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CONVERGENCIA DE RECURSOS ARTISTICOS MEDIANTE

LA INTERPRETACION MUSICAL

Resumen

En este trabajo se encontrard un acercamiento a los conceptos de teoria musical, teoria
del color y retorica, encaminados a la presentacion de un performance de la Suite BWV 997
compuesta por Johann Sebastian Bach, en el que estas tres disciplinas convergen para crear

una narrativa especifica de emociones.

A su vez ahondaremos en la percepcion del color segun el publico local y sus puntos
generales. Revisaremos uno a uno los movimientos de la suite mencionada, realizando un
analisis completo en el cual podremos reconocer los acordes, compases, figuraje, tempo
armonico, melodias y, sobre todo, figuras retoricas presentes. Posteriormente, plantearemos

una narrativa de color relacionada directamente a estos aspectos teoricos.

Palabras clave: color, emociones, analisis, discurso, retorica.

Abstract

In this work you will find an approach to the concepts of musical theory, color theory
and rhetoric, guided to the presentation of a performance of the BWV 997 Suite by the
composer Johann Sebastian Bach, in which these three disciplines come together to create a
specific narrative of emotions. As well, we will delve into the perception of color according

to the local audience and its general points.

Also, will review one by one the movements of the aforementioned suite, performing a
complete analysis in which we will be able to recognize the chords, bars, figuratic, harmonic
tempo, melodies and above all, rhetorical figures of this. Later we’ll propose a narrative of

color directly related to these theoretical aspects.

Key words: color, emotions, analysis, discourse, rhetoric.
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Introduccion

A lo largo de la carrera universitaria (o conservatorio), los estudiantes que se enfocan en
el estudio de la musica académica se encuentran en la necesidad de estudiar un repertorio con
el cual, a mediano, corto o largo plazo, obtendran las herramientas e informacion necesaria

para su desarrollo como profesional.

Algunos analisis dejan entrever que el nivel superior de la educacion musical no
experimentd en nuestros paises latinoamericanos, a lo largo del siglo que se termino,
reformas sustantivas. A partir del establecimiento y la consolidacion del modelo
institucional del conservatorio (fundado en Italia durante el siglo XVI), y luego de la
creacion del Conservatorio de Paris (1795), éste se transforma en el paradigma
monopolico para la formacion profesional de los musicos. A lo largo del siglo XIX, en
diferentes paises europeos, y en forma correlativa en algunas de las grandes capitales
del nuevo mundo, se ponen en vigencia las estructuras musicales, programas,
repertorios y textos que irradian los principales centros, que se constituyen asi en el
punto de referencia basico respecto de la calidad y el alcance de la ensefianza musical

que imparten las instituciones educativas. (Gainza, 1999; citado en Galvis, 2012)

En el amplio mundo interpretativo se hallan diferentes expresiones y estilos a la hora de
ejecutar una pieza de este repertorio. Sea por el periodo en el que fue compuesta, o por quien
fue compuesta, una pieza es interpretada con ciertas particularidades que dependen de la
estética artistica vigente para la época. Los estudiantes tienen la tarea de descubrir por medio
de material sonoro, escrito, visual, etc., una manera apropiada de ejecutar este compendio de

piezas que muchas veces no pertenecen a la misma época.

Escogiendo el periodo Barroco, y analizando uno de los registros histéricos de su
escritura musical (partituras), nos encontramos con ciertas singularidades que hacen un poco
complicada su ejecucion pues, a diferencia de periodos posteriores, este no presenta mucha
especificidad en cuanto a su regulacion de dinamicas y timbres. De acuerdo con (Pérsico,
2011). “Esta problematica se contempla de alguna manera en los tratados o manuales de

técnicas instrumentales barrocos, en donde se hace hincapié en el aprendizaje (y obvia



memorizacion) de habilidades para la ejecucion de recursos estilisticos, como ser trinos,

flattements, cadencias, articulacion, dindmica, etc.” (pag.557).

Estudiando estas piezas se logra percibir que tienen un gran contenido contrapuntistico, y
se hace importante la distribucion y jerarquia entre melodias, pero evidentemente, no se
observa explicitamente un modo de ejecutarlas con los recursos expresivos utilizados en la
actualidad (2020). Esto representa una dificultad para la experiencia interpretativa, pues al no
saber como plantear el discurso musical, se pierde veracidad en el resultado final. Esta falta
de narrativa trae consigo una falla en la comunicacion con el espectador, pues al no saber

cdmo/qué se va a transmitir, no se puede realizar una buena puesta en escena.

[...] las obras presentan un grado de apertura mayor que en estéticas posteriores. El
intérprete debe contar con un vocabulario memorizado de ornamentos, rasgos
estilisticos, recursos expresivos, etc. para poner en juego en el momento de la
ejecucidn. Su dependencia de la partitura como soporte exclusivo de la obra es mucho
menor. (Pérsico, 2011, p.557)

A partir de lo anterior surgen muchas incégnitas, por ejemplo; ;Como sabe el estudiante
queé dindmica usar en cierto pasaje? ,COmo puede lograr contrastes entre secciones si no sabe
qué timbre usar? y entre otras mas. Incluso surgen situaciones que pueden resultar confusas,
como una ejecucion basada en conceptos subjetivos, sin una base solida en la cual fijar sus
propuestas, dando como resultado una negativa por parte de los conceptos tradicionales de

interpretacion segln la época en la que la obra fue compuesta.

Es por esto que doy con la idea de crear una propuesta interpretativa mucho mas
ambiciosa, dejando atras las acotaciones expresivas y desarrollando a través del analisis
musical y su correlacion con la retdrica, una intervencion creativa mas innovadora y
contemporanea, llevando a otro plano la interpretacion de estas piezas y dandoles un tinte
mas cercano a los recursos tecnoldgicos y avances del siglo XXI, utilizando asi, hardwares
destinados para la dispersion de luces artificiales y teorias enfocadas en los estimulos que
ejercen los colores sobre la mente humana, construyendo un performance que busca despertar
emociones predispuestas en la audiencia, tanto por la distribucién de todos estos conceptos
repartidos en un discurso musical, como por sus propias experiencias con este tipo de

estimulos visuales denominados ‘colores’.



La metodologia planteada tendrd en cuenta unos objetivos especificos que abarcan
momentos muy puntuales de la gestacion del proyecto. En primera instancia realizaremos la
revision bibliografica de los registros académicos con relacion a color, musica, y retorica, y
su capacidad de incitar o sugerir sentimientos y sensaciones. En adicion realizaremos una
encuesta dirigida al publico local con el animo de documentar la percepcion que tiene la
gente de los colores primarios y secundarios, y su relacion con algun tipo de sentimiento,
emocion o estimulo. En cuanto al &mbito musical, identificaremos la partitura base con el fin
estudiar los conceptos tedricos que abarca la pieza y relacionarlos con las bases y figuras

retoricas presentes en la bibliografia.

Cuando estos puntos se encuentren resueltos, avanzaremos a la formulacién de la
propuesta interpretativa, teniendo en consideracion la relacion del analisis tedrico realizado
en la partitura con los aspectos y figuras retéricas, y su posterior unificacién con los estudios
realizados con respecto al color. Teniendo establecida la propuesta interpretativa, podemos

entonces ensamblar el discurso de luces/masica con el equipo encargado de la proyeccion.



1. Portafolio artistico

La escogencia del repertorio para este portafolio se basa en las necesidades que como
estudiante necesitaba cubrir, tanto académica como empiricamente. Se puede observar una
variabilidad en los estilos de composicidn, procedencia y ensamblaje, acercandonos a
piezas homofonicas, polifonicas europeas, latinoamericanas, estadounidenses, para
ensamble de jazz fusion, para dueto y en solitario. Siendo mas especificos, el repertorio
consta de dos Suites, una pieza para dueto de guitarra acustica y voz, ademas de un mosaico

de jazz fusion.

1. 1. Suite Colombiana No. 2 - Gentil Montana

El compositor de esta obra, Julio Gentil Albarracin Montafia, apodado Gentil Montafia,
proviene del departamento de Ibagué, del municipio Tolima. Esta suite, como su hombre lo
indica, es una conglomeracion de danzas provenientes de distintas regiones del territorio
colombiano. La suite estd compuesta de 4 movimientos; Pasillo (EI Margaritefio), Guabina
(Guabina Viajera), Bambuco y Porro. Se presentan tres géneros andinos y uno sabanero, en

orden respectivo a como fueron mencionados.

En aspectos generales, en cuanto a conceptos tedrico-musicales, podemos mencionar
que, armdnicamente todos los movimientos tienen como base la tonalidad de Mi. A lo largo
de la pieza va jugando con el paralelismo entre mayor y menor. Por ejemplo, en el
Margaritefio, las partes A y B, se presentan en Mi menor, mientras que la parte C se

presenta en Mi mayor.

En cuanto a los compases, los movimientos andinos tienden a estar en subdivisiones
ternarias y el sabanero en compéas partido. EI Margaritefio y la Guabina Viajera se
encuentran en 3/4 y el Bambuco en 6/8. Procedemos con mas detalles por cada movimiento

en su respectivo apartado a continuacion.

Hablando de aspectos un poco méas puntuales, y considerando las descripciones
dindmicas, podemos evidenciar la utilizacion de recomendaciones muy abstractas para la

interpretacion de las expresiones en cuanto a dinamicas, como lo son “nostalgico” (EI



Margaritefio, compds 67), “misterioso” (Guabina Viajera, compas 54), “con tristeza”

(Bambuco, compas 18) y “pastoso” (Porro, compas 23).

1. 1. 1. El Margaritefio

Como mencionamos anteriormente, las partes A y B, se presentan en Mi menor con
episodios en su relativo mayor, mientras que la parte C se presenta en Mi mayor. Su
compas es de %, sin embargo, durante los compases 24 y 25 aparece un cifrado de compas
de 6/8, por lo cual entendemos que el compositor solicita una interpretacion bien marcada
en la subdivision de 3 por pulso.
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lustracion 1. Compases 24 y 25 del Margaritefio. Tomado de (Cardona, 2001)

1. 1. 2. Guabina Viajera

Este movimiento consta de tres partes. La parte A estd ubicada arménicamente en la
tonalidad de Mi mayor. La parte B oscila entre Sol Mayor y Mi menor, que de igual manera
mantienen la misma armadura entre si. Y finalmente, la parte C se encuentra en Mi mayor

con varios fragmentos cortos modulados hacia otras tonalidades.

1. 1. 3. Bambuco

Para contrastar un poco con lo anterior, este movimiento se mantiene en su totalidad en
la tonalidad de Mi menor. Consta también de tres partes, A, B, y C. Dentro de una corta
modulacion, el compositor usa el acorde de Mi (7) en una cadena de dominantes por cuartas

que pretende llegar al acorde de Sol Mayor.

1.1. 4. Porro

Es el unico movimiento con un cifrado de compas binario; compés partido o 2/2. En
cuanto a base armonica, al igual que el movimiento anterior solo se mantiene en el eje tonal

de Mi menor, sin embargo, su forma es la mas peculiar de la Suite. Consta de cuatro partes,



la parte A (Introduccion), la B (Desarrollo?), C (Puente) y D (Desarrollo’). Cada una de
estas partes tiene diferentes desarrollos melddicos (frases). En la parte A se presenta la
melodia principal de la pieza, la parte B comprende una media de 4 compases por frase
utilizando frecuentemente signo de repeticion para repetirlas (valga la redundancia)
inmediatamente, y al final de esta; la exposicion de una cadencia para llegar nuevamente a
la frase de la introduccion (parte A). Posteriormente se ubica el Puente (Parte C), y seguido,
el segundo desarrollo de la pieza (parte D), la cual presenta una breve intervencion
modulativa por la region de La menor/Do Mayor, para luego volver a resolver en la

tonalidad base (Mi menor).

1. 2. Letter From Home: Medley - Pat Metheny Group

El ensamble de jazz fusion estd conformado por mi persona en la guitarra eléctrica,
bajo, piano, bateria, vibrafono, voz y percusiones. El Pat Metheny Group es un grupo de
jazz fusion con gran trayectoria, ganador de multiples Grammys, fundado en 1978 por el
guitarrista Pat Metheny y el pianista Lyle Mays. ElI ensamble para el recital esta

conformado por guitarra eléctrica, bajo, piano, bateria, vibrafono, voz y percusiones.

Se interpretara un arreglo/mosaico escrito por mi persona del album llamado Letter
From Home, lanzado en el afio 1989 por parte del Pat Metheny Group. En este mosaico se
encontrara la presentacion de tema principal y desarrollo de 4 canciones y dos canciones
con su duracion total. El repertorio fue escogido en cuanto a las virtudes que maneja cada
cancion, por ejemplo, manejo de la agogica, compases amalgamas, limpieza en las frases,

unidad en el ensamble e improvisacion.

1. 2. 1. Letter From Home

Es la introduccion del mosaico. Una hermosa pieza interpretada por trio de guitarra,
piano y bajo. Se puede apreciar un constante uso del rubato en las frases, por lo que infiere
un reto a mantener el tempo y la agdgica de la melodia.

1 En este contexto se entiende por desarrollo, el uso del mismo material o base ritmica (en el bajo), en complemento con
nuevas propuestas melddicas no derivadas de otro pasaje.



1.2. 2. Are We There Yet?

Es la pieza con mas cambios de compases en todo el mosaico, comenzando en 4/4,
pero posterior a eso presentando unos cambios de 11/4, 6/4, 10/4 y 9/4 de seguido, y con

mas amalgamas posterior a esto. Representa un gran reto para el ensamble.
1. 2. 3. Slip Away

Podria decirse que es la balada del mosaico. Con un compés regular de 4/4 y unas
melodias muy cantables le damos méas expresividad y sentimiento a la presentacion, y asi

contrastamos un poco con el tema anterior.

1. 2. 4. Have You Heard?

Con un ‘vamp’ muy visceral de 7/4 introducimos la pieza mas exigente en velocidad y
dinamismo. se conoce como vamp “una progresion de acordes repetida o figura ritmica

repetida que introduce, encamina o finaliza una composicion.” (Szwed, s.f.).

1. 2. 5. Every Summer Night

Para hacer un contraste de tempos y dindmica, presentamos esta melodia muy
campestre, exigente por las sincopas que maneja, y aun mas al considerar que la melodia se

toca en tres voces distintas al mismo tiempo.

1.2.6.5-5-7

Como su nombre indica, es una composicion que se basa en los compases de 5/4 'y 7/4,
repitiendo el primer compés. En adicion a esto, es importante resaltar que cada pulso de
esos compases esta subdividido en tres (tresillo), pero los acentos van ubicados cada dos
subdivisiones creando un efecto de hemiola, que junto al compas global de la cancién

producen un efecto de suspension en el aire sin tener un piso ritmico.
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llustracion 2. Hemiola presente en 5-5-7. llustracién propia.



En adicién cabe resaltar que en esta cancién se presentan los episodios de
improvisacion del mosaico, posterior a la reaparicion del leitmotiv. Se entiende por
leitmotiv “Término acufiado a mediados de la década de 1860 por el historiador musical
AW. Ambros para describir un motivo o tema recurrente en una pieza musical” (Latham,
2008, p. 861) (Diccionario Enciclopédico de la Musica). Esta seccion improvisatoria consta
de un compés con cifrado 6/4 y modulaciones entre Do menor dérico y Mi bemol menor

dorico.

2. Acercamiento y analisis a teorias de musica, retoricay color

Cuando se trata de conectar con emociones del espectador, independientemente del arte
al que nos dediquemos, debemos tener en cuenta cuales son las condiciones en las cuales se
desarrolla la memoria semantica y episddica de los receptores, pues esto es lo que
principalmente afecta en como se relaciona con los medios y sensaciones que se estan
planteando. (Santalla, 2000, p. 24) expone: “[...] la informacion contenida en la memoria
episddica tiene como referencia al sujeto que recuerda que algo le ocurrio a él. Por su parte,
la memoria semantica no necesita contener informacién sobre la etapa en la que el sujeto

aprendio la informacion.”

Esta un poco explicito que todas las personas poseen una concepcion particular sobre
algun tipo de informacion o estimulo que recibe su cuerpo (leido por el cerebro), por
ejemplo, la luz. Sin embargo, al tener en consideracion el concepto de memoria semantica,
podemos observar que, por medio de los registros ‘historicos’ la gente ya puede reconocer
con veracidad los conocimientos que se han forjado por costumbre. Si tomamos como
punto de referencia los siete colores basicos que tiene un arcoiris convencional, y su
relacién con el consumo de la informacion visual que afrontamos dia a dia en el siglo XXI,
podemos evidenciar que, gracias al imaginario de una civilizacion que tiende mas que
nunca a la globalizacién, la conciencia adquirida con respecto a las cosas en general se basa
en lo que nuestros sentidos consumen diariamente de los objetos y lugares que

frecuentamos. (Crego, 2003) afirma:



Por caracter psicologico quiere presentarse al factor que en una propuesta de
relacion sinestésica no la basa en caracteres propios de los estimulos ni en la
respuesta de los sentidos a éstos, sino que lo hace centrandose en las respuestas del
individuo perceptor derivadas de su modo de entender el mundo, su caracter y sus

experiencias acumuladas. (p. 37)

Teniendo lo anterior en consideracion, si deseamos construir una puesta en escena
donde ciertos estimulos visuales (colores) cumplan la finalidad de inducir un sentimiento
y/o afecto a una persona que contempla una interpretacion, debemos identificar cuales son
esos estimulos a los que su cotidianidad lo tiene acostumbrado a vivenciar, recopilando de
cierta manera el paisaje de sensaciones y pensamientos que experimenta cuando
simplemente observa un color: “El color estd cargado de informacién y es una de las
experiencias visuales mas penetrantes que todos tenemos en comun y por ello este

constituye una valiosisima fuente de comunicadores visuales.” (Canté, 2017)

Es muy posible que cada individuo pueda experimentar un color de una manera
peculiar, pero como he afirmado con anterioridad, podemos identificar una tendencia a la
reduccién de posibilidades, y una estandarizacién de los conceptos asociados a colores
especificos. Observamos que hay una tendencia constante a la masificacion del
conocimiento universal, y los medios de propagacion de esta informacion, dan como
resultado la estandarizacion “inconsciente” de temas denominados como “cultura general”.

(Crego, 2003) expresa:

El sentido en que se utiliza aqui la palabra psicologia es méas bien el de la vida
mental del ser humano, su caracter, conducta y manera de sentir. En este aspecto es
relativamente facil caer en asimilaciones basadas en el sentimentalismo que puede

observarse especialmente en peliculas de Disney o semejantes. (p. 37).

Considerando las convergencias entre color/emocion, podemos corroborar que hay
cierta ‘universalidad’ implicita en nuestra percepcion de los colores. Sin embargo, esta
universalidad no es bioldgica. Al ser asimilados desde nuestra infancia, los significados y
relaciones entre los conceptos del color quedan interiorizados de tal manera que en la

adultez parecen ser innatos. Y aunque se considere cada caso como una probabilidad muy



especifica, podemos reafirmar una universalidad en la adquisicién del conocimiento,
hablando especificamente con relaciéon a los colores. Esta se puede observar y catalogar
objetivamente segun las impresiones y vivencias del individuo. (Gonzélez Fonseca, 2011;
citado en Borja, 2012). Por ejemplo, es innegable que el consumo de determinados
estimulos nos haga pensar que el rosado es ‘dulce’, incluso afeminado, pues este color por
lo general se relaciona con productos destinados al sexo femenino y con los empaques de

ciertos dulces artificiales. (Borja, 2012, p. 99)

En la época que vivimos (2021), con toda la historia que cargamos en nuestros
hombros, podemos apreciar que ya estan identificados y categorizados muchos de los
estimulos que recibimos, muchas veces para nuestro beneficio. Este planteamiento nos
conduce a una incAgnita interesante con relacion a nuestra construccion de la puesta en
escena. ¢Podemos incitar un sentimiento, al asociarlo con la percepcion que se tiene al
recibir uno, dos o mas estimulos simultaneos? Por ejemplo, ¢un color (la luz) y musica (el

sonido)?

Para poder comenzar a relacionarlos, en principio debemos sentar las bases historicas y
académicas de lo que entendemos por musica y su relacion con los sentimientos. Ademas,
posteriormente comenzaremos a investigar, evaluar y categorizar la percepcion de los

colores y su relacion con la memoria seméantica y episodica del publico.

2. 1. Musica y discurso retorico

Si nos acercamos a la musica como un medio difusor de alguna informacién, también
se moveria dentro del campo de la memoria episodica y semantica, pues para interpretar un
mensaje, debemos tener un conocimiento previo, y un contexto que nos dé el entendimiento

necesario para captar la intencién semantica o pragmatica del mensaje.

La musica varia segun el entorno en el cual se desarrolla y a medida que se va
desenvolviendo, sienta sus bases junto a la textualidad y la comunicacion para dar discursos
dentro de la dinamica que disponga el ‘anfitrion’. Esta conexion se puede presentar
mediante la idea relacionada a la interseccion entre modalidades de estimulacion

simultanea, y nos da paso a la unificacion del discurso musical y el discurso literario. En



pocas palabras, nos asemeja a la idea de que en ambas disciplinas es posible la
identificacion y posterior interpretacion de una narrativa dirigida en pro de la expresion de
emociones y ‘afectos’. Sobre esta ultima palabra recaen grandes implicaciones
multimodales, pues en ella se cimientan las bases de un discurso ligado a la ‘retdrica’

utilizado tanto en la literatura como en la musica.

Segun el diccionario Oxford de la musica (también llamado Diccionario Enciclopédico

de la Musica) (2008), se entiende por “doctrina de los afectos”:

Concepto ideado a comienzos del siglo XX por musicologos alemanes (Hermann
Kretzschmar, Arnold Schering) para describir una teoria estética del Barroco
relacionada con la expresion musical. En seguimiento de los antiguos oradores
griegos y latinos que pensaban que el uso de ciertos modos de *retérica influian en
las emociones o sentimientos de los oyentes, los musicos tedricos de finales del
siglo XVII y comienzos del XVIII argumentaban que el “afecto” de un texto debia
reflejarse en su musicalizacién mediante la apropiada eleccion de la tonalidad y de
las cualidades meticulosamente elaboradas de la melodia, de modo que provocara el

afecto adecuado en el oyente. (p. 45). (Latham, 2008)

Es muy interesante para nosotros que esta teoria se base en la descripcion de teorias
estéticas de dicho periodo, pues precisamente la Suite a evaluar en esta investigacion
corresponde a él, y su compositor, el reconocido Johann Sebastian Bach, fue muy

influyente en el movimiento musical del periodo.

Asimismo, la retérica juega un papel fundamental en la interpretacion de la musica del
Barroco. El objetivo principal ya no era imitar sonidos del entorno, sino atrapar la atencion
de la audiencia, haciéndolos sentir afectos y sensaciones. Las autoridades religiosas y los
movimientos politicos utilizaban la eficacia de las diferentes corrientes artisticas para

persuadir y sesgar al publico hacia las ideas que ellos repartian. (Fernandez, 2018)

Esta viene desde los tiempos de la cultura griega clasica. “;Por qué, pues, en el area de

la lengua griega y no de otra lengua surgio el arte retorica? Porque entre los griegos se



dieron tres factores importantes para que surgiera, a saber: la oralidad, la democracia y la
filosofia.” (L6pez, 2002, p. 169)

Ella ha servido como motor de expresion y ‘sistematizacion’ de los afectos intrinsecos
en el ser humano, retratdndolos con el empuje y caracter necesario para transmitir una idea
o pasion especifica dentro de una narrativa artistica. “Estos afectos, segun las distintas
teorias, podian tener distintos criterios de clasificacion, y comprendian estados como el
amor, el odio, la alegria, la tristeza, la admiracion, el deseo, etc.”. (Fernandez, 2018). Por
ende, se convertira en uno de los elementos mas influyentes en la convergencia de recursos
artisticos para realizar la puesta en escena. Cabe resaltar que, para poder utilizar esta
corriente estilistica, debemos tener en consideracién los elementos formales que esta
conlleva desde el punto literario, en pro de la transmision de informacion, y su relacion con

el ambito musical. En palabras de (Lopez, 2002)

Cuando uno realiza un acto de habla, deja entrever su caracter, su ethos, y al mismo
tiempo expresa y comunica una pasion, una excitacion animica, pathos, que, puesto
que hablar es hacer, desea hacer efectiva en su oyente. Y esto se da no solo en el
lenguaje, logos, sino también en la musica y la danza, que para los antiguos griegos
expresaban y comunicaban, al igual que el lenguaje, ethos y pathos, y, por
consiguiente, también en la poesia. (p. 23)

Asi mismo, debemos hacer énfasis en los estudios previos con respecto a la
interpretacion y composicion de la musica de este periodo, pues para la época, no habia
gran diferenciacion de personalidades dentro de estas dos ramas, es decir, era muy normal
que el mismo compositor fuese el intérprete de sus piezas, por ende, la direccion
interpretativa se ve afectada por los recursos compositivos (sean retdricos o técnicos) que

cada pieza provee. (Pérsico, 2011).

Esto nos da la idea de que, para poder interpretar con una relativa totalidad intencional,
debemos tener en nuestro poder ciertos conocimientos que nos acercaran de una manera
paulatina a los afectos que una pieza tiene por expresar. “La ensefianza del repertorio

barroco, el estudio y ejecucion de dicha musica por el musico profesional puede ser



potenciada entonces por una mirada retdrica que considere a las cinco partes tradicionales

en las que se divide la disciplina” (Pérsico, 2011, p. 552).

Estas cinco partes son explicadas por el mismo autor (Pérsico, 2011) en su articulo

investigativo las describe de la siguiente manera:

Inventio: Una de las primeras habilidades que el estudiante de interpretacion
barroca debe desarrollar es el reconocimiento de la topica del estilo. [...] melodias,
cadencias, fragmentos de discurso, motivos, géneros, etc. que configuran un codigo.
[...] (p. 552).

Elocutio: La decoratio u ornatus es una de las virtudes de la elocucion. Ornare
significa ‘equipar, aprestar, cubrir de armas’. [...]. (p. 555).

Dispositio: esta es explicada por medio de una cita dentro del mismo articulo,
referenciando al autor Mattheson (1981). “[...] consideremos la disposicién que
consiste en el orden de todas las partes y detalles de una melodia o de una obra
entera [...]” (p. 556).

Memoria: si bien las fuentes retérico-musicales no hacen practicamente mencion a
esta seccion, es evidente su relevancia para un musico-ejecutante, no sélo para la
memorizacion de una obra, sino y quizds de manera mas relevante, por la
implicancia de la memoria en los momentos de estudio y preparacion de la misma,
el ensayo y su realizacion en tiempo real. (p. 557)

Pronuntiatio — actio: la pronunciacion del discurso depende de los afectos en él
desplegados, como lo aseguran los maestros de oratoria clasica. Quintiliano
destacaba la diferencia entre la voz adecuada para los estados de &nimos naturales y
los artificiales para describir aquellos y poder producirlos en la audiencia. (p. 558)

Es claro entonces que para manejar un discurso musical en el cual se quiere hacer uso

de la retérica como puente interpretativo, es necesario hacer un analisis de los distintos

elementos musicales que rodean una pieza, para asi, construir a partir de estos analisis una

narrativa coherente a los afectos que se derivan de los aspectos tedricos que la pieza

conlleva. Como diria Peérsico (2011) refiriéndose a Quantz (1976), “Dicho autor propone

observar las caracteristicas de tonalidades, intervalos utilizados, articulaciones, valores de



notas, disonancias e indicaciones verbales (allegro, adagio, etc.), cada una de las cuales

conforma un vocabulario con referentes pasionales.” (pag. 559).

2. 2. Suite BWV 997 por Johann Sebastian Bach. Analisis del discurso retorico.

Para comenzar a evaluar el contenido tedrico-técnico de la obra primero debemos
definir el concepto de Suite. Segun el diccionario enciclopédico de la musica, (Latham,
2008) se entiende por Suite:

Género instrumental que consiste en una sucesion de movimientos relativamente
cortos y congruentes entre si. Como la forma instrumental mas importante del
periodo barroco, los movimientos de suite se basaron en diferentes tipos de danzas
estilizadas por lo general en la misma tonalidad y en ocasiones relacionadas

tematicamente. (p. 1468)

Esta Suite fue originalmente compuesta para un instrumento construido a disposicion
del compositor, y a lo largo de la historia ha recibido varios nombres, entre ellos

Lautenwerk, Lute-Hapsichord, Clave-Laud, etc.

La conexion de Bach y su interés sobre el Clave-Laud fue considerable. A él
claramente le gustaba la combinacion de la suavidad y la fuerza que estos
instrumentos eran capaces de producir, y es conocido por haber escrito sus propias
especificaciones para que dicho instrumento fuese construido para €l por
Hildebrant.? (Arton, s.f.)

Una posible aproximacién al porqué de su construccion, son las caracteristicas
timbricas que se podian apreciar en las interpretaciones de las obras compuestas
originalmente para laud. El objetivo con esto era lograr recrear los paisajes de los lugares
de donde provenian las danzas, utilizando un instrumento de teclas. Gracias a esto se
propicié una técnica llamada Glissado, con la cual se interpretaban los arpegios y acordes
escritos en la partitura, emulando a una guitarra o un ladd, en el sentido ritmico.
Exceptuando la simultaneidad y organizacion caracteristica de los instrumentos de teclado.
(Diaz, 2015, p. 2)

2 Traduccidn propia



Por otra parte, como se pudo contemplar brevemente con anterioridad, la Suite fue
escrita originalmente en la tonalidad de Do menor, sin embargo, las adaptaciones hechas
para guitarra se encuentran en la tonalidad de La menor para facilitar las digitaciones que
no fueron escritas originalmente para este instrumento, y de igual manera se presentan
ciertas reducciones (dentro de las posibilidades) del material compositivo para poder

realizar una interpretacion asertiva, pero tratando de preservar al maximo la obra musical.

Segun (Mckenzie, 1983), “Cualquier persona que intente transcribir mdsica de un
instrumento a otro (cosa que Bach hizo con regularidad), debe decidir cuéles alteraciones
(dado el caso) son mejor preservar segun la intencionalidad musical de la obra original.”®

Ademas, comenta.

“La transcripcion de Laud barroco a la guitarra implica una reduccion de las
posibilidades, la guitarra tiene menos cuerdas de registro grave y menos rango
efectivo para la musica polifonica. [...] Una transcripcion que retiene todas las notas
de la version original, lo cual es factible en la guitarra, podria sacrificar méas calidad
musical en comparacion con las que hacen unas pocas omisiones opcionales.” (p.

946).

Sin embargo, esto no quiere decir que la version editada tenga menos musicalidad que
la original. Simplemente se buscan las propiedades tedricas que vayan acorde con las
capacidades timbricas del instrumento para realizar una interpretacion con el mayor
provecho de los recursos que este dispone. (Koonce, 2013) expone; “Cuando Bach
reciclaba sus propias composiciones, él no transferia simplemente la misma masica de un
instrumento a otro, en verdad, él las modificaba teniendo en consideracion las fortalezas y

debilidades que tenia el nuevo instrumento”.® (p. 1).

Hay gran cantidad de tedricos que han propuesto ediciones para su interpretacion, pero
en este caso optamos por la del mencionado Frank Koonce, reconocido por la recopilacion
y posterior andlisis de los manuscritos de las suites para laud de Bach, adaptando las

tablaturas mediante la evaluacion y comparacién entre manuscritos. (Koonce, 2002)

3 Traduccion propia
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refiriéndose a la Suite BWV 997 dice; “A pesar de que un ‘autdgrafo’ de la Suite BWV 997
no perdurd, es posible reconstruir un texto auténtico mediante la evaluacion de las
caracteristicas correspondientes en los manuscritos disponibles, de los cuales hay
muchos”.® La méas antigua es una copia de Johann Friedrich Agricola que data entre los
afios 1738y 1741.

Contemplando la estructura de la suite, es decir, su morfologia, podemos apreciar que
consta de 5 movimientos, de los cuales dos responden a danzas tipicas europeas. En
primera instancia se encuentra el Prelude y seguido de este, la Fugue. Luego se presentan
la Sarabande y la Gigue (las dos danzas mencionadas con anterioridad, una proveniente de
territorios hispéanicos y la otra de Inglaterra respectivamente), y por Gltimo el Double, el
cual consiste en una variacion del movimiento inmediatamente anterior. Un dato muy
importante con respecto a la organizacién de la Suite, son los contrastes de tempo que se

debe tener entre pieza y pieza. Con respecto a esto, Diaz (2015) afirma:

[...] para que tenga un atractivo y coherencia, las suites generalmente se valen de
contrastes de ritmo y tiempo (lento-rapido-lento-rapido) que en un inicio era una
simple aceleracion de la pieza inicial hasta que evolucion6 a la combinacion de
danzas de distintas regiones del mundo que son las generadoras de este contraste. (p.
5).

Es interesante ver como esta recopilacion puntual de piezas es denominada Suite, pero
sin embargo el concepto musical dentro de esta no se acerca mucho al caracter dancistico.
(Cyr, 1992), responde a esta inquietud diciendo; “No todos los movimientos que tienen
base en las danzas tenian la funcién de acompafiar al mismo baile, pero usualmente

preservaba el caracter y el estado de 4nimo asociado a la danza correspondiente”.” (p. 42).

Los episodios con mas caracter dancistico se caracterizan por contar con dos partes Ay
B separadas por un signo de repeticion entre ellas. Por lo general se ve que las partes A
comienzan en la tonalidad de origen y se desarrollan de tal manera que al llegar a la parte

B, ya el discurso se encuentra en la region de dominante o en la region del relativo mayor.

6 Traduccidn propia
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La Suite se desenvuelve en el tono de La menor, con cantidad de episodios
modulativos hacia las funciones de subdominante, dominante y relativo mayor, en pro de
un discurso extendido hacia una futura resolucién en la tonalidad de origen. Conociendo
esto, podemos atribuir los afectos que esta tonalidad desplegaba. Segln los compositores
Charpentier, Mattheson y Schubart, todos pertenecientes al periodo Barroco, ubicAndose
historicamente en el Barroco temprano, Barroco medio y Barroco tardio, respectivamente.
Para (Charpentier, 1690) esta tonalidad es tierna y quejosa, para (Mattheson, 1713) se trata
de una seduccion fastuosa y grave, y con respecto al publico responde de una manera
moderada y dulce invitando al suefio. Para (Schubart, 1806) demuestra la naturaleza de una
mujer devota y su caracter es dulce. Con estos afectos podremos plantear un discurso ligado
a las figuras retoricas y al analisis musical. Considerando el pasaje en el cual nos
encontremos, lograremos evocar estas, u otro tipo de sensaciones. Sin mas comentarios

generales, proseguimos con el analisis masico-retérico de las piezas.

2. 2. 1. Prelude

A merced de que la informacién esté lo més esclarecida posible (pues resultan muchas
convergencias dentro de una misma corriente interpretativa de base), asumimos un analisis
musical previo ya resuelto, y un andlisis retérico sintetizado para una posterior
convergencia de conceptos divididos por figuras musicales que afectan la melodia y la

armonia segun (L6pez-Cano, 2000).

Comenzamos esclareciendo el inciso predominante en la pieza. “El inciso, también
Ilamado «motivo», es el elemento primario en una composicién, es decir, es su parte
constitutiva mas pequefia. Consiste en una breve idea musical de tipo ritmica y melddica.”
(ArtsMusica, s.f.). Se presenta durante muchos episodios, ya sea ascendente o descendente

modulando melddicamente, y ritmicamente se expresa escrito de esta manera.
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lHustracidn 3. Inciso predominante del Prelude. llustracién Propia.



Su primera aparicion es en el quinto compas, haciendo la resolucion de la primera
‘cadencia compuesta’ expuesta, anexo 1. Y seguido de esto no deja de hacer repetidas
apariciones. En el sexto compas, en el séptimo se hace una insistencia sobre él mismo, con
una respuesta melddica continua, y asi sucesivamente durante todos los episodios de la

obra, en diferentes tonos, permutaciones, desarrollos, etc.
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lustracion 4. Compases 6 y 7 presentando el inciso predominante. Tomado de (Koonce, 2002)
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Teniendo esto claro, procedemos a la identificacion de las figuras que afectan la
melodia, las cuales se dividen en figuras de repeticion y figuras descriptivas. (Lopez-Cano,
2000).

Dentro de la pieza, las figuras descriptivas que hacen presencia y mantienen una
constante relacion entre ellas son; Anabasis, Catabasis, Circulatio, Symploke y la

Fugahypotiposis.

Durante el primer, segundo y tercer compas, encontramos la primera de estas;
Anabasis. Esta consiste en una linea melddica ascendente que expresa exaltacion y/o
ascenso. (Lépez-Cano, 2000, p. 152). Se puede observar durante tres episodios concretos de
la obra (marcados con un circulo naranja en los anexos). Al comenzar, anexo 2, En el
desarrollo (compés 17, junto con otra figura retorica explicada posteriormente por su
presencia en otra division de figuras que afectan la melodia), anexo 3, Y al finalizar la pieza

(compas 54, anexo 4).

Es muy interesante que la segunda figura retorica, Catabasis, se encuentre cerrando las
semifrases que la Anabasis propone. Esto no implica que para que haya una Anabasis tenga
que haber una Catabasis de seguido y viceversa, pero nos da una idea de la idea
interpretativa implicita que hay dentro de estas dos. Catabasis consiste en una linea
melddica descendente, la cual expresa inferioridad y/o situaciones deprimentes. (Lopez-

Cano, 2000, p. 152). Hace presencia (no exclusivamente), en los compases y/o acentos



inmediatamente siguientes a los que se presenta la Anabasis, por lo que también se presenta
en los tres momentos concretos tratados con anterioridad. Se presenta al inicio (compaés 4,
marcado con un circulo morado en los anexos), anexo 5, en el desarrollo (compas 20, anexo

6), y al finalizar la pieza (compas 55, anexo 7).

La propuesta interpretativa para estas situaciones en particular es, tocar las Anabasis
aproximandonos a un sentimiento de ascenso y elevacion, y las Catabasis, con sentimiento

de descenso y lastima, con el fin de hacer contrastar el movimiento entre ellas.

La tercera figura a tratar es “Symploke”. “Es cuando, en musica polifonica, las voces
se juntan "a manera de conspiracion. Se usa para [expresar] afectos que impliquen intriga”.
(Lopez-Cano, 2000, p. 162). Tomando guia de esta definicion, definimos 4 momentos de la
pieza en donde se hace visible esta figura. En el compas 11, anexo 8, compas 29, anexo 9, y

compas 40 y 47, anexo 10.

La propuesta interpretativa para la Symploke es acentuar las melodias de respuesta,
dando un efecto de constante intriga e implicando una sensacion al publico de esperar lo

que se tiene por decir/responder y/o concluir este juego de voces.

En la partitura se hace visible la figura Circulatio acompariando al inciso predominante
en la pieza. Esta figura va haciendo un juego en especie de pregunta/respuesta con este
inciso. El contenido de esta figura consiste en una linea melédica que gira alrededor de una
nota con el proposito de expresar cierta circularidad interpretativa. (L6pez-Cano, 2000, p.

153). Se presenta en el compas 7, anexo 11, compas 25, anexo 12, y compas 36, anexo 13.

Dentro de la partitura se puede observar que la Circulatio se presenta antes de ciertos
pasajes que tienen un contenido polifénico, y tiene como funcion expresar circularidad,

calma y reafirme a estos momentos especificos de la pieza.

Para terminar con las figuras descriptivas, la Fugahypotiposis hace presencia en dos
momentos de este movimiento, los cuales son los mismos pasajes en los que se presenta la
Catabasis (compas 4, anexo 5) (compas 20, anexo 6). Estd marcada con un circulo negro y
consiste en una “Linea melddica ascendente o descendente, répida, ligera y de breve

duracion. Se emplea en "las palabras que indican huida.” (Lopez-Cano, 2000, p. 153)



Las figuras de repeticion presentes en esta pieza llevan por nombre Traductio y Gradatio.
Podria decirse que Traductio es una figura retorica con un factor interesante durante la
pieza, con una cantidad aproximada de cuatro apariciones. Segun (Lépez-Cano, 2000, p.
134) “En retorica literaria es una "repeticion de igualdad relajada". Estas modificaciones
pueden consistir en: Transposiciones, progresiones, desarrollos, imitaciones, cambios de
armonia, cambios de octava, cambios de voz, etc. Implica una atenuacion o amplificacion
del significado original del fragmento musical repetido.” Por ende, aparece solo en los
momentos en los que se hace notoria una variacion de las propuestas melddicas, arménicas
ylo ritmicas ya presentadas durante el discurso. Esta figura nos sugiere que, al aparecer
estas variaciones, se realicen cambios interpretativos entre el pasaje al que se hace
referencia y estas mismas. La figura se logra diferenciar en los compases 17 (con relacion
al compas 1, anexo 14), 25 y 36 (con relacién al compas 7, anexo 15), 37 (con relacién al
compés 26, anexo 16), y 47 (con relacion al compés 11) (Anexo 17 y 18).

Conociendo esto, proseguimos con la figura con nombre Gradatio. En palabras de
Lopez-Cano (2000, p. 136):

“Es la repeticion que asciende o desciende, por grado conjunto, en forma de
secuencia, de un mismo fragmento musical. Para Nucius (1613) "Esta figura tiene
gran efecto sobre todo al final de una unidad cuando se quiere sorprender a un

escucha que espera la conclusion™

Esta figura aparece durante el desarrollo de la pieza y ademas se complementa, en una
de sus presentaciones, con una Traductio. Se presenta en el compéas 27 (teniendo en cuenta
el compas 26 de referencia) (anexo 19 y 20), y en el compas 38 (teniendo en cuenta el
compas 37 de referencia), anexo 21. La propuesta interpretativa se basa en resaltar la
‘cadencia melodica’ presente en los contratiempos finales de la figura para dar una

sensacion de continuidad, y dejar al oyente esperando la resolucion de estas cadencias.

Finalizando el movimiento, justo en el Gltimo compas, se presenta la Unica figura que
afecta la armonia, llamada Noema. Consiste en “un acorde consonante y suave que se
introduce en un contexto polifonico con el cual contrasta notablemente. EI Noema produce

un efecto placentero provocado por las consonancias que, con dulzura y suavidad, y por una



sola vez, alcanzan al oido.” (LOpez-Cano, 2000, p. 175). Este deberia ser interpretado con
toda la dulzura y suavidad explicita en los conceptos de los tres compositores mencionados

con anterioridad, y por el mismo Lopez Cano. Anexo 22.

2.2.2. Fugue

La Fugue es el movimiento de la Suite reconocido por tener mayor actividad melodica.
El significado de su nombre tiende a ser relacionado por el estilo de la composicion vy el
movimiento de las voces, mas que por la forma de la pieza, sin embargo, entre las ‘Fugas’
se presentan ciertas caracteristicas recurrentes que le dan sus tendencias formales. Segun el

diccionario Oxford de la musica (2008, p. 628), se entiende por Fuga:

“[...] una composicién en la que tres o mas voces (muy raramente so6lo dos) hacen
entradas sucesivas en imitacion, como una especie de “persecucion” entre las voces.
[...] Todas las fugas tienen aspectos en comln y existe una terminologia universal
para describir la intervencion de las voces individuales, las partes y los recursos

técnicos especificos de la fuga.” (Latham, 2008).

Hablando de esta Fuga en particular, al ser presentado el sujeto, inmediatamente
después comienza un juego en simultaneo entre las voces, observando facilmente un
contrapunto en el cual confluyen el contrasujeto de la primera voz, y la presentacion del
sujeto en inversion por parte de la segunda voz, hasta una posterior finalizacién de la
exposicion con la aparicion del sujeto en la tercera voz, ubicado melddicamente dispuesto

en el quinto grado. Anexo 42.

Considerando esto, y observando el movimiento de las voces durante toda la obra,
optamos por un discurso mucho mas ligado a los conceptos de repeticion, (segun las figuras
retoricas planteadas por Lépez-Cano, y muy poco de descripcion. EI movimiento entre las
voces en Anabasis y Catabasis es tan continuamente opuesto que, si clasificaramos las que
estan presentes en la pieza, no podriamos darle una direccién certera a la intencionalidad de
los movimientos en si, debido a la presentacién de frases musicales en direccion totalmente
invertida y en simultaneo durante la totalidad de la obra. Podemos definir dentro de ‘la

exposicion’, el movimiento ‘descriptivo’ correspondiente a cada presentacion de sujeto,



contrasujeto y respuesta, sin embargo, estos no repercuten necesariamente dentro de la
intencion y direccionalidad del discurso musical. Al identificar figuras que tengan mas
relevancia y afinidad con el estilo compositivo utilizado en esta obra, como las Symploke,
nos encontramos con que al ser contrapuntistico (el estilo compositivo), es muy explicita
una semejanza entre la descripcion de esta figura y la gran mayoria de los compases de la

pieza, lo que nos lleva a descartarla.

Habiendo aclarado esto, identificaremos el inciso caracteristico de la pieza, vy
posteriormente, ubicaremos las figuras descriptivas y de repeticion. El inciso es
frecuentemente utilizado para finalizar y/o hacer una resolucion de una cadencia, y es de
facil percepcion, pues dentro de su estructura se presenta un movimiento relativamente
veloz y peculiar en cuanto a la subdivision ritmica de las notas con respecto al resto de

figuras ritmicas presentadas en el resto de las exposiciones:
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lHustracion 5. Inciso predominante de la Fugue. llustracién Propia.

Estando en un compas de 6/8, en el segundo pulso del tresillo base, apreciamos una
subdivision de este, la cual es utilizada recurrentemente como una apoyatura en compafiia
del tercer pulso del tresillo base para recalar una tension o una resolucion, como lo son los
casos de los compases 4, anexo 43, 5, anexo 44, y 20, anexo 45, solo por mencionar
algunos. (marcados en circulos rojos). Siendo esto claro proseguimos a una descripcion

breve de las figuras descriptivas.

En esta fuga, las disposiciones de las voces en los contrapuntos libres, es decir, en las
extensiones del discurso segin los elementos formales presentados, van directamente
ligados a estos elementos formales del discurso, por lo que solo se vuelve necesario
introducir las figuras descriptivas presentes en la exposicion, dado por entendido que lo que
se presente en un futuro seran variantes de estas mismas frases, ya sea en reducciones,

ampliaciones, etc.



En la siguiente imagen se observa el comienzo de la obra (compas 1), hasta que la

primera voz termina la presentacion del sujeto y contrasujeto.
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lustracion 6. Exposicién de la primera voz de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Marcadas con lineas naranjas podemos observar que, al presentarse el sujeto, se hace
visible una Anabasis continuada con un contrasujeto cromatico hasta llegar a la
fundamental de la tonalidad. Y marcadas con lineas moradas, podemos observar dos
Catabasis que ademas entre ellas dos responden a una figura de repeticion previamente
mencionada, conocida como Gradatio la cual se analizard con mas detalle durante la obra

posteriormente.

Siendo identificadas estas figuras, procederemos entonces con las figuras de
repeticion, y me parece prudente comenzar con la Unica estructura de repeticion presente en
la pieza. La Epanalepsis segun (L6pez-Cano, 2000, p. 130); “Es la repeticion del mismo
fragmento al principio y al final de la misma unidad. Esto era conocido como el "circulo
retorico™: (X...X). La epanalepsis para Peacham (1593) es un "ornamento singular,
placentero al oido". Se presenta en el primer compas de la pieza y en el Gltimo, y consta de
una subida escalar desde una la hasta un mi en la tonalidad de La menor, con la diferencia
en que en el dltimo compas se adiciona dos notas de La octavadas, resultado de la

resolucion cadencial inmediatamente anterior. Compéas 1y compas 109 respectivamente:
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lustracion 7. Compases 1y 109 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)



Siguiendo las palabras de Peacham, al ser presentado el motivo por segunda vez
(compés 109), enfatizaremos un arribo al sujeto original, dando la sensacion placentera de
reposo luego de presentarse la resolucion de la cadencia final y posteriormente presentando

la melodia inicial de la pieza.

Como mencionamos con anterioridad, dentro del discurso musical de esta pieza se
encuentran elementos derivados de la exposicion, por lo que la figura Traductio se
encuentra repetidas veces a lo largo de la pieza. Pero, ademas, las figuras melddicas que
salen de una variacion de la exposicion tienden a tener una Traductio correspondiente a ella
(la variacion). Asi que, para ilustrar los casos presentes de esta figura de un modo eficiente,
lo haremos segun su aparicion ‘cronologica’ en la pieza. En primer lugar, ubicaremos la
exposicion y sus respectivas Traductio, hasta que progresivamente aparezcan Traductio de

las variaciones.
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lustracion 8. Compases 1 al 4 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Marcados con un cuadro verde, se ven las figuras melddicas principales de las cuales
se derivan el resto de las variaciones. Sin embargo, antes de que esas variaciones lleguen a
tener protagonismo, esta misma estructura se repite en varios casos, cambiando de
tonalidad o cambiando el orden de las voces, presentando ciertas partes del discurso en
otros registros al que se presenta por primera vez. Como se ve en el compés 7, anexo 46,
compas 17, anexo 47, compas 23, anexo 48, y compas 44, anexo 49. En los compases 27,
anexo 50, y 29 se ve una pequefia variacion de esta estructura, interpretando una Traductio

con solo la mitad de la estructura usada con anterioridad.
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llustracion 9. Compas 29 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

A continuacion, se presenta la primera variacion de la exposicion que llega a tener
varios Traductio durante el resto de la pieza. En el compas 56 se presenta una variante de la
exposicién, presentando solo fragmentos de voces correspondientes a los tres primeros
compases y direccionada en otra funcionalidad armoénica con otro discurso musical, y su

Traductio ubicado en el compas 105, anexo 51, justo antes de la cadencia final.
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lHustracion 10. Compases 55 al 57 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Luego, en el compas 60, una variacion del contrasujeto daria pie a lo que seria una de

las variantes intervenidas por Traductio.
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lHustracion 11. Compases 60 y 61 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Esta ascendencia cromética de la voz superior, acompafiada del movimiento
responsorial contrastante de la voz del medio, se sientan como base para una estructura mas
desarrollada, y a medida que avanza el discurso musical, nos encontramos con esta
estructura en el pasaje que comprende el compas 76 al 81 y su respectiva Traductio en el

compas 98, anexo 52.
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lHustracion 12. Compases 76 al 81 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Y justo dos compases después de esto, se presenta otro pasaje con pequefias
variaciones del sujeto, seguido de un desarrollo en contrapunto libre de varios motivos de la

exposicioén, pero afectados ya sea en duracion o tonalidad.

lHustracion 13. Compases 83 y 84 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

Esta figura ubicada en el compés 83 (Traductio, compas 93, anexo 53), presenta las

pequefias variaciones del sujeto y se une al discurso presentado en el compas 85.
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lHustracion 14. Compases 85-87 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)
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En la imagen superior podemos observar la presentacion del sujeto invertido en el bajo,
junto con el contrasujeto cromatico ascendente y descendente durante el compas 86
(Traductio, compas 95, anexo 54).



Teniendo en consideracion la descripcién que tenemos de Traductio, la propuesta
interpretativa para esta figura durante esta pieza se basa en contrastar las melodias de
ciertos pasajes, resaltando en su presentacion inicial la melodia principal, y en sus

Traductios otras voces responsoriales, pero sin perder la direccionalidad del fragmento.

Cerrando con las figuras de repeticion, abordaremos la figura Gradatio. Esta figura se
presenta por primera vez durante la exposicion, por lo que su presentacion se hace habitual
durante toda la pieza y puede observarse facilmente en la mayoria de los pasajes que estan
relacionados a su presentacion. Se puede observar esta figura en la pagina 22, en la imagen
donde se presenta la exposicion, y estd marcada con un circulo marron. Esta Ciculatio
consiste una descendencia escalar desde un Mi hasta un La, y de seguido otra descendencia
escalar desde un Fa hasta un Si. Como mencionamos anteriormente, al ser un elemento
presente en la exposicion, los casos en los que se presenta son muy similares o iguales en
donde se presentan Traductio, pero es interesante observar como Bach varia esta figura
hasta tal punto que estando cerca del cierre se presenta cinco veces seguidas pasando por

diferentes acordes.

lHustracion 15. Compases 88-92 de la Fugue. Tomado de (Koonce, 2002)

En el fragmento de arriba, podemos observar que desde el compéas 88 se presentan esas
descendencias escalares previamente mencionadas, y bajando por grado entre compas y
compas. Siendo este episodio muy contrastante, la propuesta interpretativa es resaltar esta
figura haciendo énfasis en la descendencia escalar de los intervalos, y contrastando las

notas accidentales.



2. 2. 3. Sarabande

El discurso de la parte A, se encuentra en la tonalidad de La menor, y luego se
desarrolla de tal manera que arriba a la parte B dentro de su relativo mayor (Do mayor).
Este movimiento tiene la interesante particularidad de un flujo responsorial constante entre
las figuras retoricas Anabasis y Catabasis (figuras que afectan la melodia) previamente
mencionadas. Estas dos se encuentran en permanente conversacion hasta que alguna de las
dos, dependiendo del pasaje, arriba a una figura que afecta la armonia. Segun el pasaje en el
que nos encontramos, las melodias se estaran respondiendo mas o menos tiempo seguido.
Hay algunos casos en los que la Catabasis predomina, y hay otros donde la Anabasis, pero
por lo general, dandose entre ellas de dos a tres pulsos para sus apariciones, como podemos
observar en el compas 11. (A continuacion, los circulos naranjas hacen referencia a la

Anabasis, y los morados a la Catabasis y los rojos a las figuras que afectan la armonia.)
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lHustracion 16. Compases 11y 12 de la Sarabande. Tomado de (Koonce, 2002)

Aun asi, me parece prudente sefialar que, cuando el movimiento responsorial entre
ambas es mas angosto (respuestas mas inmediatas), la pieza tiende a hacer una resolucion
de este movimiento (valga la redundancia) con una figura que afecte la armonia y haciendo
una pausa en el discurso melédico, como lo podemos observar este caso presente en el

compas 6:
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llustracion 17. Compases 6-8 de la Sarabande. Tomado de (Koonce, 2002)



Y asi se desenvuelve la obra, a pesar de que no tiene un inciso ritmico o melédico, se
encuentra un vaivén de melodias descendentes y ascendentes con una direccionalidad
determinada. Si se desea observar con mas precision el flujo responsorial de la melodia
durante toda la pieza, en el anexo 55 y anexo 56 se expondran la totalidad de las paginas (2)
del movimiento. Ahora entraremos con lupa y detalle en otro tipo de figuras que afectan la
melodia y las figuras que afectan la armonia mencionadas en el parrafo anterior. Hablando
de las figuras que afectan la armonia, una Noema se hace visible en el primer tiempo fuerte,

en el primer compas de la obra (marcado con un circulo rojo).

vF T T

lustracion 18. Compas 1 de la Sarabande presentando una Noema. Tomado de (Koonce, 2002)
Teniendo en cuenta que el movimiento anterior es la Fugue, hay un gran contraste
entre el sobrecargo de informacion polifénica del que venimos, y el acorde en cuestion, el
cual es el encargado de dar inicio al movimiento, por esto, consideramos que este acorde
responde a las especificaciones dadas dentro del concepto de esta figura. Ademas de este,
se ven Noema en los compases 16, 24 y 32, anexos, 60, 61 y 62, marcados con un circulo

rojo.

En la partitura podemos observar un bajo pedal constante por parte de la nota
fundamental de la tonalidad, durante los primeros 7 compases (a excepcion de un
movimiento melddico dentro de este registro, el cual nos conduce a la dominante en
primera inversion, para luego continuar con la misma nota pedal). Pero en el octavo compés
hay un punto de quiebre. La exposicion de una de las tensiones méas cautivantes del
movimiento, involucrando la figura que lleva por nombre Anticipatio Notae. Se trata de la
dominante de la dominante (agregando notacién americana; (7/b9)) (V/V), con bajo en la
dominante (Mi). Para (Lopez-Cano, 2000, p. 165), la Anticipatio Notae o también llamada
“Prolepsis. Es una disonancia fuerte ocasionada por una o varias notas que pertenecen a la
estructura armoénica siguiente.” Como podemos observar, la nota del bajo (Mi) corresponde

a la fundamental de la resolucién inmediatamente contigua a este acorde.



Terminando el analisis, tomamos las dos figuras que solo tienen una aparicion durante
la pieza. La primera lleva por nombre Interrogatio. Esta figura se usa para hacer una
interrogacion musical, y segun Lopez Cano, se presenta (entre varias opciones) con una
cadencia frigia. “La interrogatio era una "practica natural y comdn”, mientras que para
Sheibe, la figura se aplicaba para "dejar al escucha en completo afecto".” (LOpez-Cano,
2000, p. 153).

En este caso, en el compas 9 (Anexo 57, circulo azul) se presenta el tercer tipo de
Interrogatio. Se hace visible una cadencia frigia en la melodia del bajo que, junto a una
Anabasis, se utilizara en pro de hacer un ascenso interpretativo con afectos de exaltacion y

enaltecimiento.

Por ultimo, se presenta una Symploke durante el compas 30, anexo 59 (circulo
amarillo), dando sefiales para una futura resolucion final con una figura que afecta la

armonia.

2. 2. 4. Gigue

En este movimiento nos encontramos con una forma similar a la del movimiento
anterior. Consta de dos partes; la parte A empieza el discurso en la tonalidad base de La
menor (1), y al llegar a la parte B nos encontramos con una modulacién hacia la dominante
(V - Mi mayor).

La pieza se caracteriza por la relevancia de las figuras de repeticion en medio de la
narrativa musical. Si bien se presentan otras figuras que afectan la melodia, como lo son las
figuras descriptivas, en las de repeticion se da una conexion entre el discurso de la parte A
y la parte B, presentandose varias figuras retéricas como Traductios, Palillogias y
Anaphoras, en las cuales se condensan las melodias con mayor desarrollo y los incisos que
le dan el caracter dancistico a la obra. Habiendo mencionado el inciso, seria de gran
practicidad ilustrar la figura ritmica a la que este responde, para asi posteriormente, iniciar

la identificacion de las figuras que afectan la melodia.

Este inciso consiste basicamente de dos notas. Estando en un compas de 6/8, ubicamos

estas dos notas en la Gltima corchea del segundo pulso (anacrusa) y en la primera corchea



del primer pulso, y/o en la dltima corchea del primera pulso y en la primera corchea del
segundo, obteniendo esto como resultado:
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lHustracién 19. Inciso predominante de la Gigue. llustracién Propia

Durante la obra, este inciso generalmente va acompafiado de una nota adicional,
ubicada en la corchea inmediatamente contigua a la segunda nota que lo conforma,
utilizando dicha nota (la segunda) como una apoyatura inferior o superior, para
aproximarse a una nota adyacente. En las siguientes ilustraciones se observa un ejemplo de

lo mencionado anteriormente, durante un par de pasajes de la pieza.
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lHustracion 20. Compases 1y 17 respectivamente, presentando el inciso. Tomado de (Koonce, 2002)

Habiendo aclarado el ‘inciso’ predominante, podemos iniciar la identificacion de las

figuras de repeticion.

La figura por tratar en esta pieza es la previa y cominmente mencionada, Traductio. Se
presenta en dos ocasiones durante la parte B (compas 32 / compas 41, anacrusicos), y en
ambas se encuentra referenciando al mismo pasaje presente en la parte A. La referencia se
encuentra en el compas 9 (anacrusico), y contiene un movimiento interesante, entre una voz
superior ejecutando el inciso predominante de la pieza, haciendo énfasis en una apoyatura
disonante con disposicion resolutiva, y una voz inferior en movimiento ascendente con
adicion de notas cromaticas, y luego descendente utilizando notas diatdnicas de la escala
base (La menor). Compas 32, anexo 23, y compas 41, anexo 24. La propuesta interpretativa

sera similar a los Traductios mencionados en movimientos anteriores de la Suite.



lHustracion 21. Compases 9 al 16 de la Gigue. Tomado de (Koonce, 2002)

Dentro de las figuras descriptivas, podemos identificar una reutilizacion de ciertas
figuras como Anabasis y Catabasis, pero ademas se presenta un uso relativamente
interesante de Circulatio. Este se usa particularmente en los pasajes donde el fraseo ritmico
es similar al que se presenta en el primer compas (anacrdsico), y aunque sus notas pueden
variar segun la modulacién armoénica donde se presentan, la ubicacion de la nota encargada
de dar la circularidad respectiva a esta figura es la siempre la misma; en la ultima corchea
de ambos pulsos. Es decir, esta relacionada con el inciso, justo como se presentd en el

Prelude.

Los compases donde se presenta la Circulatio (sefialada con circulos verdes) son;
compas 1 (y 36) (anacrusico), con la nota Mi de referencia, anexo 25. Compas 5, con la
nota Mi de referencia, anexo 26. Compas 17 (anacrusico), con la nota Si de referencia,
anexo 27, y compas 25, con la nota Sol de referencia, anexo 28. La propuesta interpretativa
en presencia de este tipo de situaciones es mantener una interpretacion cerrada y definida
ritmicamente, en las cuatro veces que se presenta, con la finalidad de expresar la

circularidad indicada y reafirmar la presencia de la figura en el discurso.

Hablando de las mencionadas Anabasis y Catabasis, podemos apreciar una frecuencia
de aparicion mucho menor, en comparacion con los movimientos anteriores de la Suite.
También observamos un movimiento responsorial entre ellas, similar al del mismo
movimiento mencionado, pero reafirmando que no necesariamente se presentan solamente
con dicha disposicién responsorial. Durante esta pieza, este movimiento responsorial sélo

sucede en tres pasajes, y Su segunda y tercera aparicion corresponden a un Traductio



relacionado a la primera aparicion de dicho movimiento (compas 9). Por otro lado, cabe
resaltar que el movimiento de de las voces durante estas figuras (Anabasis - Catabasis), se
ve en ocasiones afectado por algunas apoyaturas de adorno, las cuales hace un poco mas

dificil el leer la direccionalidad de las melodias.

Siguiendo con la representacion gréfica de cada aparicion de las figuras en cuestion,
procedemos a ubicar en primera instancia, los casos donde se presentan por separado, para
luego, ilustrar los movimientos responsoriales mencionados previamente. (Circulos

naranjas: Anabasis — Circulos morados: Catabasis).

En los casos por separado podemos encontrar uno en el compés 2, anexo 29, y compas
17, anexo 30. Y en conjunto se pueden apreciar durante el compés 9, anexo 31, compas 32,

anexo 32, y compas 41, anexo 33.

Al igual que las Circulatio, en estas dos figuras optamos por una interpretacion

previamente descrita en los movimientos analizados.

2.2.5. Double

Este movimiento consiste en una variacion del movimiento inmediatamente anterior,
por lo que sus estructuras se construyen igual, en formas binarias; parte A y parte B, y al
igual que su precedente, la parte A comienza en la tonalidad de base, La menor, y la parte B

comienza en su dominante, Mi mayor.

Esta relacion entre ambos movimientos nos permite esclarecer durante el anélisis, los
posibles puntos de conexion entre sus discursos melddicos, por ende, si se presenta 0 no la
misma figura retérica en los pasajes que tienen una relacion armdnica, melddica o

temporal.

Comenzaremos el analisis de la misma manera como comenzamos el analisis del
movimiento anterior, ubicando las figuras de repeticion, que, en teoria, son las unicas que
no cambian su comportamiento con respecto a la Gigue, pues su presencia se ve
involucrada en la estructura de ambos discursos, para asi construir un contenido narrativo

muy similar entre las piezas. Las Traductio presentes en esta pieza, son las mismos con las



gue nos encontramos en la pieza anterior, pero con la excepcion de que abarcan un
movimiento meldédico mucho mas complejo. Ubicamos el primero en el compas 17
(circulos grises), con referencia en el compas 1, anexo 34, y el segundo desde compas 41

hasta el compas 48, referenciando desde el compas 9 hasta el 16, anexo 35.

Dentro de las figuras descriptivas, de manera muy general podemos comentar que, tal
y como se espera, algunas de las figuras que se presentan en la Gigue, son utilizadas en el
Double con la misma intencionalidad, y haciendo referencia su version reducida (en la
Gigue). Sin embargo, teniendo en consideracion el movimiento melddico tan frenético que
se presenta en la pieza, algunos pasajes ya no responden a su referencia retérica, y cambian
el flujo de su intencionalidad para evocar otro tipo de afectos. Por ejemplo, las Circulatio
presentes en la Gigue, gracias a su disposicion melodica en el Double pueden re-
interpretarse como una Anabasis o Catabasis, lo cual representa una reduccion en las
apariciones de las Circulatio durante la pieza. Podemos reconocer tres de estos, también
presentes en la Gigue (pero con una nota de referencia distinta en comparacion con la
Gigue), ubicados en el compés 1 (con la nota Do como referencia). anexo 36, en el compas
5(con la nota Mi como referencia, anexo 37, y en el cual se presenta un ejemplo de lo
mencionado previamente, por consecuencia, podemos observar dos Anabasis sucediendo al
mismo tiempo), y los compases 25 y 26 (con la nota Sol y Do como referencia

respectivamente), anexo 38.

Las Anabasis y Catabasis, tienen constantes apariciones, como es de costumbre a lo
largo de la Suite, pero cabe resaltar que, en esta pieza, dadas las condiciones de distribucion
melddica, se presenta un mayor contenido de estas dos figuras, en comparacion con el
movimiento anterior, y, ademas, se presenta con mas regularidad el movimiento
responsorial hablado con anterioridad que tienden a realizar estas dos figuras. (Anabasis —
Catabasis). Como pueden ser los ejemplos presentes desde el compas 1 al 14, anexo 58, O
los compases 31 y 32, anexo 39, y el compés 45, anexo 40. Por dltimo, en adicion a las
figuras descriptivas, podemos identificar la aparicion de una Symploke. Esta figura no se
desarrolla en ningin momento durante la Gigue, por lo que podemos suponer que su
apariciéon se da gracias a la variacion ornamental presente en los pasajes desarrollados

durante el Double, y su aparicion se da durante el compéas 21 y 22, anexo 41. Aungue en



casos de Symploke anteriores, la propuesta interpretativa se basaba en resaltar la
contramelodia, en este caso puntual se presenta una Anabasis al mismo tiempo, por lo que
optamos por acentuar la melodia ascendente observable durante la Gltima y la primera

semicorchea de cada pulso.

3. Resultados de la encuesta online

¢ Qué nos recuerdan o hace sentir un color en particular? Esta pregunta podria tener una
repercusion distinta en cada individuo que la responda, pero nuestro objetivo no es entender
los fendmenos psicoldgicos que sustentan las respuestas de cada persona, ni entender los
conceptos de antropologia social que abarcan, sino bien, por medio de sensaciones que se
pueden asociar a un discurso sonoro/visual, reconocer e identificar cuales son los patrones
generales que siguen las respuestas de un grupo que consta aproximadamente de 150
personas pertenecientes al circuito local donde se realizard la puesta en escena, y de esta
manera, recolectar la informacién, creando una base de datos para contrastar los resultados

de la “subjetividad colectiva” por llamarlo de cierta manera.

Dicho lo anterior, prosigo con los resultados de una encuesta dirigida hacia un publico
preponderantemente barranquillero, que fue compartida via internet, cuya dinamica
consistié en la presentacion de uno de los colores primarios o secundarios y seguido de esto
un formato de opcién multiple con varias emociones/sensaciones, para una posterior
recoleccion de las respuestas. Si se desea observar los resultados obtenidos de manera
individual con respecto a cada color, se presentaran los resultados de cada uno al final de
los anexos. La siguiente ilustracién consiste en un mapa de calor en donde se puede

evidenciar, la tendencia hacia un color rojo donde hay mas concentracion de datos, y hacia



un color azul donde hay menos concentracion.

Rojo Verde Azul Adil Morado  |Rosado Blanco Negro

Alegria 19 23 27 15 23 41 12

Tristeza 13 36 33 43
Amor 10 15 13 76 18

Fe 11 30 56 12 15 10

Calma 15 18 37 16 40 15
Angustia 27 19 12 7 16 34
Seduccion 10 27 13 34
Miedo 7 46
Suefio 10 20 20 69 28 25 19 57 18
Ansiedad 33 24 20 6 12 15 27
Triunfo 34 16 57 31 21 26 16 28

Dulzura 27 9 12 11 70 14 26

Seriedad 16 10 36 14 22 5] 50

Motivacién 56 52 65 34 21 26 8 39

Opresion 21 13 6 13 15 5 47
Abandono 6 10 16 4 8 41
Ninguna 24 20 34 10 37 23 37

llustracion 22. Tabla de ilustracién con los resultados de la encuesta online.

Estos resultados nos ayudaran al planteamiento performético con respecto a los acordes
y las figuras retoricas de la suite, relacionando las situaciones y emociones que evocan con

los colores que fueron seleccionados por el publico.

4. Formulacién de la propuesta interpretativa

A continuacién, se presentard una tabla en la cual se encontraron los cinco
movimientos de esta suite, organizados y divididos por fragmentos especificos, y a su vez
por compases, con el fin de definir qué color se le atribuye a cierto fragmento de la obra y
presentando una justificacién ligada a los conceptos de retdrica expuestos, a la encuesta con
respecto a los colores realizada de manera online, y ademas referencias investigativas sobre

los efectos del color.

4.1. Prelude

Tabla 1. Propuesta interpretativa — Prelude.

FRAGMENTO COMPAS/ES COLOR ATRIBUIDO

I (1-10) Compases (1-10) Rosado ‘pastel’




Justificacion

Optamos por un inicio muy dulce, tierno y a la vez quejoso, referenciando
las cualidades que la tonalidad de La menor posee segun los compositores
del barroco mencionados anteriormente (p.13). En relacién con la
encuesta, podemos notar que el color rosado se relaciona en gran margen
con la ‘dulzura’, por lo que podria funcionar implementar un tono ‘palido’
o ‘pastel’ de este color. Segin Martinez (1979, p.35) “[...] los colores
Ilamados “tiernos”, es decir relacionados con la ternura. [...] son pélidos,
como el cielo, las rosas palidas [...]”.

1 (11-16)

Compases (11-16) Rojo

Justificacion

Durante este compas sucede una Symploke, la cual implica ese
sentimiento de intriga por saber como se resolvera esta figura, que junto
con los efectos fisicos que causa al pablico el color rojo segun (VV. AA,
2003); “incremento del parpadeo, temperatura corporal, presion arterial,
ritmo respiratorio, tonicidad muscular”, y los resultados de la encuesta
relacionados con la ansiedad, pueden funcionar para sugestionar las
sensaciones planteadas

11 (17-25)

Compases (17-25) Vino Tinto

Justificacion

Arribamos a la tonalidad de Mi menor, predispuesta desde la figura de la
justificacién anterior (2). Se presenta una Traductio en relacion a las
primeras frases expuestas en la obra. Esta tonalidad, segun los
compositores citados, es amorosa, incita a pensamientos profundos e
implica quejas sin murmullos. Teniendo en consideracion el primer
acercamiento a la tonalidad de Mi menor con el color rojo; para dar una
sensacion de profundidad, que segun (Martinez, 1979) (p.35) se encuentra
en el afil; y de amor, que se relaciona mayoritariamente con el color rojo
segun la encuesta realizada, optaremos por escoger el color vino tinto.

IV (26-32)

Compas (26) Afil

Justificacion

El color de estos compases va en relacion con el acorde en el que reposa
la seccidn, la tonalidad de Re menor segln los compositores citados tiene
un caracter calmado, grande, grave y asociados a ideas negras. Estos
conceptos son asociados al color elegido, combinacion de la calma que
produce el azul en el publico segun la encuesta, y la profundidad y
grandeza con el afiil.

1313

Compases (27-28) Azul




Justificacion

Al arribar un acorde de Do mayor, en una secuencia de acordes
encaminada a la dominante del acorde inmediatamente anterior a ese Do
mayor (Re menor), y al mismo tiempo siendo este compas una Gradatio
de la figura ritmica-melodica del compas anterior, aprovecharemos las
cualidades de estos contrastes para hacer un cambio sutil en los colores de
la proyeccion (Afil-Azul), dando a entender las cualidades “puras y
alegres” que los compositores (Schubart, 1806) y (Charpentier, 1690)
proponen para el acorde de Do mayor.

(113

Compases (29-32) Aiil

Justificacion

Al terminar las Gradatios con una direccionalidad prevista hacia la
dominante del Re menor (La mayor), y a su vez esta dominante
direccionada a su ‘tonica’ (Re menor), adicionando la presentacion de una
Symploke, volveremos a ese contexto de intriga e ideas negras y sombrias
que Schubart propone con el color Afiil que teniamos antes.

V (33-39)

Compases (33-34) Afil

Justificacion

Seguimos en el contexto de Re menor.
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Compases (35-39) Rojo

Justificacion

Entramos nuevamente de una manera fuerte y rotunda a la tonalidad de La
menor. Empezando una cadencia de ii —V — i de La menor desde el
compas 35, el discurso se tifie un poco mas ‘vigoroso’ por medio de una
Fuga Hypotiposis, percibiendo un gesto sentimiento de seduccién
fastuosa planteado por Mattheson. Si relacionamos el gesto de seduccion
con los resultados de la encuesta, podemaos relacionarlo facilmente con el
color rojo.

V1 (40-56)

Compases (40-44) Amarillo (Variado)

Justificacion

En este episodio de la pieza se presentan varias Traductio simultaneas.
Utilizando como base los acordes de Mi, La, Re, Sol y Do mayores 7.
Podemos observar unos aspectos comunes entre ellos segun los
compositores citados, los cuales son la incitacion a la alegria y la
‘brillosidad’, facilmente relacionadas con el color amarillo segtn la
encuesta. Ahora, poniendo en juego la figura del Traductio, utilizaremos
un tipo(tono) distinto de Amarillo por cada acorde, relacionando cada uno
con las caracteristicas planteadas por los compositores citados, con el
animo de hacer notar los contrastes entre acordes.
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Compés (45-46) Naranja

Justificacion

Dando fin al episodio cargado de Traductio, contrastamos un poco los
compases utilizando el color Naranja, y considerando una direccionalidad
hacia el color Rojo que se presenta en el compas 47.

(113

Compés (47-53) Rojo

Justificacion

En este fragmento encontramos una Sympoke realizando una Traductio
del compés 11. Sin embargo, el color seleccionado para esta seccion va
mas ligada al desarrollo de los colores en toda la obra y su relativa
relacién entre ellos. Al siempre estar utilizando el color rojo para los
episodios mas ‘agresivos’ o ‘vigorosos’ en los que se referencia la
tonalidad de La menor, incluyendo la seccién del compas 11, decidimos
volver a presentarlo para dar a entender la misma sensacion de
continuidad.
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Compaés (54) Vino Tinto

Justificacion

Este color se presenta por seguir con la continuidad del color rojo que
lleva la seccidn, pero dandole ese sentimiento de tristeza implicito en el
acorde de mi mayor sugerido por (Mattheson, 1713), y relacionado con el
color negro segun la encuesta.
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Compas (54-56) Rosado Pastel

Justificacion

Llegando con la cadenza final a la resolucion de la obra, optamos por
retomar el color rosado pastel utilizado en el principio de la obra,
relacionado con la dulzura que este color posee, y la tranquilidad que esta
tonalidad implica segun (Mattheson, 1713). Teniendo en cuenta esta
disposicién del color, podriamos decir que nos es de utilidad para
reafirmar su implementacién para este tipo de situaciones.

4. 2. Fugue

Tabla 2. Propuesta interpretativa — Fugue

FRAGMENTO

COMPAS/ES COLOR ATRIBUIDO

 (1-10)

Compases (1-10) Rosado Pastel




Justificacion

Durante la presentacion de la exposicion mantendremos esa
expresion dulce, tierna y devota, caracteristica de la tonalidad de La
menor segun los compositores mencionados con anterioridad (p.13).
Optamos entonces por utilizar el color con el que comenzamos el
movimiento anterior.

11 (11-16)

Compases (11-16) Rosado Pastel

Justificacion

Termina la exposicion y comienzan ciertas variaciones del inciso
principal presentado en la exposicidon, acompafiado movimientos
contrapuntisticos entre las voces. Optamos por mantener la misma
dindmica que llevaba el discurso con anterioridad, manteniendo una
expresion delicada.

111 (17-33)

Compases (17-27) Rojo

Justificacion

Nos encontramos la presentacién del primer sujeto (una octava
abajo) en la voz inferior (bajo). Aprovechamos para cambiar la
dindmica del discurso, y darle ese tinte seductor que (Mattheson,
1713) le atribuye a la tonalidad de La menor. Como podemos
observar, en la encuesta la seduccion se relaciona prioritariamente
con el color rojo.
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Compases (27-33) Rosado Pastel

Justificacion

Nos trasladamos nuevamente a un episodio en el que retomamos el
discurso dulce y calmado con el color rosado pastel.

IV (33-49)

Compases (33-49) Rojo

Justificacion

Con un movimiento melddico superior subdividido, en cuanto al
figuraje del pulso, retomamos la expresion seductora previamente
atribuido a la tonalidad de La menor y la utilizamos para plantear el
discurso expresivo de los siguientes compases, incluso después del
‘Fine’.

V (49-55)

Compases (49-55) Rojo

Justificacion

(132 (132 (132

VI (56-66)

Compases (56-63) Vino Tinto




Justificacion

El movimiento en ostinato entre la voz del medio y del bajo, y el
sujeto en inversion en la voz superior crean una Symploke muy
interesante causando ese sentimiento de intriga y angustia
caracteristico de la figura. Optamos por utilizar el color que venia
anteriormente, referenciando el sentimiento de ansiedad propuesto
por los resultados de la encuesta, pero incluyendo un tono oscuro en
referencia a la angustia (segin la encuesta). Posteriormente,
proponemos una resolucion de la cadencia perfecta arribando al
acorde de Mi menor, con una disposicion expresiva de forma
‘amorosa’ propuesta por Charpentier, pero al mismo tiempo triste y
profunda usando la propuesta de Mattheson.
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Compases (64-66) Rojo

Justificacion

Recobramos por medio de una cadencia frigia, ese caracter seductor
de la tonalidad de La menor.

VII (67-75)

Compases (67-68) Afil

Justificacion

Resolucion de la cadencia 17 — iv. Me gustaria tomar esta resolucion
como un punto de contraste entre este fragmento y el anterior,
dandole al presente esa calma, profundidad y efecto sombrio tipico
de la tonalidad de Re menor segundo (Mattheson, 1713) y
(Schubart, 1806).

({13

Compases (69-74) Azul

Justificacion

Para establecer un contraste entre ese contexto sombrio del que
provenimos y los siguientes compases, ‘aclaramos’ el color para
mantener la calma implicita del color azul, pero sin lo sombrio del
afiil.

({13

Compas (75) Rojo

Justificacion

Un juego de voces invertidas y paralelas/escalonadas, da un
implicito crecimiento dinamico. Optamos entonces por la sensacion
de seduccidn propia de la tonalidad de La menor, relacionada con el
color rojo.

VIII (76-82)

Compases (76-79) Rojo




Justificacion

(132 (132 (132
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Compases (80-82) Azul

Justificacion

Con la aparicién de un episodio contrapuntistico sin base melddica
previa explicita, y una breve intervencién de una disposicion tonal
sesgada a los grados de Mi menor, podemos inducir un contraste de
expresion, aprovechando una melodia que baja lenta y
progresivamente por grado conjunto. La propuesta interpretativa es
darle una expresion tranquila y profunda al pasaje, invitando un
poco al suefio con el color azul.

IX (83-92)

Compases (83-85) Amarillo

Justificacion

* Un acorde mayor, que responde a la dominante de Mi menor (Si
mayor), crea el punto de quiebre entre este fragmento y el anterior.
Al tocar este acorde de dominante, luego de un episodio de melodias
y acordes tranquilos, se produce este efecto que resalta fuertemente
el blogue armonico, principalmente por el Re# presente en la
melodia superior. Optamos por escoger el color amarillo, pues
teniendo en consideracion las palabras de (VV. AA, 2003), este
color tiene un fuerte poder de atraccion y estimula la atencion del
publico.

({319

Compases (86-87) Amarillo Pastel

Justificacion

Utilizamos el mismo color de los compases anteriores para darle
brillo a la cadencia, pero con un tono apastelado para atribuirle
cierta ternura y contraste.

({13

Compases (88-95) Rojo

Justificacion

Retomamos ese contexto seductor fastuoso de la tonalidad de La
menor, mientras se presenta un Gradatio mdltiple del sujeto
invertido, y posteriormente, en el compéas 93, un Traductio referente
al compas 83 (hasta el 87), ahora con una dindmica mas pasional y
seductora, pero similar a su referente.

X (93-97)

Compases (93-96) Rojo

Justificacion

(134 (132 (132




¢ Compases (96-97) Amarillo

Justificacion Este color lo usaremos por dos razones; la primera, para darle
‘alegria’ y brillo a este par de compases. Y la segunda, para hacer un
contraste entre el arribo al acorde de Re mayor (y el par de acordes
que siguen que responden a él), y el arribo al acorde de Re menor
del siguiente fragmento.

X1 (98-104) Compases (98-101) [ Afil

Justificacion Resolucion de la cadencia 17 — ir. Me gustaria tomar esta resolucién
como un punto de contraste entre este fragmento y el anterior,
dandole al presente esa calma, profundidad y efecto sombrio tipico
de la tonalidad de Re menor segundo (Mattheson, 1713) y
(Schubart, 1806).

“ Compases (102-104) | Azul

Justificacion Para establecer un contraste entre ese contexto sombrio del que
provenimos y los siguientes compases, ‘aclaramos’ el color para
mantener la calma implicita del color azul, pero sin lo sombrio del
afiil.

XI1 (105-109) Compases (105-108) | Rojo

Justificacion Llegando a la dominante de la tonalidad base, (La menor) para
luego concluir el contenido melédico de la pieza utilizando un
Traductio referente al compas 56 (Symploke), volvemos a utilizar
esa expresion ligada a la angustia, la ansiedad y un poco a la
seduccion, con la que abordamos los momentos ‘fuertes’ de esta
tonalidad, utilizando el color rojo.

“ Compas (109) Rosado Pastel

Justificacion Para abordar el D.C. y la resolucion ‘final’ de la pieza, volvemos a
utilizar el color con el que comenzamos, rosado pastel.




4. 3. Sarabande

Tabla 3. Propuesta interpretativa — Sarabande

FRAGMENTOS

COMPAS/ES COLOR ATRIBUIDO

| (1-4)

Compases (1-2) Rosado Pastel

Justificacion

Con este color presentamos, luego de un movimiento tan
activamente melodico como la Fugue, un acorde con toda la dulzura
del caso, que contraste y de inicio a un movimiento mucho mas
tranquilo y moderado.

(1313

Compaés (3-4) Vino Tinto

Justificacion

Con este color presentamos una comparacion entre los acordes de
los dos compases anteriores (La menor y Re menor), y la
presentacion de un Mi mayor (b9) en primera inversion, el cual
evoca cierta tristeza desesperada y mortal segin (Mattheson, 1713).

Il (5-8)

Compases (5-7) Vino Tinto

Justificacion

La utilizacion de este color se da por la presentacion del acorde de
tonica (La) pero en modo mayor 7. Segun (Mattheson, 1713), este
acorde “Brilla inmediatamente mas por las pasiones quejosas y
tristes que por las alegres.” Por lo que seguir con la continuidad de
este color me parece una buena opcion.

66 ¢

Compas (8) Rosado Pastel

Justificacion

Este color se presenta por la comparacion entre el acorde de
dominante inmediatamente anterior a él (Si b9), y la predisposicion
a la resolucion presente en el compéas inmediatamente siguiente (La
menor), dandole ese color de dulzura presentado en el inicio, dando
contraste con el color anterior.

111 (9-16)

Compases (9-10) Rosado Pastel

Justificacion

(134 (1344 (1344




66 ¢

Compés (11) Amarillo Pastel

Justificacion

En este fragmento se presenta una Traductio de los dos compases
inmediatamente anteriores. Los diferenciaremos manteniendo el
mismo tono pastel, pero variando la base colocando un color
amarillo para darle un poco de esa motivacion que lleva implicita
segun los resultados de la encuesta.

66 ¢

Compés (12) Amarillo

Justificacion

Oscurecemos el tono del color anterior, implicando esas pasiones
quejosas Y tristes que brillan del acorde de La mayor.

(1313

Compas (13) Afil

Justificacion

El color de este compéas va en relacion con el acorde en el que
reposa la seccion. Re menor segln los compositores citados tiene un
caracter calmado, grande, grave y asociado a ideas negras. Estos
conceptos se relacionan con el color elegido, utilizando una
combinacion de la calma que produce el azul en el pablico segun la
encuesta, y la profundidad y grandeza con el afil. Todo esto
teniendo en consideracion que este compas es parte de una direccion
armonica que tiene como objetivo el acorde de Do mayor ubicado
en el compas 15 (marcado con el color azul en ese fragmento).

66 6

Compas (14-16) Azul

Justificacion

Desde el primer compas de este fragmento se puede apreciar la
calidez, claridad y dulzura de la progresion que se avecina, pues se
presenta el acorde de dominante (Sol mayor) para el Do mayor
mencionado en la justificacion anterior (7), y siguiendo, una
melodia muy calmada y dulce, facilmente representada por este
color segun la encuesta realizada.

IV (17-24)

Compases (17-19) Azul

Justificacion

Continuamos con la calma y dulzura con la que cerramos la parte A
de la pieza.




66 ¢

Compés (20-24) Afil

Justificacion

En este compas nos encontramos con una resolucion hacia el acorde
de Mi menor, acorde que para (Mattheson, 1713) representa
“Problema y tristeza, pero de tal manera que se espera la
consolacion: algo de alegria, pero no feliz’. Por lo que podemos
relacionar el tinte feliz del azul claro, con esta descripcion de este
acorde para dar con el color Aflil.

V (25-30)

Compases (25-29) Afil

Justificacion

Al arribar a este compas observamos la presentacion del acorde de
La mayor 7 y se usa para tener un punto de base para arribar al
acorde de Re menor dos compases después. Teniendo en cuenta su
relacion directa con la resolucion, los unimos en un mismo discurso
de color, implicamos un sentimiento devoto, calmado y grande
sugerido por Matheson, y siguiendo la linea de color que
Ilevabamos previamente.

(1313

Compés (30 — 32) Rojo

Justificacion

Llegando nuevamente a la tonalidad de La menor, por medio de la
dominante marcamos el color rojo de la seduccion para inducir un
regreso un tanto pronunciado del contexto tonal principal.

VI (31-32)

Compas (32) (x2) Rosado Pastel

Justificacion

Lo utilizaremos para cerrar con calma y dulzura el ultimo acorde de
la pieza, tal como la comenzamos.

4. 4. Gigue
Tabla 4. Propuesta interpretativa — Gigue
FRAGMENTOS COMPAS/ES COLOR ATRIBUIDO
I (1-8) Compases (1-7) Rosado Pastel




Justificacion

Comenzamos la pieza con ese color relacionado regularmente con la
calma, delicadez y dulzura. Ademas, con este color cerramos la
pieza anterior, asi que nos sirve como un buen conector entre piezas.

Compas (8) Vino tinto

Justificacion

Con la presentacion de este color llamamos al contraste entre las
secciones. Es la presentacion de una tension principal de la
tonalidad (Dominante), direccionandonos hacia ese contexto
seductor y grave de la tonalidad.

1 (9-16)

Compases (9-16) Rojo

Justificacion

Es la indicacion de que algo sucedié con respecto a la expresion y el
flujo melddico. Al comenzar la seccion Il nos adentramos en ese
contexto seductor y grave de la tonalidad de La menor.

11 (17-32)

Compases (17-24) Naranja

Justificacion

El discurso de la parte B, aunque comienza con el acorde de
dominante de la tonalidad, no estd dirigido hacia la tonica. Este
cumple la funcién de la dominante de la dominante del cuarto grado,
es decir el discurso se encamina hacia la tonalidad de Re menor. Al
analizar las posibilidades y relaciones entre los acordes antes de
arribar a esa tonalidad, observamos una felicidad ‘desmotivada’ que
tiende hacia la tristeza. En palabras de (Schubart, 1806) “Felicidad
sonriente, pero sin disfrute completo.”. Por eso, al ser el amarillo el
color que mas se relaciona con la felicidad en la encuesta, decidimos
escoger el tono mas cercano a él, que contenga cierta alegria, pero
que no esté completamente sesgado a ella.

66 ¢

Compases (25-32) Azul

Justificacion

Aunque una resolucion se ve anteriormente, en verdad el comienzo
de este fragmento, y la resolucion de esta seccion, van encaminados
a Do mayor, por lo que optamos por esa tranquilidad, pureza,
ternura y dulzura implicita en la tonalidad y en el color elegido.

IV (33-40)

Compases (33-40) Rojo

Justificacion

Podemos evidenciar un cambio un tanto agresivo en los valores del
figuraje musical precedente a esta seccion, con la utilizacion de la




segunda subdivision del pulso para arribar nuevamente a la
tonalidad de La menor, y luego de esto, la utilizacion de las
cadencias mas ‘tonales’, utilizandonos los grados principales de la
tonalidad y algunas de sus dominantes secundarias. Al mismo
tiempo retoma un movimiento melddico similar al antes visto en el
compads 9. Por lo que procedemos a reutilizar el color rojo
simbolizando la presentacion de la tonalidad de base, pero en su
contexto grave y seductor.

V (41-48)

Compases (41-48) Rojo

Justificacion

Seguimos con ese contexto grave y seductor encaminado a la
resolucion final de la pieza, llegando nuevamente al arpegio de La
menor.

Vi

Final Negro

Justificacion

Final oscuro para contrastar con el siguiente movimiento.

4.5. Double

Este movimiento, al ser el mas agresivo por la velocidad que abarca y por los pasajes
melddicos sin detencion regular, lo abarcaremos con un discurso de color un poco mas
‘minimalista’, y jugando con la oscuridad (negro), relacionada con el miedo y la angustia

en la encuesta.

Tabla 5. Propuesta interpretativa — Double

FRAGMENTOS

COMPAS/ES COLOR ATRIBUIDO

| (1-8)

Compases (1-4) Rojo (‘intenso’)

Justificacion

Retomamos el contexto de seduccion, pero con la agresividad
explicita que la velocidad plantea, por lo que decidimos hacer un
contraste entre el negro absoluto del final de la obra anterior, y la
presentacion de un rojo muy fuerte e invasor para 10s 0jos.

({313

Compases (5-6) Negro/Rojo




Justificacion

Utilizaremos un juego de luces para motivar la intriga de las
personas. En cada mitad de subdivision del pulso cambiaremos
entre los colores rojo y negro, para dar ese efecto de angustia y
ansiedad.

66 ¢e

Compases (7-8) Rojo

Justificacion

Seguimos en el rojo después de este movimiento peculiar entre
las voces.

1 (9-16)

Compases (9-12) Rosado (‘intenso’)

Justificacion

Contrastando un poco con la agresividad (pero ain con una
intensidad invasiva y fuerte), utilizamos el color rosado para
evocar un poco mas de dulzura.

({319

Compas (13) Negro/Rosado

Justificacion

Utilizaremos un juego de luces para motivar la intriga de las
personas. En cada mitad de subdivision del pulso cambiaremos
entre los colores rosado y negro, para dar ese efecto de angustia y
ansiedad.

({313

Compases (14-16) Rosado

Justificacion

Seguimos en el rosado después de este movimiento peculiar entre
las voces, y cerramos la primera seccion con ese color.

111 (17-20)

Compases (17-20) Amarillo

Justificacion

Para contrastar el cambio de parte A a parte B, utilizaremos el
color amarillo como estrategia para incitar la felicidad y la
motivacion. Esto acompafiado de las pequefias ‘modulaciones’
que se presentan en esta parte, pasando por el relativo mayor de
la tonalidad, el séptimo grado y demas acordes mayores.

IV (14-16)

Compases (21-26) Amarillo

Justificacion

(1344 (1344 (134




V (27-28)

Compases (27-28) Amarillo/Negro

Justificacion

Utilizaremos un juego de luces para motivar la intriga de las
personas. En cada mitad de subdivision del pulso cambiaremos
entre los colores amarillo y negro, para dar ese efecto de angustia
y ansiedad.

VI (29-30)

Compases (29-30) Amarillo

Justificacion

Seguimos en el amarillo después de este movimiento peculiar
entre las voces.

VII (31-34)

Compases (31-34) Rojo (‘intenso’)

Justificacion

En esta zona podemos evidenciar uno de los pasajes mas dificiles
del movimiento; el bajo marcando cada pulso del compas, y un
movimiento melddico superior agresivo que no se detiene y esta
en constante movimiento y transposicion. Ademas, volvemos a la
tonalidad de base, por consiguiente, optamos por presentar el
color rojo visto al comienzo de la pieza, relacionado con la
agresividad y ansiedad planteada en ese momento.

VIII (35-48)

Compases (31-44) Rojo (‘intenso’)

Justificacion

(1344 (1344 (1344

({13

Compas (45) Rojo/Negro

Justificacion

Utilizaremos un juego de luces para motivar la intriga de las
personas. En cada mitad de subdivision del pulso cambiaremos
entre los colores rojo y negro, para dar ese efecto de angustia 'y
ansiedad.

({13

Compases (46-48) Rojo (‘intenso’)

Justificacion

Seguimos en el rojo después de este movimiento peculiar entre
las voces.

XIX

Final Negro




Justificacion Terminamos la obra con el La de la quinta al aire, en dindmica
fortissimo, hasta que la luz se va en un ‘fade out’ hacia la
oscuridad, y termina el performance.

Conclusiones

En principio, analizando los comportamientos en la recoleccion de data con relacion al
color, podemos notar que nuestra perspectiva tenia una proyeccion un tanto asertiva, en
cuanto proponiamos que, la gente si responde de una manera sesgada a los conceptos
globales relacionados con cierto tipo de color, por ejemplo; amor = rojo, felicidad =
amarillo, tristeza = negro, etc. Ademas, pudimos notar algunos resultados muy particulares
en cuanto a relacion color-emocion que no se mueven dentro de los paradigmas
establecidos como la relacion del azul claro con la angustia, o el blanco con la tristeza..
Esto nos propone, como evidenciamos desde un comienzo, que también existe un sesgo
personal en cuanto a la percepcion o recuerdo especifico que tenga una persona de
cualquier color.

Ahora, en cuanto a la utilizacién de estos colores en la puesta en escena, podemos
notar que entre ellos se maneja cierta versatilidad con respecto al significado de cada uno.
Dependiendo del discurso de colores que se esté planteando, seran viables varias



posibilidades, pues la relacién de un color con un sentimiento 0 emocién no es un
ultimatum, pero si una guia en cuanto a ejecucion de un performance como este.

Algo que se volvio un tanto problematico en el ejercicio de ensamble entre color,
acordes y figuras retdricas, era que en ocasiones la voluntad del discurso cérdico no era la
misma que la del retorico o del de color, en cuanto a la expresion de afectos. La solucion
para este problema se dio cuando nos planteamos cada pieza por secciones. Estas secciones
se dividian ya sea por resoluciones cadenciales o por cambios significativos en los fraseos,
que en varias ocasiones coincidian. Estas secciones nos daban una ‘forma’, a la cual el
discurso de color iba a acompafiar, y estos colores tendian siempre a el movimiento musical
con mayor narrativa durante esta seccién (cadencias, melodias y acordes). Cabe resaltar que
estas piezas tienen por naturaleza, la presentacion de ciertas melodias, incisos o cadencias
que se irdn desarrollando a medida que avance el discurso musical, por lo que algunas
secciones durante la pieza tendran relacion entre si, sin embargo, al estarse presentando en
diferentes momentos de la pieza, es decir, de la narrativa, en casos pueden no tener la
misma eleccion de color.
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RESULTADOS ENCUESTA DE COLOR

ROJO:



56(33,1 %)

NARANJA:



Opresion
Abandono
Ninguna

Alegria
Tristeza
Amor
Fe
Calma
Anqustia

Seduccion

18(107%)
12(71%)

Ninguna
Miedo




Alegria
Tri

Fe
Calma

Seduccion
Ninguna
Miedo

AZUL (claro, cielo):




(408%)

Alegria

Calma
Angustia
Seduccion
Ninguna
Miedo

Suefio
Ansiedad
Triunfo
Dulzura
Serledag 53(34.9%)
Mofivacion
Opresion
Abandono

Ninguna

Ninguna
Miedo




Suefio
Ansiedad
Triunfo

125(74 %)

Dulzwra
Seriedad
Motivacion
Opresion
Abandono

Ninguna

MORADO:

Suefic
Ansiedad
Triunfe
Dulzura
Seriedad
Motivacion
Opresién
Abandona

Ninguna

Alegria
Tristeza
Amor

Fe

Calma
Angustia
Seduccion
Ninguna
Miedo

BLANCO:



Suefio
Ansiedad
Triunfo
Dulzura
Seriedad
Motivacion
Opresion
Abandono

Ninguna




