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RESUMEN

El presente documento de investigacion contiene elementos historicos y técnicos
de la musica que es necesario conocer para interpretar repertorio vocal para
soprano de los periodos Barroco y Clasico. Las obras en las cuales se basa la
investigacién son: Quia respexit pieza que corresponde al Magnificat BWV 243 de
Johan Sebastian Bach, Arie de Rossane obra que hace parte de la cantata Crudel
Tirano Amor de Georg Federich Haendel, Aria de Serpina de la épera la Serva
Padrona del compositor Giovanni Battista Pergolessi, Dueto Sull Aria de la 6pera
las Bodas de Figaro, Deh vieni non tardar de la misma épera, Aria de Pamina que
hace parte de la 6pera la Flauta Magica, Exsultate Jubilate del compositor Wolfang
Amadeus Mozart.

En la primera parte se encuentra el marco teérico el cual reune informacion clara y
pertinente acerca del instrumento vocal, técnica vocal, interpretacion,
caracteristicas de la musica vocal de los periodos Barroco y Clasico, vida y obra
de los compositores del repertorio seleccionado.

En la segunda parte se encuentra el analisis musical de cada una de las obras.
Dentro del analisis se hace un énfasis en los aspectos técnicos e interpretativos
que sirven como aporte para los cantantes que quieran realizar este tipo de
repertorio. Ademas se incluyen los analisis de obras de repertorio nacional
colombiano.

En los anexos se incluyen las partituras del repertorio.



ABSTRACT

The present document of investigation contains historical and technical elements of
the music that is necessary to know to interpret vocal repertoire for soprano of the
Baroque and Classical periods. The works in which bases the investigation are:
Quia respexit de Johan Sebastian Bach, Arie de Rossane de Georg Federich
Haendel, Aria de Serpina de Giovanni Battista Pergolessi, Duet Sull Aria, Deh vieni
non tardar, Aria de Pamina, Exsultate Jubilate of the composer Wolfang Amadeus
Mozart.

The first part finds contend the theoretical frame which gathers clear and pertinent
information about the vocal instrument, the vocal technician, the interpretation,
characteristic of the vocal music of the Baroque and Classical periods, life and
work of the composers of the selected repertoire.

In the second part finds the harmonic and melodic analysis of each one of the
works. Inside the analysis does an emphasis in the technical and interpretative
aspects that serve as contribution for the singers that want to realize this type of
repertoire.

In the annexes include the scores of the repertoire.
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INTRODUCCION

La musica vocal a través de la historia se ha constituido como una manifestacion
cultural significativa tanto desde la perspectiva del que hacer musical en sus
multiples posibilidades, asi como también desde el papel receptivo de quienes
escuchan y disfrutan de toda esa produccién musical de diversos géneros, épocas
y estilos.

Lo anterior, sumado a los aportes concretos de las escuelas de canto que han
permitido desarrollar un lenguaje musical acorde con la elaboracion técnica del
instrumento vocal, son entre muchas mas, algunas motivaciones para realizar esta
investigacién, la cual reune elementos historicos y técnicos que es necesario
conocer para interpretar repertorio vocal de los periodos Barroco y Clasico y
Repertorio Nacional Colombiano en los cuales intervinieron un sinnumero de
compositores quienes dejaron a las nuevas generaciones legados insustituibles
para su formacion musical y mas explicitamente para la formacion de cantantes.

Esta investigacion, es un recurso que posibilita un acercamiento al canto lirico,

permite conocer sus particularidades y sobre todo incentiva el gusto por este
género tanto en profesionales de la musica como publico en general.
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1. TEMA

INTERPRETACION DE REPERTORIO VOCAL PARA SOPRANO DE LOS
PERIODOS BARROCO Y CLASICO Y REPERTORIO NACIONAL COLOMBIANO
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2. TITULO

RECITAL INTERPRETATIVO DE MUSICA VOCAL PARA SOPRANO DE LOS
PERIODOS BARROCO Y CLASICO Y REPERTORIO NACIONAL COLOMBIANO
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3. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

3.1 DESCRIPCION DEL PROBLEMA

En el departamento de Narifio, siendo este, cuna de artistas e intérpretes, existe
un alto porcentaje de desconocimiento acerca de la importancia del estudio
técnico del canto y a su vez, del repertorio vocal académico que existe para la
formacion y el fortalecimiento de este valioso e insustituible instrumento.

De la misma manera, no se han brindado los espacios suficientes para que el
publico en general, aprecie, escuche y conozca con mayor profundidad obras
vocales que correspondan a los periodos Barroco y Clasico, épocas muy
importantes para el desarrollo musical y sobre todo, escuela para cantantes de
diferentes partes del mundo. No se han realizado investigaciones acerca de la
interpretacion de repertorio vocal de estos periodos y hay carencia de material
bibliografico.

De lo anterior, surge la necesidad de realizar una investigacién que responda a las
inquietudes que se originan frente a este tema.

Para tal fin, se recopilara material bibliografico histérico musical el cual permitira
una fundamentacion tedrica y una mayor comprension.

En consecuencia se proponen elementos técnicos e interpretativos del canto que
reunen las herramientas necesarias para realizar este tipo de repertorio de una

manera logica y adecuada, ayudando al cantante en el fortalecimiento integral de
su instrumento.

3.2 FORMULACION DEL PROBLEMA

¢, Como interpretar adecuadamente repertorio de musica vocal para soprano, de
los periodos Barroco y Clasico?
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4. JUSTIFICACION

Por medio de este documento se reunieron elementos acerca de la importancia
del trabajo vocal mediante la interpretacion de obras vocales del periodo Barroco y
Clasico, los cuales dejaron un legado muy importante para la historia y en este
caso para la formacién y construccion del arte de la musica.

A su vez constituye un referente que suministra informacién pertinente, respecto al
montaje, técnica vocal e interpretacién para abordar este tipo de repertorio, el cual
aporta herramientas fundamentales para el enriquecimiento cultural y musical de
los intérpretes y de quienes tienen la oportunidad de escucharlo.

Por tal razon, esta investigacion “RECITAL DE CANTO DE LOS PERIODOS
BARROCO Y CLASICO?”, brinda a los cantantes, musicos y ciudadania en general,
un soporte tedrico y a la vez, el espacio para escuchar musica vocal y conocer
herramientas acerca de como interpretar este tipo de obras, teniendo en cuenta
sus particularidades y riqueza para la construccion de la voz humana.

Surgio del interés por reconocer el papel fundamental que realiza el estudio del
canto en todos los musicos y artistas. Es por eso que los alcances de esta
investigacion, llegan mas alla de la academia, rompen con los esquemas
culturales que existen en nuestro medio y sobre todo invitan a apreciar y
reconocer este tipo de musica como fundamento de una cultura musical.

17



5. OBJETIVOS

5.1 OBJETIVO GENERAL

e Interpretar repertorio vocal para soprano correspondiente a los periodos
Barroco y Clasico.

5.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS
e Determinar los aspectos técnicos e interpretativos necesarios para realizar

repertorio vocal de los periodos Barroco y Clasico

e Conocer los fundamentos histéricos caracteristicos de la musica vocal de
estos periodos.

e Realizar el analisis morfolégico, arménico, melddico y ritmico del repertorio.

e Realizar el montaje del repertorio seleccionado teniendo en cuenta la
técnica y correcta interpretacion.

e Presentar el recital ante jurados y publico.

18



6. MARCO DE REFERENCIA

6.1 MARCO TEORICO

6.1.1 El canto. El canto, es mucho mas que “Arte de emitir correctamente la voz"
(Gorina, 1994).

“El arte del canto nacié con el hombre mismo, con su primera expresion vocal. En sus origenes fue
una forma més elevada del lenguaje, probablemente inspirada por el culto primitivo. Hay incluso
quienes afirman que el canto existi6 antes del lenguaje hablado, asi como existe en especies
inferiores al hombre, por ejemplo las aves.

Para lograr una verdadera interpretacion o recreacion es necesario un perfecto dominio del
instrumento vocal, lo que significa un trabajo técnico de muchos afos, pero nunca sin aplicar cada
avance a la literatura musical, al conocimiento profundo, tedrico y practico de los problemas

estilisticos, las diferencias de fraseo, de articulacién, incluso de emision que eso conlleva

6.1.1.1 El instrumento vocal (Descripcion y funcionamiento). El instrumento vocal,
se divide en tres partes:

» El aparato respiratorio, donde se almacena y circula el aire.

» El aparato de fonacion, en el que el aire se transforma en sonido al pasar entre
las cuerdas vocales.

» El aparato resonador, donde el aire, transformado en sonido se expande
adquiriendo su calidad y su amplitud.

El aparato respiratorio esta integrado por la nariz, la traquea, los pulmones vy el
diafragma. El aire que penetra por la nariz (o por la boca), pasa por la traquea,
especie de tubo largo que se divide en dos a la entrada de los pulmones.

Los pulmones, masas esponjosas y esencialmente extensibles, constituyen un
receptaculo de aire. Estan contenidos en la caja toracica Esta caja 6sea esta
formada, de cada lado, por doce costillas fijadas todas por detras en la columna
vertebral. De estas costillas solo siete estan fijas separadamente sobre el
esterndn.

En la inspiracion, al hincharse los pulmones, las costillas se separan y la caja
toracica se dilata. La elasticidad de la caja toracica esta asegurada por los
musculos intercostales, por los cartilagos que sirven para unir las costillas v,
finalmente, por el diafragma, ancho musculo transversal que separa los 6rganos

! www.cantolirico.com. Con acceso el 21-01-09

19



respiratorios de los digestivos. El diafragma desciende mediante la inspiracion,
para dar lugar a los pulmones.

El aparato de fonacién, esta constituido por la laringe y las cuerdas vocales. La
laringe se halla a continuacién de la traquea, prolongandola hacia arriba, situada
en el interior del cuello, da lugar a la protuberancia denominada manzana de
Adan. Su forma es la de un embudo, cuya parte mas estrecha, adaptada a la
traquea, es ocluida por las cuerdas cuando estas se tienden en la vibracion.

La laringe es en efecto el asiento y la fuente de la voz. En ella se encuentran las
cuerdas vocales (que no tienen de cuerdas mas que el nombre, ya que son
ligamentos fijados a la laringe o a lo largo de su borde interno, contrariamente a
las cuerdas de un instrumento que estan fijadas a él solo en sus extremos).

Se denomina glotis al espacio comprendido entre los dos bordes libres de los
ligamentos-cuerdas vocales. La glotis se abre para la inspiracion y se cierra para
la fonacion.

El sonido producido por la sola vibracién de las cuerdas vocales es muy tenue.
Para adquirir su brillo, su amplitud, su redondez, debe pasar por los resonadores,
asi como el sonido producido por una cuerda de violin debe resonar en la caja de
madera del instrumento.

Los resonadores de la voz humana son muy numerosos y se podria incluso,
sostener que el esqueleto entero toma parte en la resonancia vocal. Los
resonadores mas importantes se encuentran en los huesos de la cabeza y son: el
paladar 6seo, los senos (maxilares, esfenoidales, frontales), el cavum y la faringe.

En las notas graves, los huesos del pecho aportan también gran riqueza a la
resonancia. La belleza de la voz, su timbre, su amplitud, depende mucho mas de
la calidad de los resonadores que de las cuerdas vocales mismas.

No es posible una correcta emisién del sonido si no se posee un perfecto control
de la respiracion. Por lo tanto, el estudio de la respiracion es la base de la técnica
vocal y seria imposible tratar de suprimirlo. Puede ser que no se experimente
ninguna dificultad al respecto, que se inspire correctamente con toda naturalidad y
que la expiracion sea lo bastante prolongada como para no detener la frase
musical o hablada. A pesar de esto, es indispensable conocer el mecanismo de la
respiracion controlada. En efecto, un malestar, el miedo al publico o cualquier otra
causa, podria privar momentaneamente de los recursos respiratorios que se creia
poseer. Pero si la base de la técnica es solida, se contara con la mayor seguridad
en las circunstancias mas adversas.

La observacién empirica revela tres tipos de respiracion:
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» La respiracion de la parte alta del térax o pectoral.

» La respiracion de la parte baja del abdomen. Esta respiracion se expande sin
que el pecho se use.

» Respiracion total (parte superior del térax y el abdomen). La respiracion
abdominal es dominante. Es la mas higiénica y funcional y se encuentra en los
nifios y en los animales.

La respiracion total es la mas efectiva para la emision de la voz hablada, mientras
que para cantar es recomendable la abdominal.

Es bien sabido que las distintas escuelas de yoga, por ejemplo, exigen la practica
diaria de técnicas respiratorias, a fin de controlar y explotar las funciones
biolégicas de la respiracién que se ha vuelto automatica. De aqui la necesidad de
una serie de ejercicios que revelen y hagan consciente al hombre del proceso
respiratorio.

La tarea de los resonadores fisioldégicos es amplificar el poder de conduccion del
sonido que se emite. Su funcion es comprimir la columna de aire en una parte
especial del cuerpo en cuestion (la cabeza por ejemplo, si se utiliza el resonador
superior). En realidad hay un nimero casi infinito de resonadores que dependen
del control que se tenga sobre los propios instrumentos fisicos. A continuacion se
mencionaran algunos de ellos:

» La parte superior o resonador de cabeza: Es el mas empleado y aconsejable
para la emisién cantada. Técnicamente funciona a través de la presion y el paso
del aire a la parte frontal de la cabeza. Este resonador se advierte facilmente
colocandose una mano en la parte superior de la frente al emitir la “m”, y se
debe sentir en ese lugar una vibracién. Subjetivamente se puede sentir la
columna de aire que pasa y se comprime hasta que finalmente golpea la parte
superior de la cabeza. Cuando se usa este resonador hay que tener la
sensacion de que la boca esta situada en este punto.

» El resonador de pecho: Funciona cuando se habla o canta en un registro bajo.
Para verificar su efecto, colocar una mano en el pecho, esta debe vibrar. Para
usarlo se debe emitir la voz como si la boca estuviera situada en el pecho.

» El resonador nasal: Funciona automaticamente cuando se pronuncia la
consonante “n”.

» El resonador de laringe: Se utiliza en el teatro africano y en el oriental. El sonido
que se produce recuerda al rugido de los animales salvajes también es
caracteristico de algunos cantantes negros de Jazz.

» El resonador occipital: Puede obtenerse hablando en un tono muy alto. Se
proyecta el caudal de aire hacia el resonador superior y mientras se habla se va
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aumentando paulatinamente el registro a fin de que el caudal de aire se dirija
hacia el cogote. Durante el entrenamiento se debe buscar este resonador
produciendo un sonido como de maullido en un tono muy alto. No se recomienda
para cantar.

La posibilidad mas fructifera se plantea cuando se utiliza todo el cuerpo, lo que se
conoce como resonador total 2.

El sonido llamado “Voz” en su aspecto fundamental viene, como ya se ha dicho,
determinado por la vibracion de las cuerdas vocales. Para que el efecto descrito
tenga lugar, es necesaria la intervenciéon de dos fuerzas contrarias:

» Una columna de aire impulsada.
» Una tension muscular que se oponga a esta fuerza.

El aire impulsado proviene de los pulmones (fuelles) que durante la inspiracion se
llenan de aire. Mediante la accién del sistema muscular (presién de los musculos
abdominales y el diafragma sobre la columna de aire) el aliento (aire) proveniente
de los pulmones fluye a través de la traquea y choca con las cuerdas vocales
situadas en la laringe. En la inspiracién las cuerdas vocales se tienden y se
acercan suficientemente entre si como para vibrar.

El aire transformado en sonido, se dirige a los resonadores donde adquiere su
amplitud antes de ser expulsado. Este es el momento mas importante de la
ejecucion vocal. El manejo de los resonadores junto al estudio de la respiracion
(captacion, colocacion y administracion del aire inspirado) son las claves de la
impostacion de la voz.

“El equilibrio de la voz en los registros de la garganta y pecho y el paso fluido de
un registro a otro son esenciales para producir una buena voz” 3,

6.1.1.2 La técnica vocal. La voz, es un instrumento maravilloso y biolégicamente
evolucionado, tiene la capacidad de conmover a través de su acto de fonacion y
brindar una variedad insdlita de sonidos posiblemente intangibles e inmateriales
que ni siquiera se pueden percibir tal como son, ya que el oido percibe
simultdneamente un sonido interno y otro externo. “La voz es un instrumento sin
igual que expresa los pensamientos y emociones de uno, mas directamente que
cualquier otro” *.

? DIAZ, CARLOS. Otorrinolaringologia. Bogota: Ateneo, 1971. p.25
3 CHUN-TAO, STEPHEN. El tao de la voz. China: Gaia Ediciones, 1993. p. 23.

*Ibid., p. 15.
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La voz no se puede tocar ni ver, solamente se puede escuchar y apreciar desde
una percepcion y particular perspectiva, es el instrumento mas fascinante que
existe, ya que es el mismo ser humano el instrumento y es manejado en funcion
de las propias sensaciones internas.

Es por esto que la voz necesita un tratamiento especial y particular teniendo en
cuenta las capacidades vocales de cada persona, de cada cantante y sobre todo
teniendo en cuenta que es un instrumento que se puede danar si es sometido a
malas técnicas y trabajos forzados.

Si se recurre a la definicion de un diccionario, se encontrara que por técnica se
considera “el conjunto de procedimientos propios de un arte, ciencia u oficio, y la
habilidad con la cual estos se utilizan” °. Por tanto, en un primer aproximamiento,
se podria decir que la técnica vocal es el conjunto de procedimientos que en
relacion con la manera de utilizar el aparato fonador humano, es necesario
aprender a conocer y usar con habilidad para poder llegar al mas optimo
aprovechamiento y desarrollo de las capacidades en este campo.

Una correcta técnica vocal, permite desechar totalmente practicas insensatas.
Para un cantante es indispensable conocer su instrumento de trabajo, puesto que,
a diferencia de otros instrumentistas, no pueden remplazar la voz en el caso de
que esta se deteriore a fuerza de golpearla o maltratarla por falta de un dominio de
la técnica basica para su correcto empleo.

Pero el empleo de la voz es algo que forma parte de la cotidianidad, pues es el
vehiculo insustituible de la comunicacién interpersonal, y esta por tanto presente
en todas y cada una de las actividades. Es por ello que en sentido amplio, la
técnica vocal puede brindar conocimientos basicos sobre el mecanismo de
produccion de la voz y los érganos que intervienen durante dicha produccion, a la
vez que suministra pautas de “tratamiento” y “mantenimiento” que bien pueden
servir para la voz hablada como para empezar a conocer los fundamentos de la
técnica vocal aplicados a la musica, cuyo exponente mas conocido y difundido (la
técnica de canto italiana), desembocd en las grandes escuelas del Bel canto
operatico, que normalmente se contemplan con una admiracion lejana, mezcla de
respeto e ignorancia como algo que definitivamente esta reservado a una elite de
voces privilegiadas y escasas. Logicamente, en estas grandes voces ademas de
un completo conocimiento y dominio técnico, se aunan calidades fisicas y
musicales (oido, afinacion, ritmica, expresividad, intuicién, capacidad improvisativa
entre otras) que dan como resultado los grandes intérpretes del género.

> VARIOS. Nuevo diccionario ilustrado Sopena. Barcelona: Ramon Sopena, 1984. p.941.
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Moralmente, como todas las artes, el canto educa, afina, libera, da fuerza y coraje
para sobrellevar las dificultades de la vida. En medio de las preocupaciones
cotidianas, una ventana abierta hacia lo ideal. El canto origina una plenitud fisica y
moral que da a la vida todo su valor espiritual.

6.1.1.3 Caracteristicas de interpretacion del repertorio vocal del periodo Barroco.
Dentro de los varios estilos de canto, se encuentra el canto barroco, que tiene
caracteristicas muy especificas. En una explicacion sencilla, se trata de un canto
llano, o sea, que se canta sin vibrato en la voz, y esto ayuda a realizar con mayor
facilidad muchos tipos de adornos, como son: trinos, glosas, escalatas, bordados,
trémolos, etcétera. El género hoy llamado barroco se caracteriza estéticamente
por la preeminencia de lo emocional sobre lo racional.

A diferencia de otras interpretaciones, basadas en grandes frases, grandes
dinamicas, en la musica vocal barroca se puede hacer un verdadero trabajo de
artesania analizando la articulacion y la dinamica, compas por compas llegando a
casi nota por nota. Un intérprete barroco, en lugar de utilizar un gran crescendo
para interpretar un pasaje, utiliza recursos mas sutiles como la llamada 'messa di
voce' 0 'son enflé'(sonido hinchado) que se aplicaba a una sola nota, normalmente
un poco larga, casi siempre al final de las frases y que consistia en empezarla
suave, crecerla y volverla a disminuir.

La mayor permisividad estética lleva a que la interpretacidn musical tienda a
enriquecer las partes mediante una profusion de ornamentos y recursos
expresivos. Una caracteristica importante fue que los detalles del arte en el
Barroco no se aplicaron a la musica. Se buscé en un principio desechar las
complicadas lineas melddicas de la polifonia renacentista dando de esta manera
mas fortaleza y protagonismo al texto, pues la musica giraba en torno a una sola
melodia bien formada y acompafada por acordes, para que fuera "entendible" el
texto. Esto fue debido en gran parte a la corriente humanista.

Tienen gran importancia la teoria de los afectos, que considera a la musica como
creadora de emociones, y la retodrica, que transfiere conceptos de la oratoria
tradicional a la composicion del discurso musical del Barroco. Es un canto, en el
que el volumen es medio, la razén de ello, es que de esa forma se pueden
entender todas las palabras y no queda sobrepasada por los instrumentos que
sirven de acompafiamiento. Ademas hay que tener en cuenta que este tipo de
musica, se cantaba en lugares cerrados y pequefos o en el hogar.

También es un estilo donde se gesticula mucho, si es alegre, se sonrie, si es triste,
se toma una postura que lo indique, en fin, todo lo que ayude a demostrar el
sentimiento que se quiera transmitir, y todo esto, junto con los adornos,
complementan la belleza de esta musica.
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Para este periodo las voces se dividen en:

» Soprano primera: Normalmente la mas importante y que podia estar como
solista.

» Contralto, o soprano segunda: De una voz mas grave que la primera.

» Contratenor: linea cantada normalmente por un hombre, de sonido agudo y
aterciopelado.

» Tenor.

» Bajo o baritono.

La diferencia basica con el canto operistico, es que en el Barroco, todo
sentimiento y transmision del contenido de la cancion, se hacia mediante adornos
y gesticulaciones, con una voz llana de volumen medio; y en el operistico, el
volumen es mas alto, la voz tiene vibrato y se actua °.

Para la interpretacion de este tipo de repertorio se tienen en cuenta los siguientes
términos con su especifica funcionalidad:

» Cromatismo: Establece en el canto, diferencias entre tonos con sostenidos y
bemoles. Carlo Gesualdo, Principe de Venosa (1560-1613) con su escritura y
su expresividad cromatica introduce en sus cantos variaciones cromaticas para
lograr efectos admirables y completamente novedosos.

» Expresividad: A principios del Barroco se promulgd que en el canto, la palabra
debia ser entendida completamente, era lo importante, la musica sélo era un
acompafamiento que por medios sutiles que afectaban el ritmo, la armonia y la
distribucion de las voces, destacaba y valoraba las palabras y la intencion del
texto, la melodia era elaborada por grados conjuntos y escalas. Es con los
aportes de Andrea Gabrieli (1510-1586), Luca Marencio (1553-1599) y Claudio
Monteverdi (1567-1643) que se rescata la claridad del texto y el arte del
acompafamiento se enriquece. Con ellos, con la fuerza de su aliento, su
temperamento y sus armonias modernas, la orquesta cobra importancia y los
acordes consonantes y disonantes se convierten en auxiliares de la melodia,
que se desarrolla con sus calidos colores y una expresividad nunca antes vista.

» Bajo cifrado y bajo continuo: Estos términos, que en la practica coinciden a
menudo, consisten en fijar la nota del bajo e indicar con niumeros el intervalo en
que deben sonar o cantar las otras voces. Muchas veces se escribe la melodia
y se le agrega el bajo cifrado (a esto se le llamé bajo continuo), dejando a las
voces intermedias la libertad para moverse dentro de la armonia asi sefalada.

® www.lauderiasymas.blogspot.com. Con acceso el 15-08-08
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» Barra de compas: Aunque la barra de compas aparece por primera vez en la
pieza "Musica Instrumentalis" de Alexander Agricola en 1529 y después Sebald
Heyden la menciona en 1536, con el nombre de "Tactus" en su libro "De Arte
Canendi" (El arte del canto), como medida del tiempo que sefiala el conductor
(el director), la medida del tiempo de manera uniforme en las piezas musicales
es un aporte importantisimo del periodo Barroco.

» Policoralidad: Andrea Gabrieli(1510-1586), organista de la catedral de San
Marcos en Venecia, siguiendo principios ya establecidos por su maestro Willaert
y basandose en que esa iglesia tiene coros a ambos lados de la nave central,
dividié el coro en dos partes y alterné el canto en uno y otro, como si estuviesen
dialogando. Para eso compuso musica para dos coros y posteriormente para
varios coros simultaneos. La orquesta también la dividié y la amplio, logrando
una sonoridad inigualable, asi pasé a ser de los primeros compositores para
orquesta grande. El estilo policoral veneciano fue continuado por la escuela
romana con un aspecto algo diferente, mas intimamente relacionado con la
nueva arquitectura barroca, de efectos magnificos, brillantes y pomposos

» Intensidad: Fue también Andrea Gabrieli uno de los primeros en dar
indicaciones de matices en las partituras, determinando asi la intensidad del
sonido y dando origen a los términos piano y forte. Esto se pone de manifiesto
en su sonata "Piano e Forte". Con Johann Stamitz (1717-1757) se consolida en
toda Europa el principio de crescendo-diminuendo en sus "Concerts Spirituels"
presentados en Parisen 1751".

Otra de las caracteristicas del Barroco es la exageraciéon de la realidad mediante
la dramatizacion.

6.1.1.4 Caracteristicas de interpretacion del repertorio vocal del periodo Clasico.
Se busca una musica delicada, muy brillante, alegre y plastica. Para ello la
melodia toma una importancia enorme y se convierte en el elemento basico de
esta musica, la melodia es el alma de la musica clasica. Para encontrar estas
melodias se va a recurrir a la musica popular, musica folklérica.

Estas melodias se construyen de tal forma que reflejan esa perfeccion, con frases
de ocho compases (divididas en dos periodos de cuatro y cuatro) de dieciséis
(ocho mas ocho) o de seis (tres mas tres). Es decir se crean unas melodias
enormemente regulares.

Se pierde el ritmo mecanico del Barroco, en favor de ritmos mas naturales y
variados proviniendo muchas veces precisamente de la melodia.

’” www.geocities.com/athens/parthenon/3749/barroco.html.Con acceso el 9-09-08
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Se buscan tonalidades faciles y simples, con preferencia de los tonos mayores
sobre los menores, éstos so6lo se usan cuando la musica quiere llegar a fuertes
esferas de la expresion; esta es una de las razones por lo que la musica clasica
aparece como algo alegre, brillante y claro.

El clasicismo se expresa sobre todo a través de la forma Sonata y la Sinfonia y
secundariamente con otras formas de caracter popular como la Serenata, la
Casacion y el Divertimento las cuales son formas instrumentales para formato de
orquesta de cuerdas.

La musica clasica tendra como ideal el crear algo puramente bello, es decir, una
musica que no sirva a ninguna finalidad fuera de si misma, por ello que no intente
servir, representar, imitar, que sea un arte que se sostenga por si mismo, sin
propoésitos concretos. La norma del Clasicismo es construir una musica lo mas
simple posible y por ello simboliza al hombre como ser arménico y sin problemas.?

6.1.2 Musica vocal del periodo Barroco.

6.1.2.1 Caracteristicas generales de la musica vocal del Barroco. La musica del
periodo Barroco es el género musical relacionado con una época cultural europea,
que abarca desde el nacimiento de la épera en el siglo XVII (aproximadamente en
1600) hasta la mitad del siglo XVIII (aproximadamente hasta la muerte de Johann
Sebastian Bach, en 1750).

Se trata de una de las épocas musicales mas largas, fecundas, revolucionarias e
importantes de la musica occidental y la mas influyente. Su caracteristica mas
notoria es probablemente el uso del bajo continuo y el monumental desarrollo de
la armonia tonal, que la diferencia profundamente de los anteriores géneros
modales.

El término barroco se tomd de la arquitectura (donde significa algo «retorcido,
una construccidn «pesada, elaborada, envuelta». En el siglo XVIII se uso6
peyorativamente para describir las caracteristicas del género musical del siglo
anterior, que se consideraba «tosco, extrafio, aspero y anticuado».

A diferencia de épocas anteriores, la musica sacra y la musica profana conviven
armoniosamente, formando parte de la profesion musical.

Barroco temprano: (1580-1630)

& www.mflor.mx/materias/temas/clasica2/clasica2.htm. Con acceso el 14-09-08
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El Barroco temprano se caracteriza por los intentos de la Camerata Fiorentina
(grupo de humanistas, musicos, poetas e intelectuales de Florencia a fines del
Renacimiento que estaban unidos bajo el patrocinio del conde Giovanni de' Bardi
para discutir y guiar las tendencias en las artes, especialmente en la musica y el
drama)9 de hacer de la musica un auxiliar emotivo del texto, buscaron evitar que
por la polifonia se atendiera a la parte musical y se descuidara lo que se estaba
diciendo, por eso fueron participes de la monodia (composicion musical para una
sola voz) acompafada, tratando que con la musica se le diera efectos emotivos al
discurso.

Por otra parte, el género dramatico en la musica comenz6é su desarrollo, se
abandonaron los antiguos modos y se impuso el sistema tonal con los tonos
mayores y menores. Con base en la danza y en las oberturas de las obras
teatrales, se desarrollaron las formas instrumentales del ricercare, la canzona, la
Sonata y la toccata y en la musica cantada aparecio la diferenciacion entre aria,
airoso y recitativo. Con todo esto las orquestas empezaron a interpretar su musica
en grandes espacios y al aire libre, con lo que crecieron en tamafno y sonoridad.
Lo mismo ocurrié con los coros, que tuvieron que adaptarse a los espacios
grandes, diferentes a los salones donde se acostumbraba a presentarse y
aumentaron su numero (policoralidad) y la cantidad de sus integrantes (coros de
muchas personas).

Barroco medio: (1630-1680)

La dpera, iniciada por la Camerata Fiorentina para rescatar la antigua tragedia
griega, resulta en una forma absolutamente novedosa que cobra auge en toda
Europa. Después de Florencia, fue en Venecia donde primero se noté esta
expansion, luego vinieron otras ciudades y otros paises, en Venecia se inaugura el
primer teatro destinado a la presentacion de oOperas (San Cassiano, 1637) vy
rapidamente es seguido por numerosos teatros mas en la misma Venecia, en
Roma, Milano y Napoles, donde llegan a tener mas de diez cada una de estas
ciudades. Lo que antes se consideraba un arte de elite, propio de los salones y las
cortes, se hace alcanzable por las grandes masas populares. Pero esto hace que
el nivel artistico se sacrifique en funcion de la difusién popular. A partir de ese
momento la historia de la 6pera se bifurca, por un lado se interpreta la épera como
drama de hondo sentido moral y subordinando la musica a un desarrollo l6gico de
la accion, muy propio de los principios establecidos en el Barroco; y por el otro, el
goce sensual de melodias y voces en un fantastico desarrollo del Bel canto en
busqueda del lucimiento virtuoso y en detrimento del sentido dramatico.

También en este periodo se crea la opera bufa. Giovanni Battista Pergolessi
(1710-1736) estrena en Napoles "La Serva Padrona", llevando el género literario

° es.wikipedia.org/wiki/. Con acceso el 10-10-09
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de la comedia a la musica, es decir separando la épera en dos diferentes géneros,
como ocurre en la literatura: la tragedia y la comedia. Muy pronto se difunde este
nuevo género por toda Europa, en especial en Francia donde con base a ella
surge la opera comique, de caracter algo dramatico pero muy relacionada con la
comedia y que contrasta enormemente con lo que hasta el momento estaba en
boga, que en lo sucesivo se le llamara Opera seria.

Barroco tardio: (1680-1730)

En este periodo se consolidan los dos modos mayor y menor que van a regir la
musica occidental hasta la aparicion del atonalismo (musica sin tonalidad que
rompe con todo el sistema jerarquico de las funciones armonicas) en el siglo XX.
La supremacia en la Opera seria pasa de lItalia a Alemania e Inglaterra mientras
que en Napoles y en Francia triunfa la épera bufa. En toda Europa se consolida el
concerto grosso y el concerto solista, asi como también sus equivalentes en la
sonata: el ensamble y el solo. El oratorio y la cantata continuan su ascenso dentro
de la musica de iglesia *°.

6.1.2.2 Géneros vocales del periodo Barroco

Opera:

La dépera nacio en ltalia a finales del siglo XVI y comienzos del XVII. Entre sus
precedentes estaban los madrigales italianos de la época, a cuyas escenas con
didlogos, pero sin accion teatral, se pondria musica. Otros antecedentes eran los
melodramas, ballets, intermedios y otros espectaculos galantes y de salon propios
del renacimiento. La O6pera se desarrolld gracias a un grupo de musicos y
estudiosos conocidos como la Camerata Fiorentina o di Bardi. La Camerata tenia
dos objetivos: revivir el estilo musical del drama de la antigua Grecia y desarrollar
una via distinta al estilo sobrecargado del contrapunto propio de la musica
renacentista tardia. En especial, deseaban que los compositores prestaran mas
atencion a los textos en los que basaban sus obras, adaptandolos de una manera
sencilla para que la musica pudiese reflejar en cada frase el significado del texto y
no fuera opacado por el excesivo cargamento contrapuntistico. Estas
caracteristicas probablemente no eran comunes en la antigua musica griega, pero
la Camerata no disponia de una informacién detallada y suficiente sobre ese
periodo musical (ni se dispone de ella hoy dia).

La Camerata desarrollé un estilo de monodia denominado recitativo, cuyos
contornos melddicos imitan las inflexiones y el ritmo natural del habla. La melodia
era acompaiada por el bajo continuo — interpretado, por ejemplo, en el
clavicémbalo — y la apoyaba un instrumento melddico bajo. Dos de los miembros
de la Camerata, Giulio Caccini (1550-1618) y Jacopo Peri (1561-1633), llegaron a

' www.geocities.com/athens/parthenon/3749/barroco.htm.Con acceso el 2-10-08
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la conclusién de que la monodia se podia utilizar para los mondlogos y dialogos de
un drama escenificado. La oOpera se difundié rapidamente por toda ltalia. El
principal centro a mediados y finales del siglo XVII fue Venecia, seguido de Roma,
donde por primera vez se hacia una clara diferenciacion entre los estilos cantantes
del aria (usados para reflejar las emociones) y el recitativo (que proviene de la
monodia y se utiliza para presentar informacion y dialogos).

Durante el siglo XVIII, la épera italiana (especialmente de los tipos napolitano y
veneciano) tuvo gran difusion por toda Europa, exceptuando a Francia debido a la
creciente aceptacion del movimiento operistico y por ende, de representaciones de
obras italianas, ademas, por el hecho de que autores no italianos escribieran
sobre libretos italianos.

A finales del siglo XVII, Alessandro Scarlatti (1660-1725) desarrollé6 un nuevo tipo
de 6pera en Napoles. El publico de esta ciudad preferia la cancion solista y los
compositores comenzaron a establecer diferentes tipologias. Desarrollaron dos
formas de recitativo: el recitativo secco, acompafado s6lo por el bajo continuo, y el
recitativo accompagnato, para las situaciones de tension con acompafamiento
orquestal. También inventaron el arioso, un estilo que combinaba unos contornos
melddicos similares a los del aria con los ritmos conversacionales del recitativo.

A comienzos del siglo XVIII, el estilo napolitano, con su preferencia por la musica
melodiosa y entretenida, logré imponerse en la mayor parte de Europa. El unico
pais donde no se produjo ese cambio fue Francia. Alli Jean Baptiste Lully (1632-
1687), compositor nacido italiano, funddé una escuela francesa de oépera. El
mecenas de Lully era Luis XIV, Rey de Francia. De ese modo, la pompa y el
esplendor de la corte francesa hallaron su eco en los coros masivos y lentos, y en
los episodios instrumentales de las operas de Lully. En las obras francesas de
este compositor, el ballet era mas importante que en las Operas italianas. Sus
textos, o libretos, se basaban en tragedias clasicas francesas, mientras que sus
lineas melddicas seguian las inflexiones y los ritmos distintivos del lenguaje
francés. Otra de las contribuciones de Lully fue el establecimiento del primer tipo
estandarizado de obertura, llamada obertura francesa.

Generalmente, el estilo operistico italiano concebia este tipo de obras en tres
actos, a través de los cuales se desarrollaba un drama o una comedia empleando
técnicas vocales e instrumentales que procuraban el derroche de habilidad en los
intérpretes y ejecutantes. Todo este espectaculo se representaba en el contexto
de una fastuosa puesta en escena.

A finales del siglo XVII y comienzos del XVIII el estilo aleman de oOpera se
consideraba inferior al estilo italiano. El centro operistico mas importante de
Alemania era Hamburgo, donde se inaugurd un teatro de 6pera en 1678. Reinhard
Keiser (1674-1739) compuso mas de 100 obras alli. Después de la muerte de
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Keiser, los compositores y cantantes italianos dominaron todos los teatros de
opera de Alemania.

La dpera italiana también era muy popular en Inglaterra. A pesar de ello, se solian
interpretar con frecuencia dos éperas escritas por compositores ingleses, Venus y
Adonis (c. 1684), de John Blow (1649-1708), y Dido y Eneas (1689) de Henry
Purcell (1659-1695). Estas obras mostraban una estrecha relaciéon con el
espectaculo galante inglés para la escena, la mascarada, e incorporaban
elementos franceses e italianos, como las partes instrumentales de Lully y los
recitativos y arias de los italianos .

Aria:

Un aria es una pieza musical para ser cantada por una voz solista, habitualmente
con acompafnamiento orquestal y como parte de una opera. Antiguamente, era
cualquier melodia expresiva frecuentemente, aunque no siempre, ejecutada por un
cantante. En todo caso, es una composicién teatral o musical de finales del
Renacimiento compuesta para ser ejecutada por un solo intérprete. La palabra
significa aire en italiano; su plural en espafiol es arias (arie en italiano).

Durante el siglo XVII, en la época de la 6pera barroca, el aria se escribia en forma
ternaria (A-B-A), al cual se le conocia como aria da capo (aria desde el principio)
debido a la repeticion de la primera parte al final del aria. El aria luego "invadi¢" el
repertorio operistico con sus tantas variantes (Aria cantabile, Aria agitata, Aria di
bravura, entre otras). A mediados del siglo XIX, las 6peras se convirtieron en una
secuencia de arias, reduciendo el espacio disponible para los recitativos 12

En el caso de Handel sus 6peras son principalmente del tipo italiano napolitano y
solia escribir algunas arias acompanadas por las cuerdas o por otro grupo de
instrumentos y otras acompafiadas unicamente por el bajo continuo y un
instrumento solista concertante con la voz. Estas arias son de varios tipos:
cantabile, di portamento, di mezzo carattere, parlante, di bravura, entre otros.

Las arias del tipo operistico napolitano empleado por Haendel estan casi siempre
escritas sobre el esquema da capo, esto es en la forma A, A’, A, siendo la
segunda parte una especie de extension de la primera. Asimismo, estas arias
empezaban con una introduccion llevada a cabo por el instrumento y que es
repetida al final como conclusion, con el fin de mantener la simetria de la pieza.

Handel por su parte usara mucho ese esquema, aunque implementara variantes e
incluso escribira algunas arias en forma de Lied estréfico que habia aprendido de
los musicos de Hamburgo y que fue el prototipo de la cavatina.

" www.es.wikipedia.org/wiki/Opera. Con acceso el 2-10-08

' www.es.wikipedia.org/wiki/Aria. Con acceso el 16-07-08
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El lied estrofico se da cuando a cada estrofa del poema corresponde la misma
melodia y acompanamiento. Este esquema puede ampliarse, o tomar la forma
ABA (entendiendo B como seccién de contraste o bien de desarrollo).™

Cantata:

“La otra forma vocal e instrumental barroca por excelencia es la cantata, cuyos
origenes se remontan a principios del siglo XVII. Las colecciones primigenias
pertenecen a Alessandro Grandi y Domenico Crivellati (Cantate Diversi, 1628),
aunque algunas fueron escritas ya alrededor de 1619 por Carissimi (1605-1674).
Nacida como prolongacién del madrigal, su inicial caracter profano fue compartido
luego por la cantata sacra, en la cual result6 fundamental la aportacion de
Alessandro Scarlatti. Su expansion por Alemania resulto notabilisima, sobre todo
gracias a Dietrich Buxtehude (c. 1637 -1707), Johann Sebastian Bach y Georg
Philipp Telemann (1681-1767), autores cuya produccidn, especialmente la de
Bach, constituye una de las cimas de este arte vocal” .

Las cantatas son composiciones vocales con acompafiamiento instrumental. La
cantata tiene su origen a principios del siglo XVII, de forma simultanea a la 6pera 'y
al oratorio. El tipo mas antiguo de cantata, conocido como cantata da camera, fue
compuesto para voz solista sobre un texto profano. Contenia varias secciones en
formas vocales contrapuestas, como son los recitativos y las arias. Hacia finales
del siglo XVII, la cantata da camera se convirti6 en una composiciéon para dos o
tres voces. Compuesta especialmente para las iglesias, esta forma se conocia
como cantata da chiesa (cantata de Iglesia). En Alemania, durante este periodo, la
cantata da chiesa, evoluciond hacia una forma mucho mas elaborada que su
modelo italiano. El texto puede ser sagrado, en cuyo caso la cantata se parece a
un oratorio, o bien profana, en cuyo caso se parece a una opera. En su forma
sacra, difiere de un oratorio (como los de Handel) por ser considerablemente mas
corta y menos elaborada tanto en las lineas vocales como en el acompanamiento.
En su forma profana difiere de la épera por ser cantada sin escenario ni vestuario
y por la falta de una accion en escena.

En general se componen de una serie de arias escritas para una o dos voces
solistas y bajo continuo, a veces un instrumento concertante y sin coros unidas por
recitativos.

Oratorio:

El Oratorio (del lat. oratorium = casa de oracion, del lat. orare = orar) es una forma
de la musica clasica europea, que consiste comunmente de coros, arias y
recitativos. El oratorio es presentado por solistas, coro y orquesta. Comunmente,

B www.filomusica.com/filo27/elirapa.html. Con acceso el 11-10-09

1 VARIOS, El mundo de la musica. Barcelona: Océano, 2002. p.45
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el oratorio tiene una trama derivada de la religién cristiana, pero desde el siglo
XIX, también se han escrito oratorios de contenido no religioso. La trama de un
oratorio comunmente consiste en partes que describen las acciones de la trama y
partes que comentan lo ocurrido.

Los comienzos de la forma se encuentran en contemplaciones religiosas, pero no
liturgicas. A diferencia del castellano, en otros idiomas hay términos diferentes
para el oratorio musical y el oratorio como casa de oracion. Esta se denomina en
inglés "oratory", en francés "oratoire", mientras que la forma musical se denomina
"oratorio" en ambos idiomas. A diferencia de la 6pera, el oratorio es presentado en
forma de concierto sin representacion escénica. De ese modo, la trama es sélo
representada por los textos y la musica. El oratorio comunmente se presenta en
una iglesia'®.

6.1.2.3 Compositores de repertorio vocal del periodo Barroco

Barroco temprano:

En ltalia: Jacopo Peri (1561-1633) y Giulio Caccini(15650-1680): Dos importantes
miembros de la Camerata Fiorentina. Caccini fue también tedrico e introdujo el
bajo cifrado. Jacopo Peri presentd en 1597 la primera 6pera "Dafne" con libreto del
poeta Ottavio Rinuccini (1562-1621) y basada en los cuentos de la "Metamorfosis”
de Ovidio y en el 1600 Peri y Caccini presentaron "Euridice" con libreto también de
Rinuccini y basada en el mito griego de Orfeo y Euridice, es la primera Opera que
se conserva, ya que "Dafne” se encuentra perdida. Compusieron siempre en el
estilo monddico acompanado y sus Operas fueron basadas en el recitativo.

Claudio Monteverdi (1567-1643). Sobresaliente compositor de madrigales y de
operas. Domina por igual el viejo estilo polifénico y la nueva corriente de monodia
acompanada, por eso se considera el puente entre los dos estilos. Fue un
verdadero revolucionario tanto en el trato de las voces como en la instrumentacion
orquestal. En 1607 estren6é su oOpera "Orfeo", sobre el mismo mito griego de
"Euridice" y con libreto de Alessandro Strigo. Aqui reune en forma muy equilibrada
todos los elementos de la dpera: musica, liismo, drama, actuacion, danza,
movimiento escénico, vestuario, decorados, iluminacion y efectos teatrales;
introduce la orquesta con clave, cuerdas y vientos y asocia algunos personajes
con instrumentos especificos, alternando pasajes recitativos, en los cuales avanza
la accion, con arias, donde predomina lo dramatico.

En Alemania: Personajes representativos de este pais: Hans Leo Hassler (1564-
1612), Johann Herman Schein (15686-1630), Samuel Scheidt (1587-1654).

> www.es.wikipedia.org/wiki/Oratorio. Con acceso el 22-07-08
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En Inglaterra: Willian Byrd (1543-1623), John Dowland (1562-1626), John Bull
(1563-1628,) Orlando Gibbons (1583-1625)

Barroco medio:

En Italia: Bartolomé Cristofori (1655-1731), Giacomo Carissimi (1605-1674).
Francesco Cavalli (1602-1676): Entre sus Operas se pueden mencionar "Didone",
"Egisto", "Xerse y Ercule amati", "Giasone" y "Coriolano". También compuso
musica religiosa, entre otras, su famosa misa de Requiem.

Luigi Rossi (1598-1653), Giovanni Battista Vitali (1644-1692) y Tommasso Antonio
Vitali (1665-1747).

En Alemania: Henrich Schiitz (15685-1672), Johann Jakob Froberger (1616-1667),
Dietrich Buxtehude (1637-1707).

En Francia: La 6pera se desarrolla bajo el reinado de Luis XIV, el Rey Sol, quien
conté con el florentino Jean-Baptiste Lully para crear el movimiento operistico
francés.

Robert Cambert (1628-1677): Fundador de la 6pera de Paris y compositor de las
primeras obras de este género "'Pomone" y "Penas y Placeres del Amor", en
idioma francés y en las cuales fija la "ouverture" con orden de movimientos
contrario al de la "sinfonia dinanzi il drama" de los italianos, o sea, fija el orden
lento-rapido-lento. Jean-Baptiste Lully (1632-1687).

Barroco tardio:

En Italia: Alessandro Scarlatti (1660-1725): A este compositor se debe el
surgimiento de la escuela napolitana y la institucion de la obertura italiana con su
esquema rapido-lento-rapido. Dejo 115 dperas, 200 misas, 660 cantatas y 20
oratorios.

Domenico Scarlatti (1685-1757), Arcangelo Corelli (1653-1713), Antonio Vivaldi
((1678-1741), entre otros.

En Francia: Frangois Couperin (1668-1733), Jean-Philippe Rameau (1683-1764).
En Inglaterra: Henry Purcel (1658 6 59-1695): Fue el creador nacido en Inglaterra
mas importante durante siglos. Su épera "Dido y Eneas" es el aporte mas notable
de Inglaterra a la temprana opera.

En Alemania: Georg Philipp Telemann (1681-1767) Johann Sebastian Bach (1685-
1750): Es reconocido universalmente como el mas grande de los compositores del
Barroco y uno de los mas grandes de todos los tiempos. Georg Friedrich Haendel
(1685- 1759)

6.1.3 Musica vocal del periodo Clasico.
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6.1.3.1 Caracteristicas generales de la musica vocal del periodo Clasico. El
clasicismo musical comienza aproximadamente en 1750 (muerte de J. S. Bach) y
termina alrededor de 1820. La musica clasica propiamente dicha coincide con la
época llamada clasicismo, que en otras artes se traté del redescubrimiento y copia
de los clasicos del arte greco romano, que era considerado tradicional o ideal. En
la musica no existi6 un clasicismo original, ya que no habia quedado escrita
ninguna musica de la época griega o romana. La musica del clasicismo evoluciona
hacia una musica extremadamente equilibrada entre armonia y melodia. Sus
principales exponentes son Haydn (1732-1809), Mozart (1756-1791) y Beethoven
(1770-1827) quien supone un giro en la evolucidon de la musica tonal, yendo cada
vez mas lejos del llamado centro tonal. Es en este punto cuando empieza la época
romantica en la historia de la musica.

A pesar de las reformas, la épera seria como género barroco se extingue.

El recitativo, muy importante en el libreto, es compuesto de modo superficial,
incluso a veces improvisado en el escenario. Las arias son las joyas musicales de
la épera, ponen fin a las escenas y a menudo sale del escenario el cantante. El
desarrollo dramatico es secundario. Al final de la 6pera hay un coro o0 un
concertante de solistas, al comienzo la sinfonia de épera napolitana. Los temas
son recogidos de la vida diaria, desde lo cdomico hasta lo sentimental y
conmovedor.

En el Clasicismo la melodia es el elemento musical de mayor importancia, suele
ser equilibrada y presentar pocos adornos, con acompafamientos claros basados
en el "Proceso Cadencial Basico" que ha permitido componer musica hasta
comienzos del siglo XX.

En el Clasicismo el discurso se basa en frases musicales normalmente de ocho
compases divisibles a su vez en dos semifrases de cuatro compases claramente
simétricas y tratando de no sorprender al espectador 16,

La 6pera bufa es el equivalente comico de la 6pera seria y, como ésta, procede de
la escuela napolitana. Se representa sola en un programa y su caracter es
burgués y alegre. Si la épera seria predomina hacia 1720-1780, la 6pera bufa se
configura a partir de mediados del siglo.

La Musica Sacra Catdlica refleja como ningun otro género, por encima de la fe
cristiana, la vision optimista de la época. Esto amplia el horizonte del compositor
de musica sacra y su estilo. Las misas de Mozart no se diferencian de sus operas

!¢ www.recursos.cnice.mec.es/musica/unidades/bachillerato/bach. Con acceso el 27-01-09
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en el aspecto musical; el Benedictus de la Misa de Mariazell de Haydn (1752)
procede incluso de un aria de su 6pera bufa.

Este procedimiento denominado parodia (como Bach) responde a la tradicion de la
musica sacra y, al mismo tiempo, al inquebrantable gozo de vivir del periodo
clasico. EI hombre esta lleno de ideales, su existencia y el mundo son estimulados
por una armonia religiosa.

El Coral Gregoriano homofénico (textura musical donde dos o mas partes
musicales se mueven simultdneamente desde el punto de vista armdnico, y cuya
relacion forma acordes) no desempefa un gran papel en el periodo Clasico. A
veces se intentd incluirlo en la musica polifénica, con lo que resultaba un efecto
anacroénico.

Misa La misa es el género principal de la musica sacra polifénica.

Hay dos tipos:

» Missa brevis: Para el domingo ordinario, con todas las partes o sélo con Kyrie y
Gloria, rara vez con Credo.

» Missa Solemnis: Para ocasiones determinadas, siempre con todas las partes.

6.1.3.2 Géneros vocales del periodo Clasico.

La Cantata:
“‘Obra cantada, normalmente coral y dotada de acompafiamiento instrumental.
Puede ser religiosa o profana, con solista o sin ellos” '’

Entre los compositores italianos que escribieron estas obras se incluyen Giulio
Caccini, Claudio Monteverdi y Jacopo Peri. Sus maximos exponentes italianos
fueron Giacomo Carissimi verdadero creador del oratorio, y Alessandro Scarlatti.
En Alemania, durante este periodo, la cantata da chiesa, en manos de Heinrich
Schutz, Georg Philipp Telemann, Dietrich Buxtehude, Johann Sebastian Bach y
otros compositores, evolucioné hacia una forma mucho mas elaborada que su
modelo italiano. Bach hizo de la cantata de Iglesia el centro de su produccion
vocal, si bien también compuso cantatas profanas como la célebre Cantata del
café, nunca compuso opera.

La Opera:

Drama en el cual se canta todo o parte del dialogo y que contiene oberturas,
interludios y acompafamientos instrumentales. Existen varios géneros teatrales
estrechamente relacionados con la épera, como el musical y la opereta.

v VALLS, MANUEL. Diccionario de la musica. Madrid: Alianza, 1994.p. 23
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Varios compositores intentaron, a mediados del siglo XVIII, cambiar las practicas
operisticas. Introdujeron formas distintas del da capo en las arias y fomentaron la
musica coral e instrumental.

El compositor mas importante de esta época fue el aleman Christoph Willibald
Gluck (1714-1787). Uno de los factores que contribuyeron a la reforma de las
practicas operisticas durante el siglo XVIII fue el crecimiento de la 6pera comica,
que recibia varios nombres. En Inglaterra se llamaba ballad opera, en Francia
Opera comique, en Alemania Singspiel y en ltalia opera buffa. Todas estas
variaciones tenian un estilo mas ligero que la Opera seria italiana. Algunos
dialogos se recitaban en lugar de cantarse y los argumentos solian tratarse de
gentes y lugares comunes, en lugar de personajes mitologicos. Estas
caracteristicas pueden verse claramente en la obra del primer maestro italiano de
la épera comica, Giovanni Battista Pergolessi. Dado que las 6peras cdémicas
ponian mas énfasis en la naturalidad que en el talento escénico, ofrecieron la
oportunidad a los compositores de Operas serias de dar mas realismo a sus
composiciones.

El masico que transformd la opera buffa italiana en un arte serio fue Wolfgang
Amadeus Mozart, quien escribié su primera 6pera, La finta semplice (1768) a los
12 anos. Sus tres obras maestras en lengua italiana, Las bodas de Figaro (1786),
Don Giovanni (1787) y Cosi fan tutte (1790), muestran la genialidad de su
caracterizacion musical. En Don Giovanni cre6 uno de los primeros grandes
papeles romanticos. Los singspiels de Mozart en aleman van desde el comico El
rapto del serrallo (1782), a la simbologia ética de inspiracién masénica de La flauta
magica (1791).

6.1.3.3 Compositores de repertorio vocal del periodo Clasico.

Austria: Franz Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791)

Alemania: Carl Philipp Emmanuel Bach (1714-1788), Johann Christian Bach
(1735-1782), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Christoph Gluck (1714-1787),
Carl Stamitz (1745-1801), Franz Danzi (1763-1826)

Italia: Andrea Luchesi (1741-1801), Luigi Boccherini (1743-1805), Luigi Cherubini
(1760-1842), Antonio Salieri (1750-1825), Muzio Clementi (1752-1832),
Ferdinando Carulli (1770-1841), Niccold Paganini (1782-1840).

Giuseppe Giordani (1757-1798) Nacié en Napoles el 19 de diciembre de 1751 y
murié el de 4 de enero de 1798. Fue un compositor italiano, sobre todo de la
Opera. Estudié musica con Domenico Cimarosa y Nicola Antonio Zingarelli. En
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1774 fue nombrado director musical de la capilla de la Catedral de Napoles. Su
primera opera (L'Epponina).

La distruzione su di Gerusalemme fue el primer trabajo de musica sacra
representada en el Teatro San Carlo de Napoles. En 1791, siete afios antes de su
muerte se convirtié en el maestro di capella en la Catedral de Fermo.

Desde 1779 hasta 1793, compuso mas de treinta Operas, las cuales fueron
realizadas en Roma, Napoles, Florencia y Bergamo. Compositor del aria antigua
Caro mio ben, obra que se convirti6 en un elemento basico en la formacion de
todos los cantantes liricos.

7. DISENO METODOLOGICO

7.1 TIPO DE INVESTIGACION

Este proyecto de investigacién se encuentra dentro del paradigma Cualitativo, ya
que su fundamento es humanista, se interesa por comprender la conducta
humana desde el marco de referencia de los sujetos, se centra en la realidad, esta
orientado hacia nuevos descubrimientos, se preocupa por llevar un proceso que
segun la realidad pueden cambiar. El disefio metodoldgico es abierto, flexible y se
desarrolla y evoluciona durante la investigacion.

38



7.2 ENFOQUE DE INVESTIGACION

El enfoque de este proyecto de investigacion es Historico-Hermenéutico. Su
propdésito es comprender e interpretar la realidad, construir significados. Su objeto
de investigacion es construido con base a una teoria, teniendo en cuenta los
procesos Yy realidades individuales y sociales, el investigador desempefia un rol
activo y participativo mientras que el objeto de estudio es pasivo e interpretado.

Las metodologias que se utilizan son métodos cualitativos hermenéuticos, se
llevan a cabo analisis estructurales e interpretativos.

7.3INSTRUMENTOS PARA LA RECOLECCION DE LA INFORMACION

Documentos.
Analisis de Partituras.
Registro Sonoro.
Registro Audiovisual.
Entrevistas.

7.4 ANALISIS DE LA INFORMACION

7.4.1 Analisis de entrevistas. En las entrevistas aplicadas entre los dias 2y 13 de
Marzo de 2009 a estudiantes y profesores de canto del Departamento de Musica
de la Universidad de Narifio, se obtuvieron los siguientes resultados:

En la pregunta sobre elementos de la técnica vocal para realizar repertorio de los
periodos Barroco y Clasico, los entrevistados opinan que se debe tener en cuenta:
la respiracion, buena diccion, apoyo, relajacion, buena cobertura de los sonidos,
una voz muy sana, Sin vicios y con un vibrato justo para lograr al maximo la
afinacion en cada sonido.

En las preguntas referidas a caracteristicas de la musica vocal barroca e
interpretacion de la misma, se obtiene: el exceso de adornos vocales como son
fiorituras, glisandos, trinos, mordentes, énfasis en el registro agudo, lineas con
grandes saltos. Para interpretar este repertorio los entrevistados recomiendan
conocer la época y el contexto social de la obra, tener la traduccién y realizar el
analisis musical. Las arias rapidas no se deben hacer legatto ya que fueron
hechas para el lucimiento vocal del intérprete.
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En las preguntas sobre caracteristicas de la musica vocal clasica y su
interpretacion se obtiene en la mayoria de entrevistas: la sobriedad, el equilibrio,
alto nivel técnico e interpretativo, lineas melddicas ascendentes y descendentes
relativamente parejas. Para interpretar este tipo de repertorio, los entrevistados
sugieren conocer la época y el contexto social de la obra, tener la traduccion.
Aplicar con minuciosidad las indicaciones del compositor escritas en las partituras
como: legattos, respiraciones, dinamicas, velocidad entre otras.

En una entrevista se encuentra que es importante profundizar en la psicologia del
personaje para tener un adecuado manejo en el escenario.

En la ultima pregunta los entrevistados sugieren el siguiente material:

Libros: Tao de la Voz, El estudio del Canto (Madeleine Mansion), El Maestro de
Canto (Sergio Tulian). Paginas web www.youtube.com, www.taringa.net.

7.4.2 Analisis musical.

» Quia respexit
(Johan Sebastian Bach)

N° Compases: 24

Tonalidad: si menor

Compas: 4/4

Velocidad: Adagio

Duracion: 4 minutos 9 segundos

Texto en Latin:

Quia respexit
Humilitatem, humilitatem
Ancillae suae.

Ecce, ecce

Ecce, ecce

Ecce enim ex hoc beatam
Ecce enim ex hoc beatam
Beatam me dicent
Beatam beatam

Me dicent.

Traduccidn:

Ha mirado

La humildad de su esclava.

Por eso desde ahora

Desde ahora todas las generaciones
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te llamaran bienaventurada.

Esta aria para soprano hace parte del Magnificat de Johann Sebastian Bach (BWV
243). A diferencia de las cantatas, la base del Magnificat es un texto de la Biblia
(Lucas 1, 46-55) que no va ligado al afio eclesiastico y se interpretaba
precediendo a las misas de las grandes festividades, y por ese motivo tiene una
extensién menor que las cantatas.

La primera version del Magnificat de Bach sond en las visperas de Navidad de
1723 en Leipzig. Contenia cuatro himnos navidefios y estaba compuesto en mi
bemol mayor. Posteriormente reescribié la partitura en re mayor, elimind los
himnos navidenos, le anadid trompetas siendo la versiobn que se conoce
actualmente.

El formato instrumental original es 3 Trompetas, 2 Oboes, Violines I, Violines I,
Violas, Violonchelos, Contrabajos y Bajo Continuo.

El texto, en latin, narra la visita de la Virgen Maria a su prima Santa Isabel, esposa
de Zacarias, en cinta de San Juan el Bautista."®

Esta obra tiene forma binaria simple A A1. A esta compuesta por dos frases de 4
compases y un puente y A1 estd compuesta por 8 compases.

En los 4 primeros compases de la obra se lleva a cabo la introduccién, el piano
hace el acompafamiento base el cual tiene una estructura y esquema ritmico
definido que se lleva a cabo durante toda la obra y el oboe lleva la linea melddica
en un registro medio agudo. Esta introduccién se hace en torno a la tonalidad
principal. En el compas 5 hace su ingreso la cantante solista en la tonalidad de si
menor, a partir de aqui se lleva a cabo un didlogo permanente entre el piano y la
voz. En el compas 10 hay un pequeio puente donde el oboe vuelve a ser el
protagonista y sirve como conector para la re exposicion de A la cual termina en el
compas 14.

Una vez termina la seccion A, se da paso a un puente ubicado entre los compases
15 al 17, es el primer puente pero ampliado. El motivo de este surge del didlogo
que se lleva a cabo entre el oboe y la voz.

En el compas 18 inicia A1, esta seccion se desenvuelve en la la tonalidad de Re
Mayor, volviendo a la tonalidad principal en el compas 22 .

8 www.taringa.net
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La obra concluye en el compas 24 en el cual la solista hace un leve retardando, se
concluye en la tonalidad de si menor.

Johan Sebastian Bach (Alemania 1685-1750)

Nacié en Eisenach, Turingia el 21 de marzo de 1685 y murié en Leipzig el 28 de
julio de 1750. Fué un organista y compositor aleman de musica del Barroco,
miembro de una de las familias de musicos mas extraordinarias de la historia (con
mas de 35 compositores famosos y muchos intérpretes destacados).

Su reputacion como organista y clavecinista era legendaria, con fama en toda
Europa. Aparte del érgano y del clavecin, también tocaba el violin y la viola de
gamba, ademas de ser el primer gran improvisador de la musica de renombre.

Su fecunda obra es considerada como la cumbre de la musica barroca y una de
las cimas de la musica universal y del pensamiento musical occidental, uno de los
grandes pilares de la cultura universal, no sélo por su profundidad intelectual, su
perfeccion técnica y su belleza artistica, sino también por la sintesis de los
diversos estilos internacionales de su época y del pasado y su incomparable
extension. Bach es el ultimo gran maestro del arte del contrapunto, y su maximo
exponente, donde es la fuente de inspiracion e influencia para posteriores
compositores y musicos desde Mozart pasando por Schoenberg, hasta nuestros
dias.

Su Obra:

Sus obras mas importantes estan entre las mas destacadas y trascendentales de
la musica clasica y de la musica universal. Entre ellas cabe mencionar los
Conciertos de Brandeburgo, el Clave bien temperado, la Misa en si menor, la
Pasion segun San Mateo, El arte de la fuga, La ofrenda musical, las Variaciones
Goldberg, la Tocata y fuga en re menor, las Cantatas sacras 80, 140 y 147, el
Concierto italiano, la Obertura francesa, las Suites para violonchelo solo, las
Sonatas y partitas para violin solo y las Suites orquestales.

La musica vocal de Bach, que ha llegado intacta, se manifiesta en 525 obras,
aunque solo se han conservado 482 completas.

La componen:

224 cantatas

10 misas

7 motetes

2 Pasiones completas (de la BWV 247, la de San Marcos, sélo existe el
libreto, y la BWV 246, la de San Lucas, es apdcrifa)

e 3 oratorios
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188 corales

4 lieders

1 quodlibet

58 cantos espirituales

» Aria de Serpina “A Serpina Penserete” (Giovanni Battista Pergolessi)

N° Compases: 76

Tonalidad: Si bemol Mayor
Compas: 4/4 y 3/8

Velocidad: Larghetto y Allegro
Duracion: 3 minutos 48 segundos

Texto en ltaliano:

A Serpina penserete qualche volta,
e qualche di e direte:

Ah! poverina,

cara un tempo ella mi fu.

Ei mi par che gia pian piano
S'incomincia a intenerir.
S'io poi fui impertinente,

mi perdoni: malamente

mi guidai: lo vedo, si.

Ei mi stringe per la mano,
Meglio il fatto non pud gir.

Traduccion:

A Serpina recordaréis alguna vez,
y algun dia, y diréis:

jAh! pobrecita,

a ella yo quise hace tiempo.

Y me parece que ya poco a poco
se comienza a enternecer.

Si yo fui impertinente,
perdonadme: malamente

me comporté: lo veo, si.

€l me coge por la mano,

mejor la obra no puede ir.

Esta aria hace parte de la 6pera La Serva Padrona, en espanol La Sirvienta
Patrona, un intermezzo cémico que el artista intercal6 en una de sus oéperas, |
prigionier superbo. Esta composicion, ambientada en la Italia del siglo XVIII,
cuenta la historia de una avispada sirvienta, mas astuta que el sefor para el que
trabaja, que maquina un plan para forzarle a casarse con ella.
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La Serva Padrona esta dividida en dos partes, cada una de las cuales cuenta con
dos arias y un duo y su orquestacién es sencilla. Sin embargo, lo mas llamativo de
la obra, que marca un antes y un después estilistico, es que incorpora la presencia
en el escenario de tres personajes reales que hablan el mismo lenguaje que el
espectador.

Giovanni Battista Pergolessi (1710-1736) estren6 el 5 de septiembre de 1833 su
Opera seria |l prigionero superbo en el Teatro San Bartolomeo de Napoles. En los
intermedios de los tres actos de la dpera presentd las dos escenas comicas que
hoy se conoce como La Serva Padrona, con libreto de Gennaro Antonio Federico.

Esta mini épera comica se caracteriza por contar sélo con dos personajes
cantados (Uberto y la doncella Serpina) y un tercero, mudo, acompanados de una
orquesta de cuerdas. La musica de Pergolessi consigue proyectar la accion
mediante sencillas y graciosas arias da capo y recitativos acompafnados de clave,
que caracterizan a la opera italiana.

Esta aria tiene forma binaria compuesta A B, debido a que posee solo dos temas
principales los cuales se reexponen con algunas variaciones en cada repeticion.

De manera general la obra tiene la siguiente estructura armonica: Seccidén A en Si
bemol Mayor, seccion B en Fa Mayor, seccién A en Si bemol Mayor, seccion Bl
entre Fa Mayor, Si bemol Mayor y Fa Mayor, seccion A en tonalidad de sol menor,
relativa menor de la tonalidad y finalmente Bll en tonalidad de sol menor.

La obra empieza con una corta introduccion de dos compases la cual esta en Si
bemol Mayor. El tema principal el cual se da a conocer en la introduccion se repite
en el compas 34 y en general esta presente en toda la obra con unas pequefas
variaciones.

En el compas 3 hace su ingreso la cantante solista quien hace la linea melddica
en un registro medio agudo. Esta melodia se caracteriza por tener poco
movimiento ya que los temas se reexponen varias veces en el transcurso de la
obra.

Tiene cambios de tempo que llevan a cambios de compas, larghetto 4/4 y Allegro
3/8. Esto le da variedad y mantiene al oyente muy atento a lo que puede pasar.

Entre los cambios de tempo se encuentran unos pequefos puentes, los cuales los
hace el piano para conectar una seccién con la otra. La primera transicion se
encuentra entre los compases 26 al 28, con esta, se da paso a la segunda seccidn
Larghetto en la cual la nota sol realizada por la cantante se convierte en una nota
incisiva y conlleva al climax de la obra y permite el lucimiento de la voz debido al
movimiento melddico que existe.
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En el compas 52 hasta el compas 58 se presenta el segundo puente, esta vez
mas extenso que el primero y con una variaciéon. Este puente da paso al Larghetto
el cual se desarrolla en sol menor, la relativa menor de la tonalidad, es aqui donde
se presenta un cambio de modo el cual le da un color diferente a la obra. Dentro
de esta seccion en el compas 63 se vuelve a presentar el tema de la introduccion.
La obra finaliza con el Allegro en sol menor.

Giovanni Batista Pergolessi (Italia 1710-1736)

Tuvo una vida breve y a pesar de ello, este compositor italiano fue de gran
influencia sobre los posteriores compositores galantes y clasicistas, sobre todo en
Mozart. Aunque trabajo de igual modo la 6pera seria como la comica, es en este
ultimo subgénero en el que se destaco, especialmente en el intermedio La Serva
Padrona, cuya representacion postuma en Paris desatd la llamada guerra de los
bufones entre los que defendian y se oponian a la italianizacién de la épera.
Mientras estuvo en Paris en 1725, comenzé la llamada "Guerra de los bufones"
entre verdaderos pilares de la Opera seria francesa como Jean-Baptiste Lully
(1632-1687) y Jean-Philippe Rameau y partidarios de la nueva o6pera cémica
italiana.

Pergolessi fue considerado como modelo del estilo italiano durante esta
controversia, que dividié a la comunidad musical de Paris durante dos afos. Con
problemas de salud desde pequefio (se cree que sufria de espina bifida),
Pergolessi muere a los 26 afios aparentemente de tuberculosis.

Entre sus obras operisticas se encuentran "La conversion y muerte de San
Guillermo" (1731), "El fraile enamorado" (1732), considerada su Opera mas
importante, "L'Olimpiade" (1735) e "Il Flaminio" (1735). Todas ellas estrenadas en
Napoles, salvo "L'Olimpiade" que lo fue en Roma.

Pergolessi también escribié musica sacra, incluyendo una Misa en Fa. Su obra de
este estilo mas conocida es, sin duda, su Stabat Mater, para soprano, contralto y
orquesta.

También compuso muchas obras seculares, incluyendo una sonata y un concierto
para violin. Original y considerable, su obra supuso un avance en relacién a la
Opera barroca vy el inicio del auge del estilo bufo napolitano, de gran influencia
hasta los comienzos del siglo XIX.

» Aria de Rossane (George Friedrich Haendel)

N° Compases: 37
Tonalidad: do menor
Compas: 12/8
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Velocidad: Larghetto
Duracion: 7 minutos 30 segundos

Texto en ltaliano:

Oh dolce mia speranza,
No, non partir da me!
Per te di lontananza
Non sento

Piu tormento

E vivo sol per te.

Traduccién:

Oh, dulce mi esperanza
No, no partas de mi
Para él la lejania

No siento,

Mas atormento

Y vivo sé6lo para él.

Esta obra es la numero 2 en el tri6 de arias antiguas que conforman la cantata
italiana para soprano y cuerdas conocida como Crudel, tiranno Amor HWV 972 del
compositor George Friedrich Haendel. La letra fue escrita por Paolo Rolli en el afio
de 1721.

En este corto poema hecho musica, tanto los instrumentos acompafantes como la
solista, expresan profundos sentimientos de tristeza, melancolia y dolor por la
lejania de un ser amado. El tempo de larghetto permite que estas emociones se
manifiesten de una forma clara y que las personas que escuchan la obra se
conmuevan por las delicadas y dulces melodias que ella transmite.

La partitura original esta escrita para oboe o dos violines, una viola, bajo continuo
y soprano. La armadura indica la tonalidad de do menor, pero el centro tonal es fa
menor. La estructura general de la obra tiene forma ternaria compuesta A-B-A.

En el primer sistema, compases 1 al 3 se encuentra una introduccion en tonalidad
fa menor, los instrumentos dan a conocer el motivo que se desarrollara durante
toda la pieza.

Luego empieza la seccion A que consta consta de a y al. A empieza en el compas
4 hasta el compas 11. Esta seccion transcurre entre la bemol y Do Mayor. En el
compas 4 segundo tiempo, la solista asume el protagonismo de la seccion. El
motivo se muestra directamente en el compas 4, la frase antecedente se ubica en
el compas 4 hasta el segundo tiempo del compas cinco, a continuacion se
encuentra la frase consecuente desde el tercer tiempo del compas 5 hasta el
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primer tiempo del compas 6. En el compas 11 cuarto tiempo y compas 12 en los
tres primeros tiempos se ubica un pequefio puente en la tonalidad de Ab para dar
paso a a1, en este tienen el papel protagdnico las cuerdas, las cuales llevan la
melodia la cual es el elemento principal para dar paso a a1.

al se encuentra entre el cuarto tiempo del compas 12 hasta el tercer tiempo del
compas 22. En esta seccion el compositor hace unas variaciones del tema
principal con disminucion, estos cambios en la figuracion ritmica le da la
oportunidad  al solista para que realice algunos adornos vocales en su
interpretacion. EI acompafnamiento es vital en esta seccion ya que realza el
dramatismo que tiene la melodia, en los compases 18 y 19 los instrumentos
acompanantes hacen lo mismo que la solista, elemento que le imprime a la obra
mucha fuerza y caracter.

En el sistema 11 compas 22 se da inicio al interludio, la solista ha terminado su
intervencién y da paso a los instrumentos acompanantes. Se lleva a cabo un
didlogo entre los violines y los violoncelos, el tema principal se retoma
exactamente como al inicio de la obra, este se realiza en algunos compases con
una ornamentacion la cual destaca la melodia.

Seguido del interludio, en el sistema 14 compas 28, inicia la seccién B, la cual va
hasta el sistema 18 compas 37. En esta seccion juega un papel importante la
tonalidad la bemol. Se compone de frase antecedente la cual se encuentra en el
compas 28 hasta el primer tiempo del compas 29, y frase consecuente desde el
segundo tiempo del compas 29 hasta primer tiempo del compas 30. En esta
seccion el tema principal se retoma en repetidas ocasiones. En el
acompanamiento cumple un papel muy importante el bajo continuo y los
violoncelos, son un soporte armonico en el registro grave para la melodia la cual
tiene notas en el registro medio agudo. En el compas 37 esta escrita la indicacion
Da Capo, esto indica que se vuelve al inicio de la obra.

Para la repeticion, los cuatro primeros compases seran una transicion para volver
a la seccion A y los compases 22 al 27, son la coda para llegar a la indicacion de
Fine.

El registro de la melodia, requiere que el cantante solista tenga un buen manejo
del registro medio agudo, un correcto manejo del aire ya que se presentan frases
largas que necesitan ser sostenidas y apoyadas para mantener la afinacién
correcta.

Las frases deben conocerse con claridad, esto permitira interpretar la pieza con la
intension que requiere. El ritmo indicado para la melodia debe seguirse
rigurosamente, ya que el acompafiamiento en algunos compases hace
exactamente lo mismo, o en otros responde a lo que la melodia realiza.
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Georg Friedrich Haendel (1685- 1759)

‘Handel entiende el efecto mejor que todos nosotros, cuando quiere golpea
como un rayo” Wolfgang Amadeus Mozart, S.XVIII.

Nacié el 23 de febrero de 1685 en Londres, murié el 14 de abril de 1759. Fue
un compositor de origen aleman, posteriormente nacionalizado inglés,
considerado una de las cumbres del Barroco y uno de los mejores y mas
influyentes compositores de la musica occidental. En la historia de la musica,
es el primer compositor moderno en haber adaptado y enfocado su musica
para satisfacer los gustos y necesidades del publico, en vez de los de la
nobleza y de los mecenas, como era habitual. «El es el maestro de todos
nosotros» Haydn.

Considerado el sucesor y continuador de Henry Purcell, marcé toda una era
en la musica inglesa siendo el compositor mas importante entre Purcell y Elgar
en Inglaterra. Es el primer gran maestro de la musica basada en la técnica de
la homofonia y el mas grande dentro del ambito de los géneros de la dpera
seria italiana y el oratorio. «Handel es el compositor mas grande que ha
existido jamas, me descubro ante él y me arrodillaria ante su tumba.» Ludwig
van Beethoven 1824.

Entre sus numerosas Operas y oratorios, cabe mencionar: Rinaldo (1711),
Julio César (1724), Tamerlano (1724), Rodelinda (1725), Acis y Galatea
(1731), Esther (1732), Atalia (1733), Orlando (1733), Deborah (1733),
Ariodante (1735), Alcina (1735), El festin de Alejandro (1736), Saul (1739),
Israel en Egipto (1739) Il Allegro, il penseroso e il moderato (1740), El Mesias
(1741), Samson (1743), Sémele (1744), Hércules (1745), Baltasar (1745),
Judas Macabeo (1746), Salomoén (1748), Susana (1749), Teodora (1750) y
Jephe (1751), que son obras maestras de referencia obligada dentro del
género. Su oratorio mas famoso es el renombrado "Mesias" (1741). La historia
cuenta que éste surgid después de un largo periodo de escasez en la
produccion musical del compositor, debido a una inspiracion divina. Su coro
mas famoso es el majestuoso "Aleluya". «El maestro inspirador de este arte»
Gluck. Este oratorio fue representado en el Convent Garden y dirigido por el
mismisimo Handel todos los afos en la época de Pascua hasta el dia de su
muerte.

Su inmenso legado musical, sintesis de los estilos aleman, italiano, francés e
inglés de la primera mitad del siglo XVIII, incluye obras en practicamente todos
los géneros de su época, donde 43 Operas, 26 oratorios y un legado coral son
lo mas sobresaliente e importante de su produccion musical.

«Aqui se halla la verdad» Beethoven.
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> Aria “Ach! ich fihl's es ist verschwunden
(Wolfgang Amadeus Mozart)

Ay siento que ha desaparecido”

N° de Compases: 41

Tonalidad: sol menor

Compas: 6/8

Velocidad: Andante

Duracién: 4 minutos con 46 segundos

Texto en Aleman:

Ach, ich fihl's,

es ist verschwunden,

ewig hin der Liebe Gliick!

Nimmer kommt ihr Wonnestunden
meinem Herzen mehr zuriick!
Sieh', Tamino, diese Trédnen,
flieBen, Trauter, dir allein!

Fuihlst du nicht der Liebe Sehnen,
so wird Ruh'im Tode sein!

Traduccion:

iAy, tengo el presentimiento

de que la dicha del amor

ha desaparecido para siempre!
iNunca volveréis a mi corazon,
horas de delicia!

Mira... Tamino, querido,

estas lagrimas corren solo por ti.

iSi no sientes los anhelos del amor,
mi descanso estara en la muerte!

Esta aria hace parte de la gran y reconocida 6pera La Flauta Magica que
corresponde al género singspiel aleman el cual es una pequefa obra de teatro o
un tipo de 6pera popular del compositor Wolfang Amadeus Mozart. Se realiza en
el acto Il parte 17 y se conoce como “Ay, siento que ha desaparecido”. “Pamina
cree que Tamino g/a no la ama y expresa estos dolorosos pensamientos en esta

esplendida aria” .

¥ KURT, PAHLEN. La 6pera en el Mundo. Editorial Vergara, 1991. p 283.
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“‘Pamina es una joven princesa, hija de la reina de la noche y enamorada de
Tamino. Este ultimo la rescata de las fuerzas del mal y le da la felicidad esperada

de un cuento” %°.

Pamina se encuentra y se reune con Tamino. Su corazon se rompe cuando su
amado se niega a hablar con ella sin saber que ha tomado un voto de silencio con
el fin de pasar una prueba y ganar su amor. Cuando se acerca a €l y al parecer
este hace caso omiso, canta que se siente como si su vida ha terminado. Es
considerada una de las mas hermosas piezas de la musica en la flauta magica y
quizas en todas las operas de Mozart.

El acompafamiento orquestal ratifica la desesperacion, un corazén adolorido y
unido a la linea del canto lirico, nos muestra el dolor de Pamina y el anhelo de
Tamino.

El score original de esta aria, esta escrito para flauta, oboe, fagot, violin 1, violin 2,
viola, voz de soprano y violoncelo o bajo.

La melodia de la obra empieza en el segundo tiempo del primer compas, es en
este punto donde inicia el motivo que va hasta el primer tiempo del compas
siguiente, se desarrolla durante toda la obra, el compositor le hace algunas
variaciones, en algunas partes aparece con disminucion y en otras con
aumentacioén. Por lo tanto es monotematica.

En su forma general tiene la estructura A Al, con transicién de 3 compases y coda
de 4 compases. La tonalidad de la pieza sol menor, le imprime un color de
melancolia y tristeza, permite tanto a los intérpretes como a quienes la escuchan
asimilar de una forma mas directa y clara el mensaje y sobretodo sentirse
involucrado en la historia.

La primera seccién se encuentra entre el compas 1 y 16. La primera frase de 6
compases esta en la tonalidad de sol menor como regién principal que termina con
una semicadencia en dominante.

La segunda frase amplificada se ubica en los 8 compases siguientes. Entre los
compases 11 y 12 se encuentra una modulacién por dominante con una
semicadencia para llegar a la region de si bemol menor. En esta region entre los
compases 12 y 15, hay una variacién melddica en la cual la melodia tiene el papel
protagonico. Para realizar esta parte de la obra, la cantante necesita tener un gran
dominio del aire, apoyar muy bien los sonidos y poseer mucha ligereza en el
registro mas agudo ya que debera cantar figuras de semicorcheas y fusas,
teniendo en cuenta ligaduras y estacatos los cuales ayudan a darle un sentido a

*www.es.wikipedia.org/wiki/Pamina. Con acceso el 16-01-09
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esta frase musical. En esta parte se encuentra el primer climax en el que la
cantante debe mostrar un gran dominio del instrumento.

En los siguientes 4 compases, hay un pequefo periodo de transicidon en la
dominante de la tonalidad principal, aunque la melodia de la voz continua, la flauta
y el oboe tienen un papel protagénico, le imprimen fuerza e impulsan las pequefias
frases que se cantan.

En el compas 21, inicia la segunda seccion la cual gira en torno a la tonalidad de
Re Mayor, al iniciar esta parte, la voz hace pequenas frases en un registro medio
agudo, en las cuales se apoya para luego realizar virtuosamente saltos de octava
los cuales necesitan de mucha preparacion y dominio para llevarse a cabo. De
esta manera se llega al segundo climax de la obra.

Entre los compases 33 y 35, violoncelos y contrabajos crean gran tensién
subiendo por medios tonos hasta llegar a la fermata en Re Mayor 7 vy finalizar la
melodia en la tonalidad principal. En los ultimos 4 compases se encuentra la
codeta en torno a sol menor en la cual son protagonistas los instrumentos
acompanantes.

Es importante tener en cuenta para interpretar esta obra, la correcta pronunciacion
en aleman, ademas, conocer la traduccion para poder darle el sentido que la pieza
requiere.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)

Johannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus Mozart , mas conocido con el
nombre de Wolfgang Amadeus Mozart (Salzburgo, 27 de enero de 1756 - Viena, 5
de diciembre de 1791) es considerado como uno de los mas grandes
compositores de musica clasica del mundo occidental.

Se mostrd siempre como un gran tedrico e innovador de la composicion musical.
Su marcado perfeccionismo lo manifestaria al escribir, a la edad de 22 afos, la
siguiente frase: "Me gusta que un aria quede tan a la medida de un cantante como
un traje bien hecho". Segun el testimonio de sus contemporaneos era, tanto al
piano como al violin y la viola, un virtuoso. Posteriormente artistas de distintas
épocas y géneros del arte han sido influenciados por su musica.

A pesar de que murid muy joven (apenas a los 35 afios), dejé una obra extensa
que abarca todos los géneros musicales de su época.

Mozart aparece hoy como uno de los mas grandes genios musicales del mundo.
Era capaz de concebir mentalmente obras enteras hasta en sus mas minimos
detalles para escribirlas después tranquilamente en medio de la conversacion y el
bullicio. Fue excelente pianista, organista, violinista y director. Jamas se han
superado sus improvisaciones, que no solian faltar en sus conciertos y recitales.
Como compositor ocupa un elevadisimo lugar en todos los géneros; operistico, de
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camara y religioso. Cualquiera que fuera el instrumento o combinacion de
instrumentos para los que compusiera, lo hacia con perfeccion insuperable. En su
produccion, la calidad igual6 a la cantidad.

La obra de Mozart fue catalogada por Ludwig von Kéchel en 1862, en un catalogo
que comprende 626 opus, codificadas con un numero del 1 al 626 precedido por el
sufijo KV.

Con respecto a su produccion operistica, después de algunas obras «menores»
llegaron sus grandes titulos a partir de 1781: Idomeneo rey de Creta (1781); El
rapto del serrallo (1782), la primera gran 6pera coOmica alemana; Las bodas de
Figaro (1786), Don Giovanni (1787) y Cosi fan tutte (‘Asi hacen todas', 1790),
escritas las tres en italiano con libretos de Lorenzo da Ponte; La flauta magica
(1791), en la que se reflejan los ritos e ideales masoénicos, y La clemencia de Tito
(1791).

> Duetto Sull’ aria Che soave zeffiretto “Que suave brisa”
(Wolfgang Amadeus Mozart)

N° de Compases: 62

Tonalidad: Si bemol Mayor
Compas: 6/8

Velocidad: Allegro

Duracion: 3 minutos 4 segundos

Texto en ltaliano

Sul’ aria

Che soave zeffiretto
Questa sera spirera.
Sotto i pini del boschetto
Ei gia il resto capira
Cert certo il capira
Traduccion:

Que suave brisa

Esta noche soplara

Bajo los pinos del bosquesillo
El resto deducira

Cierto, cierto, él lo deducira.

Este dueto, escrito para dos sopranos, hace parte de la Opera las Bodas de

Figaro. Esta es una 6pera bufa en cuatro actos compuesta por Wolfgang Amadeus
Mozart sobre un libreto de Lorenzo da Ponte, basado en la pieza de Pierre
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Augustin Caron de Beaumarchais. Fue compuesta entre 1785 y 1786 y estrenada
en Viena el 1 de mayo de 1786 bajo la direccion del mismo compositor.

Escrita en italiano, es una de las Operas mas importantes de la historia de la
musica, siendo considerada como una de las mejores creaciones de Mozart. A
pesar de recibir muchas criticas en su época, logré grandes éxitos en sus
representaciones. La trama se desarrolla en Sevilla (Espana).

Es una historia de enredos, amores y desamores. Figaro y Susana desean
casarse Yy solicitan al conde que renuncie a su privilegio feudal de pasar con la
novia la noche de bodas. Pero el conde tras aceptar la peticion, acomete una serie
de intentos infructuosos para seducir a Susana. Comienzan aqui una serie de
enredos y conspiraciones en los que participa también la condesa para darle un
merecido a su marido. Tras numerosas peripecias los criados consiguen casarse y
obtienen las disculpas del conde.

Este duetto es monotematico, el motivo es bien trabajado durante toda la pieza, y
se desarrolla melédicamente. La tonalidad durante toda la pieza es Si bemol
Mayor. El tema principal se expone en los 3 primeros compases y se hace una
imitacién de este durante toda la obra. En algunos compases el tema principal lo
expone el piano y hace una imitacion la voz.

En el compas 22 inicia el primer climax, se realiza un dialogo melddico entre las
cantantes, las voces se van uniendo lentamente hasta llegar al punto fuerte del
climax en el compas 34 donde las dos solistas cantan simultdneamente, en el
compas 38, las voces se separan y hay un reposo dentro del climax. Desde el
compas 43 hasta el 60 el piano hace la nota fa como nota pedal para mantener la
tensién y darle fuerza a la ultima parte del dueto.

En el compas 48, las solistas hacen con mucha versatilidad una variacién del tema
principal en un registro agudo, esto da paso al segundo climax que se inicia en el
compas 50 y termina en el 55, en este las voces se separan, hay un corto
descanso melddico, la soprano 1 expone un motivo y la soprano dos lo imita hasta
llegar a la parte final de la obra, en el compas 60 las dos voces se unen para
terminar en un retardando, finaliza en la tonalidad principal.

> Recitative and Aria Deh vieni non tardar
(Wolfgang Amadeus Mozart)

N° de Compases: 74

Tonalidad: Recitativo: Do Mayor Andante: Fa Mayor
Compas: 4/4 6/8

Velocidad: Allegro/ Andante

Duracion: 5 minutos 47 segundos
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Texto en ltaliano:

Recitativo:

Giunse al fin il momento

che godrd senz'affanno

in braccio all'idol mio.

Timide cure, uscite dal mio petto,
a turbar non venite il mio diletto!
Oh, come par che all'amoroso foco
I'amenita del loco,

la terra e il ciel risponda,

come la notte i furti miei seconda!

Deh, vieni, non tardar, oh gioia bella,

vieni ove amore per goder t'appella,
finché non splende in ciel notturna face,
finché l'aria € ancor bruna e il mondo tace.
Qui mormora il ruscel, qui scherza l'aura,
che col dolce sussurro il cor ristaura,

qui ridono i fioretti e I'erba & fresca,

ai piaceri d'amor qui tutto adesca.

Vieni, ben mio, tra queste piante ascose,
ti vo' la fronte incoronar di rose.

Traduccion:

Llego al fin el momento

en que gozare sin inquietud

en brazos de mi idolo. jTimidos desvelos!,
isalid de mi pecho!,

no vengais a turbar mi deleite.

iOh, como parece que al amoroso ardor,
la amenidad del lugar

la tierra y el cielo respondan!

iComo secunda la noche mis secretos!

iAh, ven, no tardes, oh bien mio!

iVen a donde el amor para gozar te llama!,
mientras luzca en el cielo la antorcha,

y el aire esté sombrio, y el mundo calle.

Aqui murmura el arroyo, aqui bromea el aura
que con dulce susurro el corazéon conforta.
Aqui rien las flores y la hierba es fresca,
aqui todo invita a los placeres del amor.
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Ven, bien mio, entre estas plantas ocultas,
Te quiero coronar la frente de rosas.

Esta aria pertenece a la opera las Bodas de Figaro del compositor Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791). Hace parte del ultimo acto. Susana se esta
haciendo pasar por la condesa y le dedica una cancién de amor al conde.

En la primera parte de esta Opera, se encuentra el Recitativo en tonalidad de Do
Mayor, en un compas de 4/4. Esta escrito para ser interpretado por uno de los
personajes principales de la obra: Susana. Esta seccion consta de 4 frases, cada
una se caracteriza por el tempo y el caracter con que debe ser interpretada, las
indicaciones de tempo las da el compositor de una manera clara y precisa. La
armonia gira en torno a Do Mayor, Mi Mayor, la menor y Fa Mayor. La melodia
esta es un registro comodo para la cantante solista quién debe abordar esta
primera parte teniendo en cuenta la voz hablada y a partir de ella, entonar con
mucha naturalidad la melodia.

Terminado el recitativo, se da paso al aria en tonalidad de Fa Mayor la cual tiene
forma binaria, se basa en la repeticion de un tema principal que reaparece y se
alterna con diferentes temas intermedios. En los 5 primeros compases se
encuentra la introducciéon. En el primer compas se muestra por primera vez el
tema, el cual es desarrollado en el transcurso de la obra. En el compas 6 se
encuentra la seccion A en tonalidad de Fa Mayor. Entre los compases 6 y 9 se
encuentra la frase antecedente y desde el compas 10 al 12 la frase consecuente.

En los compases 42 y 43, el piano hace en figuras de semicorcheas con staccato
una leve transicion a la dominante de la tonalidad principal para dar paso en el
compas 44 a la seccion B, que va hasta el compas 60. Esta seccion esta en la
tonalidad de Do Mayor. La componen 4 frases, tres de ellas de cuatro compases y
las otras dos, de tres compases.

En el compas 61, con las indicaciones de crescendo y calderones, se llega al
climax de la obra el cual va hasta el compas 66, en este, el registro para la voz
llega a un La sobreagudo, esto le da mucha mas fuerza. Entre los compases 67 y
72 la melodia resuelve a Fa Mayor y el piano hace en semicorcheas con staccato
los 3 siguientes compases como codeta.

» Recitative and Segunda Parte del Exsultate Jubilate
(Wolfgang Amadeus Mozart)

N° de Compases: 115

Tonalidad: Recitativo: Re Mayor Larghetto: La Mayor
Compas: 4/4 3/4

Velocidad: Recitativo Ligero/ Larghetto

Duracién: 7 minutos 15 segundos
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Texto en Latin:

Fulget amica dies,

iam fugere et nubila et procellae;
exorta est justis inexspectata quies.
Undique obscura regnabat nox;
surgite tandem laeti,

qui timuistis adhuc,

et iucundi aurorae fortunatae
frondes dextera plena

etlilia date.

Tu virginum corona,
tu nobis pacem dona,
tu consolare affectus,
unde suspirat cor.

Mozart compuso su Exsultate, jubilate para Venancio Rauzzini, uno de los castrati
mas renombrados de la época, en los dias que permanecié en Milan siguiendo las
representaciones de su o6pera "Lucio Silla", en las que participaba el famoso
cantante. La partitura esta fechada por Mozart el 16 de enero de 1773 y seria
probablemente el mismo Rauzzini quien le proporcionara el texto, un motete en
latin de origen desconocido y que se refiere a la Virgen y a su jubilo por el hecho
de la Natividad. La pieza esta compuesta por Mozart con el mismo criterio que las
arias operisticas mas exigentes, es decir, teniendo en cuenta las caracteristicas de
un intérprete en concreto, con vistas a proporcionarle las mayores posibilidades de
lucimiento y brillantez. Encanto, atractivo y perfeccion se dan la mano en esta obra
maestra, en la que cabe observar, por encima de fervor religioso, el peculiar y
hondo sentido lirico que mostraba el joven Mozart. La orquestacion comprende
organo, pares de oboes, trompas y la cuerda. Formalmente se estructura en
cuatro secciones: un "Allegro” inicial, un breve recitativo con 6érgano, un amplio
"Andante" y, como broche, un brillante y jubiloso "Aleluya".?’

Esta obra, es la segunda parte del Exsultate Jubilate. Consta de Recitativo y una
aria para soprano.

El recitativo, se lleva a cabo en la tonalidad de Re Mayor. En este se expone el
tema principal en el primer compas en figuras de corcheas y semicorcheas. Lo
conforman 4 frases, cada una de ellas de 3 compases. Estas giran en torno a
ténica, subdominante y dominante. El acompafamiento son notas largas las

' www.aam.blogcindario.com. Con acceso el 10-11-09
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cuales permiten mantener la afinacion. Para esta primera parte, se sugiere darle
mucha ligereza y liviandad a la voz.

El larghetto, esta en la tonalidad de La Mayor en compas de 3/4. Tiene forma
concierto: Introduccion — A—-B - A — Coda.

La introduccion, va desde el compas 1 hasta el compas 22. En el compas 1y 2
hasta el segundo tiempo se expone el tema principal, en los compases 2 tercer
tiempo y tres, se encuentra la respuesta. Esta parte esta conformada por 3 frases.
La primera desde el compas 1 hasta el compas 6, la segunda desde el compas 7
al 12, y la tercera un periodo amplificado de 10 compases, desde el 13 hasta el 22.
Las funciones armdnicas predominantes son: tonica, subdominante y dominante.

La seccion A, va desde el compas 22 hasta el 52. En esta seccion, el tema
principal expuesto en la introduccion se desarrolla, en algunos compases lo hace
la voz, en otros compases los hace la orquesta. Las figuras de semicorcheas le
exigen a la solista mucha versatilidad y ligereza vocal. Es importante destacar la
importancia de las conducciones ya que haciéndolas como estan sugeridas en la
partitura, se facilitara la interpretacion de la obra.

La seccion B, se ubica desde el compas 52 hasta el 66. Los 6 primeros compases
de esta seccion, los hace la orquesta sola. Se pueden tomar también como un
puente para ir a los siguientes compases 59 a 66 donde hay una variacion del
tema principal. En esta parte la armonia gira en torno a la tonalidad principal y su
dominante. Esta seccién finaliza en el compas 66 con un calderéon en Mi Mayor,
tonalidad que crea tension para ir nuevamente a la reexposicion de A en La
Mayor.

La reexposicién de A va desde el compas 66 hasta el compas 106. Este tiene 5
frases. La primera reexpone el tema igual que en la primera seccién, se ubica
entre los compases 66 y 72, la segunda frase va desde el compas 72 al 78, la
tercera desde el compas 79 hasta el 84, la cuarta frase va desde el compas 85
hasta el 93, es en esta donde se encuentra el climax, y la quinta frase entre los
compases 98 a 101, en esta se encuentra el reposo.

Los compases 101 al 103 son un puente para llegar a la cadencia en el compas
105. En el compas 106 de encuentra la coda la cual la hace la orquesta hasta
terminar la obra en el compas 115.

» Obra Colombiana: Como hace tiempo
(Luis Enrique Aragon Farkas)

N° de Compases: 81
Tonalidad: mi menor

57



Compas: 6/8
Ritmo: Bambuco
Duracion: 3 minutos 30 segundos

Texto:

No te vayas hoy, viejo tiplero
Quédate esta noche y entonemos
Los viejos bambucos de hace tiempo
Que nos dieran paz y sufrimiento.

No te vayas hasta que logremos
Ennoviar la noche con el dia

Y anidemos la melancolia

En la inmensidad de los recuerdos
No te vayas hoy viejo tiplero.

Déjame sentir aquel viejo acento

Que arred bambucos con alas de querubin
Entre las noches tamizadas en luceros.
Vuelve a revivir con tu canto el eco

De las tertulias que alegraron los abuelos
Con la dulzura del tiplecito nochero

Y volvamos a llenar los cielos

Con esos bambucos viejos

Como hace tiempo.

Esta obra tiene forma binaria simple A-B con introduccion. La seccién A esta
escrita en la tonalidad de mi menor, la seccidén B en la tonalidad de Mi Mayor, esto
nos muestra un cambio de modo entre las dos secciones.

La introduccién va desde el compas 1 hasta el 13. La armonia de esta seccion se
basa en los tonos mi menor, Si Mayor con séptima, Do Mayor con séptima. En
esta se expone la estructura ritmica que aparece en toda la obra exponiendo el
tema principal que se muestra en el primer compas. La introduccion se compone
de dos periodos, el primero se ubica en los compases 1 al 4 donde se encuentran
la frase antecedente y consecuente, el segundo en los compases 6 al 9 los cuales
se repiten en los compases 10 al 13, en este compas se hace la funcién de tonica
con séptima para dar paso a la voz la cual lleva la melodia principal.

La seccion A va desde el compas 14 hasta el compas 40. Tiene como base
armonica mi menor como centro tonal, la menor, Si Mayor con séptima y Sol
Mayor. Se compone de 5 frases, cada una de 6 compases y la ultima de ellas de 3
compases. Se caracterizan por tener la misma estructura ritmica: silencio de
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corchea — dos corcheas — negra - corchea. En cada compas se presenta el motivo
de la obra.

La seccion B va desde el compas 43 hasta el compas 83. Tiene como base
armonica Mi Mayor como tonalidad principal, Fa#7 como dominante de la
dominante, Si con séptima, La Mayor.

Desde el compas 43 hasta el 57, se encuentra el primer periodo de esta seccion,
compuesto por 4 frases cortas, cada una de 4 compases. En el compas 58 hay un
pequefio puente en el cual se hace F# menor con séptima y Fa7, este conecta con
el segundo periodo de la seccion que va desde el compas 59 hasta el compas 73.
En este periodo se reexpone el primer periodo de la seccion B. En el compas 74,
hay un pequefio puente en Si7 con calderdn el cual conecta con el tercer periodo
el cual va desde el compas 75 hasta el compas 81. En el compas 82 se encuentra
la barra de repeticion la cual indica que se debe repetir la seccién B. El primer
periodo de la seccion B se hace instrumental y el segundo periodo lo hace la voz
con acompanamiento hasta llegar a la segunda casilla indicada en el compas 83
finalizando en la tonalidad de Mi Mayor con calderodn.

Luis Enrique Aragén Farkas (1951)

Autor, compositor y guitarrista. Nacié en Ibagué, Dpto. del Tolima el 2 de octubre
de 1951. Hijo de Carlos Aragon Pérez de Roldanillo del Valle del Cauca, vy Lili
Farkas Arce de Armenia, Quindio. Bachiller del Colegio San Luis Gonzaga de los
Hermanos Maristas.

Oftalmdlogo. Adelanté estudios de musica en el Conservatorio del Tolima, aunque
se considera autodidacta en el estudio de la armonia. Su obra ha sido premiada
en el Concurso Mono Nunez de Intérpretes de Musica Andina Colombiana en dos
ocasiones, en el Concurso Nacional del Bambuco Luis Carlos Gonzalez de Pereira
y en muchos mas. Sus obras mas conocidas son los bambucos Mi suefio; Como si
fueras la luna, Mejor Obra Inédita del Concurso Mono Nuiez en 1994; Sortilegio,
El aprendiz de hechicero, Como hace tiempo; El solar, Mejor Obra Inédita del
Concurso Nacional del bambuco; y El Beso que le robé a la luna; los valses
Tardecitas tolimenses, una de sus primeras creaciones, y Como tu dices, Mejor
Obra Inédita del Concurso Mono Nufiez en 1996; los sanjuaneros El calentano y
La tamborita; el vals Quédate y la cana La cafia mestiza. Sus obras han sido
grabadas por el Dueto Viejo Tolima, el Dueto Los Inolvidables, el Grupo
Impromptus, Ruth Maria Castafieda y Luz Niyireth Alarcén entre otros. Es también
compositor de boleros y salsa. Reside en Ibagué, donde ejerce su profesion y
administra un sitio de tertulias de su propiedad.

» Obra Colombiana: Después que me olvide de ti
(Hector Ochoa)

N° de Compases: 88
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Tonalidad: si menor

Compas: 3/4

Ritmo: Pasillo

Duracion: 3 minutos 40 segundos

Texto:

Después que me dijiste adids
Después que te marchaste
Tenia que olvidar tu amor
Para poder salvarme

A riesgo de perder la fe
Tenia que encontrar

Otra ilusion, otro querer
Volverme a enamorar (2)

Después, yo creo que asi fue
En ti, ya no pensaba en ti
Logre sacarte de mi ser

Y te saque del corazoén por fin
Y mira en que problema estoy
Buscando tu remplazo

Que tenga tu color de piel

Y el fuego de tus brazos

Tus ojos y tu misma voz

Todo lo tuyo igual

/Porque después que te olvide
Te estoy queriendo mas. (2)

Esta obra tiene forma binaria simple A — Al con introduccion.

Desde el compas 1 al 8 tiene una introduccion la cual la hacen la flauta, el tiple y
guitarra. La armonia de esta primera parte se centra en las funciones de ténica,
mediante, dominante y sensible. En los compases 1 y 2 se da a conocer el motivo
de la obra, entre los compases 1 y 4 se encuentra el tema principal, este lo da a
conocer la melodia de la flauta. La introduccion se divide en 2 frases cada una de
4 compases. La primera frase, va desde el compas 1 al 4, la segunda desde el
compas 5 al 8, el cual hace La mayor como sensible para ir a la seccion A en el
centro tonal si menor.

La seccion A, esta compuesta por 16 compases. Armonicamente se constituye por
ténica si menor, subdominante Mi Mayor, dominante fa# menor y sensible La
Mayor. ElI motivo se da a conocer en el compas 9 y 10 por la melodia que hace la
voz, el tema va hasta el compas 12. Esta seccién consta de 2 frases. La frase
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antecedente se encuentra entre los compases 9 y 16, la frase consecuente entre
los compases 17 y 24.

Después de la seccion A, se reexpone la introduccion, esta vez con algunas
variaciones y la melodia principal la hace el tiple. Va desde el compas 25 al 34.
Esta conlleva a que en el compas 35 se repita la seccion A, la armonia y melodia
principal son iguales, la flauta, hace unas variaciones en los compases 34 y 36.

El calderon del compas 49, conlleva a la seccion Al. Esta se constituye
armoénicamente por las funciones de ténica, subdominante, dominante y sensible.
El motivo se muestra en los compases 49 y 50, el tema va desde el compas 49 al
52. Esta seccidon se divide en 2 periodos, el segundo de estos es amplificado. En
el primer periodo, la frase antecedente va desde el compas 49 al 56, la frase
consecuente va desde el compas 57 al 64. El segundo periodo amplificado va
desde el compas 65 al 88. La frase antecedente de este periodo va desde el
compas 65 al 72, la frase consecuente va desde el compas 73 al 80. La frase
conclusiva va desde el compas 81 al 88, esta reexpone la frase anterior con
algunas variaciones en sus ultimos compases, finaliza en la sensible de si menor.

Hector Ochoa (1934)

Héctor Ochoa Cardenas nacié en Medellin el 24 de junio de 1934. Es un
compositor y musico colombiano hijo de Flor Maria Cardenas y Eusebio Ochoa,
quien fue profesor de musica y compositor de musica andina colombiana y
religiosa.

Muy joven, siendo estudiante de bachillerato conformé el Trio de Oro, agrupacion
que obtuvo gran éxito en las emisoras La Voz de Antioquia, La Voz de Medellin y
Radio Libertad. Fallecido su padre, Héctor Ochoa se inicié en un modesto puesto
en una entidad bancaria, en la que trabajoé durante 25 afos y llegé a ocupar altos
cargos de direccion.

Las obras musicales de Héctor Ochoa, centradas mayoritariamente en la
exaltacion del sentir popular emergente de una sincera y profunda inspiracion
impulsada por el amor a su tierra antioquefa, se han convertido en simbolos de la
musica colombiana del interior del pais.

Su obra-cancion “El camino de la vida” fue declarada como la Cancidn
Colombiana del siglo XX por la academia musical de esa nacion en 1999. De esta
pieza se han vendido varios millones de copias.

Otra de sus composiciones, “Muy antioquefio", es considerada por muchos, como
la mejor cancion del Maestro Ochoa, descriptora de la tierra y el alma paisa.

Entre sus composiciones estan: Tu lo mejor de todo”, “Muy antioquefio”, “Pase lo
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que pase”, “Una serenata para ti", “El amor no acaba”, "El camino de la vida",
entre otras. Fue durante 12 afios (hasta 2006) director de “Antioquia le Canta a
Colombia”, fundacion cultural sin animo de lucro que propende por la preservacion
y divulgacion de la musica andina colombiana.

» Obra Narifiense: Déjame sentir
(Rolando Chamorro)

N° de Compases: 109

Tonalidad: re menor

Compas: 6/8

Ritmo: Bambuco

Duracion: 3 minutos 35 segundos

Texto:

Siento que me esta gustando
Verte aunque sea un instante
Siento como salta el corazén
Cuando escucha el eco de tu voz
Y uno a uno cuento los minutos
Que me faltan para verte.

Siento que sientes lo mismo
Aunque no quieras decirlo

Y a los dos nos falta el valor

De romper el hielo y sin temor
Darle rienda suelta al sentimiento
Dejar libre al corazon.

Déjame sentir un beso

de tus finos labios

no le temas a lo que diran

sera un secreto bien guardado.

Con solo sentir tus manos

Sé que todo cambia

Y el motivo de seguir viviendo
Solo tu lo has despertado

Te hago falta, me haces falta tu
Nos buscamos en la multitud
Cuando sin pensarlo nos miramos
Siento que estamos enamorados.
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Esta obra tiene forma binaria simple A-B con introduccion.

La introduccién es instrumental, la hacen la flauta, tiple y guitarra. Va desde el
compas 1 al 20. La melodia principal la hace la flauta en los primeros 8 compases,
el tiple la hace en los compases del 11 al 13 y vuelve a hacerla la flauta en los
compases del 15 al 19. Las funciones arménicas predominantes son: tonica re
menor, mediante, subdominante, dominante con séptima, y sensible con séptima.

La seccion A, va desde el compas 21 hasta el 50. El tema principal se da a
conocer entre los compases 21 y 23. Esta seccion se divide en 3 frases, cada una
de 8 compases, entre cada tres compases hay un compas que sirve como un
pequefio puente entre tema y tema. La primera frase va desde el compas 21 hasta
el 28, la segunda frase va desde el compas 29 hasta el 36, la tercera frase va
desde el compas 37 hasta el 42. La armonia fundamental de esta seccion es: re
menor, sol menor, La7 y Fa.

Los compases 43 y 44 son un puente que llevan a la repeticion de la seccién A. En
esta repeticion se conserva la base armoénica y la melodia, lo unico que cambia es
la letra.

En los compases del 47 al 50 hay puente para llegar a la seccién B, en estos se
da una modulacion para llegar finalmente a la seccién B con un cambio de modo
en el compas 51.

La seccion B esta en la tonalidad de Re Mayor. Va desde el compas 51 hasta el
87. Su base armodnica es: Re Mayor como centro tonal, mi menor, Sol Mayor, La
Mayor con séptima y Si Mayor con séptima. La conforman 3 frases. La primera
desde el compas 51 hasta el 61, la segunda frases desde el compas 62 al 72, y la
tercera desde el compas 73 al 87.

Desde el compas 88 al 103, hay una seccién instrumental en la cual la flauta hace
la melodia principal, este sirve como puente para reexponer en el compas 104 la
seccion B.

Después de la repeticion, en el compas 85, se encuentra la indicacion que
conduce al compas 104 desde el cual se empieza una pequeia coda hasta el
compas 109. La obra termina en Re Mayor.

Rolando Chamorro:

Nacié en Ricaurte departamento de Narifo. Guitarrista y compositor egresado de
la pontificia Universidad Javeriana de Bogota. Se ha desempenado como docente
en la Académia Superior de Artes Asab, Universidad Javeriana, Universidad
Cooperativa de Colombia y actualmente se desempena como docente de Guitarra
en el Departamento de Musica de la Universidad de Narifio.
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Como compositor e intérprete ha conquistado los primeros lugares en los mas
importantes festivales de Musica Colombiana entre ellos: Primer puesto Principes
de la Cancion Garzén y Collazos Ibague 1993, Concurso de composicion Jorge
Villamil Neiva 1998 con la obra “Nos gusta vivir asi”, Primer puesto en el Concurso
Leonor Buenaventura Ibagué 2004 con la obra” Tu cincuenta por ciento”.

Como concertista de Guitarra se ha presentado en salas como Luis Angel Arango,
Auditorio Scandia, Teatro Municipal, Teatro Betlemitas, solista con la Orquesta de
Camara de la Universidad del Tolima. En el afio 2006 conformé6 el “Cuarteto
Colombia” con quien ganaron el gran premio “Mono Nunez” en Ginebra Valle.

» Obra Narifiense: Como tu no hay dos
(Rolando Chamorro)

N° de Compases: 81

Tonalidad: la menor

Compas: 3/4

Ritmo: Pasillo

Duracion: 3 minutos 27 segundos

Texto:

La vida me ensefo tantas cosas de ti

Lo que no descubri cuando te conoci

Descubrirte el amor sintiendo tu calor

La vida me ensefio que como tu no hay dos.

En tu mar de pasiones cual rio mi amor desemboca
Y sin temor ni dudas te doy mi juventud

Seguro de que nada, ni nadie es como tu

La vida me ensefio que como tu no hay dos.

Si la vida es amor, mas vida quiero para amarte
Perfume lefia seca y calor, en la fogata ardiente del amor
Tu indiferencia aumenta mi deseo

Si procuro no verte mas te veo

En todos estos anos si alguna duda tienes

no he sido el mejor pero si quién mas te quiere.

Esta obra tiene forma binaria simple A-Al- con introduccion.
La introduccion empieza en el compas 1 y termina en el compas 16. Los primeros
8 compases estan en la tonalidad de La Mayor, en esta parte, la melodia principal

la hace el tiple. En el compas 9 hay un cambio de modo a la menor, tonalidad en
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la cual se llevan a cabo los ultimos 8 compases de la introduccion. En los
compases del 9 al 12 la melodia principal la hace la flauta, en los compases del 13
al 15, hacen un contrapunto la flauta y el tiple para dar paso a la seccién A.

La seccion A, esta en la tonalidad de la menor. Va desde el compas 17 al 47. La
armonia fundamental es: la menor, Do Mayor, re menor, Mi Mayor con séptima. El
motivo se presenta en el compas 17, el tema principal esta entre los compases 17
al 20. Esta seccion esta integrada por 4 frases.

La primera esta entre los compases 17 al 24, en esta la voz y la flauta llevan a
cabo un dialogo, la flauta interviene en los silencios de la voz. La segunda frase
esta entre los compases 25 al 32. En esta solo intervienen con acompafiamiento
armonico el tiple y guitarra. La tercera frase va desde el compas 33 al 40. En esta
vuelve a aparecer la flauta, quien hace unos pequefios adornos en los silencios de
la voz. La cuarta y ultima frase de esta primera seccion, va desde el compas 41 al
47. En esta, la flauta no interviene.

En los compases 48 y 49 aparece un cambio de modo a La Mayor para dar paso
a la seccion B.

La seccion B, va desde el compas 50 al 69. Esta se subdivide asi: desde el
compas 50 al 57 es B y desde el compas 58 a 69 es Bl. Las tonalidades de esta
seccidn son: seccion B La Mayor, por medio de una modulacién por dominante de
dominante la seccion Bl esta en la tonalidad de Si Mayor.

La armonia fundamental para B es: La Mayor, Si menor, Mi Mayor con séptima.
La armonia fundamental para Bl es: Si Mayor, Fa#7, mi menor.

Desde el compas 70 a 77, hay un puente instrumental que conectara con la
repeticion de la seccion B. Después de la repeticion, en el compas 68 esta la
indicacion para ir al compas 78 donde empieza una pequefa coda hasta terminar
en el compas 81 en la tonalidad de Si Mayor.
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8. CONCLUSIONES

Al finalizar la investigacion, se logro determinar los aspectos técnicos e
interpretativos que se deben tener en cuenta para abordar repertorio vocal
de los periodos Barroco y Clasico, los cuales son la base en el proceso de
formacion de todo cantante y por lo tanto es necesario conocerlos y
aplicarlos en el estudio diario del instrumento.

Se realiz6 el analisis morfolégico, melédico, armdnico y ritmico de cada una
de las obras a interpretar. Esto permitid llegar a un conocimiento mas
profundo y claro acerca del estilo que identifica y diferencia a cada periodo
y a sus compositores, se conocio la estructura, caracteristicas y aspectos
importantes que son necesarios para realizar el estudio de la obra con la
profundidad necesaria para realizar una excelente interpretacion.

A través de la recopilacibn de material bibliografico, se realizé una
fundamentacion tedrica acerca de la histérica de la musica vocal en los
periodos Barroco y Clasico. De esto se concluye que es una necesidad que
el cantante conozca el contexto social de la época de cada obra de su
repertorio, los acontecimientos mas importantes, la vida y obra del
compositor y los elementos que intervinieron en sus composiciones. De
esta manera el cantante sera un puente entre el compositor y el publico.

Los periodos Barroco y Clasico dejaron para las nuevas generaciones
grandes aportes y legados los cuales han enriquecido el que hacer musical.
Se ha perpetuado la vida de muchos compositores y a la vez su obra se ha
convertido en escuela para todo cantante lirico la cual aporta insustituibles
elementos técnicos e interpretativos que es necesario conocer en el
proceso de formacién vocal.

En el canto, el instrumento es la persona en su totalidad, ella refleja en el
ejercicio de cantar su esencia, su manera de ver el mundo, sus mas
profundos sentimientos y emociones, por lo tanto es un instrumento en
constante evolucion y transformacion que va adquiriendo madurez con el
tiempo, belleza con la dedicacién, la entrega total y sobre todo con la
responsabilidad siendo concientes de que la voz es la semilla mas
maravillosa dada por el creador y es labor del cantante abonarla y cuidarla
para que de buenos frutos.
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9. RECOMENDACIONES

» Se recomienda aplicar en el estudio del canto, los elementos técnicos y de
interpretacion que se proponen en este documento, los cuales han sido
sugeridos a partir de material bibliografico y fuentes confiables. Estos
elementos facilitaran el estudio y montaje de este tipo de repertorio.

» Para el estudio del repertorio vocal de los periodos Barroco y Clasico, se
sugiere que el cantante tenga un amplio conocimiento acerca de la época,
el contexto histdrico, sus caracteristicas y su influencia en la musica vocal.
Esto le permitira realizar una mejor interpretacion de la obra y ser el puente
directo entre el compositor y el publico.

» Es necesario despertar el interés en el tema que se propone en este
documento y realizar futuras investigaciones, ya que existen muchos
elementos los cuales brindan valiosos aportes al arte de la interpretacion
que es necesario rescatar y profundizar.
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ANEXO A
FORMATO DE ENTREVISTA ESTRUCTURADA
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Lugar

UNIVERSIDAD DE NARINO
FACULTAD DE ARTES )
PROGRAMA DE LICENCIATURA EN MUSICA
ENTREVISTA ESTRUCTURADA

Fecha Hora

Dirigida a: Docentes y Estudiantes de Canto del Programa de Licenciatura en Musica.

Objetivo: Profundizar en el tema: Interpretacion de Obras Vocales de los Periodos Barroco y
Clasico a partir de los conocimientos, experiencias y aportes de los entrevistados.

1.

¢, Qué elementos de la técnica vocal se deben tener en cuenta para realizar repertorio de
los Periodos Barroco y Clasico?

¢, Cuales son las caracteristicas mas importantes de la musica vocal del periodo Barroco?

¢, Cuales son las caracteristicas mas importantes de la musica vocal del periodo Clasico?

¢, Qué elementos se deben tener en cuenta para interpretar repertorio vocal del Periodo
Barroco?

¢, Qué elementos se deben tener en cuenta para interpretar repertorio vocal de Periodo
Clasico?

¢, Con base en sus conocimientos y experiencia, puede sugerir material (libros, audios,
multimedia entre otros) que permitan profundizar en este tema?

GRACIAS
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ANEXO B
PARTITURA QUIA RESPEXIT
Para Voz, Oboe y Piano
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ANEXO C
PARTITURA ARIA A SERPINA PENSERETE
Para Piano y Voz
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ANEXO D
PARTITURA ARIA DER ROSSANE
Para Voz, Oboe y Piano
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ANEXO E
PARTITURA DUETTO SULL ARIA
Para Voz y Piano
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ANEXO F
PARTITURA ARIA DEH VIENI NON TARDAR
Para Voz y Piano

93



SCENA IX. SCENE IX. 343
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ANEXO G
PARTITURA ARIA ACH! ICH FUHL'S ES IST VERSCHWUNDEN
Para Voz y Piano
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ANEXO H
PARTITURA PARTE B EXSULTATE JUBILATE
Para Voz y Piano
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ANEXO |
PARTITURA OBRA COLOMBIANA COMO HACE TIEMPO
Para Voz, Flauta, Guitarra
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ANEXOJ
PARTITURA OBRA COLOMBIANA DESPUES QUE ME OLVIDE DE TI
Para Voz, Flauta, Tiple y Guitarra
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ANEXO K
PARTITURA OBRA NARINENSE DEJAME SENTIR
Para Voz, Flauta, Tiple y Guitarra
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ANEXO L )
PARTITURA OBRA NARINENSE COMO TU NO HAY DOS
Para Voz, Flauta, Tiple y Guitarra
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