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RESUMEN DEL CONTENIDO EN ESPANOL E INGLES

(Maximo 250 palabras — 1530 caracteres, aplica para resumen en espanol):

Resumen

El presente trabajo monografico tiene como fin poner en evidencia las posibles figuras
retéricas del periodo barroco que existen dentro del Preludio de la Suite No. 2 BWV 1008
de J. S. Bach y su influencia en la interpretacion de la misma. Para ello, principalmente se
parte de un andlisis de las figuras retdricas existentes y utilizadas en la literatura, para
posteriormente ver como estas también se encuentran ligadas a campos artisticos como
la musica, y en este caso, en el Preludio. A partir de esto, con un estudio de campo
realizado a musicos, se pretende conocer si realmente hay una influencia del uso de las
figuras retdricas en la calidad interpretativa de los musicos dentro de obras como la que
se estudia en este trabajo.

Abstract

The purpose of this monographic work is to highlight the possible rhetorical figures of the Baroque
period existing within the Prelude of the Second Suite by J.S. Bach and his influence on the
interpretation of it. For this, it is mainly based on an analysis of the existing rhetorical figures used
in literature, to later see how they are also linked to artistic fields such as music, and in this case, in
the Prelude. From this, with a field study carried out on musicians, it is intended to know if there
really is an influence of the use of rhetorical figures on the interpretative quality of musicians within
works such as the one studied in this work.

Por medio del presente escrito autorizo (Autorizamos) a la Universidad de
Cundinamarca para que, en desarrollo de la presente licencia de uso parcial, pueda
lejercer_sobre mi_(nuestra) obra las atribuciones que se indican a continuacion,|
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teniendo en cuenta que, en cualquier caso, la finalidad perseguida sera facilitar,
difundir y promover el aprendizaje, la ensefianza y la investigacion.

En consecuencia, las atribuciones de usos temporales y parciales que por virtud de
la presente licencia se autoriza a la Universidad de Cundinamarca, a los usuarios de
la Biblioteca de la Universidad; asi como a los usuarios de las redes, bases de datos
y demas sitios web con los que la Universidad tenga perfeccionado una alianza,
son:

Marque con una “X”:

1. La reproduccion por cualquier formato conocido o por conocer. X

2. La comunicacién publica, masiva por cualquier procedimiento o
medio fisico, electrénico y digital.

3. La inclusién en bases de datos y en sitios web sean éstos
onerosos o gratuitos, existiendo con ellos previa alianza
perfeccionada con la Universidad de Cundinamarca para
efectos de satisfacer los fines previstos. En este evento, tales
sitios y sus usuarios tendran las mismas facultades que las aqui
concedidas con las mismas limitaciones y condiciones.

4. Lainclusién en el Repositorio Institucional. X

De acuerdo con la naturaleza del uso concedido, la presente licencia parcial se
otorga a titulo gratuito por el maximo tiempo legal colombiano, con el propdsito de
que en dicho lapso mi (nuestra) obra sea explotada en las condiciones aqui
estipuladas y para los fines indicados, respetando siempre la titularidad de los
derechos patrimoniales y morales correspondientes, de acuerdo con los usos
honrados, de manera proporcional y justificada a la finalidad perseguida, sin animo
de lucro ni de comercializacién.

Para el caso de las Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia, de manera
complementaria, garantizo(garantizamos) en mi(nuestra) calidad de estudiante(s) y
por ende autor(es) exclusivo(s), que la Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia en
cuestién, es producto de mi(nuestra) plena autoria, de mi(nuestro) esfuerzo
personal intelectual, como consecuencia de mi(nuestra) creacion original particular,
y, por tanto, soy(somos) el(los) unico(s) titular(es) de la misma. Ademas, aseguro
(aseguramos) que no contiene citas, ni transcripciones de otras obras protegidas,
por fuera de los limites autorizados por la ley, segun los usos honrados, y en
proporcion a los fines previstos; ni tampoco contempla declaraciones difamatorias
contra terceros; respetando el derecho a la imagen, intimidad, buen nombre y
demas derechos constitucionales. Adicionalmente, manifiesto (manifestamos) que
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no se incluyeron expresiones contrarias al orden publico ni a las buenas
costumbres. En consecuencia, la responsabilidad directa en la elaboracion,
presentacion, investigacion y, en general, contenidos de la Tesis o Trabajo de
Grado es de mi (nuestra) competencia exclusiva, eximiendo de toda
responsabilidad a la Universidad de Cundinamarca por tales aspectos.

Sin perjuicio de los usos y atribuciones otorgadas en virtud de este documento,
continuaré (continuaremos) conservando los correspondientes derechos
patrimoniales sin modificacion o restriccion alguna, puesto que, de acuerdo con la
legislacion colombiana aplicable, el presente es un acuerdo juridico que en ningun
caso conlleva la enajenacion de los derechos patrimoniales derivados del régimen
del Derecho de Autor.

De conformidad con lo establecido en el articulo 30 de la Ley 23 de 1982 y el
articulo 11 de la Decision Andina 351 de 1993, “Los derechos morales sobre el
trabajo son propiedad de los autores”, los cuales son irrenunciables,
imprescriptibles, inembargables e inalienables. En consecuencia, la Universidad de
Cundinamarca estda en la obligacion de RESPETARLOS Y HACERLOS
RESPETAR, para lo cual tomara las medidas correspondientes para garantizar su
observancia.

NOTA: (Para Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia):

Informacién Confidencial:

Esta Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia, contiene informacion privilegiada,
estratégica, secreta, confidencial y demas similar, o hace parte de la
investigacion que se adelanta y cuyos resultados finales no se han
publicado. SI __ NO x_.

En caso afirmativo expresamente indicaré (indicaremos) en carta adjunta,
expedida por la entidad respectiva, la cual informa sobre tal situacion, lo
anterior con el fin de que se mantenga la restriccion de acceso.

Como titular(es) del derecho de autor, confiero(erimos) a la Universidad de
Cundinamarca una licencia no exclusiva, limitada y gratuita sobre la obra que se
integrara en el Repositorio Institucional, que se ajusta a las siguientes
caracteristicas:

a) Estara vigente a partir de la fecha de inclusion en el repositorio, por un plazo de
5 afos, que seran prorrogables indefinidamente por el tiempo que dure el derecho
patrimonial del autor. El autor podra dar por terminada la licencia solicitandolo a la
Universidad por escrito. (Para el caso de los Recursos Educativos Digitales, la

Licencia de Publicacién sera permanente).
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Resumen
El presente trabajo monografico tiene como fin poner en evidencia las posibles figuras retoricas
del periodo barroco que existen dentro del Preludio de la Suite No. 2 BWV 1008 de J. S. Bach
y su influencia en la interpretacion de la misma. Para ello, principalmente se parte de un analisis
de las figuras retoricas existentes y utilizadas en la literatura, para posteriormente ver como
estas también se encuentran ligadas a campos artisticos como la musica, y en este caso, en el
Preludio. A partir de esto, con un estudio de campo realizado a musicos, se pretende conocer
si realmente hay una influencia del uso de las figuras retéricas en la calidad interpretativa de

los musicos dentro de obras como la que se estudia en este trabajo.

Palabras Clave

Barroco, retorica, discurso, forma musical, suite, Bach, figuras retéricas, interpretacion.

Abstract
The purpose of this monographic work is to highlight the possible rhetorical figures of the
Baroque period existing within the Prelude of the Second Suite by J.S. Bach and his influence
on the interpretation of it. For this, it is mainly based on an analysis of the existing rhetorical
figures used in literature, to later see how they are also linked to artistic fields such as music,
and in this case, in the Prelude. From this, with a field study carried out on musicians, it is
intended to know if there really is an influence of the use of rhetorical figures on the

interpretative quality of musicians within works such as the one studied in this work.

Keywords

Baroque, rhetoric, discourse, musical form, suite, Bach, rhetorical figures, interpretation.



Introduccion

La retorica utilizada en su conceptualizacion general, alude a la capacidad de construir
el discurso a través de las palabras como una fuente de persuasion y convencimiento de quien
percibe dicha informacion. Sin embargo, con el paso del tiempo, la retdrica ya no sélo era una
disciplina para el uso del lenguaje, sino que se trasladé a otros &mbitos como las artes, entre
estas la danza, la pintura, la escultura y también la musica. Por ende, dentro de este trabajo, se
pretende realizar un analisis en torno al impacto que puede tener la retorica en la tradicion
musical barroca, especificamente en obras musicales como el Preludio de la Suite No. 2 BWV

1008 de Johann Sebastian Bach.

Como menciona Heinrich Eger Von Kalkar “la masica tiene su forma de ornamento, al
igual que la retorica™ (Bafiuelos, 2001, pag 198 ). Ya que la musica posee componentes que
sirven para persuadir o dar una idea a quién esta escuchando, al igual que la utilizacion de la
retorica en el discurso, lo que resulta importante y necesario de reconocer para poder transmitir
un discurso musical claro por medio de la musica a través de las formas ornamentales que esta
comprende, como la repeticion, la alusion al afecto, dirigir respuestas emocionales y dar a

conocer la importancia del mensaje a la audiencia.

En la época barroca los musicos despertaron un interés mas ferviente por las figuras
retoricas y la relacion entre estas y la musica, ya que, dentro de este periodo de la historia se
comienza a expresar de manera mas abierta la espectacularidad y la emocionalidad, es decir,
se buscaba despertar los sentidos, provocar emociones y persuadir a la audiencia de un modo
extremo y exagerado, utilizando como recurso las expresiones artisticas como la musica

(Enciclopedia de historia, 2022). Tal como menciona Gabriel Pérsico en su trabajo Retoricay



musica barroca: una posible hermenéutica (2011) “la figura retérico-musical manifiesta

siempre una exacerbacion del sentido” (p. 556).

Lo anterior permite reconocer que para varios compositores como: Antonio Vivaldi,
Georg Friedrich Héandel, Claudio Monteverdi y J. S Bach, el uso de estas figuras retoricas
dentro de sus obras musicales, le daba un sentido diferente de percepcién al oyente. Esto se
debe a que, viendo las posibilidades que las figuras retoricas tienen dentro de los discursos para
poder persuadir y manipular los afectos, las pasiones y emociones de la audiencia, los
intérpretes y compositores musicales de igual manera comenzaron a utilizar diversas figuras
retoricas aplicadas a este arte, con el fin de lograr los efectos esperados de comunicacion y
persuasion, lo que resulta en si mismo un analisis interpretativo. Ya que, como menciona Juan
Camilo Toro (2018) “Una figura retorico-musical al ser descontextualizada no puede
representar un afecto especifico, e inclusive su naturaleza polisémica se evidencia al permitir

diferentes versiones interpretativas del mismo momento de la obra musical” (p.119).

Debido a esto, autores como J.S. Bach ademas de demostrar un extraordinario dominio
del contrapunto, manifiesta un amplio conocimiento en las artes de la oratoria y retorica en sus
obras musicales, como Nikolaus Harnoncourt menciona en su obra El didlogo musical, para

Bach:

La retdrica constituia uno de los puntos centrales de la construccién de todas sus obras.
Y esa osamenta formal esencial para toda la mdsica barroca desde Monteverdi, era para
Bach mucho mas que un dato evidente del estilo de la época (...). Bach construia
conscientemente sus obras segun el arte de la retdrica, y el discurso sonoro era para él
la Unica forma de masica. (Harnoncourt, 1985:58-59, como se cit6 en Corduban, 2013,
p. 22).

A raiz de esto, por medio del andlisis musical del Preludio de la Suite No. 2 BWV

1008, (la cual se presume fue compuesta entre los afios 1717 a 1723) se pretende en primera



instancia demostrar la existencia de las figuras retéricas como un elemento compositivo dentro
de la musica, posteriormente se realiza la identificacion de estas dentro de la obra mencionada
y finalmente se pretende evaluar que tan importante es reconocer las figuras retoricas, su uso
dentro de las obras musicales y que tanto permite a los masicos mejorar la interpretacion y por
ende poder persuadir, controlar, y transmitir emociones propias de estas retoricas musicales al
oyente.

Para lograr esto, como menciona Fernando Romanguera (2018), se debe tener en cuenta
que, dentro del trabajo musical que realizaba J. S. Bach se ve reflejado en sus obras corales e
instrumentales una riqueza musical y discursiva, como por ejemplo el uso de la mdsica como
medio propagandistico de los ideales religiosos de la época, ya que las instituciones reformistas
y contrarreformistas usaron el arte para promover sus doctrinas, de las cuales Bach era
partidario, y quien proponia principalmente el acercamiento de los fieles y la recuperacién de
los valores fundamentales de la iglesia catdlica, es por esto que sus obras y la de muchos otros
compositores estan enmarcadas en un contexto religioso.

Por ende, dentro de este trabajo se realiza en primera instancia una consulta de las
figuras retéricas que fueron implementadas con mayor frecuencia dentro de las obras musicales
durante el periodo barroco, en segundo lugar se desarrolla un analisis de las figuras retéricas
contenidas en el Preludio de la Suite No. 2 de J.S. Bach, si bien en la muasica de Bach se han
realizado diversos estudios de las figuras musicales que él incluye en sus obras, se escoge
principalmente para este analisis esta obra del Preludio debido a que hace parte del recital de

grado del autor de la tesis monogréfica.

Posteriormente mediante un trabajo de campo por medio de una encuesta compuesta
por la diferenciacion de dos grabaciones con y sin figuras retéricas la cual se realiza a
estudiantes de musica, se pretende verificar que tanto influye en la interpretacion de la obra el
uso de las figuras retoricas. Y finalmente se busca indagar qué tan importante resulta reconocer

las figuras retdricas no solo en esta obra sino en otras, con el proposito de mejorar la

9



comunicacion de las ideas que el intérprete quiera hacer llegar al publico y las decisiones

interpretativas que tome €l mismo para sus fines persuasivos.

Planteamiento del Problema

Tras la muerte de J.S. Bach en 1750 gran parte de sus obras quedaron en el olvido, y
solo después de varios afios se realizaron diversos intentos por recuperarlas, uno de estos fue
por medio de la sociedad Bach Gesellschaft donde su fundacion se establece con el primordial
objetivo de difundir y publicar las obras completas de Bach, entre estas las suites para
violonchelo solo, lo que constituyd un punto de partida trascendental para su verdadera
apreciacion. Sin embargo, a pesar de estos esfuerzos, sumado a los de diversos compositores e
intérpretes, “a finales del XIX las Suites solo se tocaban en alguna ocasion, mas como

complejos ejercicios técnicos o “ejercicios de escuela” (Abarzuza, 2017, parr.3).

Después, en el siglo XX, tras varios analisis de las obras compuestas por Bach en el
periodo barroco, se destaca la importancia de las mismas en un sentido de retérica musical, ya

que permiten al compositor entre muchos aspectos, poder transmitir emociones, sentimientos,

10



ideas; al igual que poder conducir y dominar las respuestas emocionales del publico, generando

asi un cambio sustancial en la manera de interpretar la musica y su proposito (Bafiuelos, 2001).

Ahora en la actualidad, las suites para violonchelo son méas conocidas que en épocas
anteriores, en parte, esto se debe gracias al trabajo realizado en el siglo XX por el violonchelista
catalan Pablo Casals, quién se convirtio en el primer artista en grabar las obras de Bach y
convertirlas en un referente para todo aquel que quisiera interpretarlas. (Abarzuza, 2017).
Debido a esto, muchos otros musicos entusiastas también comenzaron a realizar sus propias
grabaciones y asi surgieron temas de discusion entre musicos e intérpretes, por ejemplo, como
la carencia de imaginaciéon en la interpretacion de las obras de Bach por estos mismos

(Abarzuza, 2017).

Por otra parte, en cuanto a los manuscritos de las suites se refiere, solo existen copias o
versiones que se presumen son basadas en el manuscrito original de Bach, debido a que este
manuscrito se perdid a lo largo de los siglos y el cual esta catalogado por los editores Bettina
Schwemer y Douglas Woodfull-Harris (2000) como cddice (F). Este hecho permite reconocer
que no se tiene una certeza original de las ideas y la articulacion que el compositor queria

expresar en la obra.

Como consecuencia de lo anterior, los intérpretes y estudiantes de la mdsica,
especificamente estudiantes de violonchelo, cuando estudian obras como las suites de J. S.
Bach se encuentran con varios puntos de referencia a la hora de tomar decisiones
interpretativas, aspectos como las ligaduras, notas, y dindmicas que son distintas entre
manuscritos y que resulta entrevesado tomar decisiones para los intérpretes. Conocer estos
elementos es de gran importancia ya que permite tener una visién mas general de la obra y no

s6lo comprenderla como un conjunto de notas a tocar.
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Debido a esto, al existir estas interpretaciones tan variadas de una sola obra como por
ejemplo de este Preludio, se deja entrever como los intérpretes pueden hacer uso de las distintas
figuras retéricas dependiendo del mensaje que quieran transmitir a la audiencia. Por ende, surge
la siguiente pregunta de investigacion: ;Como influye artisticamente el uso de las figuras

retoricas en la interpretacion del Preludio de la Suite No.2 de J.S. Bach?

Objetivo General

Analizar de qué manera influye el reconocimiento y estudio de las figuras retoricas en
la calidad artistica e interpretativa del Preludio de la suite no. 2 BWV 1008 para violonchelo

de J. S. Bach.

Objetivos Especificos

Consultar las diferentes figuras retoricas mas relevantes que han existido a lo largo de la

historia y su aplicacion en la musica del periodo barroco.

Realizar un analisis musical completo del Preludio de la Segunda Suite, incluyendo su

estructura formal, funcion y significado semioldgico.

Elaborar un modelo analitico pertinente para la obra del Preludio que incluya el estudio de
aspectos musicales como la melodia, la armonia, las ligaduras, la forma, con relacion a la

retorica.
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Realizar una encuesta a estudiantes de musica en donde se establece una comparacién entre la
grabacion de la obra con y sin figuras retoricas, con el fin de que se pueda identificar las

posibles diferencias interpretativas entre ambas versiones.

Evaluar el impacto de las figuras retéricas en la percepcion y respuesta emocional del oyente
del Preludio de la Suite No. 2 BWV 1008 de J.S.Bach. Analizando la importancia de las figuras

dentro de la musica y como afectan a la interpretacién musical.

Justificacion

El presente trabajo busca profundizar y hallar como los aspectos retoricos influyen en
la interpretacion de la musica de la época del barroco, y especificamente en la obra del Preludio
de la Segunda Suite para violonchelo solo de J. S. Bach, todo esto con el fin de poder observar
la existencia de las diversas figuras retoricas utilizadas en la obra, su respectiva ejecuciéon y la
mirada integral que nos brinda la misma de la retdrica musical como una posible herramienta

para mejorar la interpretacion.

A partir de lograr ese reconocimiento, se pretende examinar qué tanta importancia tiene
el uso de las figuras retoricas en la muasica para entender mejor las obras como la del Preludio,
si realmente se brindan mejores elementos de persuasion y si existe una influencia relevante en
la calidad interpretativa de los musicos, ya que en la academia ain no se ha desarrollado un
trabajo mesurado y enfatico principalmente sobre el empleo de la retdrica en diversas obras
musicales como por ejemplo la presentada en este trabajo, y la importancia que esta pueda

llegar a tener dentro de las mismas.
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Marco Referencial

La Retodrica

La retorica es una disciplina que se origind en la antigua Grecia alrededor del siglo V
a.C y predominé en occidente hasta el siglo XIX. Esta resulté ser una herramienta que a lo
largo de los afios ha servido a los hombres para comunicar, disuadir, convencer y expresarse
estéticamente (Garcia Tomas, 2018). Si bien, Empédocles de Agrigento es considerado el
fundador de la retdrica, y es quien expone y fundamenta las 5 partes que conforman la oratoria:
exordio, narracion, argumentacion, digresion y epilogo (Barthes, 1970). Fue Cérax de Siracusa
quien plasmo de manera escrita un libro tipo manual con un conjunto de reglas y consejos en
torno a la retérica (Hernandez, J. y Garcia, M., s.f ). Este manual posteriormente fue utilizado
para reivindicar y defender los derechos de propiedad de tierras expropiadas a los pobladores
de Siracusa, que desde el afio 485 a.C los dictadores Geldn y Geron les estaban arrebatando
por medio de un proceso de expropiacion y traslados, para cederlas a soldados mercenarios

(Barthes, 1970).
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A partir de este hecho, por medio de los tribunales se intentaba elevar procesos
judiciales para poder retomar las tierras arrebatadas injustamente, por ende, surge la necesidad
de establecer el manual que permitiera a los ciudadanos recuperar sus propiedades, por medio
del uso del discurso y la argumentacién para que pudiesen persuadir y evidenciar la veracidad
de sus reclamaciones (Hernandez, J. y Garcia, M., s.f ). En esta reflexion, Roland Barthes
(1970) menciona que, la retorica se encuentra definida como una técnica o una ciencia dentro
de la cual se utiliza la persuasion dentro de un discurso, y esta se lleva a cabo por intermedio

de ciertas reglas o formulas cuya aplicacion permite convencer a la audiencia. (p.9).

Como consecuencia de esto, se comenzd a evidenciar la retdrica como una herramienta
importante de estudio del lenguaje. Por ejemplo, para personajes como Aristoteles, la retdrica
resulta ser un arte que permite extraer un grado de persuasion necesario para los discursos y la
lectura de las obras (Gonzales-Reiche, 2017). Ademas, este autor en sus 3 libros acerca de la
retdrica, busca explicar la necesidad de el uso de esta misma en la academia, ya que, el primero
de sus libros esta dedicado a la estructura de la retorica, donde se estudia la concepcidn de los
argumentos y la adaptacién al pablico teniendo en cuenta el género del discurso, ya sea judicial,
deliberativo o epidictico. El segundo libro estd dirigido al pablico, donde se estudian las
emociones y argumentos en cuanto son recibidos. Y el libro tercero estudia la forma mas

adecuada de los discursos con vias a la persuasion (Gonzales-Reiche, 2017).

De esta manera, dentro de la retdrica aristotélica se evidencia que el discurso resulta ser
un mensaje que se busca transmitir y el cual contiene tres partes: emisor (ethos), mensaje
(logos) y receptor (pathos) (Gonzales-Reiche, 2017). Estas partes estan inmersas de igual forma
dentro del discurso, el cual comprende dos divisiones segun Aristoteles , una es la proposicion,
es decir exponer el asunto que se va a tratar dentro del discurso y otra es la argumentacion, es

decir la demostracion de por qué se esta exponiendo dicho asunto (Bernabé, 1998). Por lo
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tanto, para Aristoteles es necesario que la narracion tenga en cuenta estas fases del discurso, y

sea clara y breve para mantener la estética del mismo.

A pesar de que la retdrica tuvo sus exponentes y sus defensores, también existid
quienes rechazaban el uso de la misma, como en el caso del filésofo Platon, quién en sus
didlogos considera la retérica como un truco para alagar, influir y seducir a auditorios
ignorantes, apoyandose en muchos recursos decorativos (Garcia, F., 2005). Platon examina 2
clases de retorica, por un lado, la integrada por la logografia con el fin de representar solamente
las reglas de relacion discursiva; y por otro lado, la retérica de derecho, la filoséfica y la

dialéctica cuyo objetivo es “la verdadera retorica” (Barthes, 1970).

Sin embargo, a través del tiempo se volvio necesaria la utilizacion de la retérica como
una norma del lenguaje y la comunicacién. Como en el caso de los sofistas, quienes se
encargaban de estudiar la retérica y ensefiarla en la academia. Estos, fueron quiza, los primeros
en sistematizar sobre el poder de la palabra y la influencia de esta en los temas sociales. Como
lo expresa Maria José Canel en su escrito La persuasion de los medios: hacia una nueva y

correcta retorica:

“Los sofistas buscaban acercarse a la vida real de los hombres y de la sociedad. Era
preciso conocer al individuo, saber sus fibras intimas. Con ello, el centro de gravedad
de la filosofia cambia la naturaleza por el hombre y la sociedad. Se entiende entonces
que los sofistas dieran una importancia capital a la palabra”. ( Garcia Noblejas, J.J.;

Sanchez-Aranda, J.J, 1990, p. 444, como se citd en Capdevila, 2005, p.5).

Es por esto que para los sofistas la palabra adquirié gran importancia, y también son
ellos los que dan origen a la costumbre de adaptar el discurso a la simpatia del auditorio
(Capdevila, 2005), es decir, adaptar las palabras a menester o necesidades del auditorio. Dentro
de los sofistas dedicados al estudio de la retorica, se destaca Gorgias quién introduce la prosa
como parte de la norma retdrica, justificandola como un discurso elevado y estético, es quien
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da inicio a un tercer género retérico: el Epidictivo, el cual emplea la llegada de la prosa

decorativa. (Barthes, 1970, p. 14).

En particular, el autor Ramon Roméan (1993) explica el punto de vista sofista de
Gorgias ante la retorica, donde hace referencia a que los sentidos son limitados por la
percepcion, dicho de otro modo, los sentidos son incapaces de mostrar un mundo unificado.
Por ende el autor menciona que la experiencia de cada ser humano es personal y Unica por lo
tanto es imposible transformarla en palabras y que estas sean transmitidas a otros. (como se
citd en Ruiz, 1994). A Gorgias se le atribuye la invencion de la prosa poética y con ella uno de

los elementos mas importantes de la retorica: la elocutio.

De igual manera, para Roland Barthes (1970) la retorica abarca toda palabra, no entra
en contradiccion con ningln otro conocimiento cercano, se convierte en parte de la cultura
general de la época y pasa a convertirse en parte de la educacion nacional. Este mismo autor
define a la retorica como un metalenguaje, que para la Real Academia Espafiola es el “lenguaje
que se usa para hablar del lenguaje”. Asimismo, este autor define la retérica como una técnica
o “arte” de persuadir, que se instaurd rapidamente en las instituciones de ensefianza y que
ademas paso a ser considerada una préctica social, puesto que los ciudadanos debian pagar para
adquirirla, lo cual proporciond a las clases gobernantes un aseguramiento de la propiedad de la

palabra.

En definitiva, la retérica pertenece a una de las siete artes liberales, Ilamadas asi, puesto
gue no se ocupan en sacar un valor lucrativo. Menciona Roland Barthes (1970), que estas siete
artes estan divididas en dos grupos, el primero denominado Trivium que comprende la
gramatica, dialéctica y retdrica, y se denomina el grupo de los secretos de la palabra; y el
segundo grupo conformado por la mdsica, aritmética, geometria y astronomia, denominado

Quadrium, describiendose como el grupo de los secretos de la naturaleza.
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Para la mayoria de los tratadistas de la retorica, esta se divide en 5 elementos: inventio,
dispositio, elocutio, memoria y pronuntiatio . Si bien esta division no representa una jerarquia

si sugiere un orden en la construccién del discurso (Pérsico, 2009).

Elementos de la Retorica

Inventio. La Inventio (la invencion) es la primera etapa o parte que estructura la
retorica, esta etapa conduce, como dice Roland Barthes (1970), a extraer y descubrir
argumentos sobre lo que ya existe, es decir, dentro de esta herramienta, se realiza una tarea de
busqueda de las ideas mas adecuadas para usar en la persuasion del discurso. La inventio, esta
intrinsecamente ligada a las etapas del Dispositio y del Elocutio, de tal manera que se puede

conformar una pre-estructura del discurso (Barthes, 1970).

Para convencer al receptor del mensaje, el texto persuasivo debe tener cierta coherencia
y légica, de la que se parte en esta primera etapa y que resulta necesario dentro de la misma.
La inventio usa dos recursos fundamentales, los cuales son en primera instancia convencer, es
decir usar la logica del discurso, y en segundo lugar emocionar, que radica en pensar el destino

de ese discurso, es decir quien lo recibe (Barthes, 1970).

Dispositio. La etapa de Dispositio o de la Disposicion, como se menciono
anteriormente, esta directamente relacionada con la Inventio. Heinrich Lausberg (1963/1983)
define el Dispositio como “la eleccion y la ordenacion favorables, en el discurso concreto, de
los pensamientos” (p.37). Es decir, en esta etapa se pretende ordenar las ideas que en la primer

etapa fueron buscadas para la argumentacion del discurso persuasivo.

Es decir, dentro de la etapa de Dispositio, se demanda la actuacién sobre los materiales

semanticos, y en esta se realiza la organizacion del discurso en un nivel macroestructural, con
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el fin de estructurar de manera textual las ideas; pues en esta etapa, se disponen los materiales

0 pruebas dentro de cada parte del discurso (Barthes, 1970).

Por ello, es necesario conservar el vinculo entre la etapa Dispositio y la funcion de la
etapa de Inventio, para poder tener material sobre el cual ejercer la funcion propia de ordenar

de manera sintactica el discurso.

Elocutio. Una vez las ideas han sido halladas en la Inventio y organizadas
posteriormente en la Dispositio, es necesario exteriorizarlas y expresarlas a través de
herramientas como el lenguaje, las imagenes o la masica, y esto se consigue a traves de la etapa
de Elocutio (elocucidon) (Chico, 2002). Quintiliano en su libro Instituto oratoria (1887), recalca
que no debe anteponer el tratamiento de las palabras por encima de las ideas, sino todo lo
contrario, "el encanto formal y sonoro de las palabras es bellisimo en un discurso, pero cuando
es consecuente acompafiamiento de la fuerza de las ideas —que son como el alma del
discurso”(Chico, 2002, p.16). Por ende, se puede evidenciar cdmo en esta etapa se busca la
manera mas adecuada de plasmar las ideas, con el fin de dirigir la intencion del discurso, el

cual es persuadir a quien recibe la informacion.

Memoria y Pronuntiatio. Posteriormente, existen otras dos etapas, La Memoria y
Pronuntiatio (pronunciacién), las cuales se encuentran estrechamente relacionadas entre si.
Estas actuan de tal forma que, dependiendo de la habilidad que tenga el orador para memorizar
el discurso, que puede ser de manera microestructural (palabra por palabra) o macro-
estructuralmente (globalmente), dependera también la ejecucion de la Pronuntiatio, es decir, la

pronunciacion del discurso con reglas arménicas, ritmicas y persuasivas (Albaladejo, 1999).

De igual manera, el orador ademéas de valerse de su voz para comunicar el discurso
retorico, hace uso de gestos y movimientos, lo cual implica una relacion inherente entre lo
visual y lo oral. Esta situacién permite que el oyente sea espectador de la situacion que el orador
dispone al emitir el discurso (Albaladejo, 1999). Tanto la Memoria como la Pronuntiatio
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convergen en la transmisién adecuada del discurso, ya que ambas contribuyen a afianzar el
ethos o la costumbre del orador, es decir de la capacidad de persuasion de su discurso ante sus

oyentes.

La Pronuntiatio es parte fundamental del discurso, pues es la encargada de conectar al
orador con los oyentes, una mala ejecucion de la Pronuntiatio puede denotar “el fracaso de un

buen discurso” (Albaladejo, 1999, p.14).
Las Figuras Retoricas

En relacién con lo mencionado anteriormente, dentro de la etapa Elocutio, se ejecutan
las figuras retéricas que sean necesarias para lograr el fin dltimo de la persuasion, la
exteriorizacion de las palabras. Estas figuras son, como menciona (Garcia Barrientos, 1998)
“cualquier tipo de recurso o manipulacion del lenguaje con fines persuasivos, expresivos o

estéticos”(p.10).

Es decir que a nivel discursivo, las figuras retoricas constituyen modificaciones
gramaticales colocadas de manera predeterminada y consciente en el discurso, con la funcion
de causar el efecto esperado al receptor. Como indica Bice Mortara Garavelli en su trabajo

Manual de Retdrica (1998):

“El contexto del discurso y el efecto que produce sobre el auditorio es el que decide si
una figura es o no eficaz en la argumentacion: lo sera si la nueva perspectiva que la
figura introduce hace que el espectador la considere 'normal’ en relacion con la situacion

que sugiere” ( p.310).

Partiendo de esto, como se ha venido mencionando, la musica también posee sus
propias figuras retéricas musicales, que en consecuencia, principalmente debido a su

reconocimiento tardio de la relacion entre la retorica y la masica, y los diversos conflictos en
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torno a sus descripciones, no existe una referencia exacta de cuantas de estas figuras para su

uso dentro de este arte pueden existir (Cartas,2005).

Sin embargo, para el andlisis referente en este trabajo en torno a las figuras retoricas
musicales contenidas en el Preludio de la Suite No. 2 de Bach, se tomaran en cuenta para su
descripcion solamente cuatro figuras retoricas las cuales fueron escogidas debido a que son las

gue se resaltan en la obra mencionada.

Anéafora

Segun Athanasius Kircher, esta figura se emplea para expresar las pasiones mas
violentas, las suplicas o la crueldad (Lopez Cano, 2000). Como figura retorica, consiste en
repetir de manera deliberada palabras o conceptos, como figura retérico musical, es un
ornamento que consiste en repetir los mismos patrones melddicos en varias voces de la armonia

(Cuenca, 2013).

Como ejemplo de Anéfora, se puede encontrar el primer movimiento de la misa en Re
mayor del compositor Antonin Dvorak Op.86, se repite el mismo motivo ritmo- melddico en
cada una de las voces del coro con el texto Kyrie Eleison (Sefior ten piedad), encerradas dentro

de recuadros azules.

Figura 1
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Nota. Tomado de Choral Public Domain Library, 2005

También, dentro del Fragmento de Fantasia y Fuga en Do menor Bwv 537 de Johan
Sebastian Bach, las cuales se encuentran encerradas dentro de los recuadros rojos. al igual que

las negras descendentes luego del salto de 7ma disminuida del compas 3. las cuales seran

repetidas en los compases subsiguientes

Figura 2
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Nota. Tomado de Montréal: Les Editions Outremontaises,2009

Por altimo, se encuentra como ejemplo de Ané&fora el siguiente fragmento musical

tomado de la 5ta sinfonia de L.V Beethoven Op. 67, encerrados en los recuadros rojos.

Figura 3
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Nota. Tomado de Leipzig: Breitkopf und Hartel, n.d.[1862]

Auxesis

En términos retoéricos, Auxesis traduce "incrementar”, y en el aspecto musical ocurre
cuando la armonia compuesta en su mayor parte por consonancias esta acompafiada sobre un
texto que se repite reiteradamente (Cuenca, 2013). Dicho de otro modo, el compositor Joachim
Burmeister, define a esta figura como una repeticion continuamente ascendente de un pasaje

musical (Bartel, 1997, p. 209).

Como ejemplos de Auxesis, se puede encontrar el Fragmento tomado del 4to
movimiento de la 9 sinfonia de Antonin Dvotak, donde las cuerdas frotadas repiten el mismo
motivo ritmico en los tres primeros compases, para luego incrementar la tension armonica

imitando el mismo motivo variado, lo que podria denominarse una disminucion de los valores

ritmicos.

Figura 4
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Nota. Tomado de International Music Score Library Project ,Symphony No0.9,0p.95.

Epistrofe

Segun autores retoricos como Athanasius Kircher, esta figura es usada para afirmar o
negar algo de manera enfética, es decir que dentro de la musica los autores retérico-musicales
explican esta figura como la repeticién del final en diferentes partes de la obra musical (L6pez

Cano, 2000).
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A continuacion se presenta un ejemplo de epistrofe encontrada en la obra 5 Stiicke im
Volkston, Op.102 del compositor Robert Schumann; se puede apreciar como el final de la

primera frase es repetida al final de otras frases. La epistrofe esta sefialada en un cuadrado rojo.

Figura 5

1

$it

Nota. Tomado de Robert Schumanns Werke, Serie V: Fur Pianoforte und andere Instrumente

Climax

Diversos autores como Johann Gottsched y Nikolaus Forkel explican y describen esta
figura como subir progresivamente de frases laxas a otras de mayor intensidad (Marin, F.

2007).

A continuacién se presenta un ejemplo de Climax tomado del tercer movimiento del
concierto para violin de Johan Sebastian Bach; la frase musical comienza en el compés 20 con
una bordadura inferior y aparece nuevamente en el compas 21 y 24. Cada aparicion, marcada

con una flecha roja, esta transportada por grado conjunto.

Figura 6
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Nota. Tomado de International Music Score Library Project Violin Concerto in A minor,

BWYV 1041

La Suite

Se les denominan suites a las obras netamente instrumentales, el término suite es
originario del francés que significa “sucesion”. La suite de caracter dancistico, tuvo su origen
hacia finales del renacimiento gracias a vihuelistas y tecladistas, pero su apogeo fue durante el
periodo barroco, donde se convierte en una agrupacion de piezas de dos hasta cuatro danzas,

algunas veces con una introduccion o preludio. (Garcia del Busto, 2012)

Asi como la musica vocal tuvo su expansion durante el periodo barroco en aspectos
como la polifonia y la tesitura de las voces, del mismo modo sucede con los instrumentos,
creando familias enteras con el nombre de la voz semejante a su registro, como la viola da

gamba soprano, tenor y bajo (Tébar, s.f)

A mediados del siglo XVII, compositores alemanes como Johann Kuhnau, Johann

Caspar Fischer, Georg Bohm y entre los que se destaca Johann Froberger que establece un
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orden de las danzas que componen la forma musical de la suite la cual es acogida por la mayor
parte de compositores del periodo barroco (Garcia del Busto, 2012). Este orden esta compuesto
por: Allemanda-Courante-Zarabanda-Giga, que se establece por mas de un siglo y del cual
surgen diferentes variables, en algunos casos se sustituyen algunas danzas por otras, se les
cambia el orden, o incluso se llega a agregar una introduccion, preludio o cominmente llamado
obertura, como se puede observar en suites orquestales como las de J.S.Bach (Garcia del Busto,

2012).

Con la llegada del clasicismo, los compositores dejaron a un lado la suite como forma
musical para aprovechar nuevos estilos y formas musicales, se dejé a un lado el estilo Galante
para centrarse en una expresion dramatica musical. Se abandona el esquema de 4 piezas o
danzas libres para dejar una forma fija de 3 0 4 movimientos denominada sonata, que rompe
con la tradicion formal barroca sustituyendo los “da capo” por desarrollos y abre un nuevo

camino a la composicién musical (Garcia del Busto, 2012).

Las 6 Suites para Violonchelo Solo de Bach

Segun el historiador aleméan Philipp Spitta las suites para violonchelo solo, fueron
compuestas entre los afios 1717-1727 para el violagambista Cristian Ferdinand Abel (Téllez
José, 2020). Dentro de este punto, es importante tener en cuenta que las suites como se conocen
actualmente, no fueron compuestas para violonchelo sino para otros instrumentos, como la
viola pomposa, el violonchelo da spalla, o el violonchelo piccolo (Vassilev, 2015). Como por
ejemplo el manuscrito (B) realizado por uno de los copistas mas cercanos a Bach, Johann Petter
Kellner quien pone como titulo: Pour le viola de basso 6 para viola bajo, y otras de las suites
como la sexta en Re mayor, estan escritas para violonchelo piccolo, instrumento de 5 cuerdas,

al que se le agrega una primera cuerda cuya afinacién es un Mi (Vassilev, 2015).

Esto dificulta ain méas todos los aspectos que se deben tener en cuenta a la hora de
interpretar estas obras por medio de instrumentos como el violonchelo o de la adaptacion de
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este a la interpretacion, debido no sélo al instrumento que se uso, sino también a la copia del
manuscrito mas fiel al original y el tipo de arco con el que se tuvo en cuenta para su

composicion.

Los Manuscritos de las Suites de J.S Bach. Los manuscritos originales de estas
suites, los cuales fueron denominados cddice (F) por los editores Bettina Schwemer y Douglas
Woodfull-Harris, se extraviaron a lo largo de la historia. Sin embargo, existen otras copias
cercanas, una de ellas esta catalogada por estos mismos editores como cddice (A) que lleva
como titulo: 6 Suites a Violoncello Solo Senza Basso Composées Par Sr. J.S Bach y la cual fue
escrita a mano por Ana Magdalena, la segunda esposa de J.S Bach. Se le realizaron diversos
estudios al papel en el que se escribid y se sitla que esta copia fue escrita entre los afios 1727

y 1731 (Bérenreiter, 2000).

Junto a este manuscrito (A), también se encuentra el manuscrito (B), el cual fue
realizado por Johan Peter Kellner, cantor y organista, y cuyo titulo es: Sech Suonaten Pour Le
Viola De Basso (Seis Sonatas para Viola Bajo). Este manuscrito es considerado junto con el
de Ana Magdalena como uno de los méas importantes y fieles al original, puesto que Kellner
conocia personalmente al compositor y era uno de los copistas mas importantes de las obras

musicales de Bach (Béarenreiter, 2000).

Sin embargo, existen otras copias basadas en el manuscrito original, uno de ellos
catalogado como manuscrito (C) titulado: Suiten Und Preludien Fir Das Violoncello, este fue
propiedad de un organista, impresor y distribuidor musical llamado Johann Christoph
Westphal. Esta copia fue descubierta sélo hasta 1830 y hace parte de un grupo de catorce
volimenes de trabajos instrumentales de las obras de Johan Sebastian Bach, siendo las suites

el nimero diez de esta coleccidn (Bérenreiter, 2000).

De igual manera, a finales del siglo XV 111 sale a la venta una version de las suites, cuyo
titulo emplaza: 6 Suite a Violonchelo y fue catalogada como copia (D), la cual fue distribuida
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por Johann Traeg en Viena. Estudios hechos al papel y a la escritura sitdan la realizacion de
este manuscrito hacia finales de 1800, y del cual se desconoce el nombre de quien realizé la
copia (Barenreiter,2000). La primera edicion de estas suites fue publicada por Janet et College
en Paris en el afio 1824, cuyo titulo es: Six Sonates ou Etudes Pour le Violoncelle Solo (E) en
cuyo prefacio menciona al chelista y profesor de la Real Academia de Musica, Pierre Norblin

quien es considerado el primer editor de las suites (Barenreiter, 2000).

Marco Metodoldgico

De acuerdo a lo mencionado anteriormente, dentro del presente trabajo se establece una
busqueda integral de las diversas referencias que pueden ayudar a mejorar la interpretacion y
que otros elementos pueden servir de apoyo para la composicion musical. Entre estas
herramientas, se halla una cuantiosa informacion acerca de la retorica y la musica, y de como

ambas disciplinas estan entrelazadas.

Por ende, este trabajo investigativo es de caracter analitico, ya que tiene como eje
principal reconocer, discriminar, interpretar y ejecutar las figuras retéricas contenidas en el
Preludio de la Segunda Suite para violonchelo solo de J.S. Bach. Para la investigacion, se
Ilevara a cabo un trabajo de campo en el cual se analiza qué tanto influye el uso de las figuras
retoricas en la obra mencionada, permitiendo este método ser una aproximacion mas completa
al area tedrico/artistica del trabajo, adentrandose en el significado de las figuras retoricas,

diferentes terminologias y posibles consideraciones interpretativas.

1. Recoleccion de Material

Material Bibliografico Referente a la Retdrica
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Se escogid dentro del material recopilado una serie de documentos y tratados
retdrico/literarios de autores como Aristoteles, Fabio Quintiliano, Cérax de Siracusa y Roland
Barthes. Que contienen informacidn referente a la retorica, su practica en la antigua Grecia y

las diferentes partes que constituyen el discurso retorico.

Material Bibliogréafico referente a Retorica y Musica

Se seleccionaron documentos de music6logos contemporaneos como: Rubén Lopez
Cano, Federico Barfiuelos, Joachim Burmeister, Fernando Marin Corbi, entre otros. Quienes
comentan acerca de la estrecha relacion entre retérica y musica, ademés de explicar las

diferentes figuras que fueron empleadas en las obras de diferentes compositores.

Material Bibliografico de las Suites para Violonchelo Solo de Bach

Para el desarrollo de este trabajo se realiz6 un analisis arménico y morfoldgico del
preludio de la segunda suite, para ello se decidid utilizar como base la version Béarenreiter
edicion Urtext 2000. Esta edicion de las suites para violonchelo incluye una copia de cada uno
de los diferentes manuscritos existentes de las suites, ademas de incluir un volumen de texto
editado por Bettina Schwemer y Douglas Woodfull-Harris, en el cual se mencionan diferentes
aspectos musicales relacionados con estas suites, como por ejemplo, el génesis de los diferentes

manuscritos, las articulaciones, las ligaduras entre otros aspectos.

Esto permite al violonchelista ver las diferentes ligaduras o notas alternativas entre
versiones, ademas de tener referencia acerca de aspectos musicales especificos del periodo

barroco y tomar decisiones técnicas e interpretativas de fraseo con base en ello.

2. Comparacion entre manuscritos del Preludio de la Suite No. 2 de Bach.
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Realizando un analisis de las distintas copias de manuscritos de esta obra, en adelante
catalogados como codices A, B, C, D y E. Se evidencian numerosas e importantes diferencias
en arcadas y ligaduras de fraseo, ritmos y notas, dichas diferencias confunden a intérpretes y
musicos a la hora de decidir cual version es la “correcta” y dificulta la toma de decisiones

técnicas de fraseo y articulacion musical.

Tabla 1

Manuscrito Copista Afio
A Ana Magdalena Bach 1727-1731
B Johann P. Kellner 1730
C Desconocido 1750-1800
D Desconocido 1770-1850
E Janet et Cotelle, Paris 1824
F J.S Bach Manuscrito perdido

El andlisis de estos manuscritos tendra en consideracion los siguientes elementos:

e Afio del manuscrito y quién realiza la copia.

e Comparacion y discriminaron de las notas y alteraciones contrarias escritas en los

manuscritos.

e Analisis de las arcadas y articulaciones musicales escritas en cada uno de los
manuscritos con el fin de encontrar diferencias y/o tendencias escritas por los diferentes
copistas.
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Diferencias Musicales entre Manuscritos

Dentro del trabajo investigativo de tipo analitico que se viene desarrollando en este
documento, es importante comprender que la comparacion que se realiza de la copia de los
diferentes manuscritos del Preludio en la version de la casa editorial Barenreiter, es pertinente
para construir el analisis de las posibles implicaciones que tiene del uso de la retdrica dentro
de la obra y como las ligaduras y articulaciones que son diferentes entre manuscritos pueden
cambiar la linea melddica de la misma. Por ejemplo, es importante tener en cuenta que el uso
de las distintas ligaduras y arcadas dentro del fraseo musical en ciertas partes de la obra que
presentan las diversas versiones, dan a entender que tipo de figura retorica el compositor o

intérprete queria transmitir.

A continuacién, se presentan las primeras diferencias de los manuscritos en cuanto a
notas, donde se puede observar que en el compas 10, el segundo grupo de semicorcheas de los
manuscritos A, C y D hace alusion a un acorde de La menor 7. Mientras que en el manuscrito
B la tercera corchea del segundo grupo presenta un Fa natural sugiriendo arménicamente un

acorde de Fa mayor.

Figura 7
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000
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Maés adelante, en el compés 14 del manuscrito D. El tercer grupo de semicorcheas que
forman un movimiento estilistico descendente por grado conjunto, en la segunda nota es un Mi

natural, mientras en los demas manuscritos es un Mi bemol.

Figura 8
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Tomado de Scholarly Critical Barenreiter 2000

El compas 19 presenta un arpegio ascendente que en los manuscritos A 'y D forma un
arpegio de Do mayor en estado fundamental, mientras que en los manuscritos B y D este

arpegio forma un acorde de La menor en primera inversion.

Figura 9
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

E

El ultimo grupo de semicorcheas del compas 25 de los manuscritos A, B, C y D forman
una bordadura entre las notas: Do, Sib, Do. En el manuscrito E, esta bordadura esta escrita con

Si natural.
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Figura 10

Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

El compés 28 hace parte de un modelo de secuencias que viene desde el compas 26, en
el altimo grupo de semicorcheas de cada secuencia el salto intervalico entre las dos primeras
notas es de una septima menor, caso contrario al manuscrito B donde el intervalo que se forma

en el ultimo grupo de semicorcheas del compas 28 es de una octava justa.

Figura 11
28
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

La primera nota del segundo grupo de semicorcheas en la mayoria de los manuscritos
a excepcion del manuscrito E, es un La natural el cual hace referencia al acorde de La menor,

mientras que en el manuscrito E, la primera nota del segundo grupo es un Sol #.
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Figura 12
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

El acorde que se forma en el compas 35 en los manuscritos sugiere un acorde de
dominante. En el manuscrito B el primer grupo de semicorcheas que forman la bordadura el

Fa presenta una alteracion, es el Unico manuscrito con esta diferencia.

Figura 13
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

Dos compases mas adelante, en el mismo texto B se presenta una diferencia contrastante
respecto a los demas manuscritos, el disefio melddico el cual se repetira por dos compases a

manera de secuencia, muestra una escala ascendente por grado conjunto dénde la primera nota
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del segundo grupo de semicorcheas reza un Mi natural a diferencia del resto de manuscritos

donde manifiesta un Mib.

Figura 14
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Nota.

Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

El compés 44 nos muestra un disefio melddico que sera usado a manera de secuencia
hasta finalizar en el compéas 48 en el calderdn. El acorde que se forma en esta seccion es un
acorde de dominante con séptima, a excepcion del manuscrito E, que es el Unico cuya tercera

nota del primer grupo de semicorcheas del compas 44 marca un Re sostenido.

Figura 15
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Nota.

Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

El calderon del compas 48 representa un momento importante en la obra, rompe el
discurso de manera abrupta y genera una sensacion de suspenso. El acorde de esta seccién es

un acorde de dominante, que en los manuscritos A, C, D y E se presenta como un acorde de La
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mayor con el bajo en la séptima, mientras que en el manuscrito B presenta este acorde como

un acorde en estado fundamental.

Figura 16
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

S

A lo largo del preludio se logra observar que no hay adornos musicales como grupetos,
apoyaturas o mordentes. Sin embargo, en el manuscrito C el copista escribe una apoyatura en
el segundo pulso del compas. Esto aparece una sola vez en todo el Preludio y solamente en el

texto C.

Figura 17

o

Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

ﬁ

Los altimos 5 compases del preludio son en sintesis una progresion arménica con una
nota pedal que resuelve finalmente al acorde de Re menor del Gltimo compas. EI manuscrito D

sugiere tocar cada acorde como un trémolo a excepcién del Gltimo que tiene marcada la
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articulacion de arpegio. Mientras que el manuscrito E, presenta textualmente esa seccion como

arpegios en cada uno de los acordes.

Figura 18
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

Dentro de este analisis comparativo del cambio de las diversas notas entre los
manuscritos, surgen opiniones de autores como Paulo Casals donde destaca que el manuscrito
(A) escrito por Ana Magdalena seria el més pertinente de utilizar como referencia de estudio,

debido a que es el que mas se acerca a las ideas originales del compositor (Abarzuza, 2017).

De igual manera, se realiza un analisis de los primeros siete compases de cada uno de
los manuscritos para ver las diferencias de ediciones en escritura, arcos, ligaduras y
articulaciones, que son la muestra de las consideraciones musicales que cada uno de los
copistas presume en su elaboracion, y donde se evidencia el uso de figuras retdricas musicales
como las de repeticion o de incremento que plasman la interpretacion que cada uno de los

copistas le da a la obra.

e Manuscrito (A) del compés 1 al 7
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Figura 19

Nota. Tomado de Bérenreiter Urtext 2000

e Manuscrito (B) del compas 1 al 7

Nota. Tomado de Bérenreiter Urtext 2000

e Manuscrito (C) del compés 1 al 7

Figura 21
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Nota. Tomado de Bérenreiter Urtext 2000

e Manuscrito (D) del compés 1 al 7

Figura 22
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Nota. Tomado de Bérenreiter Urtext 2000

e Manuscrito (E) del compéas 1 al 7

Figura 23
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Nota. Tomado de Bérenreiter Urtext 2000

En torno a las diferencias anteriormente presentadas, los editores Bettina Schwemer y
Douglas Woodfull-Harris, considera el manuscrito (C) como uno de los mejores detallados, ya
que el copista escribe las ligaduras teniendo en cuenta las marcas de articulacion en los pasajes
con disefio melddico similar. (Barenreiter, 2000). Se puede observar la tendencia del copista a
ligar los arpegios ascendentes para ser tocados en un solo arco, como en la mayoria de los otros
manuscritos. Los manuscritos (B y D) presentan una escritura mas ambigua, lo que dificulta
decidir si las ligaduras comprenden grupos de tres o cuatro semicorcheas, sin embargo, estos
dos manuscritos mantienen el mismo patron de ligaduras encontradas en el manuscrito (Cy E).
Por ende, se evidencia que la articulacién de las frases determina la unidad de la figura retorica,
comprendiendo asi, que cada autor al colocar arcadas diferentes en la partitura demuestra su

propia interpretacion de la obra, lo que le permite generar la comunicacion que este desea.

3. Analisis Armonico y Estructural del Preludio

La segunda suite compuesta en tonalidad de Re menor, de caracter reflexivo y filosofico
puede interpretarse desde el punto de vista violonchelistico como una exploracion del

instrumento en funcion de la tonalidad (Guinovart, 2000). Como menciona Carles Guinovart,
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aunque existe una gran riqueza polifénica dentro de la obra, ésta se encuentra concebida desde
un pensamiento arménico y no deja de hacer referencia a la tonalidad original, aunque por

momentos module a otras regiones tonales favoreciendo los demas registros (2000).

La primera seccion del preludio se puede definir como una seccion de 3 frases, donde
cada frase consta de 4 compases. ElI primer compas expone un motivo ritmico melédico
ascendente en la tonalidad principal, motivo que se repetira a lo largo de la obra. El segundo
compas expone un arpegio que desarrolla musicalmente el séptimo grado disminuido, el cual
concede un caracter expresivo que marca inestabilidad. Como menciona Carles Guinovart, este
acorde se extiende a lo largo de un compas mas, para finalmente resolver a la tonalidad
principal, donde la progresién armonica de la primera frase (i-vii°-vii®-i) se considera como un
esquema introductorio encontrado en la mayoria de los preludios de la época que consiste en
el asentamiento de la tonalidad (Guinovart, C. 2000). Este mismo autor indica que, el ritmo
ayuda a destacar las notas, puesto que las notas cuspide o puntos de llegada corresponden

también a notas largas que forman un angulo de disefio.

Figura 24
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Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite I1.
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Realizando una observacion detenidamente de los primeros cuatro compases del tema
principal de la obra, se puede observar que el disefio expuesto por el compositor va a ser
desarrollado a lo largo de la pieza, es decir, las notas largas resuelven cada dos compases.
Desde el compas 5 hasta el 9 se observa un juego de secuencias por quintas descendentes
creado solamente con acordes de 7ma, compuestas con un ambito intervalico de una décima

mayor en el compés 5, seguido de un &mbito intervalico de 7ma menor en el compas 6.

El acorde de La menor con séptima del compas 10 rompe con el descenso melddico a
manera de secuencia, secuencia que abarca dos compases. El descenso melddico se logra
destacar por las notas Sib-La-Sol de los compases 5,7 y 9. Este pasaje puede considerarse una

transicion que conduce a la tonalidad relativa de Fa mayor

Figura 25

Nota. Tomado de Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite II.

La segunda seccion del Preludio esta formada por tres frases de cuatro compases cada
una, al igual que la primera seccion. EI compés 13 vuelve a exponer la idea temética del
comienzo en la relativa mayor de la tonalidad de Re menor, esto significa un momento
importante dentro de la obra, pues es la primera vez que aparece una nota grave como lo es el
Fa en cuarta cuerda. Sin embargo, la llegada a la tonalidad de Fa mayor es momentanea, pues
el compositor inmediatamente emprende un proceso modulatorio hacia la tonalidad de La
menor. Como menciona Carles Guinovart, el registro profundo y expresivo del violonchelo

aunado al modo mayor de esta nueva seccidn se contrapone al Re menor central de la obra, por
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otra parte, la voz del bajo (sefialada con un circulo rojo) conduce la voz grave por cromatismo
ascendente hacia el acorde de La menor en primera inversién compas 17 (2000). Formando
una cadencia imperfecta pretendiendo extender un poco mas la tonalidad de La menor hasta el
compés 24. Se puede apreciar en el compas 18 el uso del mismo disefio del compas 5 el cual

se convierte en un modelo secuencial que se repite por tres compases.

Figura 26
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Nota. Tomado de Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite I1.

La nueva seccion del preludio inicia en el compas 25 con un arpegio sobre el acorde de
7ma disminuida de la tonalidad de Sol mayor, esta nueva seccion expone una mayor
exploracion de la tesitura del instrumento al igual que una intensificacion del ritmo armonico
a dos acordes por compas, lo que genera la sensacion de ir hacia adelante (Guinovart, 2000).
Esta seccion estd compuesta por dos subsecciones, cada una con una cantidad de compases
diferentes, la primera subseccion en tonalidad de Sol menor consta de 11 compases, esta
subseccion se desplaza por diferentes tonalidades con funcion de subdominante, a partir del
compas 26 la progresion armdnica sucede por terceras ascendentes: Sib, Re y Fa. Tomando la
primera nota de cada compas (encerrado en un circulo rojo) haciendo alusion al motivo

principal dirigiéndose a la tonalidad principal de Re menor.
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El compas 26 a su vez crea un modelo que se repetird consecutivamente a manera de
secuencia durante los compases 27,28 y 29. El acorde de dominante con séptima del compéas
30 hace alusion a la llegada nuevamente a la tonalidad de Re menor. Este acorde cumple la

funcion de pedal de dominante que tendra su resolucion hasta el compas 36.

Figura 27

Rem:
Nota. Tomado de Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite 11.

Un arpegio de Re menor compas 36 marca no solo el retorno a la tonalidad original sino
también el inicio de la segunda subseccidn integrada por dos frases. La primera consta de 4
compases y la segunda de 9. Los tres compases subsecuentes 38 y 39 imitan el disefio
secuencial del compas 37 engalanando el discurso melédico y enriqueciendo armonicamente
la nueva subseccion, preparando la aparicion del motivo ritmo melddico del inicio de la obra
en el compas 40. Motivo que sera repetido en el compas 42 transportado una 5ta justa
ascendente conduciendo la linea melddica al punto més alto del preludio, el Sol del compés 44.
A partir de ahi y hasta el compés 47 el disefio melddico se presenta nuevamente a manera de
secuencia descendente por grados conjuntos tomando la primera nota de cada compas.
Secuencia que conduce al calderon del compas 48, calderdn situado en un acorde en disposicién

disonante produciendo un aire inquietante y de expectativa.

Figura 28
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Nota. Tomado de Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite I1.

Bach retoma la melodia apoyandose en un acorde de segundo grado bemol, este
compas sera repetido una octava por debajo en el compés 53 este hecho destaca el registro
grave del instrumento descendiendo hasta el Do # del compés 54, el acorde disminuido de
este compas sera resuelto al compas siguiente, a partir de aqui se produce un ascenso por
grados conjuntos a partir de la tonica hasta la dominante, ascenso que puede identificarse en
el primer pulso de los compases 55 hasta el 59, regidn con un pedal en la dominante que

denominaremos como 5 acordes cadenciales dirigiéndose a un acorde cuadruple que culmina
la obra.

Figura 29
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Nota. Tomado de Nota. Tomado de International Music Score Library Project Suite I1.
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4. Figuras Retoricas Contenidas en el Preludio

De acuerdo con la informacién encontrada en los textos referentes a la retorica y el
analisis de la partitura del preludio fue posible identificar diferentes figuras retorico-musicales

las cuales se mostraran y explicaran a continuacion.

La primera figura retorica encontrada en la suite en Re menor se halla al inicio del
preludio, esta figura corresponde a Auxesis 0 Incrementum. Como se alcanza apreciar en la
partitura, el motivo ritmo melddico es desarrollado en los compases subsiguientes apoyandose
en la armonia del acorde disonante de séptimo grado disminuido del compéas 2 ademas de
conducir la melodia a un punto cada vez mas alto hasta llegar a la nota mas alta o climax de la
frase a la altura del compas 3 para luego descender melédicamente hacia el acorde de tonica en
el compas 4. En términos musicales se puede interpretar esta figura como un crescendo
percibido desde la intencién de dar a cada compas un aumento progresivo de la tensién

melddica hasta llegar al punto cuspide de la frase ubicado en el segundo pulso del compas 3.

Figura 29

Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

En esta misma frase musical se evidencia otra figura retérica denominada Epistrophe,
encontrada en el tercer pulso del primer compas y que sera repetida al final de cada uno de los
compases subsiguientes. De acuerdo con los diferentes autores literarios esta figura es usada
para afirmar o negar una idea de manera enfatica. Extrapolando esta definicion en términos

musicales, al tratarse de una figura retérica de repeticién se recomienda interpretar el
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movimiento estilistico descendente de manera igual en todas sus apariciones, es importante
acudir a los manuscritos para tomar una decision de arcadas para unificar la articulacion de

dicha figura retérico-musical.

Figura 30
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

En la segunda frase del preludio se logra identificar una figura retérica denominada
Anaphora (Anafora) o Repetitio. A continuacion, se observa como el motivo del compas 5
es repetido en el compéas 7 y 9. De acuerdo con lo mencionado por autores como Joachim
Burmestier, Johann Mattheson, Athanasius Kircher, entre otros, se define a esta figura como
una figura de repeticion la cual es descrita como una imitacion en diferentes partes pero
transportada. Esta figura literaria de repeticion agrega sentido de uniformidad a la seccion. En
cuanto a la interpretacion musical se refiere, al tratarse de una figura retorica de repeticion se
recomienda, ademas de igualar la articulacion y arcos de los antecedentes, hacer un énfasis en

la primera nota de los compases 5, 7y 9.

Figura 31

Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000
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Otro ejemplo de Anéafora se encuentra en los compases 18 donde la misma figura ritmo
melddica es repetida en los dos compases subsiguientes en diferentes alturas, como se evidencia
a nivel interpretativo en el parrafo anterior, se da un énfasis en la primera nota de cada compas.
Autores como Kircher describen esta figura como una figura usada para exaltar las pasiones
mas violentas como crueldad o desprecio. Aunado a la intencion de acentuar la primera nota

de cada compas, puede agregarse un crescendo progresivo hasta la nota mas alta de esa seccion.

Figura 32
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000

En esta misma seccion se presenta la figura retérica denominada Climax o Gradatio.
Se le denomina Climax cuando la repeticién de la melodia ocurre de manera ascendente por
grado conjunto y Gradatio cuando se habla de la intensificacion de la progresion armonica. La
interpretacion musical de Climax como figura puede estimarse como un incremento de la
intencion usando poco arco al inicio de la frase e ir acrecentando el uso del mismo para lograr

expresar una pasion siempre creciente.

Regressio, esta figura retorica se encuentra en el compas 40, esta figura como su
nombre lo indica es un “regreso” de una idea musical, en este caso del motivo principal
deformado. La interpretacion musical de esta figura puede contemplarse como un énfasis en el

motivo musical para resaltarlo.
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Figura 33
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Barenreiter 2000.

La figura Climax puede encontrarse también de manera descendente, como es el caso
del compés 44 donde la secuencia melddica desciende por grado conjunto hasta llegar al

calder6n del compés 48

Figura 34
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Nota. Tomado de Scholarly Critical Bérenreiter 2000.

La llegada al calderdn del compas 48 corresponde a una figura retérica denominada

Abruptio que es la interrupcién abrupta de la musica con fines expresivos.

Como se logra apreciar, hay una variedad de figuras retdricas existentes en la
composicion del Preludio de la Segunda Suite de Bach, dichas figuras influyen en la manera
de interpretar esta obra debido a que el significado literario y musical de estas figuras pueden
brindar una nueva visién y recursos interpretativos que el musico o estudiante puede apoyarse

para mejorar la calidad interpretativa
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Recolecciéon de Informacion

Se realizd un trabajo de campo por medio de una encuesta con el fin de determinar si
las figuras retoricas influyen en la interpretacién, el mensaje y el afecto que se pretende dar
con el uso de estas al oyente. Para llevar a cabo la encuesta se realizaron dos grabaciones del
preludio, la primera de ellas denominada audio A la cual es ejecutada sin figuras retéricas y la
segunda grabacion, denominada audio B la cual es ejecutada apoyandose en las figuras
retéricas. Los sujetos encuestados, en su mayoria estudiantes de musica escucharon ambos

audios y respondieron las preguntas que se presentan a continuacion

1. ¢Escucha diferencias interpretativas entre ambos audios?.

2. ¢Cudl de los 2 audios considera que posee una mejor calidad interpretativa?.

3. ¢Considera que el audio A transmite un discurso musical? ¢Por que?.

4. ;Considera que el audio A transmite un discurso musical? ¢Por qué?.

5. ¢El fraseo musical del audio B es musical y discursivamente mejor que el A?.

6. ¢Cudl de los dos audios considera que se acerca méas a una interpretacion apropiada

teniendo en cuenta el estilo de la época en la cual fue compuesta la obra?.
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Resultados y Analisis

e Resultado pregunta 1

Figura 35

¢Escucha diferencias interpretativas entre ambos audios?

12 respuestas

®si
® No

El 100% de las personas encuestadas concluyeron que a pesar de tratarse de la misma
obra, si existen diferencias interpretativas. Esto arroja como resultado que la implementacion

de las figuras retdricas crea una diferencia contrastante en la interpretacion de la obra.

e Resultado pregunta 2

Figura 36
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¢Cual de los 2 audios considera que posee una mejor calidad interpretativa?
12 respuestas

® Audio A
® audioB

El 81.8 % de los encuestados considera que el audio B posee una mejor calidad
interpretativa frente al audio A. Esto demuestra que las figuras retdricas ayudan a enriquecer

la calidad artistica e interpretativa de la obra

e Resultado pregunta 3

¢Considera que el audio A transmite un discurso musical? ;Por qué?

Al tratarse de una pregunta abierta existen muchas opiniones, sin embargo hay
generalidades en cuanto a las respuestas obtenidas. La mayoria de personas encuestadas
consideran que a pesar de que el audio A, en su ejecucion musical carece de figuras retoricas,
si transmite un discurso musical. Sin embargo una minoria considera que el audio A carece de
matices y contrastes en el discurso, ademas de que el fraseo y la velocidad de la obra es

demasiado uniforme.

e Resultado Pregunta 4

¢El fraseo musical del audio B es musical y discursivamente mejor que el A?

En su totalidad, los encuestados concluyen que el audio B el cual basa su interpretacion
en las figuras retdricas capta mejor la atencion del oyente ademas de que el fraseo es mas claro

y la obra goza de un mayor dinamismo e intencionalidad en el discurso musical.
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e Resultado Pregunta 5

Figura 37

cual de los dos audios considera que se acerca mas a una interpretacion apropiada teniendo en
cuenta el estilo de |la época en la cual fue compuesta la obra

11 respuestas

® Audio A
©® AudioB

El 72.7% de los estudiantes que fueron encuestados consideran que el audio B se acerca
mas a una interpretacion apropiada. Esto deja entrever que las figuras retdricas apoyan el

discurso musical agregando dinamismo a la obra.
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Conclusiones

Teniendo en cuenta los resultados obtenidos en el estudio de campo, se puede
determinar que este trabajo resulta pertinente para el area de la musica, ya que el conocimiento
de las figuras retoricas permiten una vision que complementa la interpretacion no solo de obras
musicales del periodo barroco sino de cualquier tipo de obra. Se evidencié que reconocer las
figuras retoricas contenidas en las obras como el Preludio reafirma las intenciones expresivas
y comunicativas del compositor, ademas de darle al intérprete herramientas que ayuden a nutrir
su apreciacion y discurso musical para generar el efecto deseado en las personas que lo

escuchan.

De igual manera, se evidencio que la existencia de gran variedad de informacién de las
diferentes arcadas dentro de las copias de los manuscritos analizados anteriormente, deja una
brecha de interpretacién bastante importante para la academia. En primera instancia debido a
que cada autor tiene ideas de arcadas diferentes que afectan el fraseo de la obra y de igual
manera al encontrarse con diversas copias del manuscrito original, entre esas las de Ana
Magdalena quien era la méas cercana a las ideas musicales de Bach, se puede hacer una

referencia de que tanto influyé el uso de las figuras retdricas dentro de sus obras.

Sin embargo, se realizd un trabajo de unificacion de significado en base a una

delimitada seleccion de figuras retéricas en relacién con las ideas propuestas del manuscrito
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del Preludio, buscando una congruencia entre las figuras y las ideas que el intérprete quiere dar

a conocer a la audiencia.
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ANexos

1. Glosario

Apoyatura: Nota disonante que se“apoya’en una nota de la armonia tomando
parte de su valor ritmico. La disonancia tipica est4 a una distancia de un tono
por arriba o por debajo de la nota principal. En la actualidad,el término tiene
dos usos:el mas comun se refiere a un recurso armonico en el que una de las
notas del acorde se prolonga y mantiene momentaneamente como nota
discordante del acorde siguiente (Latham. A, 2008, p.93).
(~)

Arcadas: En instrumentos de cuerda con arco se refiere al “golpe de arco”;
después de este término suelen escribirse indicaciones como in giu (abajo) o in
su (arriba). Arcato,“con arco”, indica retomar el arco después de un pasaje en
pizzicato (Latham. A, 2008, p.96).

Arpegio: Las notas individuales de un acorde tocadas “por separado”, es decir,
en sucesion de grave a agudo o viceversa. Este efecto es muy comun en la
mausica para teclado y para arpa (en los instrumentos de cuerda, los acordes de
tres o cuatro notas también pueden arpegiarse pero no exactamente de la misma
manera) (Latham. A, 2008, p.113).

Articulacion: Término que se refiere al grado de separacion de cada sonido en
la ejecucion de notas sucesivas. La articulacion puede ser expresiva, entre
*staccato y *legato, o estructural, en cuyo caso es analoga a la puntuacion en el
lenguaje. El fraseo depende en gran medida de la articulacion, principalmente
en los instrumentos de teclado que exigen un control preciso de ataque y

duracion de cada una de las notas. La articulacion se escribe en el papel con

puntos, lineas cortas, acentos y ligaduras (Latham. A, 2008, p. 117).
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Calderén: Signo  que, escrito sobre una nota, acorde o silencio, indica que
debe prolongarse a discrecion del intérprete. En ocasiones aparece escrito sobre
una barra divisoria de compas para indicar un silencio breve. Puede usarse
también al final de una frase, seccion o composicion (Latham. A, 2008, p. 255).
Fraseo: se refiere a la manera en que el ejecutante interpreta tanto las frases
individuales como su combinacion en una pieza musical. Dicha técnica es en
gran medida intuitiva y constituye uno de los aspectos distintivos de los grandes
intérpretes (Latham. A, 2008, p. 624).

Ligaduras: Linea curva empleada en la notacién musical para unir dos notas
sucesivas con la misma altura, indicando que deben ligarse o unirse sumando la
duracion de sus valores de nota en un sonido continuo.Se usa para unir notas
que se encuentran separadas por una linea divisoria de compas. (Latham. A,
2008, p.872).

Trémolo: indica un cambio en la intensidad o en la repeticion de una nota (..)
En las cuerdas y otros instrumentos el trémolo indica la repeticién rapida de una

sola nota, o bien, la alternancia de dos notas (Latham. A, 2008, p.1526).
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