Por: MARIO GOMEZ-VIGNES.

La historia de la cultura, la historia de las
ideas, la historia de las artes son un
carnaval de paradojas.

Juan Sebastian Bach es un mausico sin
herederos. De los 20 hijos en sus dos
matrimonios, cuatro fueron -musicos
notables, respetados y acatados en su
época; representantes de una vanguardia
que desdenaba el frondoso contrapunto de
su padre y se abria paso hacia la sencillez
-¢;diremos, mas bien, simplicidad?- de una
textura homdfona ambivalente de
germanismo instrumental e italianismo
operatico. Hoy, vistos y apreciados a
distancia desde nuestra perspectiva actual
y medianeros ellos entre las figuras
gigantescas de su predecesor y sus
sucesores, adquieren una dimension menor
de personalidades de transicion, de pioneros
irrealizados.

De este modo esos cuatro hijos musicos de
Bach fueron tan sélo sus herederos

carnales, no sus herederos estéticos, porque
el gran Cantor de Santo Tomas de Leipzig
no hizo escuela ni dejo escuela para la
posteridad, aun cuando ellos se formaron
bajo la tutoria suya. '

Asi Bach, en su momento, es el gran
solitario, el musico poéstumo que colocado
en una encrucijada cultural equivocada,
es el polo de convergencia de todas las
corrientes mediatas e inmediatas y del
cual no sigue nada que se relacione con €l
y su obra, salvo el injusto olvido o la
tergiversada interpretacion de su mensaje.
¢Como se puede entender, entonces, el
fenomeno Bach?, ;Como puede ser posible
que un musico de su talla surja asi en el
océano del arte y abandone este terrenal
mundo sin obtener el ascenso de sus
contemporaneos ni la aprobacion de la
posteridad que comenzo al dia siguiente
de su muerte?.

Ya Albert Schweitzer, cuyo culto al Cantor
es conocido, lo dijo: “Bach es, pues, el fin.
Nada procede de él; todo conduce a él".




Nada procede, en efecto, de este
musico singular, porque é€l dijo la
ultima palabra. La melodia barroca g,
ensortijada y de amplio vuelo, la
técnica certera, la estructura solida, ? :
el arcaismo y la naturalidad en el &
diseno, de todo esto hay en Bach; {{%
y es mas, en €l también hallamos /{#§
al visionario que se asomo al futuro, g\
incluyendo aun el futuro que hoy gZ\tS
vivimos. Después de Bach viene ggi
la musica que hace sudar, que no
es nitida, que esta untada del “**"
pauperismo y la indigencia del géner
humano, que no es ella misma. El triunfo
de la “Empfindsamkeit” y la irrupcion de
las pasiones descenidas en el arte,
contaminé a la musica de demasiada
“*humanidad” y la privé de la posibilidad
de expresarse con sus propias armas y
recursos.

“Todo conduce a él”, dice también
Schweitzer; cuando nuestras cisternas
inventivas descienden de nivel, cuando
ﬂa?uea nuestro espiritu y cuando perdemos
la fe ante las contemporaneas avalanchas
de valores trastocados de esta sociedad
consumista y material; esta sociedad sin
arte que nos ha tocado en suerte padecer,
acudimos a Bach en busca de savia
reconfortante y de alimento vivificador, asi
nuestros lenguajes hayan derivado por
otros rumbos diferentes al suyo, como es
lo natural. Bach es una especie de Biblia,
de Nuevo Testamento cuyo verbo es eterno
y lleno de verdad. Todos, en alguna época
de nuestras vidas, apelamos y apelaremos
indefectiblemente a esa verdad y a esa
eternidad. El melomano en la busqueda
de una musica sin el lastre de las miserias
humanas enredadas entre la marana de
sonidos; el técnico en la busqueda de un
juego sonoro que asombra por su légica
inapelable; el compositor a la busqueda
de consejo y humildad. Todo lo antes dicho
se refiere la frase de Debussy: *“Bach
contiene toda la misica”.

En todo escrito que verse sobre Bach se
dice que €l cerro una época -el Barroco o
la era del bajo cifrado, como dijera Hugo
Riemann-, que Bach concluye una escuela
y pone término a una técnica. Si bien tal
apreciacion es acertada, peca de limitada
y de escasa proyeccion en el tiempo, porque
muchos olvidan o ignoran un aspecto
fundamental de su personalidad estética
y espiritual, que es su raigambre

en las tradiciones misticas que
N84 arrancan desde los remotos
W\ &5 confines del alma medieval. Bach

=\% 1o solo es el ultimo eslabon de la
}“: cadena cultural que conocemos
Y bajo el nombre de Barroco, sino
que es al mismo tiempo -y esto
¢l magnifica atn mas su estatura
¥y artistica y moral- el ultimo de los
+ /& grandes musicos medievales,
iFs porque su acendrada religiosidad
se funde con su arte en una entidad
univoca indisoluble.

Su mausica es el reflejo de su vida interior.
En Bach alienta la misma llama que
infundi6 vida a la arquitectura religiosa del
gotico, al espiritu supraindividual de los
gremios artesanales del medioevo, del
drama litiargico comunitario y de la polifonia
plural resonante en templos y catedrales.
Polifonia, rito, expresion plastica y
arquitectura que no veia reparo en echar
mano de elementos populares profanos y
seglares que, sublimados, eran vehiculo
edificante y moralizador. De ahi que el
mismo Bach no hacia distingos entre
musica religiosa y musica profana,
taxonomia prosaica -perdén por el
pleonasmo- que nos lego el Romanticismo.
Las versiones y reversiones de sus propias
obras lo corroboran: un preludio de sonata
se convierte en obertura de cantata y un
aire cortesano de suite puede constituirse
en una meditacion espiritual y los ritmos
de danzas de moda, en su época, pasan a
ser el ropaje de arias y coros de oratorios
y pasiones de indole contemplativa. No
hay géneros discriminatorios en Bach; €l
solo inventa musica, edifica con sonidos,
se dirige a la humanidad no a las élites que
degustan parcialmente la entrega del artista.
En nada se empana su dimension artistica
y humana si lo comparamos con los
artesanos medievales, tantas veces
representados por Brueghel, que llenos de
sencillo fervor se dedicaban a sus labores
funcionales y cotidianas “ad majorem Dei
gloriam”, sin cuidarse de los juicios de la
posteridad y sumergidos en el anonimato
de sus respectivas comunidades.

La religiosidad de Bach es como la de
aquellos honestos trabajadores: inmersa
en su vida y en su oficio, en su concepcion
del mundo, sin cuestionar el dogma pero
si haciendo aflorar su permanente conilicto
con el destino irreversible del hombre, que
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se hace patente en los textos de
sus corales y en las arias de sus g&
cantatas y pasiones , donde una g
suerte de fatalismo convive con el ?
perenne pensamiento en la muerte, ¢4
considerada siempre por €l como
la liberacion y el goce eternal. Y i{§
es porque Bach no es un intelectual; ¢ #
su arte se arraiga en una especie gty
de pietismo popular de origen ¢&\t3

en la época de las luchas entre el
Papado y el Imperio a lo largo de *

la Edad Media y crearon en el pueblo

aleman una conciencia divorciadora entre
la autoridad romana y el concepto de
cristianismo. Su contrapunto, su polofonia
vocal revelan que su arte es comunitario y
supraindividual. Los corales, introducidos
en el rito por Lutero, se convierten en la
columna vertebral de la musica alemana
desde Schiitz hasta Brahms y Max Reger,
y es a través de estos himnos devocionales
que Bach entra en contacto con la feligresia
y por ende con el pueblo.

Por otra parte, rasgos de un medievalismo
revivido se dan en Bach; primero, mediante
su tendencia a lo esotérico en la simbologia
de sus temas y en la discreta descripcion
musical amplificadora de los textos y
segundo, en su evidente inclinacién a
elaborar un corpus de “summas”
concluyentes y englobadoras, verbi gratia:
“El clave bien Temperado” y “El Arte de la
Fuga”, entre otras, al igual que los filésofos
y tedlogos del gotico.

Esta personalidad de profunda religiosidad
no se ha vuelto a dar; Beethoven mismo,
con toda su constante preocupacion por el
género humano y la hermandad universal,
no alcanza las Cimas del Cantor, porque
el “gran abrazo universal” que preconiza
Schiller no arranca del pensamiento mistico
cristiano medieval sino de las ideas
emanadas de la “Aufklarung” cargada de
intelectualismo.

El que Bach fuese luterano es un simple
hecho circunstancial que no modifica en
nada lo antes expresado. La Edad Media
interpretaba el mundo a través del Dios
Creador y testigo del hombre; el
Renacimiento interpreta el universo a través
del hombre que es su medida y referente;
pero esto no basta para que el Renacimiento
constituya, ademas, el primer acto de la
disolucion de la sociedad humana que hoy

€

llamamos “una cultura sin
‘esperanza cuyos postulados se
45 expresan en Spengler y se
% materializan en el existencialismo,
2}Y desde Kierkegaard hasta Heidegger
-'y Jean-Paul Sartre. “Como a un
' moderno Prometeo, el Renacimiento
|, -dice Nicolas Berdiaeff- libert6 las
xf+ fuerzas creadoras del hombre y
ha expresado la mas elevada
! potencia de su arte”, pero al mismo
, tiempo “ha negado al hombre
: espiritual, que no puede dejar de
ser creador, para afirmar en su lugar
exclusivamente al hombre natural, esclavo
de la necesidad”. Cesa el arte comunitario
y supraindividual que cred la catedral gotica
y la misa polifénica, para dar paso a la
expresion individualizada. La Reforma de
Lutero no es otra cosa que una
transposicion del Renacimiento y su
individualismo al ambito religioso, porque
desvinculé al creyente de una autoridad
ecuménica y condujo a la multiplicidad de
sectas.

El arte de Bach es de una logica irrefutable,
que hace convivir en union indisoluble lo
poético junto a una sdlida geometria. A
este respecto es un auténtico hijo de su
tiempo y de las ideas de su tiempo. El
contrapunto impecable que dimana de su
perspicaz racionalismo es contemporaneo
de la geometria analitica cartesiana y del
calculo infinitesimal de Leibniz; /cual de
sus sucesores ha tenido una concepcién
mas clara del plan de conjunto, asi sea un
modesto minuet para Ana Magdalena o
uno de sus grandes oratorios? Notese como
cada voz, cada parte de su musica es un
mundo particular tratado con la curia del
miniaturista; como sus temas de amplio
arco melodico eluden los marcos sofocantes
del compas isométrico y la estructura
fraseolégica de miembros idénticos. Pero
como en toda auténtica obra de arte, el
trabajo, los desvelos y el pulimento son
invisibles; lo que aflora y llega a nosotros
es la belleza y proporcion soberbia de su
musica, no el andamiaje que la sustenta.
“En la musica de Bach -dice Debussy- no
es el caracter de la melodia lo que
conmueve, sino su curva’, y agrega “Bach
se acercd a la verdad”. Estas son
apreciaciones tardias que en nada varian
el concepto bastante miope que de Bach
hubo en su propia época. Es bien
sabido que sus contemporaneos lo




consideraban como un excelente
ejecutante, mas como compositor
era tenido en poca o ninguna ggy
estima. Sus mismos hijos lo 3
hallaban anticuado y el apodo de
“vieja peluca” fue acunado por el |
menor de ellos , Johann Christian, |
cuyos gustos y tendencias eran las AR
antipodas del padre. Adherente, g\
como todos los de su generacion gk
al estilo fragmentado y decorativo
del Rococo, al sinfonismo primigenio
y a los suaves acentos de la escuela ¢
napolitana de opera, Johann Chrlstlan no
presto atenciéon y no comprendio el genio
de su progenitor. Y no tenia por qué
comprenderlo; Bach, el Grande, como
Brahms o Palestrina en sus respectivas
épocas, impertérrito ante la moda naciente
se ocupaba entre tanto de cerrar un capitulo
de la historia, una época, un estilo, una
técnica, un modo de encarar no solo el
problema compositivo sino todo lo de
expresivo y emotivo que €l pudiera
comportar; expresion y emocion que iban
a contrapelo de la “Empfindsamkeit” al uso
del momento. Las audacias y profecias de
su obra quedaron confinadas por la
incomprension y obscurecidas por el juego
polifénico que, a los ojos de la nueva
generacion, eran cosas del pasado, que no
hacian sino confundir la claridad del
discurso musical.

Porque en Bach hay alternativas para el
futuro; no se crea que el Cantor era un
obcecado que se encerraba en su torre de
marfil a inventar musica que nadie
entenderia. Nadie mas lejos de eso que
Bach; él también tenia oidos, mente y
disposicion abiertos a lo que sucedia a su
alrededor y que adoptaba o rechazaba
segun las conveniencias y necesidades de
su propia obra. Telemann, a quien lo unian
lazos de compadrazgo y, desde luego, de
colegaje, jugd un papel decisivo en este
sentido, a través de la Sociedad de
Conciertos que dirigia y gracias a la cual
se pudo conocer mucho de la produccion
de la generacion joven que se enrutaba por
los caminos nuevos que finalmente
desembocarian en la ponderada madurez
de la Escuela de Viena.

En suma, la incomprension de sus
coetaneos fue cosa de propios y extranos;
entre estos hay figuras notables como,
Johann Adam Hiller, lejano sucesor suyo
en la Thomasschule de Leipzig y Johann

7 Adolf Scheibe; este ultimo, en un
artlculo pubhcado en 1737, en su
enodlco ‘Der cristische Musicus”,

lanza un recio ataque: “Este gran
hombre podria despertar la
\' admiracién de naciones enteras si
8¢ poseyera mas placidez y si no
+}; privara a sus obras de lo natural,
zf) por su caracter ampuloso y
fE confuso, y no ensombreciera su
+ belleza con excesivo artificio.
h Pretende que todas las voces
' subsistan juntas y con idéntico
peso, de modo que no se reconozca ninguna
principal. La ampulosidad le ha hecho
caer de lo natural a lo artificioso, de lo
sublime a lo oscuro y s6lo se admira en €l
su laborioso trabajo y su extraordinario
afan, gastado en vano, por desgracia, pues
contradice la razén’.
(Los resaltados son mios).

Si en vida -sobre todo en sus ultimos 25
anos- fue mal comprendido y aun
postergado, el silencio sobre su obra se
hace casi total en la década siguiente a su
muerte. El catalogo de la casa editorial
Breitkopf, entre los anios 1761 y 1764 no
ofrece a los compradores de musica del
momento sino una sola obra de Bach, y,
por cierto, no la mas importante: el motete
“Lobet den Herrn”. Y el olvido llega al
extremo casi irrisorio de que todavia en los
tiempos tardios en que Brahms componia
su Requiem Aleman (hacia 1857), la obra
considerada como clasica del género
religioso del siglo XVIII, era la Cantata “Der
Tod Jesu”, de un Johann Gottlieb Graun,
kapellmeister italianizante de Federico el
Grande; pieza vocal que hoy desconocemos,
pero que seguramente estaba concebida
en el rutinario “estilo de maestro de capilla”
que hizo estragos en el género religioso aun
en la generacion franco-italiana posterior
a César Franck y hasta en los dias no
lejanos de Sancho Marraco.

Fueron los tedricos -galardon que se les
abona- los primeros en demostrar interés,
aunque erudito, hacia la obra del Cantor
de Santo Tomas: Marpurg, Fasch, Rochlitz,
Zelter, el gran amigo de Goethe, y Forkel.
Este ultimo ya le habia rendido tributo a
raiz de su reciente aparicion en unos
conciertos semiprivados en Berlin, en casa
del doctor Fliess, junto a Kirnberger y
Reichardt y la presencia regia de la princesa
Ana Amalia de Hohenzollern.




Anos después, el refinado y culto %
baron van Swieten descubre en la g
Biblioteca Imperial de Viena algunas g,
obras de Bach y participa del hecho g
a Haydn y a Mozart, quienes gf#
sacaran partido de esa musica j{
reveladora: Haydn en sus oratorios |2
y cuartetos, Mozart en sus misas 4k
tardias y en sus postreras sinfonias. a\%
Entre tanto Neefe, el maestro de Z\t¥
Beethoven en Bonn, descubre a su g
vez a Bach y lo transmite a su s
discipulo; sus ultimas sonatas para < %>
piano y los cuartetos finales dan cuenta
de la leccion aprendida. El ya mencionado
Johann Philipp Kirnberger descubre obras
de Bach en Berlin y las muestra a Zelter.
Cuando éste se hace cargo de la Sing-
Akademie en la capital de Prusia, continua
la costumbre impuesta desde 1794 por su
antecesor Carl Friedrich Christian Fasch,
de ejecutar breves obras de Bach, como el
motete “Komm, Jesu, Komm”, que bajo la
direccion de Zelter se dio diez veces en diez
anos. Entre tanto los juicios panegiricos
comienzan a aparecer y a surtir efecto. El
primero de enero de 1801, un escritor
desconocido, oculto bajo el seudonimo de
“Triest”, en un articulo publicado en el
“Allgemeinen Musikalische Zeitung”, se
refiere a Bach como el verdadero creador
de la armonia en el sentido moderno. Poco
a poco la imagen del musico va
abandonando el gabinete silencioso del
teorico para subir a los escenarios y
revelarse en sonidos concretos y audibles.
Al fundar Zelter la Ripienschule, en 1807,
conjunto instrumental adscrito al coro de
la Academia, siente interés por las cantatas,
por la Misa en si menor (Ic)lue s6lo vino a
ser ensayada en 1811), por La Pasién segin
San Juan (ensayada también, en 1815),
hasta que Félix Mendelssohn ingresa a este
coro como contralto a sus cortos 11 anos
de edad y queda marcado por la grandeza
soberana del Cantor.

Los primeros-intentos biograficos no se
hacen esperar. Forkel, ya en 1802 habia
publicado un pequeno trabajo admirado y
laudatorio “Ueber J. S. Bach Leben, Kunst
und Kunstwerke”. Esto suscita el interés
de los editores quienes, en esos dias de
Beethoven, proyectan una edicion de la
obra completa de Bach, empresa que no
lleg6 a cocretarse. Carl Maria von Weber,
en un articulo escrito para la “Encyclopadie
der Wissenschaft und Kuinste” (1818); nos

da un vivido y renovado concepto sobre el -

uno de esos “héroes del arte” que
renovo las reglas caducas y les
k. insuflé frescura juvenil, al
VY compararlo con Haendel, sostiene
que éste parece anticuado y
t anacronico. En efecto, Bach no
i, cre6 formas nuevas sino que
'y pefeccion6 y remudo las de sus
/E predecesores y contemporaneos.
LB
i

7% Por fin, después de ochenta anos
=4~ de pretermision, penetra Bach
triunfante en el mundo musical, cuando
Mendelssohn de 20 anos -aquel mismo
chico que habia cantado con asombro en
los ensayos de Zelter en Berlin-, sube al
podio y prorrumpe con “La Pasion segun
San Mateo”, un 11 de mayo de 1829, en
una versiéon , que segun se infiere de la
confrontacién de documentos de la época,
no fue ciertamente muy ortodoxa. Esta
fecha marca el inicio de la verdadera
resurreccion de Juan sebastian Bach en
la posteridad. Editores, criticos,
musicologos, compositores, intérpretes,
todos quieren saber mas de Bach: su vida,
su obra, su estilo, su técnica, su época, su
pensamiento. Los articulos de Adolph
Berhard Marx, a raiz de la revelacion hecha
por Mendelssohn, comienzan a cambiar la
actitud hacia el compositor. El olvido en
que cayo su obra -argumenta Marx, entre
otras cosas-, fue motivado por la declinacién
del luteranismo ortodoxo a fines del siglo

" gran Cantor, diciendo que Bach es ‘
4 R - ‘w‘ o

&

"XVIII, que arrastro consigo al eclipse a la
‘musica que habia generado. Chopin, Liszt,

César Franck, cada cual a su modo,
difunden el pensamiento de Bach y se
aplican a su ensenanza. Es bien sabido
que Chopin mantenia sobre su piano como
obra de permanente consulta, el “Clave
bien temperado”. Los violinistas Ferdinand
David y Olle Bull exhuman las sonatas y
partitas para violin solo. La casa Peters
inicia en 1837 la edicion de la obra
instrumental. Mendelssohn y Schumann
conciben la idea de una Bachgesellschaft
cuya fundacién no se consolida sino hasta
1850 -ya fallecido Mendelssohn-, teniendo
como objetivo primordial la edicion de la
obra completa; esfuerzo que llevo medio
siglo de trabajo en 59 volumenes, impresos
por Breitkopf & Hartel. Philipp Spitta se
erige en el biografo mas prolijo, resaltando
en su obra al artifice sin convencionalismos,
que se halla por encima de toda mezquindad
musical, sentimental o programatica y




Johannes Brahms es el primer % '~._

compositor que penetra en su >
hondura abismal, como nadie antes g,
lo habia hecho. y
Sinembargo, la sensibilidad g
romantica, cargada de significados §{

literarios y extramusicales, ;
malinterpreto el juego compositivo &\&
de Bach; los testimonios escritos gX\kS
de musicos y musicografos
romanticos nos hablan de ,
portentosa técnica, perfeccion £<%a™

estructural, contrapunto inimitable;
ninguno habla de lirismo, poesia, expresion,
misticismo de alto vuelo, fantasia
desbordante, mente visionaria, es decir, el
Romanticismo so6lo vio en Bach a un
compositor cuya obra paradigmatica tenia,
si se quiere, un valor didactico, de modelo
a seguir en un sentido no estilistico sino
puramente pedagdgico. Ni siquiera
Mendelssohn quien lo exhumé ni
Schumann, que siguié su ejemplo
eventualmente, alcanzaron a vislumbrar
todo el significado de Bach, que va mas
alla de contrapuntos y técnicas.

Por otra parte, asi se explica también el
fracaso de la “rappel a 'ordre” de Cocteau,
en 1925, cuando preconizo el retorno a

Bach, como una manera de contrarrestar .

las sofocantes nubes del Impresionismo y
el triunfalismo sinfénico de los ultimos
romanticos alemanes. El ideario de este
“neoclasicismo” no queria mas “mensajes
sublimes ni misterios ni pasiones
hiperliricas ni nieblas ni filosofias ni ojos
en blanco”. En cambio si queria “un arte
objetivo, agil, claro, intrascendente; quitar
importancia y equilibrar ‘como clasicos”.
El retorno, en ultimas, no resulto, porque
lo eterno en Bach no es la forma ni el
lenguaje ni las normas, sino la entidad
espiritual. No obstante este “neoclasicismo”
asumi6 decenas de aspectos diversos segun
quién se atreviera a enfrentarlo: asi,
mientras Eric Satie proponia el circo y el
music-hall en nombre de Bach, Hindemith,
interpretando a su manera la musica
artesanal y efimera de las cortes
dieciochescas, proponia la
‘Gebrauchmusik”, en tanto que Richard
Strauss prevaricaba ante sus pasadas
audacias y quemando las naves con “Der
Rosenkavalier”, regresaba a un
neobarroquismo de sabor vienés muy del
gusto de las cohortes de la burguesia
internacional que consumia sus ultimos

cartuchos de “belle époque”, poco
4% antes de estallar la Gran Guerra.
4% E Igor Stravinsky, a la vez que
A% sucumbe frente al aparente
\} formalismo neoclasico, debe mascar
‘el ﬂolvo ante el embate que Arnold
| Schonberg arroja a los adeptos de
rf, la nueva tendencia en sus “Tres
xf) Satiras”, opus 28. '

£/:F Pese a este eruptivo equivoco de
' una vanguardia que buscaba su

; » senda y que , naturalmente, produjo
verdaderas obras maestras, ha sido el siglo
XX el que ha interpretado en su dimension
legitima y total la figura de este creador
singular. Debussy fue uno de los que a
principios de esta centuria se irguio con
argumentos consecuentes y ecuanimes,
considerandolo como la antipoda del arte
dramatico en lo de ficticio que éste pueda
encerrar y opositor de la doctrina escolar
Eersonﬁcada en la sinfonia postromantica

ueca y ampulosa, y agrega: “Hay severos
jueces que pronuncian sentencias terribles
en nombre de las reglas clasicas de la
construccion, ignorando su mas elemental
mecanismo. /No saben ellos que nadie ha
llevado mas lejos que Bach -uno de los
legisladores de la musica- la libertad de la
escritura y de la forma?”. A su vez las
obras apologéticas de André Pirro y Albert
Schweitzer enfatizan el angulo poético de
Bach, atento a no dejar pasar ocasion
alguna de emocionar o hacer una
descripcion y Norbert Dufourcq, en cuyo
agudo estudio nos lo muestra como el
heredero mas auténtico de las tradiciones
latinas ancestrales. Las monografias de
Arnold Schering y las interpretaciones
antolégicas de Wanda Landowska, de Edwin
Fischer y de Adolph Busch llevadas a
registro discografico hicieron ademas su
esclarecedora tarea, pese a que el silencio
en que cay6é Bach después de su muerte
ha impedido una tradicion interpretativa.

Y en el elogio cabe encerrar un sinnuamero
de variados pareceres, peregrinos unos,
esotéricos otros; la historiografia marxista
es unanime al proclamarlo como el
portaestandarte del espiritu de rebelion y
de las aspiraciones humanas reprimidas
por la mediocridad del ambiente burgués.
Heitor Villa-Lobos, autor de las muy
conocidas Bachianas Brasileiras sostiene
que “la musica de Bach viene del infinito
astral para infiltrarse en la tierra como
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Obras que denotan Ia '

influencia directa o mdwecfé

de Bach

WILHELM KIENZL: Preludio
y Fuga sobre el nombre de
Bach, para piano. BRAHMS:
Doble Concerto en la menor,
opus 102, para violin,
violoncello y orquesta:

VERDI: “Falstaff’. BRAHMS:
Intermezzo en la mayor, opus
118"N° 2, para piano.

REGER: Fantasia y Fuga
sobre el nombre de Bach,
opus 46, para 6rgano.

BRAHMS: Once Preludios de
Coral, opus 122, para érgano.

ELGAR: Oratorio “El Sugfio
de Geroncio’, opus 38.

REGER Variaciones y Fuga
sobre un tema de Mozart, para
orquesta:

ANTON WEBERN:
Passacaglia opus 1 para
orquesta.

Hachc)s mu cales re acmnados

con el tema

Wanda Landowska interpreta a
Bach en clavecin Pleyel.

Georg Walter, tenor aleman,
intérprete de Bach.

" Literatura 'sobfgiB‘achii

A. PIRRO: “El érgano en Juan Sebastian
Bach”.

W. HIS: “Anatomische Forschungen tiber
Johlann Sebastian Bach’s Gebeine und
Antlitz”

FRED. ILIFFE: “48 Preludes and Fuggues

of Bach”.

M. KOBELT: “Johann Sebastian Bach’s
grosses Magnifikat”. Wanda Landowska
escribe sobre como tocar a Bach en
clavecin.

A. SCHWEITZER: “Bach, el musico poeta’”.

A.PIRRO: “La Estética de J. S. Bach”. Ph.
WOLFRUM: “Johann Sebastian Bach”.

H. PARRY: “J. S.Bach”. A. HEUSS: “J S.

- Bach’s Matthauspassion’. .

JULIEN TIERSOT: “Bach”. W.

. LANDOWSKA: “Les influences francaises
~ chez Bach.

R. WUSTMANN: “J. S. Bach’ :
Kantatentexte”.

L. WOLFF:V “J. S. Bach'’s Kirchenkantaten”.

. C. STANFORD TERRY: “Bach's Chorals’.
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