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RESUMEN 

 

La teoría de los afectos propuso utilizar las herramientas necesarias, para la 

creación de piezas musicales determinadas a estimular al oyente. Uno de los 

mejores ejemplos donde se hizo uso de la teoría fue en la obra El Mesías del 

compositor Georg Friedrich Händel.  

 

Este trabajo de investigación consiste en establecer un marco teórico, para la 

composición musical en cine basado en las características melódicas y rítmicas 

de la teoría de los afectos del período barroco, mediante la creación de un 

portafolio final. 

 

Se analizaron las arias de la obra El Mesías, para la obtención de los 

elementos técnicos de la época usados por Händel. Estos recursos fueron 

sistematizados a través de un marco teórico para su uso en el portafolio final.  

 

El producto final ayuda a producir más herramientas a la hora de componer 

música en referencia a un texto o imagen. 



ABSTRACT 

 

The theory of the affections proposed to use the necessary tools, for the 

creation of determined musical pieces to stimulate the listener. One of the best 

examples where the theory was use was in the piece The Messiah by the 

composer Georg Friedrich Händel. 

 

This research work consists of establishing a theoretical framework for musical 

composition in cinema, based on the melodic and rhythmic characteristics of the 

theory of the affections of the Baroque period, through the creation of a final 

portfolio. 

 

The arias of The Messiah piece were analyzed, in order to obtain the technical 

elements of the period used by Händel. These resources were systematized 

through a theoretical framework for the use in the final portfolio. 

 

The final product helps to produce more tools when composing music in 

reference to a text or image. 
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Introducción 

 

La idea que propone la música en concreto, es provocar emociones con alguna 

imagen o texto, lo cual hizo que la curiosidad por este tema naciera en la 

investigadora. 

 

La teoría de los afectos, fue un planteamiento del período barroco, en el 

cual se propuso usar herramientas adecuadas al crear piezas musicales 

capaces de estimular diferentes emociones en el oyente. 

 

Ahora bien, al principio de la historia del cine se contrataban músicos que 

tocaran en vivo, para camuflar el bullicio de las máquinas mas no para crear 

sentimientos en lo que proyectaban (Vargas, 2008, párr. 4). 

 

Sin embargo, surgió la necesidad que la música tuviese propósitos 

significativos dentro de las producciones y, a su vez que acompañara a las 

imágenes concretamente. La música ya no era solo incidental o de fondo, sino 

que ya cumplía un papel dentro de las producciones (Vargas, 2008, párr. 4). 

 

Se realizaron las investigaciones necesarias para saber si existían o no 

métodos compositivos basados en esta teoría dentro del filmscoring. Pero al no 

encontrar información sobre el tema, se llegó a la conclusión de que aún no se 

ha hecho un planteamiento compositivo para filmscoring basado en la teoría de 

los afectos. 
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Siendo así, lo que se espera de este trabajo, es que se genere un 

proceso de composición utilizando esta técnica del periodo barroco y que de 

esta forma se produzcan herramientas prácticas a la hora de componer música, 

basado en la teoría y luego llevado a una imagen o un texto. 

 

Con estas consideraciones, el objetivo principal de este trabajo es 

establecer un marco teórico para la composición musical en cine, basado en 

los elementos técnicos de la teoría de los afectos del período barroco, el 

resultado será arrojado con un portafolio final. 

 

Se partirá desde el análisis de: El Mesías (1741) del compositor barroco 

Händel, para la obtención de los detalles característicos de la época. Estos 

recursos serán sistematizados a través de un marco teórico, para la aplicación 

en la composición de música para cine. El resultado final será, también un 

portafolio inédito utilizando estos recursos encontrados. 

 

Objetivos 

 

Objetivo General 

 

• Establecer un marco teórico para la composición musical en cine, 

basado en las características melódicas y rítmicas de la teoría de los 

afectos del período barroco, mediante la creación de un portafolio final. 

 

Objetivos Específicos 
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• Comparar diferentes piezas musicales de la época barroca, para la 

obtención de los recursos utilizados por el compositor Händel. 

• Sistematizar las características melódicas y rítmicas obtenidas, 

mediante el extracto de las piezas musicales. 

• Aplicar los recursos encontrados en la creación de un portafolio final, 

por medio de composiciones inéditas. 
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1. Marco Teórico 

 

1.1  El Período Barroco 
 

Se conoce con el nombre barroco al período que va desde, 1600 a 1750. La 

palabra barroco significa: recargado, excesivo, adornado. Dentro del contexto 

musical con lo ya mencionado anteriormente, se buscó la forma de ordenar y 

racionalizar la música (Ziani, 2010, p. 3). 

 

“El contexto histórico de este período, era que el poder seguía en manos 

de la aristocracia y de la iglesia los cuales mostraban su poder con la creación 

de actos donde estaba presente la música” (Ziani, 2010, p. 3). ”Así mismo, 

durante este período musical, se estableció el concepto de tonalidad a lo largo 

del siglo XVII y se generaliza la música usando compases” (Ziani, 2010, p. 4). 

 

La música religiosa comenzó a decaer en su importancia, pero si continuó 

en el barroco. Tanto en la iglesia católica como en la protestante, aprovecharon 

las nuevas creaciones en la música profana para realizar nuevas formas (Ziani, 

2010, p. 6). 

 

El período barroco se desarrolló en tres periodos los cuales eran: 

 

“El primer Barroco, fue desde el año 1580 a 1630, se caracterizaba por la 

oposición al uso del contrapunto, la interpretación violenta de las letras, es 

decir recitativos con ritmo libre y una armonía experimental, sin orientación 

tonal” (Sarmiento, 2011, párr. 36). 
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En el Barroco Medio, que fue desde 1630 a 1680, se volvió a utilizar la 

textura contrapuntística, creándose una tonalidad tosca que condicionaba el 

uso libre de las disonancias (Sarmiento, 2011, párr. 37). Las formas musicales, 

adquirieron considerables capacidades, tras la completa separación de la 

música instrumental y vocal (Sarmiento, 2011, párr. 37). 

 

Dentro del Barroco tardío, que fue desde 1680 a 1730, la tonalidad se 

estableció con un procedimiento diferente para las disonancias (Sarmiento, 

2011, párr. 38). 

 

Este último es el que tiene como uno de los compositores más famosos a 

GEORG FRIEDRICH HANDEL, el compositor en estudio. 

 

A continuación, veremos los elementos que se tomaron en cuenta para 

realizar el análisis adecuado en las composiciones de Händel: 

 

Elementos en las composiciones barrocas (Bukofzer, 1986, p. 26) 

• Bajo continuo. 

• Contrapunto. 

• Los instrumentos ornamentales o decorativos eran los que hacían la 

melodía. 

• El bajo y la melodía principal constituían el esqueleto de la composición. 

• El violín imitaba la técnica vocal. 

• Apoyaturas. 

• Bordaduras. 

• Articulaciones. 
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 1.1.1 El Oratorio 
 

Era el más importante dentro de la música barroca, fue llamado así debido a 

las capillas secundarias con el mismo nombre (Romero, 2012, párr. 9). Su texto 

era, generalmente una historia dramática extraída de las sagradas escrituras, 

aunque también hubieron oratorios profanos (Romero, 2012, párr. 6).  

 

 Era una parte de la ópera en la cual se actuaba más debido a esto la 

música y la voz pasaban a ser secundarias, mientras que las arias eran como 

las canciones que le daban el significado a la ópera como tal (Comunicación 

personal con Diego Carlisky, profesor de música, 2016).  

 

1.2  La Teoría de los Afectos 
 

La idea barroca que se sostenía respecto a la composición era que usando los 

métodos musicales adecuados y establecidos de la época, el compositor podía 

crear piezas musicales, capaces de producir una respuesta emocional e 

involuntaria dentro de la audiencia (The theory of the doctrine of affections 

english literatury essay, 2013, párr. 2). 

 

La vinculación de la música con los estados emocionales, está 

relacionada con la literatura sobre la oratoria y la retórica, por los escritores 

griegos y romanos antiguos, principalmente: Aristóteles, Cicerón y Quintiliano 

(Heather, 2008, p. 10). 

 

La teoría del ethos, fue una concepción que trataba sobre la unión que 

hay entre la música y los afectos, cada melodía y cada sonido estimulaban un 

tipo de estado emocional (Historia de la música occidental, 2010, párr. 2). 
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Ambas, tanto la teoría del ethos como la teoría de los afectos, deseaban 

transmitir una emoción específica dentro del espectador. La diferencia entre 

estas es que la teoría del ethos, utilizó los modos griegos de la época y la 

teoría de los afectos, usó la retórica y el texto para agregar una imagen a la 

música. 

 

La principal herramienta del orador fue la retórica, que es el arte de hablar 

o escribir elegante con el fin de deleitar o conmover (Wordreference, 2016).  

 

Un discurso que sigue los principios de la retórica abarca: Inventio, que 

trata de seleccionar las ideas para facilitar la persuasión. Dispositio, la 

cual es la disposición de los elementos que tomarán parte en el 

razonamiento. Elocutio, en este paso se aplica la forma de hablar, no 

basta con saber lo que hay que expresar, sino decirlo como se debe. 

Memoria, esta trata cuando los registros mentales de los que se inician 

nutren la fluidez del proceso comunicativo. Actio, este paso se refiere a 

la difusión de todo el proceso argumentativo ante el público (Heather, 

2008, p. 10).      

 

“El ajuste musical de los términos retóricos, que emergieron después del 

renacimiento no fue un plagio de la retórica, sino más bien un reconocimiento 

del hecho de que ambas, desde la antigüedad compartían el propósito de 

expresar los afectos” (Heather, 2008, p. 10). 

 

La palabra afecto viene del griego pathos, que es el uso de los 

sentimientos humanos (Heather, 2008, p. 11). René Descartes, en su libro las 

pasiones del alma definió a las pasiones como: “percepciones, emociones o 
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sensaciones del alma que son causadas, sustentadas, y reforzadas por algún 

movimiento de los espíritus” (Heather, 2008, p. 11).  

 

Los músicos alemanes, fueron los más metódicos en su codificación de la 

teoría – retórica musical escribiendo tutoriales de música, que relacionaban los 

principios retóricos para la composición musical, una práctica conocida como 

música poética (Heather, 2008, p. 13).  

 

“Por más de un siglo, un grupo de autores alemanes prestaron la 

terminología retórica a las figuras musicales, y también inventaron expresiones 

musicales comparables, pero sin relación a los principios retóricos” (Heather, 

2008, p. 13). 

 

Por esto, se dice que el compositor barroco planeaba el contenido 

afectivo, sección o movimiento en cada obra que creaba. Y así, siempre 

esperaba una reacción basada en su apreciación del significado afectivo dentro 

de su composición (Torres, 2009, p. 107). Cuando un compositor barroco 

deseaba componer con un texto específico, estaba obligado a comprender todo 

el sentido completo del mismo y además, el hincapié de las palabras por 

separado (Torres, 2009, p. 108). 

 

“En Der vollkommene Kapellmeister (1739), se señala que la alegría es 

evocada por intervalos grandes, la tristeza por pequeños intervalos, la furia 

puede ser despertada por una rugosidad de la armonía junto con una melodía 

rápida. Y la obstinación, es evocada por la combinación contrapuntística de 

melodías altamente independientes” (Enciclopedia Británica, 2014, párr. 2). 
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1.3  El Filmscoring 
 

1.3.1 Elementos Básicos de sonido 
 

El sonido dentro de una película, se lo distingue de forma simultánea a las 

imágenes y está compuesto por diferentes elementos (Domínguez, 2016, p. 2): 

 

Sonido directo: El cual es grabado por el equipo técnico de sonido dentro 

del set de filmación. 

 

Doblaje: Permite suplir voces o elementos que no se grabaron 

adecuadamente y añadir otros sonidos como: gritos, risas, etc. 

 

Efectos de sala: Se los usan para fortalecer los sonidos originales 

provocados por los movimientos de los personajes. 

 

Efectos especiales: Dentro de este método, se realiza la grabación de 

todos los sonidos que no se pueden generar en la sala de rodaje como: 

disparos, sonidos de animales, etc. 

 

Música de ambientación: Es lo común llamado banda sonora y tiene como 

objetivo reforzar la imagen. 

 

1.3.2 Funciones de la Música en el Cine 
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González (1998) afirma que “La banda sonora de un film, tiene que reforzar con 

sus efectos las intenciones de cada secuencia, ya sea con: orquestaciones, 

ritmos diferentes, o incluso con el recurso de los silencios. Esa es la clave para 

que la simbiosis sea eficaz” (Vargas, 2008, párr. 11). 

 

El cine es un arte incompleto, que requiere de otros medios tales como: la 

palabra, la música, entre otros (Vargas, 2008, párr. 8). A partir de 1920, todas 

las grandes producciones venían acompañadas de una elaborada partitura, 

para poder ser interpretada por una orquesta sinfónica (Vargas, 2008, párr. 14). 

 

La música, ayuda a crear el ambiente adecuado, al desarrollo de la 

acción, teniendo en cuenta el estilo y la instrumentación, para adecuarlos 

dentro de la época de la película… (Almany, R. Y Sabater. R., 2016, p. 207). La 

música también influye dentro de la audiencia creando un efecto psicológico 

determinado, y por último ayuda a dar continuidad dentro de la película, 

rellenando espacios vacíos, para dar unión entre las escenas, la cual no debe 

ser llamativa por este motivo pasa inadvertida… (Almany, R. Y Sabater. R., 

2016, p. 207). 

 

En primer lugar el leitmotiv, es uno de los recursos más utilizados en el 

cine para crear aspectos significantes. Es decir, que una célula rítmica y 

melódica se asocie a un significado en concreto (Radigales, 2008, p. 25). 

 

De igual manera, al sentimiento de participación afectiva lo definen como: 

música empática, la cual está acorde al carácter narrativo de las imágenes y 

del contenido. Y contraria, cuando toma distancia respecto a lo que vemos en 

forma de contrapunto sonoro. Así mismo, cuando produce una emoción 

contraria a lo que quieren representar las imágenes (Radigales, 2008, p. 25).  
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Por su parte, la música en formatos audiovisuales, debe cumplir funciones 

específicas de carácter: emocional, expresivo, significativo, narrativo, y estético 

que contribuyan a la restructuración con las palabras, el sonido ambiental o los 

ruidos (Radigales, 2008, p. 31).  

 

 El resultado final, puede terminar siendo un collage, buscando siempre 

expresar lo que pasa de la imagen en el momento adecuado. Por otro lado hay 

casos en que la edición de la película, puede hacerse sobre la base de la 

música. También hay producciones, que cimentan las construcciones de las 

tramas y los esquemas en música ya existentes (Radigales, 2008, p. 62). 
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2. Análisis de la obra de Georg Friedrich Händel 

 

2.1 Biografía 

 

“Georg Friedrich Händel nació en 1685, en Hall un pequeño pueblo protestante 

de Alemania, donde la música religiosa era parte importante de la vida 

cotidiana” (Guez y Lemeunier, 2013). 

 

A los 18 años viajó a Hamburgo para trabajar, es así que luego de un 

tiempo sus obras empezaron a tener grandes éxitos. Sin embargo, decidió 

viajar a Italia para poder aprender a escribir ópera puesto que fue el país donde 

se creó (Guez y Lemeunier, 2013). 

 

Para Händel no bastaba sólo escribir música para la voz, la música 

también debía conmover al público, aportando al personaje una profundidad 

psicológica (Guez y Lemeunier, 2013). 

 

 El ir un paso más allá, no sólo se trataba de un simple ejercicio para la 

voz, sino más bien de esos detalles para conmover al público y eso le aportó 

una riqueza particular a sus composiciones (Guez y Lemeunier, 2013). Fue el 

primer compositor moderno en querer complacer a los espectadores y no a los 

de la nobleza como era usual (Cortés, 1996, p. 119). 

 

Compuso varios años para la cuaresma, durante la cual estaba prohibida 

la ópera (Guez y Lemeunier, 2013). Se destacó por sus diversas 
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composiciones, pero su obra más famosa fue un oratorio llamado El Mesías 

(Cudworth, 2015, párr. 1). 

 

La obra de: El Mesías, ocupó un lugar único ya que era una obra 

personal de Händel, es decir era un oratorio épico y su fin era para la 

contemplación devota. 

 

2.2 Messiah (1741) 

 

En 1740, a Händel le presionaba la falta de creatividad, además de la crisis 

económica de adquirió con el cierre de su teatro. Una noche, al regresar a su 

casa, se encontró un sobre encima de su escritorio, adentro había un nuevo 

oratorio con el nombre de: El Mesías (Bermejo, 2015, Párr. 12). 

. 

Händel dudó si debía realizar el trabajo de musicalizarlo o no, puesto 

que los oratorios anteriores habían sido un fracaso. Le surgió un aire de 

esperanza cuando comenzó a leer el texto que tenía en sus manos, entre tanto 

desasosiego (Bermejo, 2015, Párr. 13). 

 

En el siguiente análisis, se detallan los elementos de la teoría de los 

afectos del período barroco usados por Händel. 

 

2.2.1 Parte I  
 

2.2.1.1 Aria – Que los valles se alcen 
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Compases 1 - 3 

 

En los primeros compases se da una indicación que el tema está en andante, 

el cual es un aviso de tempo, para marcar que la pieza debe tocarse entre 76 y 

108 pulsaciones por minuto. 

 

En los compases uno y dos se encuentran ligaduras de expresión, las 

cuales están puestas en el tercer tiempo de ambos, sirven para unir y realzar el 

sonido de las notas implicadas, es uno de los elementos dentro del período 

barroco. 

 

 

Figura 1. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-3 

 

Compases 4 - 7  

 

En los compases cuatro y cinco se hallan trinos, los cuales son un tipo de 

adorno musical que aparecieron en el período barroco y duraron hasta el 
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período clásico. Están colocados en las primeras corcheas de los tiempos del 

compás para enriquecer su sonido. 

 

Mientras tanto, en el compás seis se realizan ligaduras de expresión, 

que como ya se mencionó anteriormente realzan el sonido de las notas. Y en la 

segunda corchea del último tiempo, se ejecuta un staccatissimo; el cual es un 

tipo de articulación, para indicar que esa nota debe acortar su sonoridad lo más 

posible respecto a su valor original. 

 

En el compás siete, el primer violín vuelve a ejecutar el adorno musical 

trino, propio del estilo barroco, para mejorar su sonido. 

 

 

Figura 2. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 4-7 

 

Compases 8 - 12 

 

En el compás número ocho, el primer violín vuelve a repetir el mismo patrón de 

articulación usado en el compás seis.  
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Mientras, en el segundo tiempo del compás nueve, se ejecuta el trino 

para poder realzar el sonido de la nota. 

 

Dentro del compás diez, podemos encontrar que se usa la retórica en lo 

que canta el intérprete. La retórica es el arte de expresarse con eficacia, la 

manera usada dentro de las composiciones fue que las figuras rítmicas fueran 

a la par con la letra, por ejemplo: en la letra se habla del valle haciendo 

intervalos ascendentes para simular la forma inclinada que tienen.  

 

Mientras, en el compás 11 se vuelven a ejecutar ligaduras de expresión, 

las cuales son usadas para unir y realzar las notas en las que se encuentran. 

 

En el compás 12, se repite el uso de la retórica haciendo intervalos 

ascendentes, imitando la forma inclinada de los valles. 

 

 

Figura 3. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 8-12 
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Compases 13 - 24 

 

En el compás 13, se vuelve a utilizar la retórica de lo que menciona el cantante, 

pero lo ejecutan los violines y la viola haciendo intervalos largos de alegría al 

mencionar que sean elevados.  

 

En el compás 14, el segundo violín realiza una bordadura en su última 

semicorchea del segundo tiempo, siendo esta otro de los elementos del 

período barroco. Mientras tanto, también el cantante que interpreta la obra 

hace un salto de alegría en la última corchea del tercer compás en referencia a 

que sean elevados. 

 

Desde el compás 15 hasta el 24, el primer y segundo violín junto con la 

viola usan intervalos de alegría junto a la retórica de lo que canta el intérprete 

en forma intercalada. Las emociones y la retórica son elementos importantes 

de la teoría de los afectos. 
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Figura 4. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 13-24 

 

Compases 25 - 32 

 

En el compás 25, el cantante intérprete sigue utilizando la retórica, al 

mencionar que las montañas y cerros sean rebajados usando intervalos 

descendentes para cada una respectivamente. 

 

Mientras tanto, en el compás 26 los violines ejecutan intervalos de 

tristeza, los cuales se elaboran con intervalos pequeños. También se realizan 

las ligaduras de expresión, que como se mencionó anteriormente, sirven para 

realzar el sonido de las notas implicadas.  
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En los siguientes compases se sigue usando, las ligaduras de expresión, 

los intervalos de tristeza y la retórica al mencionar que se aplanen las cuestas 

haciendo que se mantenga la nota. 

 

Figura 5. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 25-32 

 

Compases 33 - 40 

 

En la segunda corchea del último tiempo del compás 33, se hace un intervalo 

de tristeza con la próxima figura rítmica del siguiente compás. La tristeza como 

ya mencionamos anteriormente es realizada por intervalos pequeños. 

 

Mientras tanto, en el compás 34 se realiza una ligadura de expresión en 

el primer tiempo sólo con el primer violín para realzar en sonido de sus notas. 
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En las últimas corcheas del cuarto tiempo de este mismo, se ejecutan 

intervalos de tristeza con el primer y segundo violín, junto al cantante utilizando 

la retórica al mencionar que lo torcido se endereza. 

 

En el siguiente compás, se repite el mismo patrón del intervalo de 

tristeza realizado anteriormente, mientras que los instrumentos de cuerdas 

hacen uso de la retórica en lo que canta el intérprete. 

 

 

Figura 6. Tomado de: El  Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 33-40 

 

Compases 41 - 49 
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En el compás 41, se vuelve a hacer ligaduras de expresión en el segundo 

tiempo solo los violines, ya que la viola la realiza desde la segunda corchea del 

primer tiempo, mientras el cantante utiliza la retórica. 

 

En el compás 42, los violines siguen ejecutando las ligaduras de 

expresión hasta el tercer tiempo del compás y luego realizan un staccatissimo 

en la última corchea del mismo.  

 

Entre tanto, en el compás 44, el cantante vuelve a utilizar la retórica para 

referirse al valle con intervalos ascendentes y en el último tiempo hace una 

escapatoria melódica. 

 

En el compás 46, se vuelve a repetir el uso de la retórica en lo que 

menciona el cantante, pero sin la escapatoria melódica. 

 

Mientras tanto, en el compás 47, el cantante realiza un intervalo de 

alegría al mencionar que sea elevado. 

 

En el compás 49, tanto el primer violín y la viola realizan intervalos de 

alegría, los cuales son ejecutados con intervalos largos. 
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Figura 7. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 41-49 

 

Compases 50 - 58 

 

En el compás 50, los violines siguen realizando intervalos de alegría. 

 

En los compases 53 en adelante, el cantante sigue utilizando la retórica, 

mientras que los violines y la viola ejecutan intervalos de alegría en el compás 

58. 
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Figura 8. Tomado de: El   Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 50-58 

 

Compases 59 - 66 

 

El cantante continua usando la retórica, en estos compases.  

 

Mientras tanto, los violines y la viola usan el intervalo de tristeza en la 

última corchea del compás anterior hasta la primera corchea del compás 61, 

también realizan ligaduras de expresión en los dos primeros tiempos del 

mismo.  
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En el compás 63, los violines y la viola vuelven a ejecutar ligaduras de 

expresión, siendo que el primer violín en el tercer tiempo usa la retórica 

haciendo referencia a lo cantado por el intérprete en el compás anterior. 

 

En los siguientes dos compases, se va intercambiando el uso de la 

retórica entre los violines. 

 

 

Figura 9. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 59-66 

 

Compases 67 - 75 

 

En los compases 67 al 70, como lo dicho anteriormente el cantante utiliza la 

retórica manteniendo la nota al mencionar que se aplanen las cuestas. 
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En los compases 70 y 71, se hacen ligaduras de expresión, para realzar 

el sonido. Y en la última corchea del compás 71 se realiza un staccatissimo, el 

cual indica que debe acortar a lo más mínimo su sonido. 

 

En el compás 73, todos ejecutan un calderón; el cual es un tipo de 

articulación que indica un tipo de reposo alargando a las notas involucradas. 

 

Mientras en el compás 75, el cantante realiza una ligadura de expresión. 

 

 

Figura 10. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 67-75 

 

Compases 76 - 84 
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En los compases 76 y 77, los violines ejecutan ligaduras de expresión sólo en 

el tercer tiempo de cada compás. 

 

Mientras tanto, en el compás 79, los violines hacen trinos en los tres 

primeros tiempos del mismo. 

 

En el compás 80, el primer violín repite el patrón del trino usado en el 

anterior compás, mientras que el segundo violín realiza ligaduras de expresión 

en los dos primeros tiempos del mismo. 

 

Mientras tanto, en el compás 81 los violines ejecutan ligaduras de 

expresión en los tres primeros tiempos, mientras que en la última corchea 

realizan staccatissimo. 

 

En el compás 82, el primer violín hace un trino en el segundo tiempo del 

mismo para enriquecer su sonido. 

 

El compás 83, se vuelve a repetir el patrón usado en el compás 81. 

 

En el compás 84, el primer violín ejecuta un trino en el segundo tiempo y 

todos realizan un calderón en el tercer tiempo del mismo. 
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Figura 11. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 76-84 

 

2.2.1.2 Aria: Pero, ¿Quién podrá soportar el día de su venida?  
 

Compases 1 - 9 

 

En los primeros compases de esta aria se da la indicación metronómica de 

larghetto, la cual sugiere que el tema debe tocarse entre 60 y 66 pulsaciones 

por minuto. 

 

En el compás siete, se comienza a realizar bajo continuo, el cual como 

su nombre lo indica es una línea de bajo constante que no forma parte de la 

armonía, creando un contrapunto de la melodía principal. También tiene el 

cifrado que indica el arpegio específico que el compositor deseaba que tocara 

el intérprete de la obra. 
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Figura 12. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-9 

 

 

Compases 10 - 20. 

 

En el compás 15, el cantante utiliza la retórica haciendo intervalos 

descendentes para referirse al día de su venida. 

 

Mientras tanto, en la última corchea del compás 16, el primer violín crea 

intervalos de tristeza terminando en la primera corchea del compás 18, siendo 

así que el segundo violín y la viola también crean intervalos de tristeza pero 

realizando contrapunto con el primer violín. 

 

En el compás 19 el cantante vuelve a usar la retórica al momento de 

mencionar quién quedará de pie con un intervalo ascendente. 
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Figura 13. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 10-20 

 

Compases 21- 31 

 

El cantante continúa usando la retórica hasta el compás 24, pero en el compás 

23 se puede encontrar bajo cifrado. 

 

En la última corchea del compás 24, los violines y la viola empiezan a 

hacer intervalos de alegría, mientras que el bajo realiza el bajo continuo hasta 

el compás 27. 

 

En el compás 29, el primer violín ejecuta un trino en la primera corchea 

del tiempo fuerte del compás seguido por una bordadura, éstas son usadas 

para crear interés rítmico entre dos notas. Mientras el bajo coloca el cifrado de 

las notas exactas que desea. 
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Figura 14. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 21-31 

 

Compases 32 - 41 

 

En el compás 36, la cantante utiliza la retórica al referirse de su venida con 

intervalos descendentes, mientras que el primer violín ejecuta un intervalo de 

alegría en la última corchea de este compás y la primera corchea del siguiente. 

 

En los compases 39 al 41 la cantante vuelve a usar la retórica al 

momento de mencionar quién quedará de pie haciendo un intervalo 

ascendente. 
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Figura 15. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 32-41 

 

Compases 42 - 51 

 

En los compases 42 al 44, el bajo ejecuta nota pedal, la cual es una nota 

común que tienen los acordes al momento que se realizan cambios armónicos 

y se queda sonando de forma obstinada. 

 

Figura 16. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 42-51 

 

Compases 52 - 59 
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En el compás 59, se cambia el tema a 4/4, además se tiene la indicación que el 

tiempo es prestissimo el cual marca de debe tocarse a más de 220 pulsaciones 

por minuto. En este mismo se puede percibir a la emoción de furia, la cual es 

insinuada por la desigualdad en la armonía mezclada con figuras rítmicas 

cortas. 

 

 

Figura 17. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 52-59 

 

Compases 60 - 65 

 

Mientras que la furia se encuentra presente desde el compás anterior, la 

cantante utiliza la retórica en el compás 63 al referirse de él con intervalo 

ascendente, seguido por una ligadura de expresión en los primeros tiempos del 

siguiente compás. 
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Figura 18. Tomado de: El  Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 60-65 

 

Compases 66 - 74 

 

En el compás 66, la cantante realiza ligaduras de expresión en los dos 

primeros tiempos para realzar el sonido de las notas implicadas. 

 

Mientras, en el compás 67 el bajo realiza el cifrado de las notas que se 

desea que ejecuten. 

 

En el compás 68, la cantante repite el mismo patrón realizado en el 

compás 66. 
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Entre tanto en el compás 73, la cantante usa la retórica al referirse a él y 

dura hasta la primera negra del siguiente compás. 

 

 

Figura 19. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 66-74 

 

Compases 75 - 78 

 

La furia termina de ser usada en el compás 76. 
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En el compás 77, el primer violín realiza ligaduras de expresión en los 

dos últimos tiempos del mismo, mientras que la cantante hace un trino para 

enriquecer el sonido en el tercer tiempo. 

 

Mientras tanto, en el compás 78 el primer violín realiza un staccatissimo, 

en el primer tiempo para luego realizar ligaduras de expresión en los últimos 

dos tiempos del mismo compás. La cantante vuelve a realizar un trino en el 

tercer tiempo para mejorar el sonido. 

 

 

Figura 20. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 75-78 

 

Compases 79 - 86 

 

En los compases 79 y 80, se vuelve a repetir el patrón usado en el compás 

anterior. 
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Mientras que en el compás 81, solo el primer violín hace un 

staccatissimo en el primer tiempo del mismo. 

 

En el compás 82, el primer violín realiza ligaduras de expresión en los 

dos últimos tiempos del mismo, éste patrón se vuelve a repetir en el siguiente 

compás. 

 

La furia vuelve a hacer presencia en el compás 85. 

 

 

Figura 21. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 79-86 

 

Compases 87- 98 
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La furia deja de ser usada nuevamente, en el compás 87. 

 

En el compás 88, la cantante realiza un trino en el primer tiempo para 

enriquecer el sonido, mientras que el primer violín hace un staccatissimo en el 

tercer tiempo del mismo. 

 

En el compás 91, la cantante utiliza la retórica al referirse de quién 

quedará de pie con intervalos ascendentes. 

 

En el compás 94 se vuelve a cambiar a 3/8 y sea indica que el tema se 

toque en larghetto. 

 

Mientras en el compás 98, la cantante vuelve a utilizar la retórica al 

mencionar el día de su venida con intervalos ascendentes y descendentes 

respectivamente. 

 



38 
 

 

 

Figura 22. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 87-98 

 

Compases 99 - 116 

 

En el compás 101, el primer violín realiza una bordadura, para proporcionar 

interés entre las dos notas. 

Mientras tanto, en el compás 105 el bajo realiza cifrado para indicar los 

acordes que se requieren. 

 

En el compás 110, la cantante usa la retórica junto a la alegría al 

momento de mencionar a él con un intervalo largo y ascendente. 
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En el compás 115 se vuelve a hacer uso de la furia, se cambia a 4/4 y 

repite la indicación de tiempo prestissimo. Mientras tanto la cantante utiliza la 

retórica en este mismo, seguido de hacer ligaduras de expresión en los dos 

primeros tiempos del siguiente compás. 

 

 

Figura 23. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 99-116 

 

Compases 117 - 124 

 

En el compás 120, la cantante realiza ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos del mismo enriqueciendo el sonido. 
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En los compases 121 y 122, la cantante hace uso de la retórica al 

momento de referirse a quién se mantendrá de pie con intervalos ascendentes, 

mientras que el bajo usa los cifrados hasta un compás después. 

 

 

Figura 24. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 117-124 

 

Compases 125 - 130 

 

En los compases 125 y 126, la cantante usa la retórica al momento de referirse 

a quién se mantendrá de pie con intervalos ascendentes. 
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Mientras tanto, en el compás 129, la cantante vuelve a utilizar la retórica 

al momento de referirse a él con intervalos ascendentes y el bajo realiza 

cifrado. 

 

En el compás 130, la cantante realiza ligaduras de expresión en los dos 

primeros tiempos del mismo. 

 

 

Figura 25. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 125-130 

 

Compases 131 - 136 

 

En el compás 132, la cantante realiza ligaduras de expresión para realzar el 

sonido. 
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En el último tiempo del compás 133, la cantante vuelve a utilizar la 

retórica al momento de referirse a él con intervalos ascendentes. 

 

 

Figura 26. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 131-136 

 

Compases 137 - 143 

 

En el compás 139, la cantante vuelve a usar la retórica al momento de referirse 

a él con intervalos ascendentes. 

 

La furia acaba de escucharse en el compás 140. 
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Figura 27. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 137-143 

 

Compases 144 - 153 

 

En el compás 148, se da la indicación de cambio a adagio que significa que el 

tema debe tocarse entre 66 y 76 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás 151, se vuelve a hacer uso de la furia. 
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Figura 28. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 144-153 

 

Compases 154 - 158 

 

La furia deja de sonar en el compás 155. 
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Figura 29. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 154-158 

 

2.2.1.3 Aria: Oh, tú que llevas la buena nueva. 
 

 

Compases 1 - 18 

 

 

En los primeros compases del tema, se da la indicación andante; el cual 

significa que el tema se debe tocar entre 76 y 108 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás dos, el primer violín realiza un trino muy propio del estilo 

barroco, para proporcionar interés melódico. Mientras el bajo realiza cifrado 

para saber qué tipo de intervalo específico pide el compositor. 

 

En el compás tres, el bajo vuelve a repetir el cifrado en la última corchea 

del segundo tiempo del mismo. 

 

Mientras tanto en el compás diez, sólo el primer violín vuelve a hacer el 

uso del trino en los dos tiempos del compás. Y el bajo vuelve a realizar cifrado 

en la primera corchea de cada tiempo del compás. 

 

En el compás 11, se vuelve a repetir el mismo patrón pero sólo en el 

primer tiempo del mismo. 

 

En los compases 16 y 17, la cantante usa la retórica, al mencionar que 

se suba al monte con un intervalo ascendente. 
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Figura 30. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-18 

 

Compases 19 - 43 

 

 

Desde el compás 24 hasta el 28 la cantante usa la retórica, al referirse que se 

suba al monte con un intervalo ascendente. 

 

En los compases 29 y 30, la cantante vuelve a hacer el uso de la retórica 

con la frase ya mencionada en los compases anteriores. 

 

Mientras en el compás 35, el primer violín realiza el adorno trino. 

 

En el compás 40, el primer violín vuelve a ejecutar el trino, para crear 

atracción melódica. 
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Figura 31. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 19-43 

 

Compases 44 - 66 

 

En el compás 43, la cantante utiliza la retórica en la última corchea y la negra 

con punto del primer tiempo del siguiente compás al referirse a que se suba 

con un intervalo ascendente. 

 

Desde el compás 44 hasta el 47 se realiza el bajo continuo, uno de los 

elementos importantes del período barroco. Mientras la cantante usa retórica 

en este último compás. 

 

En los compases 54 y 55, la cantante y el primer violín utilizan la  

retórica de lo que se canta. 
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Mientras en el compás 58, se hace uso del cifrado en el bajo para que el 

intérprete sepa el arpegio que deseaba el compositor. 

 

En los compases 60 al 62, la cantante vuelve a usar la retórica de lo que 

interpreta. 

 

 
Figura 32. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 44-66 

 

Compases 67 - 86 

 

En la última corchea del compás 66 y la blanca con punto del compás 67, la 

cantante hace el uso de la retórica con un intervalo ascendente para referirse a 

Dios. 
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En el compás 75, la cantante realiza un intervalo ascendente hasta el 

siguiente compás, para utilizar la retórica de la letra que dice levantarse. 

 

En el compás 81, se vuelve a repetir el mismo patrón explicado 

anteriormente. 

 

 
Figura 33. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 67-86 

 

Compases 87 - 106 

 

En el compás 87, se hace el uso del cifrado en el primer tiempo del bajo. 

 

En el compás 94, la cantante utiliza retórica con intervalo ascendente 

para referirse a que se alza. 

 



50 
 

 

 
Figura 34. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 87-106 

 

 

2.2.1.4 Aria:  Los pueblos que caminaban en oscuridad 
 

Compases 1 - 16 

 

En los primeros compases se da la indicación larghetto, el cual sugiere que el 

tema sea tocado entre 60 y 66 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás uno, se realizan ligaduras de expresión para poder realzar 

el sonido de las notas implicadas, y en la segunda corchea del cuarto tiempo 

del mismo se usa el staccatissimo. 



51 
 

 

 

En el compás dos, se usa el staccatissimo en la primera corchea del 

primer tiempo y en las dos últimas corcheas del cuarto. Mientras que se 

realizan ligaduras de expresión en la segunda corchea del primer tiempo, las 

dos del segundo y tercer tiempo. 

 

Entre tanto, en el compás tres, se ejecuta un staccatissimo en la primera 

corchea del primer tiempo, y se usan ligaduras de expresión en la segunda 

corchea y las dos del segundo tiempo. 

 

En el compás cinco, el cantante realiza intervalos de tristeza. Cabe 

resaltar que en esta parte el cantante bajo y el bajo instrumental están 

haciendo unísono, mientras que el violín hace octava. 

 

Mientras tanto, en el compás número seis el violín realiza ligaduras de 

expresión, desde la segunda corchea del primer tiempo hasta las dos corcheas 

del segundo. El cantante usa la retórica junto con la tristeza ya que ejecuta 

intervalos pequeños y descendentes al referirse a la oscuridad. 

 

En el compás siete, el instrumento de bajo realiza el mismo patrón usado 

por el violín en el compás anterior. 

 

En el compás ocho, el violín hace un trino en la primera corchea del 

segundo tiempo. 
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Mientras, en el compás diez el violín y el bajo instrumental hacen 

ligaduras de expresión en el primer tiempo y en la primera corchea del 

segundo. Usan el staccatissimo en la segunda corchea del segundo tiempo, 

repiten todo el patrón en los tiempos tres y cuatro. 

 

En los compases 12 y 13, el cantante hace el uso de la retórica junto a la 

alegría, ya que hace intervalos largos y ascendentes al momento de referirse a 

una gran luz. 

 

En el compás 16, el cantante vuelve a realizar retórica junto a la tristeza 

porque se vuelve a mencionar a la oscuridad, cabe decir que no siempre se lo 

usa para dar movimiento melódico. 
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Figura 35. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-16 

 

Compases 17 - 27 

 

En el compás 20, el violín realiza ligaduras de expresión en los dos primeros 

tiempos del compás. 

 

En los compases 21 al 26, el cantante vuelve a usar la retórica junto con 

la tristeza al referirse de la oscuridad, haciendo notable el uso de la teoría de 

los afectos. 
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Figura 36. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 17-27 

 

Compases 28 - 44 

 

En los compases 28 y 29, el cantante repite el uso de la retórica junto a la 

alegría al mencionarse la gran luz. 

 

En el compás 36, el cantante utiliza la retórica al referirse a la tierra con 

intervalos descendentes, pero en el siguiente compás, el cantante realiza 

intervalos de tristeza al referirse a las sombras. 

 

Mientras en el compás 43, el cantante repite el mismo patrón al referirse 

a la tierra con intervalos descendentes. 
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Figura 37. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 28-44 

 

Compases 45 - 63 

 

En el compás 48, el cantante realiza ligadura de expresión en el primer tiempo 

y la primera corchea del segundo. 

 

Mientras en el compás 51 y 52, el cantante vuelve a repetir la retórica 

con intervalos descendentes al referirse de la tierra. Y con intervalos de tristeza 

al mencionar a las sombras. 
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En el compás 63, se hace el uso del calderón para terminar el tema en el 

tercer tiempo. 

 

 

Figura 38. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 45-63 

 

2.2.1.5 Aria: Alégrate, oh hija de Sión. 
 

Compases 1 - 14 

 

En los primeros compases se da la indicación que el tema está en allegro, el 

cual sugiere que se debe tocar entre 110 y 168 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás siete, el violín realiza ligaduras de expresión en los dos 

últimos tiempos del mismo y los dos primeros tiempos del siguiente. 
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Mientras en los compases nueve y diez, la cantante usa la retórica junto 

a la alegría al momento de referirse a regocijarse con intervalos grandes. 

 

En el compás 12, el violín realiza intervalos de alegría en los dos 

primeros tiempos. La cantante repite el patrón de la retórica junto a la alegría 

cuando se menciona a regocijarse y en los siguientes dos compases realiza 

ligaduras de expresión. 

 

 
Figura 39. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-14 

 

Compases 15 - 34 

 

En el compás 15, la cantante realiza una ligadura de expresión en el tercer 

tiempo del mismo. Y en el siguiente se usa la retórica junto a alegría al 

mencionar el regocijarse. 
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Mientras en el compás 26, la cantante vuelve a utilizar una ligadura de 

expresión pero esta vez en el primer tiempo del mismo. 

 

En el compás 28, la cantante usa la retórica manteniendo la nota al 

referirse a gritar. A su vez el violín hace un trino en la negra del primer tiempo. 

 

En los compases 30 y 31, la cantante repite el uso de la retórica con 

intervalo descendente al mencionar que se contemple como viene tu rey. 

Mientras en el bajo se realiza cifrado en los dos últimos tiempos del compás. 

 

En los compases 33 y 34, la cantante hace el uso de la retórica 

nuevamente para referirse a que se contemple como viene tu rey. 

 

 
Figura 40. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 15-34 



59 
 

 

 

Compases 35 - 54 

 

En el compás 42, el violín realiza ligaduras de expresión en los dos últimos 

tiempos del mismo y los dos primeros del siguiente compás. 

 

Mientras, la cantante hace retórica junto con la alegría al referirse de 

regocijarse en los compases 44 y 45. 

 

En el compás 47, la cantante hace ligaduras de expresión en el tercer 

tiempo del mismo. 

 

Entre tanto, en el compás 49 el primer violín realiza las ligaduras de 

expresión en el segundo y tercer tiempo del mismo. Y a su vez la cantante las 

usa en el tercer y cuarto tiempo. 

 

En los compases 51 y 52, la cantante vuelve a utilizar la retórica cuando 

se menciona que se contemple como viene tu rey con intervalos descendentes. 
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Figura 41. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 35-54 

 

Compases 55 - 69 

 

En el compás 55, la cantante vuelve a usar la retórica junto a la alegría al 

referirse a regocijarse con intervalos ascendentes.  

 

Mientras tanto, en el compás 61, la cantante realiza ligadura de 

expresión en el primer tiempo del compás. 
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En el compás 63, el violín hace ligaduras de expresión en los dos últimos 

tiempos del mismo. 

 

En el compás 64, el violín realiza ligaduras en todo el compás pero la 

cantante sólo lo hace en el último tiempo. También usa la retórica con 

intervalos descendentes el referirse a  que se contemple como viene tu rey. 

 

En el compás 65, el bajo ejecuta el cifrado en el tercer tiempo del mismo. 

 

 

Figura 42. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 55-69 

 

Compases 70 - 84 
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En el compás 73, la cantante realiza una ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos del mismo. 

 

En el compás 76, el violín hace ligaduras de expresión desde el segundo 

tiempo del mismo junto al trino para crear interés melódico. Entre tanto, la 

cantante realiza las ligaduras en los dos últimos tiempos. 

 

En el compás 77, el violín hace trinos en todos los tiempos sólo en las 

negras. Mientras la cantante hace ligaduras de expresión en el primer y tercer 

tiempo del mismo. 

 

En el compás 78, el violín vuelve a hacer ligadura de expresión sólo en 

la negra del primer tiempo. La cantante utiliza la retórica manteniendo la nota al 

momento de referirse a gritar. 

 

En los compases 80 hasta el 84, la cantante usa la retórica con intervalo 

primero ascendentes y luego descendentes al momento de mencionar que se 

contemple como viene tu rey. 
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Figura 43. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 70-84 

 

Compases 85 - 99 

 

En el compás 90, el violín realiza ligaduras de expresión en los últimos tiempos 

y los dos primeros del siguiente. 

 

En el compás 92, se usa el calderón para terminar. 

 

En los compases 94 y 95, el violín vuelve a realizar las ligaduras de 

expresión. 
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En los compases 96 y 97, la cantante hace retórica al momento de 

mencionar que hable de paz y también usa la ligaduras de expresión en los 

últimos tiempos del compás 97. Mientras que el bajo ejecuta el cifrado en el 

tercer tiempo de ambos. 

 

En los compases 98 al  100, se vuelve a repetir el patrón de uso de la 

retórica y las ligaduras de expresión. 

 

 

Figura 44. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 85-99 

 

Compases 100 - 113 
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En los compases mencionados, vuelven a hacer uso de la retórica y las 

ligaduras de expresión.  

 

 

Figura 45. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 100-113 

 

2.2.2 Parte 2 

 

2.2.2.1 Aria: El fue despreciado y rechazado por los hombres. 
 

Compases 1 - 11 

 

En el compás dos, los violines utilizan trino junto a ligadura de expresión para 

proporcionar interés melódico en el tercer tiempo del mismo. 
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En el compás tres, los violines realizan las ligaduras de expresión en el 

primer tiempo y hacen bordaduras en el tercer tiempo. 

 

Mientras en el compás cinco, los violines vuelven a hacer las bordaduras 

en el tercer tiempo. 

 

En el compás seis, el primer violín ejecuta ligaduras de expresión en tres 

corcheas de los últimos tiempos, y se realiza staccatissimo en la segunda 

corchea del cuarto tiempo. 

 

En el compás diez, los violines usan intervalos de tristeza para hacer 

una respuesta a lo que cantó la intérprete.  

 

Mientras en el compás 11,  la cantante utiliza la retórica junto a la 

tristeza al referirse que fue despreciado y rechazado con intervalos pequeños y 

descendentes. 
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Figura 46. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-11 

 

Compases 12 - 21 

 

En el compás 13, la cantante realiza intervalos de tristeza al referirse a ser 

rechazado y usa la retórica al mencionar a los hombres haciendo intervalos 

descendentes. Los violines repiten la misma melodía armonizada pero 

alargando el final. 

 

En el compás 15, la cantante vuelve a hacer uso de la retórica junto a la 

tristeza al referirse al dolor con intervalos descendentes y pequeños. El violín 

repite la línea melódica cantada pero haciendo pequeñas variaciones. 
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Mientras en el compás 17, la cantante repite el patrón usado en el 

compás 15. 

 

En el compás 18, los violines hacen ligaduras de expresión en las dos 

corcheas del tercer tiempo del mismo. 

 

En el compás 20, la cantante hace uso de la retórica junto a la tristeza al 

momento de referirse al hombre de dolores familiarizado con el sufrimiento. 

Siendo así que usa intervalos descendentes y pequeños. 

 

 
Figura 47. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 12-21 

 

Compases 22 - 31 
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En el compás 22, el primer violín realiza ligaduras de expresión en las dos 

corcheas del tercer tiempo y en la primera del cuarto. Se hace uso de 

staccatissimo en la última corchea. 

 

En los compases 25 y 26, la cantante usa la retórica junto a la tristeza al 

momento de referirse a que fue despreciado y rechazado, realizando intervalos 

descendentes y pequeños respectivamente. 

 

En compás 28, la cantante realiza intervalos de tristeza al mencionarse 

que fue despreciado y rechazado por los hombres. 

 

En los compases 29 y 30, se vuelve a hacer uso de la retórica con la 

tristeza al referirse al hombre de dolores, con intervalos pequeños y 

descendentes. 

 

En el compás 31, el bajo realiza el cifrado pedido en los tres primeros 

tiempos del mismo. 
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Figura 48. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 22-31 

 

Compases 32 - 41  

 

En los compases 32 y 33, la cantante hace uso de la retórica junto a la tristeza 

al mencionar que es un hombre de dolores acostumbrado al sufrimiento. 

Siendo así que realiza intervalos descendentes y pequeños respectivamente. 

 

 

En los compases 34 y 35, la cantante repite el uso de la retórica junto a 

la tristeza al referirse que fue despreciado y rechazado haciendo intervalos 

pequeños y descendentes. 

 

Mientras en los compases 36 al 42, se usan los mismos patrones hechos 

en los compases 32 y 33. 
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Figura 49. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 32-41 

 

Compases 42 - 57 

 

En el compás 44, el primer violín hace una bordadura en el tercer tiempo del 

mismo, el cual ayuda a crear interés melódico. 

 

En el compás 47,  el primer violín realiza ligaduras de expresión en las 

dos corcheas del tercer tiempo y la primera del cuarto. 

 

En el compás 49, se hace uso del calderón para terminar la forma en el 

tercer tiempo del mismo. 

 

En el compás 50, las cuerdas empiezan a hacer uso de la furia; la cual 

es evocada por una melodía rápida y desigualdad en la armonía. 
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Figura 50. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 42-57 
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Compases 58 - 67 

 

En el compás 61, la cantante usa la retórica en la parte que se refiere a 

escupir, haciendo una rítmica rápida y con intervalos descendentes. 

 

En los compases 62 y 63, la cantante utiliza la retórica en el tercer 

tiempo al momento de mencionar vergüenza usando un intervalo descendente 

con ligadura de expresión. 

 

En los compases 65 hasta 67, la cantante vuelve a hacer el mismo 

patrón usado en los compases anteriores, pero sin las ligaduras de expresión. 

 

 
Figura 51. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 58-67 
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Figura 51. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 58-67 

 

 

2.2.2.2 Aria: Miren y observen si hay dolor 
 

Compases 1-7 

 

En los primeros compases se da la indicación que el tema largo el cual sugiere 

que debe tocarse en 20 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás dos, el cantante usa la apoyatura, la cual es un tipo de 

adorno que va en el tiempo fuerte. 

 

En el compás tres, el cantante utiliza la retórica junto a la tristeza al 

referirse al dolor con intervalos descendentes y pequeños. 
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Figura 52. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-7 

 

 

Compases 8 - 15 

 

En el compás 11, el cantante vuelve a repetir el uso de la retórica junto a la 

tristeza al mencionarse el dolor haciendo intervalos pequeños y descendentes. 
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Figura 53. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 8-15 

 

 

2.2.2.3 Aria: Pero tú no abandonarás. 
 

Compases 1 - 10 

 

En los primeros compases, se da la indicación que el tema de está en andante 

larghetto. 

 

En el compás dos, el violín realiza ligadura de expresión en el primer 

tiempo del mismo. 
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En el compás tres, el violín hace ligadura de expresión en la negra del 

primer tiempo y la primera corchea del segundo y esta a su vez ejecuta un 

trino. Este patrón se repite desde el tercer tiempo hasta el primer tiempo del 

siguiente compás. 

 

Mientras tanto en el compás siete, el cantante usa la retórica junto a la 

tristeza al mencionar que no darás su alma al infierno realizando intervalos 

descendentes y pequeños. 

 

En el compás ocho, el violín vuelve a ejecutar ligaduras de expresión en 

el segundo tiempo del mismo. 

 

En el compás diez, se repite el patrón realizado en el compás siete. 

 

 

Figura 54. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-10 
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Compases 11 - 21 

 

En el compás 13, el cantante usa la retórica al referirse al sagrado con 

intervalos ascendentes. 

 

En los compases 15 y 16, el violín hace ligadura de expresión en la 

negra del primer tiempo del compás 15 y la primera corchea del segundo y esta 

a su vez ejecuta un trino. Este patrón se repite hasta el primer tiempo del 

compás 16. 

 

Mientras, en el compás 19 el cantante utiliza la retórica junto a la tristeza 

al mencionar, que no darás su alma al infierno usando intervalos pequeños y 

descendentes. 

 

 

Figura 55. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 11-21 
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Compases 22 - 31 

 

En el compás 22, el violín usa ligadura de expresión en el último tiempo del 

mismo. 

 

En el compás 25, el cantante utiliza la retórica al referirse al sagrado 

usando intervalos ascendentes. 

 

Mientras en el compás 27, el violín realiza ligaduras de expresión en los 

tres primeros tiempos. 

 

En los compases 28 y 29, el cantante ejecuta ligaduras de expresión en 

los primeros tiempos de ambos. 

 

En el compás 30, el cantante usa la retórica al referirse al sagrado 

usando intervalos ascendentes. 
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Figura 56. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 22-31 

 

Compases 32 - 43 

 

En los compases 32 y 33, el violín hace ligaduras de expresión en las negras 

de los tiempos fuertes más las primeras corcheas de los tiempos débiles de los 

mismo y estos a su vez ejecutan trinos.  

 

En los compases 35 y 36, el cantante usa retórica al referirse al sagrado 

usando intervalos ascendentes en ambos. 

 

En el compás 38, el violín hace ligadura de expresión en la negra del 

primer tiempo y la primera corchea del segundo y esta a su vez ejecuta un 

trino. Este patrón se repite desde el tercer tiempo hasta el primer tiempo del 

siguiente compás. 
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Figura 57. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 32-43 

 

2.2.2.4 Aria: Haz ascendido a las alturas. 
 

 

Compases 1 - 22 

 

En los primeros compases se da la indicación que el tema se encuentra en 

allegro larghetto. 

 

En el compás siete, el violín realiza ligaduras de expresión en los dos 

últimos tiempos del mismo. 

 

En los compases 12 y 13, la cantante usa la retórica al mencionar que 

ascendió a las alturas, usando intervalos ascendentes. 
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Figura 58. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-22 

 

Compases 23 - 57 

 

En los compases 42 y 43, la cantante utiliza la retórica al referirse a Dios 

usando intervalos ascendentes. 

 

En el compás 44, la cantante hace ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos del mismo. 

 

En los compases 46 y 47, se repite la retórica usada al mencionar a Dios 

con intervalos ascendentes. 
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Figura 59. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 23-57 

 

Compases 58 - 91 

 

En los compases 61 al 64, en los últimos tiempos de ambos la cantante vuelve 

a usar la retórica al mencionarse que ha ascendido a las alturas. 
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Figura 60. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 58-91 

 

Compases 92 - 116 

 

En los compases 92 y 93, la cantante utiliza la retórica al referirse a Dios 

usando intervalos ascendentes. 
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Figura 61. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 92-116 

 

2.2.3 Parte III 
 

2.2.3.1 Sé que mi redentor vive. 
 

Compases 1 - 18 

 

En los primeros compases, se da la indicación que el tema debe ser tocado en 

larghetto entre 60 y 66 pulsaciones por minuto. 

 

En el compás dos, el violín realiza un trino en la primera corchea del 

tercer tiempo mientras hace ligadura de expresión hasta la semicorchea del 

mismo tiempo. 
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En el compás cuatro, el violín vuelve a usar la ligadura de expresión en 

los dos primeros tiempos del mismo. 

 

Mientras en el compás cinco, el violín realiza un trino en la primera 

corchea en el último tiempo y ejecuta una ligadura de expresión con la segunda 

corchea. 

 

En el compás siete, el violín vuelve a usar el trino en la primera corchea 

del último tiempo. 

 

En los compases 10 y 11, el violín realiza ligaduras de en expresión en 

todos los tiempos de ambos. 

 

En los compases 12 y 13, el violín hace trinos en las primeras corcheas 

de los últimos tiempos de ambos. 

 

En el compás 16, el violín usa ligadura de expresión en todos los 

tiempos. 
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Figura 62. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-18 

 

Compases 19 - 39 

 

En el compás 21, la cantante realiza ligadura de expresión en los dos primeros 

tiempos. 

 

En el compás 28, el violín hace un trino en la primera corchea del último 

tiempo más ligadura de expresión con la segunda corchea. 

 

En los compases 32 y 33, la cantante usa la retórica al momento de 

mencionar el día con un intervalo ascendente de octava con la última corchea 

del compás anterior. 
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Figura 63. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 19-39 

 

Compases 40 - 57 

 

En el compás 42, la cantante realiza un trino en los dos primeros tiempos del 

mismo. 

 

En el compás 45, la cantante utiliza la retórica al momento de referirse a 

que estará de pie realizando un intervalo ascendente, mientras que el violín 

realiza un trino en la primera corchea del último tiempo más la ligadura de 

expresión con la última corchea. 

 

En los compases 46 y 47, la cantante usa la retórica al momento de 

mencionar el día haciendo un intervalo ascendente entre el último y primer 

tiempo respectivamente. 
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En los compases 55 y 56 la cantante utiliza la retórica al referirse al 

redentor, haciendo un intervalo ascendente. 

 

 

Figura 64. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 40-57 

 

Compases 58 - 75 

 

En los compases 58 y 59, la cantante usa la retórica al momento de mencionar 

que estará de pie con un intervalo ascendente. 

 

En el compás 65, la cantante hace ligadura de expresión en la negra del 

segundo tiempo con la corchea con punto del último. 

 

En el compás 71, el violín realiza ligaduras de expresión en todos los 

tiempos del mismo. 
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Figura 65. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 58-75 

 

Compases 76 - 96 

 

En el compás 78, la cantante usa la retórica al referirse del cuerpo con intervalo 

descendente ya que el cuerpo humano es terrenal. 

 

En los compases 79 y 80, el violín realiza ligaduras de expresión en 

todos los tiempos de ambos. 

 

En los compases 84 y 85, el violín hace ligaduras de expresión en los 

dos últimos tiempos del primero y en todos los tiempos del segundo. 

 

En el compás 86, la cantante hace ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos mientras que el violín las usa en todos. 
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En los compases 94 y 95, la cantante utiliza la retórica al momento de 

mencionar al redentor, y a su vez en el último compás realiza ligadura de 

expresión en los dos primeros tiempos. 

 

 

Figura 66. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 76-96 

 

Compases 97 - 125 

 

En los compases 97 al 99, el violín usa ligaduras de expresión en todos los 

tiempos. 

 

En el compás 100, la cantante utiliza la retórica al referirse al cuerpo 

humano con intervalos descendentes con la última negra del compás anterior. 

 

En el compás 102, la cantante hace ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos. 
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En los compases 103 y 104, la cantante usa la retórica al momento de 

mencionar a Dios realizando intervalo ascendente. 

 

En los compases 108 y 109, la cantante vuelve a hacer uso de la retórica 

al referirse a Dios con un intervalo ascendente. 

 

En los compases 113 y 114, la cantante utiliza la retórica al mencionar al 

redentor haciendo un intervalo ascendente y su vez realiza ligadura de 

expresión en los dos primeros tiempos del segundo compás. 

 

En los compases 121 al 123, la cantante usa la retórica al referirse que 

ha resucitado entre los muertos con intervalos ascendentes y descendentes 

respectivamente. 

 

En los compases 124 y 125, el violín hace ligaduras de expresión en 

todos los tiempos de ambos. 
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Figura 67. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 97-125 

 

Compases 126 - 143 

 

En los compases 129 al 131, el violín realiza ligaduras de expresión en todos 

los tiempos y a su vez usa staccato, el cual indica que la nota se acorta a la 

mitad de su valor. 

 

En el compás 143, la cantante usa la retórica al momento de referirse a 

que ha resucitado realizando un intervalo ascendente. 
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Figura 68. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 126-143 

 

Compases 144 - 164 

 

En los 144 al 146, la cantante realiza la retórica al mencionar que Cristo ha 

resucitado entre los muertos, haciendo intervalos ascendentes y descendentes 

respectivamente. 

 

En el compás 147, el violín hace ligaduras de expresión en todos los 

tiempos. 

 

En el compás 149, se da la indicación de tocar el tema en adagio y la 

cantante realiza ligadura de expresión en todos los tiempos. 

 

En el compás 150, la cantante vuelve a repetir el patrón usado en el 

anterior compás. 
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Finalmente en el compás 164 se realiza el calderón para terminar el 

tema. 

 

 

Figura 69. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 144-164 

 

2.2.3.2 Aria: La trompeta sonará. 
 

Compases 1 - 16 

 

En el compás siete, la trompeta junto al primer violín, realizan un trino en la 

negra con punto del segundo tiempo. 
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Figura 70. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 1-16 

 

Compases 17 - 35 

 

En los compases 28 al 34, el cantante usa la retórica al momento de referirse a 

que la trompeta sonará con intervalos ascendentes, y que los muertos 

resucitarán haciendo intervalos descendentes y ascendentes respectivamente. 
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Figura 71. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 17-35 

 

Compases 36 - 45 

 

En el compás 39, el cantante realiza ligadura de expresión en los dos primeros 

tiempos. 
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Figura 72. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 36-45 

 

Compases 46 - 54 

 

En los compases desde el 44 hasta el 50, el cantante vuelve a usar la retórica 

al mencionar que la trompeta sonará realizando intervalos ascendentes y que 

los muertos resucitarán con intervalos descendentes y ascendentes 

respectivamente. 

 

En el compás 52, el cantante hace ligadura de expresión en los dos 

primeros tiempos del mismo. 
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Figura 73. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 46-54 

 

Compases 55 - 63 

 

En el compás 55, el cantante realiza ligadura de expresión en los dos primeros 

tiempos. 

 

 



100 
 

 

Figura 74. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 55-63 

 

Compases 64 - 81 

 

En los compases 78 al 81, el cantante utiliza la retórica al mencionar que la 

trompeta sonará ejecutando intervalos ascendentes con una ligera variación. 

 

 

Figura 75. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 64-81 
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Compases 82 - 91 

 

En los compases 82 al 85, el cantante vuelve a realizar el mismo patrón usado 

en los compases anteriores. 

 

En los compases 87 al 90, el cantante usa la retórica al momento de 

decir que resucitarán ejecutando intervalos ascendentes. 

 

 

Figura 76. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 82-91 

 

Compases 92 - 109 

 

En el compás 92, el cantante hace ligadura de expresión en los dos primeros 

tiempos. 
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En el compás 95, el cantante vuelve a repetir la ligadura de expresión en 

los dos primeros tiempos del mismo. 

 

 

Figura 77. Messiah de Händel, (Petrucci Music Library), compases92-

109 

 

Compases 110 - 127 

 

En los compases 114 al 117, el primer violín usa ligaduras de expresión en los 

terceros tiempos y ejecuta trinos en las corcheas con puntos en los últimos 

tiempos. 
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Figura 78. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 110-127 

 

Compases 128 - 156 

 

En los compases 130 y 131, el primer violín vuelve a realizar las ligaduras de 

expresión en el tercer tiempo de ambos y trinos en las  primeras corcheas con 

puntos en los últimos tiempos. 

 

En el compás 138, se hace el uso del calderón para hacer el cambio del 

tempo en el siguiente compás a adagio. 

 

En el compás 153, el primer violín ejecuta staccatissimo en los dos 

últimos tiempos del mismo. 
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En el compás 156, se hace uso del calderón para terminar. 

 

 

Figura 79. Tomado de: El Mesías de Händel, (Petrucci Music Library), 

compases 128-156 
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2.3 Semejanzas, diferencias, e importancia del texto. 

 

2.3.1 Semejanzas 

 

• Se pudo demostrar en todas las arias,  los elementos imprescindibles  

para la compresión del uso de la teoría de los afectos del período 

barroco en ellas. 

• Se evidencia que las arias tienen indicaciones de tempos al inicio de 

cada una. 

• Se colocaron las tonalidades dependiendo del rango de los intérpretes. 

 

2.3.2 Diferencias 

 

• No en todos los textos se utiliza la retórica porque se necesita dar 

movimiento y variación melódica. 

• No en todos los temas se hace uso del cuarteto de cuerdas. 

• No todas las arias están llenas de los elementos técnicos, muchas 

tienen pocos o casi nada, pero se los logra evidenciar. 

 

2.3.3 Importancia del texto dentro de las obras 

 

Debido a que la forma ópera sirvió generalmente de modelo, la letra es 

fundamental porque las arias son como las canciones, es decir que la letra le 

da el sentido a las obras. En conclusión, las emociones y la retórica formaron 

parte fundamental, para que las composiciones crearan los efectos deseados 

por el compositor en la audiencia. 
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3. Desarrollo del Tema 

 

3.1 Fundación Oswaldo Loor 

 

“La Fundación Dr. Oswaldo Loor es una organización privada sin fines de lucro 

que lleva adelante un Programa de Prevención de Ceguera, Salud Visual y 

Atención a Personas con Discapacidad Visual” (Loor, 2017, párr.1). 

 

La fundación desea presentar uno de los tantos casos que tienen en sus 

manos, a través de un corto para llegar a más personas y así poder seguir 

dando ayuda a las personas que la necesitan. 

 

3.2 Sinopsis del corto Sandy 

 

 A Sandy le dio miopía a los catorce años, lo operaron para poder ayudarlo, 

pero la operación salió mal y le causó opacidad que lo dejó en ceguera total. 

 

Comenzó a reparar las bicicletas de sus amigos como pasatiempo, 

después de un tiempo gracias a la ayuda de la fundación se pudo poner su 

taller y desde hace 16 años le hacen préstamos para poder comprar las  

herramientas necesarias para su taller. 

 

3.3 Elementos que se tomaron de las obras de referencia para las 
composiciones. 
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• Instrumentación: Cuartetos de cuerdas y clavicordio 

• Apoyaturas. 

• Bordaduras. 

• Articulaciones 

• Alegría 

• Tristeza 

• Retórica 

• Bajo cifrado 

• Bajo continuo 

 

3.4 Desarrollo de la composición y uso de la teoría de los afectos 

 

Se hizo la revisión del video para saber cómo se iba a proceder a componer. 

Se decidió realizar las composiciones con los elementos de la teoría de los 

afectos para luego transportarlas al video. 

 

La Composición de la Tristeza: 

 

Como objetivo se tiene el sentimiento de nostalgia de Sandy por haber 

perdido la visión a tan temprana edad. 

 

En primer paso se procedió a componer el motivo principal del corto. 
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Figura 80. 

 

En segundo, se realizó el desarrollo del motivo principal con 

armonización de terceras en vertical, y se usaron intervalos pequeños para 

simular la tristeza, armónicamente se decidió por los acordes menores de la 

tonalidad.  

 

• Para el primer grado mayor, se hizo reemplazo con el tercer y 
sexto grado en menor. 

• Para el cuarto grado mayor, se utilizó el segundo grado menor. 
• Para el quinto grado mayor, se realizó el séptimo grado menor 

semidisminuido. 
 

 

Figura 81. 
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En tercer paso se hizo uso de los elementos de las obras de referencia, 

a continuación veremos los ejemplos: 

 

Uso de la apoyatura 

 

Figura 82. 

 

Uso de las articulaciones 

 

Figura 83. 
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Uso de la retórica, en el video Sandy cuenta que con sus amigos 

andaban rápido en la bicicleta y también se pude notar el uso de las 

bordaduras. 

 

Figura 84. 

 

Uso de Intervalos pequeños para la tristeza 

 

Figura 85. 

 

Uso del Bajo continuo y cifrado 
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Figura 86. 

 

La Composición de la Alegría: 

 

Tiene como objetivo el sentimiento de fortaleza que tiene Sandy, para 

trabajar todos los días y sentirse feliz de estar vivo. 

 

En primer paso se procedió a transportar la composición al quinto grado 

y alterar la melodía y la armonía para que se sintiera alegre el tema. 
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Figura 87. 

 

En segundo se realizó, el desarrollo del motivo principal con 

armonización de terceras en vertical, y se usaron intervalos largos para simular 

la alegría, armónicamente se decidió por los acordes mayores. 

 

• Primer grado mayor 
• Cuarto grado mayor 
• Quinto grado mayor 
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Figura 88. 

 

En tercer paso se hizo uso de los elementos de las obras de referencia, 

a continuación veremos los ejemplos: 

 

Uso de la retórica en el video Sandy cuenta que con sus amigos 

andaban rápido en la bicicleta y también se pude notar e uso de las 

bordaduras. 
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Figura 89. 

 

Uso de la apoyatura 

 

 

Figura 90. 

 

Uso de Intervalos largos para la alegría 
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Figura 91. 

 

Uso de las articulaciones 

 

Figura 92. 

 

Uso del Bajo continuo y cifrado 
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Figura 93. 

 

La Composición de Alegría y Tristeza: 

 

Se procedió a intercalar los motivos mayores y menores de la 

composición para que le diera un tinte diferente sin que se saliera de los 

recursos del barroco. 

 

Uso de Intervalos largos para la alegría y pequeños para la tristeza, el 

uso de cada emoción fue realizada por secciones 
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Figura 94. 

 

 

Figura 95. 

 

Uso de las articulaciones 
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Figura 96. 

 

Uso del Bajo continuo y cifrado 

 

 

Figura 97. 
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Uso de la retórica, en el video Sandy cuenta que con sus amigos 

andaban rápido en la bicicleta y también se pude notar e uso de las 

bordaduras. 

 

 

Figura 98. 
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4. Conclusiones y Recomendaciones 

 

4.1 Conclusiones 

 

• Buscar información sobre el tema fue muy complicado ya que no había 

mucha y la poca que se encontró era muy repetitiva, no decía 

específicamente que recursos usaban los compositores para tener a los 

afectos presentes en sus obras. 

• Siendo el nacimiento de la tonalidad y que usaban el recurso de 

armonizar con la triada de un acorde salieron unas obras estupendas. 

• Realmente se desconoce el motivo del por qué la llaman teoría de los 

afectos. 

• Los elementos técnicos se pudieron sistematizar logrando así realizar el 

análisis correspondiente en las obras. 

• Se facilitó la forma de componer mediante la aplicación estos elementos 

en las piezas inéditas para el portafolio final. 

• Tanto en la iglesia católica como en la protestante se beneficiaron de 

estas nuevas creaciones de la música profana durante este período. 

• Este período definió lo que hoy conocemos como tonalidad y con esto se 

dio paso a las nuevas generaciones quienes hicieron que evolucione el 

tema armónico. 
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4.2 Recomendaciones 

 

• Se recomienda el estudio de varias técnicas compositivas para tener de 

donde escoger al momento de componer, o si se tiene un bloqueo 

mental ayuda a que fluyan nuevamente las ideas. 

• Es recomendable ponerse un tiempo límite para realizar una 

composición, así se sabe cómo se maneja en la industria del filmscoring, 

ya que muchas veces se tiene tiempo limitado. 

• Se debe componer todos los días, aunque sea un poco para que esto 

ayude a que las ideas fluyan más rápido y esas composiciones pueden 

servir cuando se esté escaso de ideas. 

• Es importante saber el funcionamiento de los instrumentos, aunque no 

se sepa tocarlo, puesto que esto ayuda a ser más prolijos a la hora de 

escribir para ensambles grandes, así no se pierde ni tiempo ni dinero. 

• Es fundamental buscar los programas necesarios para mejorar el sonido 

en las composiciones y ser lo más profesional posible porque son cartas 

de presentaciones. 

• Se recomienda ver una y otra vez los trabajos con imágenes porque es 

muy importante que conecte con la composición como si fuera una sola 

para poder transmitir los sentimientos plasmados en las imágenes o 

escenas. 

• De los tres videos se recomienda el de la alegría porque tiene los 

motivos la sensación de esa fortaleza que tiene Sandy para poder salir 

adelante. 
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Anexo 1 - Arias de El Mesías 
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Anexo 2 - Composición Tristeza 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

Anexo 3 - Composición Alegría 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

Anexo 4 - Composición Alegría y Tristeza 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 



 

 

 



 
 
 


