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PREFACIC 

A MODO DE PRELUDIO 

Decidí emprender este trabajo,-que para muchos resulí:ará trivial- por la razc{n de que 

cuando era estudiante de violín y enfrenté el estudio de la parti.ta #3 en mi mayor de Bach, m< 

invadió una gran confusión personal 

Las siguientes consideraciones forman parte del camino, o mejor dicho de los caminos 

que tomé para intentar reconst:ruit:lDs cronológicamente a fiÍ11 de uhi.car en esta retrospectiva E\ 

los amables lectores de este trabajo, en el proceso de dudas, preguntas y desorientación en mí 

estudio, camino que tuve que pasar tan larga como penosamente -al menos en mi caso- para 

obtener un resultado, mismo que expcndré en una interpretación que oirá un reducido grupo de 

personas que dificil.mente podrán darse cuenta del camino que seguí y del cual solo podrán 

percibir el resultado m usi.cal, que puede que guste o puede que no, pero pexdi.endose en ello 

mucha de la informacci.ón que en mí opinión es mk; ilust:rativq que el resultado en sí de la 

intetpretaci.ón, de tal suerte que se pueda aprender de mis e=res y lo cuál probablemente b:aiga 

al interesado en esté trabajo un ahorro de estudio y energías. 

La historia comienza cuando habla resuelto los problemas técnicos -sec;Jn yo- y 

abordaba lo problemas int:erpretativos,·que por alguna extra-1~a razon yo consideraba como dos 

cosas diferentes1 que tenían un origen no común-y me di cuenta con gran asombro que no tenía 

ninguna julst:ifi.caci.ón o base para hacer las cosas como las hacia, es más :las hiic:ía como podÍa -

-que no podía mucho y como dios me dió a entender que realmente no tenía mucho ent:endimient 

entonces como tampoco hoy. 



Al enfrentar la obra en su conjunto uno de mis principales problemas era que no sabía 

que tiempoo ni de qué manera pasar el arco era la conveniente, entre otras cosas; ya que entre 

las partituras (primera fuente que hay que tomar) las maneras de re.solver los probemas son de 

todas las formas imaginables, pe1:0 lo que es más gr¡'·Ve, a veces son incluso contradictorias y por 

lo tanto dec:idí que si en lugar de aclararme dudas me las propi.c:iaban,era obligado recun:ir a 

otra fuente de información como podÍa ser la discográfu:a y en este ámbito lo que encentre no 

fueron sino más dudas ya que quitando las cosas que no se P91ueden cambiae -como la afinación

las dem=aS se modificaban de una manera impedictible, unes muy rápido otros no tanto, unos con 

un golpe de arco ob:os con el opuesto, de tal suerte que, despúes de muchas energías invertidas 

estaba peor que antes. 

Como no tenía ninguna otra opción, tuve que regresar a las partituras pero con mucho 

más cuidado que antes. Ahora las leerta como intentando exprimirles la máxima información 

pasible siendo de esta manera que me dí cuenta de que a través de las edic:iones furegladas"por 

fulano o merengano, estaba más lej::ls de la fuente original, porque al revisar varias de ellas me 

daba la impresión de que no había una .irlea conductora del porque y sí un cierto aire de ser 

'tradicionales" por seguir la 'tradición'" de alguien que así la tocó porque de es3. forma le gustó y 

punto. 

Quizás viendolo ahora, saqué esas conclusi.ónes por mí inmadurez ya que si. ooy obj:tivo 



yo desconocía algo que ahora veo como fundamental y es el hecho de no saber en que se fijaba 

tal o cual petEOna al poner sus indicaciones parque sencillamente nadie edita con un folleto 

explicativo. Aún así en una de tantas ediciones se publicaban las 6 obras como si pertenecieran a 

una m:isma familia 1-6 y hoy como ayer creo que uno de los más meti.culosos compositores fué 

Bach y si se conocían con el título de sonatas y partitas era pon:¡ue así las había ideado él. E.sta 

Última edición me dec:i.di.ó a un cambio de estrategia. 

Estando así las cosas decidí buscarme una edición lo más cercana al original, sin 

ninguna .indicacion agregada por un editor y realizar una investigación que me diera pauta a 

seguir partiendo de la música e intentando, lo pongo así INTENTANDO estar lo más cerca de la 

idea del compas:itor. 

En este punto mi at;ención se dirigi'a a esa pequena información que me ~parcionaba 

una transct:i.pción facsimilar en apariencia. Quizá pequena sí, dist:orc::i.onada par el tiempo tal vez, 

pero más cercana al compas:itor y con una gran certeza de que lo que era esc:rito de primera 

mano proven:Í:C"'l, todo con la finalidad de tener un respaldo sólido. 

Mi siguiente paso fué saber lo que ignorara y fuera más evidente y como ésto fué 

título, me dediqué a saber cuál era el significado de las indicaci.ónes titulares, hecho que result.L 

muy clarifi.cadar al momento de decidir lo tti::Tipas, matices, etc. Siendo el producto de esa 

búsqueda lo que a continuación esCt:ibo. 



LOS PROBLEMAS TECNICOS DE LA PARTITA # 3 

EN MI MAYOR DE BACH ENFOCADOS AL RESULTADO MUSICAL 

PARTITA Cit.¡ Partie (fr.) Part:hie (al.).- Palabra de olÍgen italiano que proviene del 

verbo part,...e"partir que significa parcida, (sonata-oonada, cantata-cantada) de donde nos damos la 

:idea de una obra formada de secciones distintas. 

Para el diccionario Oxford de la Música, la definición de partita agrupa por un ladala 

:idea de suite, variaciones, air con variaciones, etc. Y por otro lado da la :idea de un conjunto de 

algo (partida de ••• ). (p.p. 763). 

Para la enciclopedia Larousse de la M=G.sica puede agrupar todo esto: pieza ais1ada, 

suite de danzas y obra en distintos movimientos principalmente en Italia y Alemanilt en el s.iglo 

XVII y XVIII. 

Para mí trabaj:l la definícion que usaré es la de 1obra en distintos movimientos~ porqu1c 

como veremos más adelante la partita, suite , sonata da chiesa y sonata da cámera estan muy 

relacionadas entre sí y para evitar también caer en el en-or de definir un término con él mismo 

intentaré evidenciar sus diferencias, que no son muchas ni muy claras. ( hay que recordar que- no 

es un trabaj:l de investigación musi.calógica). 

La sonata de camera solía comenzar con un preludio seguido de danzas como la 

alemana, corriente, sarabanda, giga etc. que son los nombres de danzas bajas la mayoría de ellas, 

lo que significa que los pies se deslizan por el piso sin apenas separarse de él. Esta forma 

musical estaba destinada a tocarse como su nombre lo indica, en Ja cámara de palacio y por el 

grupo ( de cámara ) que en ella se ubicaba, esto es, para varios instrumentistas. 



La suite (fr. serie, sucesión, continucac:ión. dic. L:u:ousse francés - espanal.) usaba formas 

bailables también; danzas que en su mayarla eran de origen aldeano y como una expresión de la 

moda de la época, reva.1.or.izadas en las cortes. La suite también era usada por lcs compositores 

ingleses para interpretarse en grupo o para un instrumento solista (quiza primera diferencia). 

La partita usaba las mismas danzas y en ¡::articular la que noo ini:el:Esa por ahora (mi 

mayor de Bach) fué escrlta para un instrumento solista, siendo ésta de las pocas diferencias con 

la sonata da camera, más no así con la suite. Dentro de las tres formas anteriores el orden no 

era fij:l, pudiendo substituir.e algunos movimientos por otros y solamente había tendencias 

generales como abrir con una alemana y terminar con una giga O.O del orden interno de les 

movimientos no rige para la sonata da chiesa). Se supone que la costumbre en el siglo XVI de les 

apoyos sólidos para el nacimiento y desarrollo de la suite. Este conjunto de situaciones refleja 

una forma musical en evaluc:ióry y de una. concepción bastante amplia y coma e~mplo es sufi

ciente tomar las obras para violín solo de Bach y darse cuenta del orden tan diverso en la 

&ro.tas: 

PARTITA I PARTITA lI PARTITA m 

Alemana Alemana Preludio 

Dohle Con:iente Loute 

Con:iente Sarabanda Gavol".a en Rondó 

Dohle Giga Minué I 

Tiempo de Bourrée Chacona Minué lI-

Dohle Bow:rée 

Giga 



La sonata da chiesa estaba formada no por danzas sino por movimientos contrastanteo 

de adagios-allegros Q.entos-rá¡:ridos) particularmente con un carácter mas solemne y par regla 

general de cuatro movimientos -CCT"'.Jli tiene s::>natas a tres-. Se le abibuye a Carelli (fines del 

siglo XVII) el haber cambiado el primer movimiento o preludio (sonata da cámera) por un adagio 

mezclandose de esta manera los dos géneros después de 1700. Pese a ello la sonata da chiesa 

darla origen a la sonata como la conocemos actualmente y la sonata da camera a su vez 

formarla la suite y formas análogas ( ene. larousse de la música p.p. 1117 ). 

En la obra de Bach para vio1Ín solo podemos diferenciar -en mí o!,linión- dos conjuntos 

de obras claramente: aquellas en cuyos movimientos viene la indicación titular de adagio, fug< 

andante, presto etc. siempre un movimiento lento seguirlo por otro rap:ído (sonata da chiesa) qt..8 

son la BMW 1001, 1003, 1005 y por otro lado aquellas en cuyos movimientos se lee palabras 

como alemana, sarabandn, con:iente minuete, bouo:ée, giga etc. que son nombres de danzas 

(suite,sonata da camera) y por ésta causa, con toda certidumbre les podemos conferir, en 

términos generales, más ligereza ya que esteban destinadas más a la diversión cortesana que las 

otras tres. 

Anteriormente mencioné que había encontrado una publicación en la que se agrupaban 

bajo el tú:ulo de sonatas I-VI, pero por lo anteriormente expuesto prefiero el título de sonatas y 

partitas. A continuación expongo brevemente una explicacion de los nombres de los danzas de 

ésta partita y con ello algunas de sus principales caracteóstica: 

PRELUDIO (es. it. fr.) Prelude üng.) Prael.udium Q.atín prea-antes, ludere-jugar. gran diccionario 

enciclop=edico ilustrado p.p. 3060). El uso de la palabra en m=Usi.ca viene desde los compositores 

de la época de la reina Elizabeth, quienes a menudo lo utilizaban para abrir los movimientos de 

sus obras ( ene. lar. mús.). 



Pac otro lado se diÓ ¡::osteriarmente éste nombre a toda obra tocada como 

preliminar a otras o incluso antes de tocar puede ser llamada así (dic. oicford mÚs.) 

Otra idea para clasi5car les preludios se la debemos a Howanl. Fetgusen -1908, 

esctltar de música para piano, de cámara y poca música orquestal.-

A).- El integrado a un conjunto en el que preludia a otra pieza. 

B).- El Desligado, destinado a introducir toda pieza de la m:isma 

tonalidad y para el m:ismo instrumento. 

C).- El Independiente. 

Las dos primeras se conocieron en el s. XVI y s. XVII con títulos como intonación 

toccat.a, intrada, rlcett:are. En él s. XVII y s. xvm fué usado como introducción de fugas o 

suites que en su conjunto daba la idea que su primcm::üal. objetivo ~ establecer en el oyente, con 

toda claridad la tDnalidad de lo que se all:ía. 

LOURE (fr. lourer v. tr. ligar. larousse francés p.p. 438 ). Es el nombre de un aire y 

de una danza que se suele escribir en el compás de 6/4 que toca lente o gavemente marcando 

notDriamente el primero y un poco menes el cuarto tiempo del compás. 

Puede irriciar:se en anacruza, lo que le confiere un carácter ligero ( s. de Brossard 

di.ctionnaire 1703). Tiene des si.gnificades conectados: 

1).- Una viejo; gaita normanda. 

2).- Una r=Ustica danza, anteriormente acompañada por una gaita, usualmente 



parecida a la g:iga, pero de velocidad más lenta, usando un compás de 

tres o seis. Como caractelÍstica fundamental es: 

UNA NOTA PEQUENA ACENTUADA, 

SEGUIDA POR OTRA LARGA. 

LOUR~. Es una clase de .instrumento de cuerda -y arco, derivado de la manera de 

tocar o bailar la loure. Algunas notas eran tocada en un movimiento de arco, pero 

ligeramente separadas unas de otras y con una presi.ón distinl:é¡. 

LOURER significa tocar de $l:a manera (Oxf. dice. 582 p.p.). 

GAVOTA EN RONDÓ. Danza original de PAYS DE GAP, en Dauph:iné, Francia, cuyos 

habitantes se demorúnan gavotes, que aparece en el siglo XVI y pc:siblemente tuvo su origen en 

el brandle. 

Este baile francés generalmente en estructura binaria a dos tiempos y con repeti.c:iones 

era un baile alegre y podemos encontrar ej!mplos con o sin anacruzas y constituidas en compases 

múltiplos de dos, fué muy popular hasta antes de la revolución francesa. La gavota y el minué 

crecieron junto, ambos eran lentes y $!:atices pero el minué era en tres y la gavota en dos o 

cuatro (en cuatro con alla breve), ademázi de que los pies en el minué eran arrastrados al 

caminar mientras que en la gavota eran levantados (recordar danzas bajo¡s). 



En su época arist:rocrática el beso era una parte rituaI ae la danza, pero füé reem

plazado por la presentación de rama; o guirnaldas (flores). 

De Francia pasa a Inglaterra y a otras ciudades val.viendc:se uno de les miembro; 

opcionales de la suite clásica, siguiendo o a veces precediendo a la sarabanda (suites pai:a 

teclado). Como otras danzas de la suite la gavota ti.ene una forma binaria simple con cada 

sección usualmente repetida. El ritmo era fijo y estable sin ser roto aun dentro de una multitud 

de pequeñas notas, cada sección y verdaderamente cada frase, abierta a medio compás (tercer 

tiempo). 

Como di.ji.mes anteriormente su posible origen fué el brandle aún cuando otros 

consideran que la gallarda támbi.en pudo serlo sin dar un veredicto definitorio. 

La gavota estuvo muy en boga en la epoca de Luis XIV-XV, solia formar parte 

támbi.en de la suite de los laud.istas y luego de les cJavecinistas que podÍa k seguida de una 

gavota o de una museta (tercera suite inglesa de BaCh), la caul tenía una persistente nota baja 

imitando el sorrldo del musette ünstrumento parecido a la gaita). 

MINUET üng.) MENUET (fr.) MINUETTO (it.) MENUETT (ger.) MINUÉ (esp.) 

MENUET'l'O NO EXISTE a pesar de que fué usado por Beethoven. 

De la cientos o mil.es de danzas en Europa ésta es una de las que deja marcada 

influencia en la música. El nombre proviene de menú-francés que significa menar. Comenzó en 

Francia como una danza rústica probablemente como una variante del brandle o de la gallanla 

(no hay acuerdo). 

Lully y otros compositores la intodujeron a la corte de Luis XIV donde comenzó su 

refinamiento y porteriormente se introduj:> a otras ciudades incluida la Inglaterra del siglo _XVlI y 

XVIII convirtiendc:se en parte de la vida de la ciudad declinando al rededor de 1790 después de 

120 añoo de gran favor. 



Se cree generalizadamente que fué Beauchamp, (maestr~--de danza de Luis XIV, 

durante 20 ancs y fundador de la Real Academioi de Danza en 1662; tiempo en el cual surge el 

francés como lengua ofic:ial para la danza.) el inventor. 

Su importanc2 llegaba a el extremo de ser aprendido no solamente con fines dan

císticcs sino también con fines de presentació~ personal (Lord Chesterfield -<licc. Oxf. mús.-). 

El minué se bailaba entre des personas, era un baile lento donde los pi.es eran 

ancistradcs -danzas baj:ls- y de tiempo ternario. 

BRANDLE (menear, bambolear). Era un rústico baile en un tiempo binario muy comun 

en diferentes provinc25. Había de diferentes t:ipoo, uno en particular era el de Paintou en tres 

par compás como el minué, que al paso del tiempo se convirtió en la gran danza siendo usado en 

sonatas, cuartetos y sinfonías. 

GALLARDA. Era el nombre de otra danza escrita en compás temario de origen itliano 

que fué subst:ií:uida par el con:iente que ·a su vez fué substituida por el minué. 

RONDÓ. Es una forma utilizada en el siglo XIV de canción a veces acompanado de 

baile siendo cultivada par trovadores y troveras (dice. Oxf.). 

A B A A B A C A A B A C A D A 



BOURRt:E (Bon:e, Bon:ee - vie:P inglés). Es una danza -de- orlgen francés, muy parecido 

a la gavota, con la diferencia de que la frase último cuarto del compás. La sociedad francesa la 

tomo de moda al mismo tiempo que la gavota siendo su desarrollo muy similar a ésta. 

Como la gavota ti.ene un lugar opcional. en la suite en la que amenudo era seguida por 

una danza similar adquiriendo forma temaria. 

BOURRló:E MUSETTA BOURRJó:E 

BOURR1':E BOURR1':E 1I BOURR1':E 

\ 1 \ \) 
/ ¡' I' 50...v. 00\J 

GIGA. Danza inglesa (Escocia o Irlanda) que comenzó a desa.r:rollru:se con los compo

sitores de laud y v.U:g:inal. del siglo XVI extendiendose a Alemania, Francia e Italia. Fmbei:ger 

(compcsitor y fabricante de clavecines) ~ ser de los primeros en usarla 

Dentro de la suite la giga fué tomada como pieza viva y alegre con la caul se 

terminaban muchas de ellas (las suites para teclado de Bach finalizan con gigas). El rltm o es 

normal.mente combinaciones de tres, seis o doce o multiplos de tres y como característica es su 

deverúr de notas cortas siendo su forma binaria simple con cada sección generalmente repeclda. 
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