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INTRODUCCIÓN 

Mi interés por realizar la transcripción para guitarra de concieno de la 

chacona en re menor de Dach. comenzó desde la primer vez que escuche la 

obra en violín. instrumento par-a el que fue compuesta. En un inicio. surgió 

el temor de cometer el ·sacrilegio'. al que no pocos llamarian así. de tocar 

en guitarra, una obra original para un instrumento dif'erente de ésta. Sin 

embargo. posterionnente. el temor desapareció al realizar lecturas sobre el 

origen y desarrollo de la chacona. intrinsecamente relacionados con la 

guitarra barroca. Descubrir tal vinculo me motivó para continuar indagando 

sobre el tema y emprender dicha 1ar-ea. Además. ¿acaso no Bach mismo 

transcribió varios cc»icerli de VivaJdi. obras de Palestrina, Couperin o 

Marcello. para clave u órgano?. e incluso varias de sus obras para violín las 

transcribió para clave. Entonces. ¿quién más nos pennitiria tal concesión. 

sino el mismo autor seguramente? 

Asimismo, la transcripción para guitarra de la chacona en re menor de Bach. 

la han realizado ya varios guitarristas: Pujol. Segovia.. Williams y Barrueco. 

entre otros. También grandes compositores corno Brahms o Busoni la 

transcribieron para piano. lo que testimonia la gran calidad inherente a esta 

obra maestra. cualidad que justifica por sí misma dicho objetivo. 

No obstante. para la presente transcripción la obra fue considerada desde 

varios enfoques. tales como: el análisis histórico. musical. técnico e 

interpretativo. Esto. con el fin de proponer para el estudio de ésta chacona. 

una visión de conjunto. respecto de la cual hay una ausencia en la Escuela 
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Nacional de Música (ENM) de la Universidad Nacional Autónoma de 

México. institución a la c1ue se dirige la tesis que presento 

De éste modo. la intención del presente trabajo no es solo acrecentar el 

número de transc.-ipciones de Csta obra. sino ademits mostrar. a través de 

una de las obras maestras de Bach. la esencia de ésta f'onna musical 

(chaca11a). Ello por una pane y por ot.-a.. como desarrollar y ampliar los 

aspectos técnico-musicales f'undamentales de la guitarra. Aspectos que se 

encuentran implicitos en Csta chacona. independientemente del instrumento 

en el que se interprete. Lo que confirma que la técnica o desarrollos técnicos 

para la ejecución de un instrumento. son consecuencia del material musical 

y no al contrario. 

Así tenen10s que el primer capitulo es mas bien compilatorio. Muestra el 

contexto y los antecedentes históricos de la guitarra barroca y su est.-echa 

relación con varias danzas relacionadas entre si (la chacona entre ellas). 

Incluyo algunos juicios o apreciaciones que surgen como consecuencia del 

trabajo de compilación. 

En el segundo capitulo. hago un análisis musical de la obra. Esta dividido en 

varios aspectos. según los principales elementos musicales como son: la 

f'onn, el ritmo. la melodía y la annonia.. los cuales son examinados en 

f'onna aislad' para después englobarlos sintéticamente. Obteniendo así los 

fundamentos sobre los que yace principalmente la presente versión para 

guitarra. 

El tercer capitulo. es Ja transcripción misma. Ja cual es consecuencia del 

paso de la obra a través del prisma del análisis. Es el resultado de los dos 

capítulos precedentes. No pretende ser la •transcripción verdadera'. 
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simplemente el enf'oque de la obra con aira perspectiva. Asi. la transcripción 

es sobria y sin muchos agregados: no intenta subsanar las deficiencias 

propias del instrumento (¿o del interprete?) en cuanto a sonoridad se refie.-e. 

Emplea la afinación nonnaJ del instrumento. exceptuando la segunda 

cuerda. la cual deberá ser afinada en .,., bemol en lugar de .w natural. Esta 

afinación implica el aprovechamiento de la resonancia natural del 

instn.irnento en la tonalidad de gran pane de la obra. que es re RKmor. 

Propone también elementos de articulación y de fraseo. así como la 

digitación de ambas manos en los casos que se consideraron necesarios. 

En los últimos dos capítulos. se tratan ciertos aspectos técnicos relevantes 

contenidos en dicha obr' concretándolos en la guitarra; además de 

algunas sugerencias de interpretación, ello a manera de conclusión. 

Finalmente se presenta,. como apéndice. la obra en cuestión en copia del 

f'acsímil del manuscrito de Bach. ex.traído de la edición de las seis sonatas 

(tres partitas y tres sonatas) pa.-a violin de Dach. realizada por lvan 

Galamian para la edición lnternational Music Company. 
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l. ANTECEDENTES HISTÓRICOS 

La chacona es una danza barroca en metro ternario cuyo csquc1111l musical 

file incorporado en una fOrma de variación continua. 

Se afinna que la chacona surge en América Latina algunos aftos después de 

fundarse la..,.. colonias espaftolas. Asf. el especialista Richard Hudson 1 

sostienen que la primera ref'ercncia literaria se encuentra en un poema de 

Mateo Rosas de Oquendo .. en el cual. se hace alusión a dicha danz.a sobre 

acontecimientos en Perú en 1598. 

Sin embargo .. es dificil determinar la etimologia del nombre. Algunos creen 

que es de origen italiano, procedente del de su inventor Giacona. Otros. que 

procede del vascuence choc11na. que significa lindo. V por último. los más .. 

estiman que su creador fue un sevillano llamado Chacón, versión que 

también afirma Mattheson. 2 

Esta danza-canción se convirtió muy popular en Espafta a principios del 

siglo XVII y posterionncnac en toda Europa. En sus orWenes era una danza 

muy humorística e incluso obscena. En un principio era generalmente 

1 Richard Hudson. -Chacona'". New Grove Dictianary. 1980. pág. 100. 
2 Mattheson, Der vol/liorn1ne1te Kapellmeister.1739. 
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acompaftada por la guillU'Ta de cinco ordene~ instrumentos de percusión de 

diversa indole y un lcxlo cantado. 

Existe un rúncro de textos diferentes. la rnayoria de los cuales contienen la 

palabra clwM:ona y la frase vida bona. El acompaftarnicnto consistía en una 

progresión annónica.,, la cual fue transformada en lineas melódicas del bajo y 

postcriorrnenle en las voces restantes .. paniendo del interés estilístico propio 

del Barroco. 

Algunos de los patror.:s armónicos empleados por la guitarra de cinco 

ordenes.. .__.o en Espalla corno en ltal"'9 eran los siguicntes:3 

.,r r .J ,r .1 ,. r ..l r J F 1 1 r 1 
1 V VI V 

r r .J ,r ~ r J .1 2' r 1 r 1 r F 1 
V VI 111 IV V 

r r .J 
?' ,r r J 1 r r J 1 r F .1 1 

V VI IV V 

Vi ... --- .. vi da bo - na 
Vi ... ,,.-mo-oos • cm- co - na 

En el ejetnplo de arriba se DIUeSlran las tres progresiones de acordes más 

frecuentes en la guitarra barroca. Es importante seftalar que la dirección de 

las plicas. indican también la dirección del rasgueado de los acordes con la 

mano dcn:c...._ 

3 Ejemplos e:Jdl'aklos del mismo articulo de Richard Hudson. op. cil • 
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Otra de las características de la chaco~ además de cncontrarae en metro 

ternario. es el empk..~ primordial de la tonalidad mayor. Esto es por lógica 

deducible,. ya que. si en la mayoría de los textos se habla de la .. vida bona'" .. 

es más fácil relacionarlo con el carácter alegre del ntodo mayor .. que con el 

carácter má._o.; serio del modo menor. No obstante .. hay un cierto núinero de 

chaconas en lllOdo menor. 

Así .. los primeros autores de chaconas podían seleccionar algunos de los 

patrones annónico-mclódicos para cada una de sus &ases .. en donde cala 

una de éstas.. podía finalizar sobre la dominante o la tó~ pero 

normalmente .. todas las frases de la pic7..a acabarian en el mismo .:on:le. 

De este modo .. alrededor de 1620 .. comienza el empleo de grupos breves de 

series o progresiones de acordes sobre la guitana y tal vez e.lo sea un 

indicio de la nueva concepción que se le dio a los acordes. Tales 

progresiones filcron conviniéndose de manera grad~ en ll1lis ....,.._ y 

complejas .. espccialrncnlc después de 1639 .. cuando ciertas lineas melódicas 

fueron incorporadas en el estilo de guitarra. A ésle estilo ae le conoce corno 

punteado,. a diferencia del rasgueado. 4 En consecuencia.. la fil.se nllis ab de 

la chacona para la guitanas en Italia. según Richard Hudson.. 6 
OCUITe Cllllre 

1640 y 1660 con obras de Corbetta. Carbonchi. Bartolotti. Foscarilli y 

Granata. Revisando algunas de éstas obras po.ckmos ver la IUsión del emlilo 

4 Esto no significa que el estilo punte9do es un• innov.c:ión t.rToca. en real~~ ...... de 
una pniclica renaocntisl• que fue sustituid. precisamente en los inicios del ~. "-'.. la 
guitarra renacentista de cuatro ~dencs. descmpeflabe un papel más ela.....,. 

P°~=~en::.~~·=~;, ~:~~g~~=a ::=:-~ :::.:~~: se entenderá por ms. la 
guitarTa de cinco ordenes. la guilan'a espallol• o bien la guitarT• barroca (ver el ~ulo 
~l;>Ol"dicnte) a no ser que se indique otra cosa. 

op. en. 
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cordal (acordes rasgueados) con texturas polif'ónicas (punteado) simples 

pero de gran hclle?.a. 

Durante el segundo cuarto del siglo XVII,. se puso marcado énf"asis en la 

música vocal con cspc.."Ciul atención a la linea del bajo .. conl() consecuencia 

del desarrollo del continuo. Es aquí el 11K>R1Cnto de mayor florecimiento de 

la chacona vocal en Italia.. en la cual,. generalmente se utilizaba la mistna 

fónnula en el bajo para cada frase .. dando corno resultado un ha ... ·so o.~tinato. 

Ejemplos de ello los encontnunos en las obras de Claudio Montevcrdi 

(1632). Annibale Gn:gori (1635). G. Arrigoni (1635) y Marco Uccellini 

(1642). Sin embargo .. en algunas obras vocales.. el o.o,;/inato de la chacona es 

intercalado con secciones libres. 

Posterionnente,. durante la segunda mitad del siglo XVII,. apareció un 

número m.->rtantc de chaconas para Cll:!Ullllhlcs instrumentales.. ya sea con 

figuras melódicas cambiantes en el bajo .. o sirnplen.:nte con husso ostinato. 

En el caso de las ohr-dS compuestas para instrumentos soli.. el patrón 

melódico del bajo era casi siempre transf"orrnado .. debido quizá.. al empleo 

idiolllático del instrumento y a la auses.:ia de continuo. Para constatar lo 

anterior basta con revisar algunas de las obras para teclado de Girolarno 

Frescobald~ para chitarronc de Alessandro Piccinini.. para guitarra de 

G- Sanz y para arpa de Ruiz de R;bayv. 

He1110s hablado hasta aquí.,. de la situación y características de la chacona en 

Espafta e Italia, pero cuando esta dan7a file introducida en Francia hacia 

finales de la primera mitad del siglo XVII .. se transf"ormó en una danza de 

t~ más lento.,. más solemne y más digDL Ya arropada con estas nuevas 

cualidades,. se extendió por Alcinania,. Inglaterra y después al resto de 

Europa.. Adel11ás.,, las chaconas compuestas en Francia durante éste periodo,. 
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ya sean para instrumentos solos .. cof\Íuntos de cánmra u obras orquestales.. se 

desarrollaron corno una música instrumental para acompai\ar el baile. De 

éste modo la chacona asciende de status.. adquiriendo gran imponancia 

social dentro de las cortes francesas. Como ejemplo de las primeras 

chaconas para instrumentos solistas compuestas en Francia coDK> música de 

danza estili7.ada, están aquellas para laúd .. de Nicolas Vallet, Denis Oaullier 

y .Jaques Gallot; para clavecin.. de Chambonnieres.. Louis Cou~ 

Lebi!gue .. d" Anglebcn~ Louis Marchand y Francois Coupcrin; para viola da 

gamba de Mario Marais; y para guit~ de Rotw!n de Viséc y Francois 

Catnpion. Tales chaconas son en general breves, mientras que las 

compuestas para ensambles de cámara y orquestales.. son de 11111yor 

extensión que dichos solos in..'itnuncntalcs. Ejemplo de ello lo podernos ver 

en obras de F. Couperin. Lully. Collasse y Lalande. 

Va se dijo que en Francia, la chacona f'ue transformada en una danza social. 

la cual estableció una secuencia de pasos y rnovünientos descritos en fOnna 

nauy detallada por Horst7 en el siguiente fi-aginento: 

... Se convirtió en la danza final de un t.ile. en la que lea bmiilarines 

formaban das filas. los caballeros• un llldo y (las) damas al otro. Primero a.i..._. 
lodos durante ocho com~; 1._o. una pareja { o un grupo pequeifto ) ..._lizat. 
figuras difi::renaes. casi siempre adcl.ntc y atrás., entre las dos filas. Todo el omUwtco 

volvfa después a repetir la primen figura,. tras lo cual una segunda pareja ( o pupo) 

re.liza'- otra diferente sq¡uida de nuevo pm- la figura de apertura. La danza contin...._ 

de ésta manera attan.da haMa que cada pareja hubiese realaz.do sus fi....

individuales. y finalmente.. todoa b '-il..-ines se junlabmt ,_.... una úkim• .....-ición 
de la figura de apertura .... 
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Las consecuencias musicales que surgieron de éstas simples evoluciones .. 

fueron sustanciales .. a saber: 

1) ~~sicioncs rná."i cxt~g.,~'j. En lugar de la forma tradicional de d8ltza 

que es hipanita u ocasionu.bnenlc tripanita.. las priRICras chaconas contallan 

con cuatro o más partes .. lo que implicaba más páginas impresas. 

2) El dcsannllo de la lhnoo_rondó ( A-8-A-C-A-D- ele.). En las que las 

repeticiones de Ja sección A.. significa Ja danza del grupo entero. y las 

secciones e.e.o. cte .• el baile de cada una de las parejas por scparmdo. En 

las chaconas de éste género.. a las secciones dif'ercntcs del tena se les 

designa con el nombre de cuplé.s.. los cuales pueden variar de longitud... 

rompiendo incluso con el esquema habitual de cuatro compases de las fiwles 

del o . .:tinalo. 

3) El desarrollo del tema y variación o serie de variaciones. Tal resull8do 

provino de los músicos mismos .. debido quizá,, a que al ejecutar los mimnos 

ocho con,pases una y otra vez. era inevitable que.. gradualrnenle 

con.:nzasen a variar la melodía. 

Otro hecho relevante en las chaconas orquestales e instrumentales, es que 

están seccionadas por grandes grupos.; generalmente en el disefto de lres 

partes: dos grandes secciones en modo mayor .. una al inicio y otra al final. 
intercaladas por una sección en el homónimo menor. De igual modo por 

medio de la instrumentación: con trias en los aliento-maderas. allcnmndo 

con la orquesta o el ensmnble completo. Tmnhién las Ü'Wies son 880Cimlas 

por pares.. con todas las voces del primer par de la frase.,. repetido casi 

exacta.Jnente en la segunda. 

Por otro lado la fusión de Jos estilos italiano y francés.. dieron un periodo 

prolifico y rico para la chacona (asl como para el pasacalle) en AJenmnia. 

Dicho periodo puede cs1ableccrse de 1675 a 1750. Duranlc es1e lapso se 
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escnbieron chaconas principabncnte para óraano o claveclln y 

ocasionahncnte prlll'll orquesta u otros instnutmn1os -.lisias. COlllD el vioUn o 

el laúd. entre otros. Tales obras fueron compuestas corN> piezas 90111& o 

con.> parte de una suite o sonata; o bien,, haciendo pm-eja con un preludio o 

fuga. pero en todo ca90 COlllO un movimiento final. Así,, tenefllOs ejelnplos 

de Biber. KerU. Kricaer. Fisher, Muflid, Fux. Kuhnau. Bühm. Pachelhel. 

Buxtehude. Kellner, H-ndel y 8-h. 

El tiempo de vida de la cluocona es casi el mismo que el del periodo t.noco. 

y rara vez"" compumien>n éstas fuera de diclp s-iodo musical. cediendo -

lugar al telllB con vmriaciones y al rondó., &WKfue con cualidades di.fenmles. 

No obstante. hay camos tardios.. ya sea con el nombre especifico de ch8cora. 

como la cluocona del segundo cuarteto de cuerdas de Betliamfn Briltcn. ..,. 

dar un ejemplo; o ""c:Ubio::nas- con otros ..,..,.,.__ CORD es el .,_, de ... 32 

variaciones para pimno en do .-no.- de -- la cual ..,_ lu 

caracteristicms rflmicas. armónicas y fo....ies de - c'-'o-. 

1.2.P-

No pretendemos -.. un estudio exhauatn.o sobn: el ............... -

diCerenciarlo de la clmcona. - co......,,.....s _., i-r un lboeve 

análisis co.._..n.o eolre ellas. pues ""' - de dos de las - -
emparentadas enlre si. No o-....e. de las ditimen&:ÍM y similitudes que hmy 

entre chacona y s-acalic: hao surgido ~ y aún hoy dfa los 

musicólogos mscre_. ..,. distinguir ....- fi>rn.s. en OC--. 

confundiendo má que -=:laramlo. Sin ~o. es un .....,..., que -

13 



dan7..as se desarrollaron a partir de la guitarra espailola de cinco ordco:s .. y 

evolucionaron siguiendo lineas paralelas. 

La etimologút de pasacalle es definida CORK> proveniente del cspaftol .. ~ ... 

y .... calle'"\ refiriéndose al hecho de dar serenatas por las calles (acompaftado 

con guitarra).. como un medio de seducción desde el siglo XVII hasta 

nuestros días. No obstante .. tanahién era un rilornel/~;1 para un cieno tipo de 

canción del barroco temprano. Posterionnen1e.. el término fue aplicado en 

Espafta e ltal~ a una linea melódica en el bajo.. empicando para ello. 

alguna fónnula de bajo seleccionada. Dicha fórmula,. servia como unidad de 

construcción en una forma de variación continua corno la chacona 

(¿coincidencia?) y cok>cada en un compás de metro ternario .. aunque hay 

ejemplos en otros compases.• 

Las primeras fuentes en tablatura para la guitarra cspalk>la,, en las que 

aparecen los primen¡s pasacalles, son: el IDIUIWICrito italiano Nuova 

invenrione dºinravolatura de Girolarno Montesardo (1606) y el Mérodo mui 

faciliv.vimo del espaftol Luis de Dricefto ( 1626). 9 En estos métodos se dan 

explicaciones sobre la escritura y ejecución del instnuncnlo. Además de 

incluir series de pasacalles y otras danzas complCSlas sobre las letras del 

abecedario. Tales letras representan acordes para ser tocados en la guitarra 

en el estilo de rasgueado .. de manera muy similar a la que se hace con el 

cifrado de música popular contemporár-=a. De igual manera.. en los libros de 

Fabrizio Costanzo (1627), Foscarini (1629), Ai.tessa (1637). Corbecta 

( 1639).. y otros. se emplean los nüsrnos recursos que en aquellos de 

Montesardo y Bricefto. Empero .. de 1640 a 1692 el estilo de punteado se 

•Tal es el caso de la pasacagli• en sol menor per. clavccfn. de la suile VII de Halclndel. por 
dar un ejesnplo. la cual esta en un a. ... pás de cuatro cuartos. 

9 Ver el subcapilulo oorrespondienle sotwe la guitarra de cinco andenes. 
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Cusionó al rasgueado,. creando una etapa l1llÍS elllhorada para el pasacalle en 

la guitarra espafk>la. 

El patrón annónico utilizado füe la progresión 1 - IV - V - ( 1 ). 

Posteriomw;ntc.. las principales Córnlulas empicadas en pasacalles fueron las 

siguientes:'º 

El proceso de composición implicaba la """""'ión de ......... de las fórmulas 

expuestas arriba o incluso alguna de las tr.n.-.. de la c'-ona para ser 

10 Ejemplos cxt.raidos del .-tfculo -Pass1M:agli• .. de llidlm'd ........ canknido en el New 

Grave Dictionary. p6g. 268. 
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repetida en cada ftasc de la pieza., resultando en un ha..v.vo o.sliltOlo. O bien. 

e...,leando dif"erenles f"ónnulas fHVll &ases sucesivas., dando asi movilidM y 

variedad a la linea del bajo. En obras para ensambles instrumentales y 

vocales. se emple..-on ambos recursos composicionales. pero princ~e 

las COftlPDSÍCiones vocales se rcalizar'On con ba.~so osli'90lo .. 90hre todo el del 

tetracordio descendente que SlU"ge de las princif-.ics tonJw,das eu4 ' te•. 

Ejemplos tenemos de Falconieri ( 1650). Marini ( l 6SS). Vitali ( 16112 y 

1689), y Cazzati (1660). Paralelamente los trah19os _.. .......,_os de 

tecla y ......... lendimn a f"avorecer htjos cambiantes. 

Ya duranle la segunda mitad del siglo XVII. los autores de música para 

guitarra _...,,. tendlan a incrementar la po.,..- del .......,.UC. 

mientras disminuyó la de la clUICona.. De esta 1n1111era. en Italia, la mayor 

pane de los p-ew:•'les eran en ~ ternario,. en tonalidmd .....,.. y con W1 

interés prinK>rdial en la variación incesante en todas m vocea o en lllls voces 

superiores.. en el c.-, de bcuso ostil'falo. En ocasiones ,_y ~iones de 

&ases. priocq,.lmenle en pares. unidas por un ...,,n.o rlbnico o mdódico. 

No o-.._ hay excepciones de ,__,.ues con metro ~ y en modo 

mayor. COOK> algW10s de Frescobaldi en su Cenlo partlle SDpr'a p¡uacagli 

(1637), donde alterna -=-:iones de pouillCaUes y ci-o-. en._ cuales 

cambia - la tm•Jidad como el modo. 

En E,..- hay ejemplos principalmenle del último cllllltO del sislo XVII. 

los cuales no mon numerosos y en aeneraJ no siaucn la lim::mi deammn.laa 

en Italia. más bien co,.inúmt con las can.:teristicas del ril-1/o .......,.. 

-s .,...., ..asiones o~ del ..,.-.. de los ejlomplos 

expuestos 81Tl,__ Asi tenenKJs obras para teclado por .Jumn Bautista 

Cabanilles; para guitarra por o_. Sanz (1674); y_.. - por Ruiz de 

Rlñayaz (1677). 
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En Franc~ el pasacalle emergió más tarde que la chacona y al igual que 

ésta. se vió inOuencilldo por un mayor énfasis en la danza. 11 Esto lo 

incorporó como una música instrumental para el baile y le dió una mayor 

estructuración de la obra, principalrnenle por secciones. Además. el 

pasacalle para instrumentos solos en Francia.. no fue tan popular como la 

chacona.. Exceplo las composiciones para guitarra de cinco ordenes.. COllK> 

las de Roben de Visée ( 1682)., quien compuso tantos pasacalles como 

chaconas. En cuanto a los pasacalles para clave. se cuenta con los 

co~os por Louis Coupcrin y posterionnente con Francois Coupcrin. 

En cuanto a su f"onna orquestal. el pasacalle se deSIUTOllo en Francia entre 

1610 y 1700. sin ir a la zaga de la chacona. con la que co.._nia igual 

popularidad. Ejemplos hay en las óperas., suites orquestales y ballets de 

Lully, Collasae y l.AJande. cuyas pn>porciones son ..,.yores que mquellas 

compuestas para instnuu:ntos solos. En dichas o~ se consigue el 

-=ciormrlas por el conuaste de grandes grupos de &.aes a tra>'és del cambio 

de modo y no nccesariarnente de tono., con lo que se crea una fi>nna ...._.ita. Alá. se iniciaba la obno en un modo, cambiaba en la -=ción media 

y regresaba al rtDdo original hmcia el final. No obstante., el adquirir nuevas 

cualidades en Francia., el pasacalle continuó.. en gencral., con las 

caracterislicas desarrolladas en Italia CODID son: el metro ternario. el lllDdo 

menor, y lürrnulas del bajo dikrentes de las de la c...,.,__ con sus 

nwn:rosas excepciones. 

En tanto., los compositores aiernanes corno ya se dijo en el capttulo de la 

chacona.. se vieron influenciados por los estilos fiancés e italiano y 

11 Rocordemos que Luis XIV de Francia en 1661. fundó la Real .Ac.demia de la~ 
'-io la dirección de su propio mllCSlro de t.ile.. Pierre Beauchamp. É9le -=aantocimialto es 
relevante ,_.. entender la nuev. cualidad dancfsaica de -...ellas bm• musicales que 
~porF,...cia. 
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enfocaron su interés en la unid-' tonnal de la obra. Aunque hay pesacalles 

para violfn solo o para orq~ la rnayorfa de los compuestos por .,.ores 

ale1111111es son para instrumentos de teclado.. al igual que la chacona. Ello 

debido a la gran tradición que ...,..enían en dichos instrumentos. En ésto~ 

se da pref'erencia al has.To oslinalo,. principalmente en los que se 

co.._.,.ieron para órg....,. debido quU.á. a la presencia de una división 

considerable del pedal en el órgam> barroco alemán.. el cual contaba con 

registros de dos y cuatro pies. Algunas de las figuras notables en Alermuüa 

fueron: Frohberger. KerU. disclpulos de Frescobaldi. Fischer. Paci..lbel. 

Buxtehude. BOhm. Kuhnau.. Scheidt, Reinken. entre otros. 

1.3.Z..raha-• 

Es una de las domzas en metro t-m más populan:s del periodo bmroeo. 

Estuvo bawla pinwwwwnle en lUI esqueina .-mónico y de9puéa en 

caracteristicas de ritmo y te•po. De éste modo ea.=rgieron do.• tipos: W10 

rápido -preferido en E,..-. Italia e Inglaterra- y otro lento -en Fnncia y 

Alemania. 

Normalmente se la asocia colllO un 111Dvim.iento estándm' dentro de la suite. 

de caracteristicas. además de lenta. grave. solemne y de austeridlld .,..,¡ 

religiosa.. entre otras. Sin embsao, estas son las cualidades con las que 

resurgió en wa forma más .,._ dellpuo!s de haber llido lncluM> poubillidla en 

1583 en Espai'la durante el reinlldo de Felipe u. debido a su extnoonlirmria 

obscenidad. 

IB 



Se supone es de origen árabe-moro. corno proveniente del persa .~erbelWI. 

canto; o sarband. cinta para el tOClldo de las mujeres; o también del moro 

zarat.nda,, ruido. Sin embargo .. resuha dificil descubrir algún vestigio árabe 

en dicha danza. Lo que si podenw:Js afirmar .. es que las ~ referencias 

escritas sobre la 7.al"abmxia provienen de Amáica Latina. 12 Según B. J_ 

Gallardo.. primero en un poenw de Fernando ÜUDlllÍlll Mexia en un 

manuscrito de Parwrná. fechado en 1539. Tunbién en Valladolid, hoy 

Morelia,, Mdxico. se publicó en 1560 el CanciOIW!ro general de las obra.~ del 

poeta Pedro de Tl'ejo, reimpreso en 1559 en GuadalajanL En dicho 

cancionero ., le atribuye a éste poeta el hmber in- la -. 

AsimisDK>, Diego Durán la 1111:nciona en su Historia de las Indias de Nueva 

Espalla ( 1579). 

Pese a su prohibición en el último cumto del siglo XVI, como )'11 se 

mencionó. _.,.,.,, ......,.. sido la m6s populoor de los ten1peBIUDt1011 y 

enérgicos bailes .,,.-.1es. aco.._nada con guitatra de cinco ordenes. 

castalluelas y tal vez otnJs inatn.llnentos percutidos y un texto con re&án. 

Finalmente. file sustituida por la c1-ona. con la cual &ecuentemente ""' le 

confunde. ~ de las ,....__ nms _....,. que ., co,_,_ ae 

encuentran en tablatU1'1111 ita1iiums _... la guitan-a ~la. 13 

La progresión arm6nica 1 - IV - 1 - v. file una cm'8Cterislica co ......... e de la 

zarahmda -..- la cual podenlDs ..er en los libn>s __,_. a la 

guitarra barroca de: 8enDdetto Sanae...........,. G. A. Colonia (1620); Fabrizio 

Constanzo (1627); G. P. Fo!IClll'ini (1629); Antonio c-bonchi (1640 y 

12 Rkh•d ........_ ~ .. ntie NewGro11e Dicli°*'Y• 1990. p6a.. 4119. 
13 Empczmadocan la N,.,,,,. ilnle961t»a! d'~..-a deGi....a.mo Mcmlcamdo(l606)ym 
Mé1odo •11/facillsil#D ele Luis de Br~ (1626). 

19 

- ~------------- ---~---------



1643). Postcrionncnte con los _,...les Ga."fMU" Sanz (1674); y LUCIOS Ruiz 

de ~YllZ (1677). Asf. dicha _...,,.¡ón y esquema --repetido 

para cada linea del texto, corno lo muestra el siguiente cjempk> extraído del 

diccionario Orove: -A~ 
(l)An ..,_lo - .. - _,_ -(~. 

te lo ..... - da ~- ... .. }\ 

IV V 

En el e;en.>k> .. la estruct..a nelódica en la pauta superior, podá .!ICI' varillda. 

y la U.- interior representa..-.. mayores _.. ,,.,,. .._,_._ por la 

guitan"a. La repetición u D'11i-o de la U.- o pauta inferior de una &ase o 

de dos &.aes fue Dar.- en llalia. zarabGnda e,,,_¡tola, _. .... ....,....de 
la zarabanda francesa. Esta última -ió en~ e 1- alrededor de 

1620, la cual no~ texto y----_..,.,._.--.,._ 
Además. a direrencla de la ~ espaffola. la ~ .fra-:esa 

podfa estar en cualquiera de los dos modos: la que - en llllOdo mayor 

tendla a iniciar con una &..ae ........,. a la del ejemplo; - que -.ueUa 

en modo ....._r, file '-la _...., -.uellas -- MB

llllOC-..S más tarde con las de la fOlia ( i - V - i - VII - 111 - VII - i - V ) 

aunque con a.lgwaas varianacs. 

Sin embmrgo. después de 1650, la ZIN"abanda .frmwce"° rwa vez mollll'Ó 

algún esqUC11111 armónico en pmticular. A_.;,. de 1630, el liba>_.,_ a 
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convenirse en una cualidad distintiva de ésta. dan7.a., el cual esta 

representado por los dos siguientes ejemplos: 

.. .,¡ ..1 ,/}_ 1 
.,¡ 

A) 

1 .,¡ .,¡ .,¡ .,¡ ,/}_ ..1 
B) 

El ritmo del ejemplo A. füc preferido en Francia y Alemania 

particulannente por los compositores de clave, laúd y guitarra. Implica un 

tenipo lento, debido quizá, a que se podia explotar las posibilidades 

contrapuntilsticas e idiomáticas de dichos instnunentos. Mientras que el 

ritmo del ejemplo e .. más común en Italia. e!!ICrito en 3/4 o 614, se empleó 

principalmente en obras para guitarra sola o música de cámara. Implicaba un 

tempo más rápido, incluso expHcitmnenle marcado por indicaciones tales 

COllX> a/legro o presto. No obstante, hay alglUlaS excepciones COlllO 

aquellas de T. A. Vitali.. quien marcó en sus zarabandas ulargo'"', al igual que 

en algunas de Vivaldi o Corclli. De éste modo, tanto en Italia CODID en 

Inglaterra., hacia ~iados del siglO XVII, la zarabanda. ya como parte de la 

suite, era el movimiento conclusivo de ésta.. 

Por otro lado, la :zarabanda en Fnux:ia no file la excepción.. en cuanto al 

papel que dcsempcftaba la música instrwnental y orqueSlal como 

acompaftarniento de los bailes o danzas en las eones. La zarabandafral'tCe.sa 

está dividida normalmente en dos secciones,. con difi:rente número de 

compases en cada una. Aunque empleat. los dos ritmos rnostrados en el 

ejemplo 2, el ritrtx> A. era el preferido. Dicho ritmo suele imprimir un 

marcado acento sobre el segundo tiempo, envohrierwJo en si 8WW1 
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majestuosidad, tal corno ocurria con 

ci..,.,na. pasacalle y tolia. 

suS contemporáneas fi-ancesas: 

En tanto en AlellllllÚB. la mayorla de las zarabandas de f"malcs del siglo 

XVII e inicios del siglo XVIII, son más bien lentas y de carácter grave como 

la zarabaledas francesa. 14 También. es en Alemania en donde la zarabanda 

fue incorporada dentro de la suite -ya unificada- tal como etnel'gi6 d...-e 

los últimos aftos del periodo barroco con el orden establecido de los 

movinücntos: allernande,. counnte. sarat.nde y gigue. 

1.4.F-

Al igual que la cl..:ona y -.banda. entre otras. la folia era una clarl7.a en 

metro -· cuya populmidad d...-e el seiscie,.os fue igual de notable. 

Llev- IMI texto - y coa..,.,....-.. por la guitan& y por~· 

El continuo empleo de los bailes ...,..........,. en las ceremonias religiosas, 

procesiones y reuruo.- .,_- 1-=ia finales del siglo XVI, ejercieron 

una gran influencia !M>bre todas las otras formas musicales y la tolia no fue 

la excepción. Por .,............., ~... el resao de Europa C011DCi6 estas 

u.n.-;.,. y a comiell20s del siglo XVII las formas ~las de baile 

14 Sin ... -...., tc. tjelnploa que se~ de~ tanp-anas son de·~ vivos, 
tales el~• las~ de ................... (1636). o lasde lloamlmal'-(1654) les 
cuales .---. ser- de tipo rilpido. 
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empezaron a ponerse de moda entre los llllleStros europeos de danza y en los 

bailes aristocráticos de entonces."' S 

De manera similar a la zarabanda. hay dos tipos de folia que surgieron en 

distintos rnotnentos durante el barroco. Ambas estructuras musicales se 

emplearon en canciones. danzas y juego de variaciones. El primer tipo de 

folia, el que pertenece al periodo temprano. "" originó en PortUjpll ,_.. el 

último cuarto del siglo XVI. adquiriendo gran aceptación en E,..- en los 

comienzos del siglo XVII y durante todo el barroco. Asirnismo. al iBual -
otras danzas populares en Espafta. la folia fue llevada a Italia con no ..-.s 

celebridad. El siguiente ejemplo musical contenido en el lit.o De -a 
librl septe,,,. (1577) de Francisco Salinas. 16 pn:scnta el dillefto de la tolia 

tetnpn11111., cuyo esquema armónico. file usado también por otras fiwlnlls 

t.rrocas: 

1-t: r S li r : 1: ri S 1 g r 51 : : 51 : r 5 I : r S 1 
1 1 - 1 

~tz tr • 1: : 3 r r 3f F ~J R r 51 : R S 1 1, r ! 1 

~s: ; , : 1 : r J 1 : ~ ! D r J 1 r ; .1, ; J i: 1 
,,. 1 .. " ' 

1 S'"o.nza C!lllpMklla."" EIW:iclopedidlJJ Micn»ofta Eacarta 2001. C 1993-2000 M..._.. 
Corporal ion. 

16 Extraido del •·dculo -IOlia•• de Richard HUlbon. contenido en el New Grove Dicl:...._,,. 
1980.péa.691. 
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El ejemplo anterior servía de base estructural de la f"olia. La pauta superior 

muestra el disefto melódico .. el cual podia ser variado. lntplicaba un ritmo, 

tanto melódico como annónico .. de 312 alternado con 6/4. Mientras el patrón 

rftmico de la pauta inf"erior representa los acordes para ser rasgueados por la 

guitana y enf"atiza el metro ternario en compás de 3/4. 

Dicho esquema fue usado durante la pritncra mitad del siglo XVII, 

principalmente en los libros dedicados a la guitarra barroca (ver parágraf"o 

correspondiente). En las f"olias contenidas en éstos libros, 9C agregan 

dif'erentes acordes a la progresión del ejemplo mostrado. Siendo eslo un 

recurso que se adaptaba para la danza y el canto. T&Jnbién. dictm esquenaa 

sirvió como base para juegos de variaciones instrumentales. 

El segundo tipo de f"olia surge en Inglaterra y Francia hacia el úhimo tercio 

del siglo XVII. co .... un proceso evolutivo del .,.V- tipo. Este megundo 

tipo es conocido como 'folie(s) d"Espagne• -fulias de Espafta- en Francia y 
6 Farinelli S Gro"lld' -el ostinato de Farinelli- en lnalaterra. 

Dicha f"olia. conserva la estructura f"ormal de la fi>lia temprana. pero -

una estructura rftmica nueva. o mejor dicho. presa.la Enlilliza el !lllOgUDllo 

tiempo y empica el ritmo tlpico de zaratMnda. con la cual &ecuentemente ..., 

le asocia. 

Un gran número de f"olias de éste periodo fUeron escritas en Re namor. a 

diterencia de la fi>lia temprana q..,, aunque podla estar en cumlquier to .... 

generalmente se componia en Sol rr.:nor o na.yor. También adquiere el 

carácter lento y digno, COIN> ocurrió con sus contemporáneas chacona. 

zarabanda. etcétera. al - a las eones li'am:esas. 
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No obstante,. el nuevo tipo de f"olia. aparece lanlbiéo CORIO un esquema para 

el acompaftamicnto de canciones y danzas. Al igual que el primer tipo,. ésle 

sirvió de terna.. sujeto a ser variado. 

l.S.Bauo09li•••o 

Ostinato se refiere a la repetición continua de wut o varias notas, es decir .. a 

un patrón de notas. O bic~ a una sucesión de notas rftmicaJnente f"ol'ltllldas 

(melodía), la cual se repite persistcntcrnente. Ello puede ocurrir a lo &arao de 

una pieza musicaL o en una o varias secciorK'S de la misna. Tambi6n. el 

elemento repetido incesante1t1e11te puede ser simplemente rftmico. 17 Sin 

embargo. cuando tal melodia repelida., .....- en la voz del bajo. recibe el 

nombre de ~o oslinalo. 

Al hacer mención de ba.sso ostinato y de groaur bass.. nos ref"erirnos a 

términos similares. En todo caso, la única diferencia radica en que grolllld 

hass, se aplica a la música inglesa de m.ks del siglo XVI y de lodo el 

barroco, con las canoclerislicas propias del -. Olll-o descritas anilla. el 

cual duró el tnismo periodo. 

El basso ostinalo esta estrechamente lig_, con el .,....,..ne y la ci.co-. 

debido a que,. al igual que éstas y otras clmvas rcrmcentistas incluao,. e 

encuentra besado en esquemas annónicos que se repetian una y otra vez. 

17 En el presente subcapllulo nos entOcarelnos en el omlinmo melódico-smónico, et cual 
prevaleció durante el periodo t.rroco; y no en el -inmlo rftmiccHnelódico. cm.,._., can 
mayor frecuencia en el siglo XX. 
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Asf .. para las postrin.:rias del renacimiento y durante el benuco temprano .. la 

repetición de una estructura annónica.. implicaba 111 rep:tición de la linea 

melódica del bajo .. rcsuhando en un basso ostinato o groul'#/ ba.~s. Luego .. 

los compositores empezaron a variar las voces superiores. pero conservando 

la rnelodia del bajo. Tal patrón rn:lódico en el registro grave .. .-xf&a ir de uno 

a ocho COP1fJ89CS. 

De ah{, podemos decir que el basso ostinato se refiere a una ciena 111elod'8. 

en la voz más grave. ger.:ralrnenle de ocho cotnpWICS,, la cual se repite 

constant.ern:nte y que suele estar acotnpaftada por otras voces que varían 

conlinuament.e. •• Es decir .. que alude a la melodía misma del~. repetida 

una y otra vez; o también al esquema musical completo besado en 

secuencias annónicas. 

Es irnponante "-'er notar que el empleo de ""->s osta-os. por la mayoría 

de los compositores del periodo t.rroco.. servía corno ...., de los recursos 

ef"ectivos para la organización de la música misma. 

Aunque la estructlU'a del bajo era prácticamente la misma. ya se trate de 

música instnun:mlal o vocal. el tratamiento de las voces d.iterim en lUID y 

otro caso. En la música inst~ntal.. las &ases de las WJCeS superiores 

generalmente coinciden con la frase del bajo. lo que re9Ultó en secciones 

clanunentc definidas, es decir. que cada una de las co,.ila.-s vmimciones 

esta. perfecta y e-delimitada. Por otro -· en la llllÍBÍCa ~ la 
regularidad de la voz del bajo .. que servía corno telón de tondo. contrasta con 

•• Cqno ocurre con I• repetición de I• Unem del bejo o liirmul• de •.io .e&eccicm-a. para 
ch11CORa.. pml8Cmllle o IOliai incluao; ya - en •lgurqs ---=iones o ... la alll"a cmnplllla. V..
los subcaphulos correspondientes. 
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la libcnad de las voces restantes y sin inteñerirlas .. Este tllltamiento de las 

ot.as vocales., fue el recuno que ·~ de manera casi perfi>cta _. la 

expresión del significado del texto. Ejemplos de ello los podemos ver en 

obras de Monteverdi. Cavalli. Cesti y otros. 

1.li.G•ll• .... •c--
Diremos prin.::ro que la guitarra. de cinco ordenes es un instrumenlo con 

algWlllS características silllilares a las de la guitarra llChlal: caja de 

resonancia con agujero o boca sobre la tapa superior. IDIUlil o t.mm 
adherido • la caja. dittpeoón ..,boe el -.O del ..-il. ,._,..- _. la 

tensión de las cuerdas (clavijero en wio y.._...__ en otro). eta!tera. 

No obstante. la guit.,,.. de cinco ordenes consta de cinco cuerdas dobles. de 

ahf su FK>mbre. en lugar de sis cuero- indiwiduales de que ,,., conibrna la 

actual. Sin dejar del lado. lambil!n. la difenmcÍll de .,.._, ..... ......,.._ la 

afü-=ión y el J'IUl@O, los ._tos lécaicos y .., sin núrnmo de - y 

cualidades entre ellas. asf corno el contexto histórico en el que me 

-....olvió C8d. una. Sin ............. m6a que decir que la s1lilana -
difiere en mucho de la gUÍl8n'a -.....,._ convirl-..., en otra. la .......... 

rnodema es. mas bien. el........_, del poce90 evoluaivo de éste -.._ 

~-

Para tener más claro dicho pn>ceso de UW.icióo enlJ'e ..,. y oUa llUlt8na. e 

incluso agregando la guitana de cllllll'O o~ vemnos el siBuiente cumlro: 
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111uitmrra de au•t:s-r. de aui...-a-1 
14 ordenes 5 ordenes 

lonaitud total 176.Scm 92 cm 98 cm. 

lonaitud cuerda ~S.4cm 63cm 65cm 

.Cmación búica ~·-39 mayor-"4• 4ª4ª-~ mayor-4'- .--...--~-or......-

ele' -flr-.Ja-d' .Ala-d/d' -11/f.&-blb-e'/e • E-a-d-a-b-e' 

De acuerdo con el cuadro anterior. se deduce que la mayoria de las 

transcripciones. para guitana lnDderna. de música compuesta para guita.na 

de cuatro ordenes y de la te~ de cinco or~ e incluso de laúd. 

implicará bajar tnedio tono la afü.ción de la tercera cuerda (de Sol a Fa 

sostenido) y el empleo de capotrasto en el tercer traste. Asi se consigue la 

afinación c-f"-a-d-g . 

También pan1 tener cliu-as las &ses de t11111Bición de la guitarra en si. diremos 

primero que la guitarra de cinco ordenes fue ._ guilarra -.....,.. 

debido a que subsistió en forma pmralela al periodo boonoco. Es deci.-. que su 

aparición definitiva es paralela con el inicio del bmnoco; y conlinuó., 

durante dicho periodo. hasta su decadencia y desuso, antes de su e"°lución 

hacia la guitana de seis ordenes individuales. 

A su vez la guitarra barroca es el resultado de la evolución de la guitarra 

renm:entista de cuatro ordenes. 
19 

la cual era mucho ..- -- de 

19 Dicho insarumen10. que surgió ctur..te et sialo XV oan c::ar8derf•il:es CllJ9- al a.úd y 
a la vihuela. consi.91fa de tres ~ doMea (las ttes .,...,..,) y de -- a.rda ..a. (la 
primera. o más aguda). Con ambos com.,...Ua el rosetón. En apocUko. con el laúd 
compartfa. entre airas car.cterfsticas.. el puente fijado a la tapa superior y la ..,_ posaerior 
en tonna de concha. Aunque tambit!n babia con tapa poseerim' plana. CU)l9 ~stica. 
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longitud. Por consiguiente. su afinación también era .dif"crente. Asf 1enetnos. 

que a ésta guitarra de cuatro ordenes. se le agregó, en una prilnera ~ una 

cuerda u orden en los agudos para ampliar su registro. Sin embargo, cuando 

nos ref"erirnos en lineas arriba, a la aparición def"mitiva de la guil.mTa de 

cinco ordenes, es a la que se le agre11ó un orden sobre la cuerda u orden llllis 

grave de la guitarTH de cuatro. AUlllldo al incremento de talnafto, lo que dio 

como consecuencia la afinación l11IÍS baja. 

Tanto la guitarra renacentista corno la ~ compart.Úlll con el laúd y la 

vihuela no solo los rm:canismos de construcción del instrumenlo. sino 

también, el campo de la ejecución y de orden técnico. Aludirnos a la 

producción del sonido por medio de la pujsllción de las cuerdas con la .,._.. 

de los dedos (punteado) y al ataque de éstas, casi simultáneamenle con uno 

o varios dedos (rasgueado). en c.-o a la mano derecha,... refiere. Al is-' 
que la variedad de timbres según el '- de pulsación. V a la presión de las 

cuerdas sot.e el diapasón. g--e con la punta de los -. de la 

........ W¡uimda. 

No obstante la aparición del nuevo instnunento, el laúd cont.._,, conao 

instrumento punteado llder. Esto se debió a la innegable.,.,.... de - .._,r 

registro, pn>porcionado por ..,._ m1is cuenlas.. lo que pennitió al laúd 

abordar música más compleja. En - que. la gwa.n. de e-... y c:iBco 

ordenes, pese a que en ella se podla tocar música pollfOnica. :oe _..,. al 

rasgueado de acordes (principalmente en los inicios de Ja de cinco onlmmos) 

lo queco....,_al-......-.,en ... -...-..-.. 

proveniente de la vihuela. fUc definiliva en la guitarra de cinco ordenes; -' OlmlO el 
contorno lateral de la caja de l'e!ld1l...Cia., mas emlredaa por el ca1b"O. 
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C>tro nombre con el que se conoce a la guitarra barroca o de cinco ol'dcm:s, 

es el de guilarra espallola. ~ el supuesto de que ésta "" originó en 

Catalufta. E...-_ Sin embiugo. la mayoria de las primeras publicaciones de 

obras compuestas para ella fueron en llalia20
,. salvo el libro titulado GMllorra 

espalto/a y valWlola, de cinco ordenes y de qua1ro. de Juan Carlos A..-... 21 

el cual fue publicak> en Baroelona en 15116. 

Asl. los libros de la primera mitad del siglo XVII dedicados a éste 

inst.rwncnlo,. ac:: lilDitaban a sucesiones de acordes para ser rasgueados. 

Dichas progresiones annónicas "" asocillbln a las danzas populares de la 

época (ci-o..., ...,.-. tolia. etc.). Los -=ardes eran ~· por 

letras. sistema COIK)Cido como el alf'abeto italiano. a diferencia del empleo 

de números. como hiz.o Amat en su libro. Éste sistema se empleó 

p~e por Oirokuno Monlesllnlo en su b'"bro Nuova irwe"'h#w 

d'i111aw>la1wra _, ___, /1 balleni _.. la _,,_,a ~a. -
nu,,,,eri e ltOle, publicado en Flon:ncia en 1606. Benedetto Sanaeverino 

continuó con dicho siSten. en su lihl'o ln1avolal1Ua facile. publicmdo en 

Milán en 1620. Po!llerionnenle _...,.,., un estilo que combilmba .,.,,._ 

........,-.s y - melódicas ~). ~ con ....._,. de 

Giovanni Paolo F..-ini en 1629 y contilluuldo con aquellos de Gio-

20 Diea-noe OOll9idmnr ~ .. ....,...... ......... --=---~ au.nn- de cinDD ........ ..., ___ <•------· ...... )-
italianas, aolwe lado a .,_.ir del aislo XVII. E9to no - caml81w.d. aino el "'8Uk8do de la 
expn.ción de la ~ eapmAola y todo el cmllmdo que .. envolvió. ,..imsm a 
Italia y.,....__.__,_ al ~o de~ A......, a que el -...e de._ publM:m:....__ el 
siglo XVII. no..., ck músicm .. ---' sino de allr.. cimlltficas y I~ •~·la 
invaación de la ..,..._.en occidmlle .. el -...,, XV. 

:u En este Jil:wo. A..- da una ellplic9ción de su si-....a. M&M!91ra prima-o la ..._.. ck 
afinar eJ inllb'UllNlnto. Lueao. explica lcJa ~ acurdes mayores •""naturales" y b .._ 
menores "tlemoladoB". Al isual. la disil8Ción de m-.o iz.quierda.,..... tales........_ par 
medio de ... in.-.ioao ~-~..,._...la~ o~'" l-IV-V-1 por 
todos J<m tionc.: y., nol9Ción ~iwa a1 ........... 
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Battista Granata en 1646; y de Domenico Pellegrini en su libro Annonio.d 

concerli sopra la cltilarra spagnuola .. de 1650. 

Mientras tanto.. la guitarra no file bien aceptada en las cortes &ancesas .. sino 

hasta las publicaciones de las obras del f'amo!IO guilaniiola italiano Francesco 

Corbett~ del cual sus primeras publicaciones en Italia empiezan en 1639. 

Sin embargo, file más diligente en Francia e lnglllllena con la publicación de 

la Guitturre royal/e en 1671 (dedicada a C-s 11 de l11Blaterra); y con la 

Guittarre royal/e de 1674 (dedicada a Louis XIV). 

Hacia el úhin'M> cuano del siglo XVII, ..,.-ecieron los libros: Livre de 

ga.i11arre dédié aa. roy en 1682; y Livre de picfces poelr' la gltlillarre en 1686 

de Roben de Visée. quien ademlis compuBO obns _. tiorba y laúd. 

Francois Campion continuó.. en su h-..0 NollW!lle• dtlcotwertes swr la 

guillare de t 705, con la creación de obras ,_.. _........ con texturas 

similares a las del laúd y dejando del lado el .,,..ilo ...-., ele m:onles. 

De manera semejante, los uabejos de ~ s.nz. con su método 

Instrucción de •lisica sobre la gMilarra espailo/a, puhlicado en 2'..llnlgoza. en 

1674. continua con el empleo de.._...,.,. y -=c----ill--

Todos los conceptos manejados hasta el mDmenlo, al tsual que el análisis de 

la obra y las consideraciones interpretativas ......,_,, requieren de una 

• 

31 



semblanza histórica. De ello depende también el cnlcndimiento de la pieza 

musical en cuestión en todo su coqiunlo, aunque debido a las 

complejidades históricas durante el periodo barroco, solamente 

presentaremos una visión general. 

ConsidereDDs primero, que la organi7.ación poHtica europea se transf'onnó 

de manera gradual entre los si@los XIII y XVIII. de coqjun1os 

gubernarnentales pequeftos y desordenados en un sistenia de naciones 

centralizadas. La dirección de dichas naciones ernmwentes estaba a cargo de 

la monarquia -principalnx:nte-,. la aristocracia y el clero .. cuya relación entn: 

si. siempn: ha sido notoria. Desde el ren.::ÍlnilllllO. la -Ida se hizD. de 

manera progresiva. más absoluta. al rnonopoli7ar tanto el poder como la 

riqueza.. De éste modo. en la sociedad '-'roca del si@lo XVII y gran parte 

del XVIII. la clase dominante fue la IK>bleza. ..,_- los ca111os 

administnltivos e inmensas riquezas. U.- el aislo XVII los cenln>s 

mercantiles COllK): Venecia. Nápoles. u----.... ~ Londres y 
París. funalan co..., los centros económicos y -.Cieros del mundo. 

Tanto la Iglesia y el Estado. asl co..., llDs ricos co.-rclantes (los tres 

grandes poderes) utilizaban el arte COlllD ¡ T •-ión de su poder: 

construlan enonncs y bellos palacios e it&lesias,, los cuales eran 

inconeebt"bles sin música. pintura. eseult- decotwlos. etcétera. El 

desarrollo y la e-ión del comercio inlenmcionml tcnestre y -imo dio 

lugar al crecimiento de nuevos mercados. ~ de mtfculos de 

lujo. Con los 1K>bles,. comerciantes y '-nquaos,, enlJ'e ellos el clero, 

surgieron los ávidos compradores de productos de mte. 

Sin embargo. es dificil explicarse la .._¡figeneia del anc en todas sus 

ramas durante el auge de las grandes mo._w.s. sin con .. e1aiei que los 
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descomunales gastos que éstas realizaban para tal fin y otros COlllD el 

militar,. provenían de los enormes ingresos de la recaudación lrihutma, Mi 

como de las iinportantes riquezas exlrafdas de las colonias. El oro era la 

principal fuente de riqueza. Se estableció así.. una minoría de privilegimdos 

frente a una gran masu de humildes. Esto se refleja., en el ámbito musical.. 

cuando gran parte de .. música cortesana era escuchada exclusivarnem;e por 

los nobles y los cortesanos .. lo mismo que la ópera en sus inicios. El pueblo .. 

por tanto .. solo tenía acceso a ésta en las grandes f"lestas públicas; su único 

acceso cotidiano con la nlÚsica fue en las iglesias. La vida social y cultural 

se centro en las cortes.. las cuales fileron también los centros 90ei111e9 y 

politicos. La 01Byoria de los cortesanos despreciaba a los ciudadanos y 

campesinos .. útiles solo para el pago de impuestos que 9CTVÚU1 para mantener 

los lujos de aquella vida cortesana. Aunqt.M; Bach era una de esas 

excepciones. recordemos que él desempefto puestos tanto al senricio ele la 

corte -Weirnar .. Anhalt-COthen.. entre otras- corno de la Iglesia -Arnml.8dl.. 

Mulhausen.. Leipzig .. entre otras-. Sin embargo .. ya fuera corno organi!lla o 

director musical.. Bacb se consideraba como un mierntwo más al servicio de 

la cone o de Dios.. mostrando siempre respeto hlcia los que considenlha ._ 

superiores dentro de la jerarquia social 

Por otro lado, dicha ostentosidad monárquica reflejada en el arte, 

contrasta con las epidenüas.. las 111alas cosechas, las guerras y la 

miseria, entre otros sucesos, sufridos por la rnayoria de la población. 

EJ XVII f"ue un siglo de recesión económica provocado por las causas 

arriba mencionadas, aunado al descenso considerable en la 

producción de 111etales preciosos en América. Dicha recesión no se 

supera.. sino hacia la últinaa década y retorna un despunte hacia 1720 

con el nuevo equilibrio europeo .. consecuencia de las nuevas f"ormas 
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de producción (primcipalmenle agricola) el auanento de a. población y 

los avances cientff"'1eos. 

El siguiente aspeclo relevante es el religioso.. tanto Ja ref"orma 

protestante (corno una denuncia de la corrupción 1ROral y económica 

de la iglesia católica) lo mismo que la contrarref"orma (corno una 

revitalización del catolicismo) influyeron decisivaunente en el 

desarrollo del ane en aeneral. Dicho aspecto no se encuentra aislado 

de los f'actores socio-poUticos. No olvidemos .. por citar un ejemplo. 

que en Ja primera mitad del siglo XVII .. Alemania sufrió la guerra de 

los treinta afias. Dic._ auerra fue propiciada principahnen1e por la 

oposición entre católicos y protestantes. aunque en sus últimos aftos .. 

fue un conflicto catre los Habsburgo y Francia por la hegemonfa de 

Europa Occidental. Tal acontecimiento repercutió incluso 

musicallnente en la ...-.era de llevar el oficio religioso. entre otras 

consecuencias. Mieatras algunos permitfan complejidades 

contrapuntfsticas. otros prohibfan dicha práctica.. pues impedía al 

f"eligrés percibir pleealaente el mensaje divino del texto. 

Tampoco deje1110s del lado la enorme penurbación espiritual e 

intelectual causecla por el cambio cosmológico concebido por 

Copérnico con la publicación de su teorfa heliocéntrica en su obra 

Sob,.e la~ ,.eWJJl..cla..• de los c1t1e,.pos celct.ste• (IS43). Copérnico 

influyó en las posteriores obras astronómicas. corno las de Kepler. 

Newton .. G•lileo. etc .• quienes. como servÚlll en las cortes .. incidieron 

en el pensamiento de la época. Es dificil para el hombre del siglo 

XXI, entender la coBlllOCión sufrida por los hombres de aquella 

época dada la perspectiva lejana con la que apreciarnos tal 

acontecimiento. Pero ese Cue un suceso que rompió con el hito 
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Toloméico (sobre que la Tierra era el centro del universo.. cuya 

vigencia duro más de milenio y medio) y que generó una nueva 

concepción del mundo y del honibre .. incluso en los tiempos de Bach. 

Mostrado el anterior retrato histórico,. aunque breve pues no pretende d.- a 

conocer de manera exhaustiva la historia completa del t.rroco .. eapelWllDB 

que de una panorámica suficiente para comprender las circunstancias 

propias de los hombres de aquella época.. asi como su repercusión en el ane, 

paniculannente en el arte musical. 
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11. ANÁLISIS MUSICAL 

En vista de que el análisis consiste en describir y explicar una obra. de 

manera que sea aplicable y funcional para un mejor entendimiento de la 

~ dividiremos el análisis en los aspectos: f'"ormal.. rftmico .. melódico y 

annónico. No obstante. tal ~lo servirá para entender dichos 

aspectos. sin dejar de tornar en cuenta que yacen y convergen 

simultáneamente . 

..... A..- ....... 

La chacona en re menor de Dacia., es una obra de ..-iana 11111plitud. ya que 

consla de 256 co.._,..,s; la cual ae divide en tres secciones de diferentes 

proporciones. Éstas q.-.U. detennúuMlas por el cambio de modo: las 

-=clones de los extremos (inicial y final) en modo menor; y la sección 

intermedia en modo mayor. 

La obra es de gran belleza y de wvt intensa carga C1DDtiva y dramática. pero 

sin que esto estorbe. ésta chacona poace unas proporciones 

Dlllternliticanw:?nte peñcctas. Para sustentar la aseveración anterior.. en 

9egUida un diagrama y luego su explicación. 
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8e09p.. 

Tenernos así.. una obra que co1191a de un tema de 8 CCJl1lfm8CS y 32 

variaciones de dicho tema. De las 32 v.-í.:iones. 16 de ellaa. es docir .. la 

mitad del total de extensión de la obra (124 co.._,.) comtiluyen la 

primera sección en modo DKmOr. Mientnas que la suma de las SDDCiones 

segunda y tercera, confom.n la otra mitad de la obra (los 124 co

restantes). A su ""Z. la segunda -.:ción co..._ de IO ...--._ -. en 

modo RByor y la tercera !llCCC:ÍÓD de 6 YIU'iK:iones nue~ en lllDdo 

rnetK»r.' 

De esta manera. cada una de las -iones es de 8 co- al ..... - el 

tema. excepto 4 de ellas: las -iones IS. 19 y 29, que - de 4 

co- cada una; y la variación 30, de 12 -·~.el -y 

todms las variaciones constan. en su,__.. de - --- -
de cuatro co.._...,,. cada una. Ello co- la influencia - en la 
música a.len---.. con respecto a emtructurar lu trues por secc._, y en 

.,...,,.. 

1 Con el razanamienlo anterior. padanoa ~el --azón ~que *"'6.-. la 
ch.cona en Francia y paeriorm .. k:-. Alan.,.ia. a-.. quala caplk':lldo m1 al..._......,. 
Clll'ftllllllllte de •• da9cona. 
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11. 2. A•iillillh rit•ieo 

Es una constante en los movimientos de las suites que Bach compuso. el que 

casi todas esas danzas (estilizadas) estén construidas en grupos regulares de 

dos o cuatro compases. HcRIOs dicho ya que las dos fhucs que confornlal1 el 

tema de ésta chacona (al igual que todas las &ases de cada una de las 

variaciones) son de 4 compases cada una. Sin cmt..rgo. dicha fi-asc no 

coincide con las lineas del compás; siendo esto. además. una característica 

esencial en el fraseo de la música de Bach. Es decir. que la primera &ase del 

te~ no inicia en el primer tiempo del primer compás y concluye en el 

último tiempo del cuarto compás. Sino que dicha frase. inicia en el segundo 

tiempo del primer compás y finaliza en el segundo tiempo del quinto 

compás y la segunda &ase del tema concluye en el primer tiempo del 

noveno compás. De manera tal que todas las &ases de la obra. finalizan en 

primeros tiempos e inician en segundos tiempos. o bien. en primeros 

tiempos o en subdivisiones de éstos. Asf.. coinciden a veces en un mismo 

tiempo el final de una ftase con el inicio de otra. 

El motivo rftrnico básico. es el ritmo característico de la zarabanda que se 

empicó sobre todo en Francia hacia mediados del periodo barroco,. como ya 

se dijo en el panígraf"o COITCSpOndicnlc:2 

• .J J. 

2 Recordemos que habla dos estructuras rflmicas para la 7.arabanda.. No obstaruc. el 
empleado pe.- Bach en ésta ch8cana es el m09lrado arriba. 
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Entonces bien,. dicho ritmo implica un acento especial sobre el !11.!glM'lllo 

tiempo y en un te#lpO lento pero majestuoso,. CODID también ya se rnenciom. 

Empero tal acento,. intensidad e intención sobre el segundo tiempo, no es 

producto de la casualidad. Se deh: a que, generalmente sobre el segundo 

tiempo .. yace la mayor tensión annónica y en el que se encuentra el sonido 

melódico de nayor duración. 

Tal rit010 y tal acento se encuentran.. m.>lícita y expHcitarnente, a lo largo de 

toda la obra, no solo en el tema inicial. Podernos mostrar corno e~ el 

caso de la variación 4: 

.......... -r E ET~ 
De la cual podemos colegir: 

Asl tenenx>s que de la primera frase de la variación c........_ las - .si 

bemol. la y sol del segwxlo tiempo de - compis. ._i~ -

las de mayor peso .. ya que son la fi.andanw:ntal del acorde que se encueab'a en 

Jos dos prüneros tiempos de a.la uno de sus respectivos compases. ~ 

que las notas re. do becuadro y si bemol. que se ene- en la -

mitad del tercer tiempo de cada compás. ~ivmnente. son la~..,. 
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acorde de dominante que implica el tercer tientpo; y resuelven cada una. en 

el prin.:r tiempo del compás siguiente. De lo anterior podc..-.nos observar la 

estrecha relación que hay entre el ritmo y la annonia. 

lífl r r 1 E!?] 

Otro aspecto rftrnico relevante es el que se encuentra en las panes 

monofónicas. el cual queda determinado por la polUonia oculta. De este 

modo, si ter.:mos una linea melódica que utiliza tan solo figuras de 

dieciseisavos por eje~lo.. el juego cont...,...islico enlre las voces 

implicará ritmos novedosos y divergentes a Wlll pura y simple sucesión de 

dieciseisavos. Asf tenellWJis el siguiente fi"aglnento de la vmiación S, cuya 

escritura es: 

El fragmento po- una textura a tres panes. la c...i puede ser percibida por 

nuesuo oido interno y que también puede ser _.... de la ......-.. 

manera: 
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O bien. si queremos WM1 escritura de las tres partes con valores continuos 

resulta así: 

Otra estirr-=ión ritmica. es la que seftala la mnicui..:ión, cuya -- .., 

solo ayuda a clarificar el __,ro co..._.-i.tÍIX>. como - el ......., 

expuesto lllTiba. sino que mdelDlis ---- .........,. y jeawq ... 

ritmicas. Para explicar lo ---.r citmmos ObO .__.o. -._ el de la 

variación 31 : 
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Corno podernos ver,. el lllOlivo rílmico-111Clódico .. el cual se repite en una 

progresión descendente en los siguientes dos compases~ se encuentra 

desfasado por un dieciseisavo de la agrupación habitual. Sin embargo,. tal 

dcsfasarnicnlo pcnnitc el impulso adecuado (el de anacrusa) para el claro 

entcndimicnlo de ese pasaje. Podernos dctnostrar cuán arrítmico se oye si 

modificamos la articulación, bestarfa locar el pasaje con la agnipacil»n 

siguiente: 

Un caso similar lo podernos ver en la variación 29: 

Cabe mencionar que,. además del esencial motivo rflmico de zara~ 

existen otros inolivos ritmicos n1ás compactos.. los cuales están 

estrechamente relacionados con la aniculación.. que es quien los define. 

Tales motivos son generabncnle anacrúsicos_ corno podcll'K>s ver en todos 
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los ejemplos mostrados 8rriba y de manera más clara en el fragmento 

desmenuzado de la variación 5: He 

aquí donde debernos darle a la anacrusa la imponancia requerida... pues es 

una caracterfstica de casi todas las danzas. Hay que darse cuenta de que la 

anacrusa sirve de impulso y preparación a la entrada de las parejas o 

bailarines. 

11.3. A•á ___ _ 

Tenemos que considerar en prüg:r ....... algo en lo que se insistió en el 

capitulo primero: el inlen!s -'icW... de los compositores del periodo 

barroco por las lineas melódicas individuales. &W1Que enmarcadas en un 

contexto polUónico. Quedan incllúdos. por supuesto. los BOios 

instnunentales con aW1e11Cia de continuo. Tal es el caso de la chlllcona que 

nos compete en el pn::aenle tra~. e incluso la obras .,_.. instrurnentos 

puramente melódicos. Ejemplos de ello, los hay en las sonatas y panitas 

para flauta sola. 

Sin emburgo. no hay que perder de visla la estrecha relación que hay de tales 

curvas melódials con la - ~ y con los impuhos rilmicos 

inherentes. Tal es el caso cuando la a.:lodfa real.iza arpegios de acordes. 

conlhinados con notas de pm¡o; o el contrapunto ilnpUcito en las panes 

tn0nofünicas. es decir. la ... lüOnla oculla. explicada en el parágrafu de 

análisis rítmico. 
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Así. tenernos que la línea melódica de 11111yor peso y rclcvanc~ aunque 

generalmente no sea la de mayor lirismo y variedad. es la del bajo. Es ésta la 

que representa el patrón o f"ónnula caractcristica de danza. 

Concretamente en esta chacona.. la línea del higo en la fi-a3e del terna es la 

siguien1e: 

1r r Ir r 

Ésta es modificada durante las primeras cinco variaciones. Podernos ver 

también. corno a su vez. dicha línea es W1B variante de las f"órmulas para 

~ empleadas para la chacona -pero en modo menor- COlllO la siguiente: 

1 r r r ,r r r 1T r r 1 r r r 1 

Básicamente se sustenta !iOltwe el miSOK> esquenm. annónico que ae en.,leó 

en los inicios de la chacona en la guilana de cinco onlem::s. solo que en 

modo menor y con gran variedad armónica entre los acordes básicos. De 

este tnOdo. tellel'h>s la siguiente progresión en el tetna: 
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Progresión e...,tc.da por Bach: i - ü2 - '°J"fi" - i - ,,,_,I - i'J;' - i6 - ""7 - i 
4 

Fórnwla annónica de chacona: I -M" - (i6) '1-7 - I 
4 

Diremos que los acordes de la fól"DIUla de chacona, coinciden con los 

acordes que están en el segundo ,-._ de la ci-:ona de 8-h. la cual. no 

obstante el intercambio de ciertos acordes por otros sustitutos. se mantienen 

hasta la variación 5. 

A panir de la variación 6, el esquema anOOnico es el derivado del 

tetracordio descendente, el cual es fiec-nte empleado en el .,.._,....,_ 

Con dicho tetracordio crea W1B progresión por cuartas, como veremos 

enseguida: 

Tetracordio descendenle """ - i 

Progresión empleada por 8-h "1 'l/II III 41/J ii 'I/ 

Sucesión por 4as d g C F Bbe A d 

Cabe mencionar que ésta progresión dura hasta la primera üaae de la 

variación 9. Ya en la segunda frase de die,_ variación y prácticamente -.a 
la segw¡da sección, ésta en nXJdo mayor, hay más nK>virniento annónico

Casi un acorde por tiempo,. pero conmervando en general. el e9e:1uet1111 b6sico 

de las dos progresiones 111eocionlldas arrita. 

45 



En la sección mayor .. continúa con el patrón i • ...., '"'/ •&.< en ocasiones. 

sustituyendo el VI por el ftJ y empicando rcgulanncntc dominantes 

auxiliares intercalada.o; entre los acordes de lo progresión hásica~ 

En la última sección. nuevamente en modo lllCnor.. la variación 27 y la 

prilllCra mitad de Ja variación 28. están basadas sobre el csqucna armónico 

del tcfTLD.., aunque con algunas lllOdiCtcacioncs: 

i ('VI 'VII} 'VI ('V ¡) iv (iv 'VI} 'V. 

A partir de la segunda rnitad de la variación 28 hasta el fina~ se puede ver 

claramente el csquc111& del tetracordio descendente -corno el ocurrido desde 

la variación 6-.. exceptuando la úhiDlB variación.. que es una presentación 

del tema ligeramente rnodif'tcado hacia el final de éste. 

Expuestos arriba los elementos musicales de nlllDCra indcr-:n<fientc. ahora 

trataremos de englobarlos de 1111111era conjunta.. para ello tollllilremos la 

variación 28: 

--et¿ 
l ~11 VII .....,;,.;¡,,. Ir V 

• 
-~-5 

VI • \17 1 -......... 
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La variación con..~ta de dos frases de 4 compases cada una. La prirne:ra fi'asc 

enaplea el esquema armónico del tcnut (i - V - i - VI - iv - V - i) mientras que 

la segunda frase está basada sobre el tetracordio dcscendcnle (i - VII - 111 -

VI - V - i). Aunque tenemos una sola Unca. en ella va i01pHcita la annonia: 

la línea rnelódica describe dicha annonia en sucesión.. sin requerir de 

sonidos simultáneos. De igual nwnera.. implica una polif"onia. ya que 

establece un juego de tres voces .. cuya conducción se deducen por tnedio 

del registro y por su construcción. Para ejemplificarlo mejor .. mostraremos la 

prirnera &ase de dicha variación con su textura a tres partes. en la que 

también podernos ver algunos de kts motivos ritmicos diferentes al de la 

zarabonda: 

' , ,- "--~· 

La sintesis de la variación 28, es sokt una muestra del PF0Ce90 general que 

Bach empicó en esta obra. Cabe aclarar que algunos elernenaos no fileron 

tornados en cuenta en esta sfntesis.. corno el timbre3 por ejemplo; asirnisrno .. 

otras consideraciones al respecto,. serán abo~ en el úhimo capitulo. 

:a Recordemos que el sonido del violin hllnuco era menee inlenso y más dulce y suave que el violln 
moderno .. asl corno un mm1or volumen que su contraparte moderno. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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111. TRANSCRIPCIÓN 

111. a. c-.i'11r•oac-;-. 

Recordena>s primeramente .. que una buena parte de la mú~ica compuesta en 

el renacimiento podia 9Cr ejecutada indistintainenle .. ya fuera con la voz o 

con algún instnarnento. Importaba más la disposición de las partes .. que el 

medio en el que se interpretaba. 

Es en el t.noco teanprano donde los compositores tonUUl conciencia de los 

idiomas vocal e instrumental. Ocurrió asf.. que con la exploración de las 

facultades de la voz. se llegó a conocer sus posibilidades idiomáticas .. dando 

como resultado el canto virtuosista.. que después se perfeccionó con el bel 

can10 del t.noco medio. Asf también,, se comienza a sacar provecho de 

cada uno de los -rumenlos. tanto de sus .,_idades como de sus 

limitantes,. tal vez influenciados en un principio por la voz. Ello desembocó 

en estilos cspecüicos. &!IOCiando a veces instrumentos con f"orrnas musicales,. 

como OCUl'le con algunas f"onnas de danDI y la guitana barroca. por ejemplo. 

Posteriornsme. tales idiomas se influyeron entre sf que ... ___ sw-gieron nuevas 

posibilidades de intercambio deliberado de idioRIBS entre instrumentos 

diCc:renlea. o entre el instnuncnto y la voz...º 1 Era como si los instrwnentos 

trataran de imicm'9C entre ellos .. llegando incluso al punto en el que - ... el 

intercmnbio de ......,_ llegó a tal extremo que casi pscció contl'lldccir a su 

misrno principio .•. ..:z Asi, el clavccfn podfa imitar las figuraciones del laúd, 

la guitarra la sonoridad del arpa o el violin la habilidad vocal etc. 

1 Manfi'ed F. lll*o€aw. U mtasicai en I• epoca buToca. pmg. 29. 
2 Op. cit .... 30. 
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ldiomáticaR'ICntc .. esta chaconll de Bach pareciera haber sido compuesta para 

un iruilnuncnlo de teca.do (el órgano en concreto) W>lo que con el fi-IUCO 

propio de los instrumentos de cuerda (el violJn en particular). Recordemos 

también.. que Bach continuó, e incluso llevó casi a su lúnitc.. la t.-.dición 

alemana de hacer un WK> polifónico del violln,. transfiriendo C3lll cualidad 

polifónica propia del órgano. cuya tradición en Alcnmlúa fue W-c 

relevante durante el hluToco. 

Sin embargo .. en ésta chacona concretamente. afaunos valores rkrnicos no 

pueden ser mantenidos en toda su duración por el vioUn. pmticw.nna.e en 

ciertos pasajes con varias voces simultáneas. Prccisarnenle aleurw;>s de éstos 

valores ritmicos del original son cambiados en las ven.iones de las 

ediciones Peten¡, para adecuarlos con 6os conespondientes a a. pdctica 

musical viable. 

La presente versión para guitMTa. conserva dichos valo~ rtunicos ~ a 

los del manuscrito, pues resulla más fiflcil .....acner varillS ..,tas simultáneas 

en la guitarra que en el vioUn. lncluao algunaa notas tienen valore9 con 

11111yor duración. según su corrclmción con otma notas conJii:Nwe al 

contrapunto implicado .. o con el ritrn:> caracteristico de ~ asimilmdo 

por la chacona. No obltante.. la ventaja de la auilm'Ta sobre el vioMn,, cm 

cuanto a capacidad polUónicai ~ refiere,. se: ve invertida en lo que QOIEicrne 

a la aailidad y a la lll>lll>ridlod. de m.yor - en el YioUn q- ea la 

guitarra. Para ello .. en casi todas (sino es que en todaa) las veniorma pm'8 

guitana. se heci..· ......, de la ...,..,..- caracterillica de la .,,.._e- en 

re. 

Co.._,-ando la vcnión aquí expuesta. con el ~ (,,.,._, - c:opioi 

en el apéndice) podcnms ver que se encuentra en el mismo tono de re 

menor .. igual que otras versiones para guitarra. es decir, que no rcquiri6 ... 
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transportada. Además de estar casi integra y sin muchos ugrcgadns. Se omite 

el habitual empico de la .sexta cuerda afinada en re. prescindiendo de ese 

recurso por considerarse innecesario. o mejor dicho sustituible o 

intercambiable. En lugar de clk>. se empica la segunda cuerda afinada en .\"i 

bemol. en vez de .d natural. Esta afinación implica una rcsunancia confonnc 

con la tonalidad propio de ca."ii toda la obra (9CCC:ioncs primera y tercera) que 

es re menor. cuya nota alterada dentro de la escala es precisamente si bemol 

y no NO&o con la tónica. que es lo que resulta con la sexta en re. Además. 

aunque la sonoridad de la guitarra no es comparable con la de muchos 

instru111Cntos. en cuanto a potencia .se rcf'terc. la plenitud sonora posible es 

responsabilidad del intérprete. por eso no se necesita ugrcgar nMis voces o 

duplicarlas o rellenar acordes ll::ldifil.io~. Para lo cual citarnos a Forkel. 

refiriéndose a los seis solos para violín y a k>s seis para violonchelo de 

Bach: º .. . la constitución de éstos solos es tan particular que no adnlite que 

se les aAada una segunda parte melódica. '"3 Más adelante. hablando del 

misnlo Dach.. comenta: .... Gracia.o; a los anif'tcios tan especiales que emp6eó .. 

supo combinar( ... )todas las notas requeridas para llenar la annonia.. haciendo 

inútil y aún imposible .. toda otra parte conccnanlc ....... 

Así. la afinación es el resultado de la atención en la música misma y no de 

cierto snobisnx>. Tampoco pretende f"acilílar o dificultar la c~~ución de la 

obra.. aunque cienos pasajes resultan rnaL."I complicados con dicha afinación. 

al igual que otros se f"acilitan con el si bemol de la ~wtda cuerda al aire. 

Puesto que la esln.telura de las fi"ases (de cada una de las variaciones) son 

muy claras. las ligaduras de 6-a.seo son casi innecesarias. Sin embargo. por 

3 Forkcl. J.N .• Juan Sehasli&n Bach. Fondo de Cullwa Eieionómica., pag. 83 . 
• lbidcm. 
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otro ludo.. dada las muchas fonnas de agrupar las estructuras RK>tivicas .. 

dmnos tan solo algunas de las posibles maneras de articular dichos motivos. 

También se exponen las posibles digitaciones de ambas manos en los 

lugares que se consideró ncccsario.. al igual q*' li@;mluras de fi-a!ICO (poco 

frecuentes en las partituras de guitarra) para el nJCjor entendimiento del 

di.scurso musical. 

Con respecto a la .. ceja" o "'cejilla" .. además de la habitual indicación del 

traste conespondiente en que debe rcalizanc. el cual es indicado con un 

número romano .. agregamos tmnbién hasta qué cuerda abarcará la ceja.. por 

medio de un núrneft> anlbigo de tipo m6s --· coloc.do al lado 
izquierdo del núnlero romano. Sin embargo .. cuando se trate de unm ceja que 

abarque: tan solo dos cuerdas (sean éstas con el dedo Indice o meftique .. es 

decir. dedos 1 ó 4) o tr6tc!IC de •fintas de ceja•. o bien de cejlllms que se 

quiten irunediatarneme ~ de colocanc; 9C ~ por medio de un 

corchete abieno ( ( ) . 

Todo ello pan1 aclanr. por .._i;., de dilerentcs SÍ8JIOS. los diforentes tipos 

de cejilla. los cuales .,.-.i ..,_.,.,.,.. simu....__c. Como OCWTC por 

ejemplo, al inicio del compb 244 de ésta versión, en el que se emplea la 

cejilla hasta la cuarta cuerda con el dedo Indice (o 1) junto con i. presión de 

las tres primeras cucrdaa,, o cejilla. con el dedo lhl!fliquc (o 4). 

También se coloca. principalrnenec en acordes 9Dbre el ""8undo ticnlpo, el 

símbolo de rasgueo o 0Tptegiat10. el cual m>s ayuda a enfiatizar el rihno 

característico de zarabanda. al igual que a - la armonia. que 

gencralnK:ntc t..-s más tensai en ese .,.-o. 
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IV. ASPECTOS TÉCNICOS 

IV.I. Cee w .-e--... 

Podemos decir que el hombre es capaz de crear o recrear una otwa de arte 

con e9C89DS recursos técnicos. En todas las ramas del arte podernos ver 

manirestaciones estéticas realizadas sin gran habilidad t6cnica. Hay talentos 

que pasan irmd~idos para muchos y que sin embargo. aon ~ de 

conmover. Co111D afinna Oombrich. •• ... toda la historia del Mte .., es Wlll 

historia del - de lo11 ~-º" técnicos. sino - -oria 

del cambio de - y eqencills. •• 1 

Podemos poner por ejemplo el caso de los manierisaaa. quienes ~ 

co-sWr la a-ta:ción técnica. Inca.... ... vez. ........ 11 de ello• _...,n 

en precisión a los grandes 1119CS1ln>s del renacimiento. Pero crearon obras 

ecadl!micas que .., tienen co-ión con llQUCU.S de Mig,.I Ángel o 

Leo...00. Se atenían a las obns de los g-.des. imil*ldo ... y no a la 

esencia de lo que .,.,.-.. 

Algo s- ocune en el campo de la música hoy en dilL En el caso 

concreto de la técnica guitarristica. la tendencia actual es tocm- al -ik> o 

con la técnica de tal o cual guitarrista (por .., decir nombres). Sin pl1Cstar 

atención a la alrncndra. que es la música llÜ9rml.. 

1 Oombrich.E.H.. Thc Slory of" ArL 1'bc Phaidon Presa. Londres t97S. 
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No se esta diciendo aquí., que dejen de estudiarse las obras didácticas 

especiHcas que sirven con., piedra angular para el desarrollo de la técnica 

en la ejl..acución de un instrumento (la guitarra en este caso). Es imposible 

lograr una buena articulación., por ejemplo. si no se han estudiado ligados. 

A lo que se quiere llegar .. es que en esta chacona de Dach.. dentro de su 

discurso musical.. van implícitos los componentes básicos de la técnica de 

ejecución instn1111ental: escalas.. arpegios., acordes. ligados; aspectos de 

articulación (legato. staccato., etc.) y dinámica (pianos .. rnc7.7..ofones., rones .. 

etc.). Pero ésta obra va más allá,, no se lilnita con RlOStrar los elementos 

anteriores.. sacando provecho de las posibilidades habituales del 

instrumento. Sino que éstas posibilidades son expandidas enormemente .. lo 

que presenta un gran reto al intérprete. Lo anterior solo puede ser el 

resultado del conocimiento profundo del violÚI y de una genialidad única. 

Para ello cito a Schwetzer refirié:ndo9C a Bach: ... Ignorarnos si tenia 

virtuosisRlO violinístico,. pero podelllOS afirmar que poseía a rondo la técnica 

de los instrwncntos de arco y conocia todos sus recursos ..... 2 Además. el 

tratamiento polifónico que Bach hace del violín.. era ya lU1ll tradición en 

Alemania: .... . . . los violinistas gennanos.. sin llegar a competir técnicarnalle 

con los italianos,. cukivaban el juego polif'ónico en sus instnuncntos y hasta 

obtenían en este sentido muy extraftas combinaciones. ••3 

De este modo.. el intérprete debe ofrecer propuestas coherentes con el 

material musical. Las consideraciones que aquí rnostranms. con respcclo al 

campo de ejecución de la guitarra y considerando la chacona de Bach como 

eje directriz.. son las siguientes: 

; Schw~~:itzer. Albert., J. S. Bach., El músico poeta. 
Op.c1t. 
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4.2.. M-•,_u 
4.2.•--
En lo que respecta a las escalas, sugerimos principalntenle la digilación 

Indice-medio (i-m). pero de manera tal (salvo rarísima excepción ocurrirá de 

otra fonna) que cuando se realice un caJDbio de cuerda. de lUW superior a 

una inlerior (de 3• a 2" por ejemplo) la primer nota o -- pn>ducido en 

esa siguiente cuerda. será pulsada con el dedo ...:dio (m). Y ~ 

cuando se cambie de cuen:la de una inf"erior a una superior .. la tK>ta inicial al 

cambio de cuerda. !ICl'á pulsada con el dedo Indice (i). Por __..., que hay 

ocasiones en los que el - requerido. acaba juill wllle de _. "'°"*8do· 
En éstos casos, se emplea en sustitución de los dedos á1di&::e o tnedio, los 

dedos anular (a) o pulgar (p). Todo el criterio utilizildo y dea::rilo arriba. es 

con la finalidad de co.....,...ar el empleo alt- de los dedos y, 

princ~e. el de evilar el cruzamiento de - ........,. al - de 

cuerda. lo que da més estabi'- a la nmno. A su vez. todo ello es para 

conseguir la Ouidez de los ~ diftciles. -- __ ., se 

llWlliene el mismo criterio en los ,...;e&, ...,..,. cx»&4JH•lbela6>tes. 

Sin embargo. el intercalar los dedos anular o pWsar entre ~ y medio, 

para evitar el cruzamiento de !&tos dos dedos durmnie los cmnhios de cunda 

y asi conservar la disposición de la mano~ tiene WI ÍllCOllVClliente. ~ha 

desve .... es la que_... de la ..-e 6-7.a de.,.... - de - -. 
lo que implica desiguald8d en el toque. Por consiguienle. lmy que .........,. 

ard-nte para lograr que cada sonido producido - pliono y smwjmnle 

uno de otro, independienlemente con que dedo - .,..-. Com<> si cada 

nota (loos de una sucesión melódica por ejemplo) ti-. tocmla con el ......, 

dedo. No obstante, se trata no solo de equilibrs el tinlhre, lo cual se 

consigue manteniendo el ángulo de ataque igual en todos loa dedos y similar 

la fonna de loos uftas; sino principalmente. una~ de .,.-.. .--j-
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en la pulsación. V decirnos .se,.,e_janle. porque en una sucesión melódica.. 

cada nota es consecuencia de la nota anterior y por ende .. an1ecedente de la 

siguiente. Es decir,, que no todas los sonidos 9Crán producidos con la mistna 

fue~ sirK> de manera coherente con la conducción de la frase. Es10 no 

quiere decir .. que habrá cienos sonidos que se disparen o destaquen sin 

sentido alguno. Para ello se tendrá que trabajar .. primeramente .. en igualar 

cada sonido producido y posteriormente,. en gradarlos,. es decir.. en 

conducirlos de forma gradual en relación con el dihlúo melódico del pasaje. 

Con lodo ello lognunos la claridad y limpieza necesaria para un buen 

entendimiento de las ideas y asf manifost_..,. al -itor. De éste modo: 

•\ .. consiste en su pulsación [ ... ] lo que. desde el punto de vista del 

instrumento .. es una operación semejante a la pronunciación en la mecánica 

del lenguaje.'.. As(. la digitación de la ......, derecha pera las eacalas. 

podemos verla entre los eo_. 65 al 76 (V81'Íacioncs 8 y mil..t de la 9) y 

los compases 85 al •• (segunda frase de la variación 10) por citar algunos 

ejemplos. 

No o-e la digitación atte..-a. "" requiere de Wlll firmeza en el toque 

pera conseguir la fluidez ~ Ésta aolidez en la producción de los 

sonidos (por parte de la mano derecha) pennite conducirlos de ........,.... 

ordenada y coherente de acuerdo con el material musical. Para lograr tal 

fume-. el movimiento de los dedos debe surgir desde la l"alange pro><imal 

(la que esta co,_,tada con el nudillo de la .,..-) la cual es la m6s filerte y 

flexible de las tres articulaciones de k>s dedos. Además de rnam.ener la 

curvatura natural de los dedos. sin doblar ningwla de sus fillanBes al 

DIDmento de tirar de la cuerda. Por supuesto que el criterio descrito mnba no 

es una regla rígida. sino que se ajustará según las ciR:-illS propias del 

4 Forkel. J.N .• Juan Sebastián e.ch. Fondo de cultura Económica. pags.49-SO 
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pas¡úe; sin ernbargo ..... La acción de un dedo que este hlSllda principalmente 

en el movimiento de solo una articulación será más confiahll; precisa y 

consistente que una que implique dos o tres ........ !5 Lo anterior conviene tanto 

para el tirado como para el apoyado. con las convenienles modificaciones 

que ello implica en los cmnbios de cuenta y al car.- de WI toque a otro. 

4.2.2.A--

Respccto a los arpegios que se encuentran a lo largo de toda la ohl'a. pero de 

manera DIÍIS evidente y con el empleo de figuras nllb breves emre los 

co_..,,. 89 al 120 ("8riac-.,_ de la 11 a la IS) se sug0ore .,..._.,..la 

disposición de WI dedo por cuerda. Las f"ónnulas de arpegio _. la ~ 

derecha e...,leadas en el pll!llllÜe ~ionado son: p-i-a-i,. p-m-a-m. p-i-nt-~ 

y p-i-ma-i (donde ma,. sitPüfiea locar simultáneamente los dedos ..-lio y 

anular). P..,. lo---en la sonoridad y lluidez en dicho .-.úe. 
independienlemente de los -s de digilación según las c.-... fi>rmulas 

empleadas. sugerimos el si¡Juiente método de estudio. Justo ...,,._ de tocar 

la primer nota del _.., (el pulgar en éste caso) vamos a colocar 

---· casi en -- .._..__ el dedo que.,..-. la,_. -
sigue en el arpegio. en su cuerda correspondiente. Asf sucesiv....,..e .. coDK> 

1-.:iendo sUK:cato con la ....,.. derecha. lmsta comp- el ciclo ascendente 

y descendente del upegio (que constarit de cuatro notas). Po-s -r 
caso el si¡paiente ...._;.,: 

5 Quinc, Hcclor .. Ouilar Tec:hniquc. Ox.b University Pr-ess. pag. ra. 
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Decirnos cnlonccs. que inrncdiatarncnlc después de locar el si bemol con el 

,,w..r .. colocaremos el dedo maiio en la len:era cuerda.. .,.ciciprlindolo. 

Dicho dedo deberá tocar el sol en el tiempo que le corresponde y no antes,. 

aWlque el dedo se haya colocado previamente. Justo después de actuar dicho 

dedo,. se anticipará ahora el anular (que tocará el re) para realizar la misma 

función. A.si de manera sucesiva twsaa compll!l.m- el arpegio. Realizar el 

estudio de dicho pasaje en la manera descrita ...-iba en fonna lenta en un 

principio. Posteriormente se puede IWllX?nlar gradualmente la velocidad,. 

pero COR9ef"VIUldo siempre la soltura y tensión nm:esaria. 

No obstante, en dicho pasaje (y en ouos) no se trata de una !!limpie fónnula 

de arpegio. Hay que tomar en cuenta la annonia inlplicada. a."I( como la 

conducción melódica de las 3 o 4 voces que convergen polifónicarncntc. De 

tal suene, que en el C890 de la IOnnuloo de arpegio de mano dercc:ha p-i-111-i. 

por ejemplo, en algunos puntos habrá que destaau- el indice (i). mientras que 

en otros el pulgar (p) o el medio (m). Ello de_..se de la U.- melódica mlÍS 

relevante en dicho punto. Esto es sin duda un aspecto f"und.amiiental de la 

técnica de la mano derecha. pero co1111> -=--nos de ,,.,.., - siempre un 

resultado del material D1USical en cuestión. 

4.2..3.A~ 

El funcionmniento de la mano dercc:ha _.. - ciatas notaa dentro de 

un arpegio !!IUcede de manera similar al 11'81M'91:' de acordes cerrados o 

pl-Mels. Habl'á que preparar la mano .,...... poder destacar - nota especial. 
ya se trate de una voz intennedia o e~ aunque suene ~nte 

con otras notas dentro de un acorde. 
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Un caso que puede cjcmplincar cslo. son los acordes de la variación 1 : 

Dicho pasaje debe pensarse de la fonna siguicn1c: 

Muscular y mecánicamente .. implica que el dedo que producirá dicha nota 

especial (sol en el primer acorde) .. tirará la cuerda conespondienle con 

nmyor fuerza y amplitud que el resto de los dedos. Éste rnecaniSlllO será 

valido para todos los casos similares. 

4.3.Ma ... bli•ienla 

4-'·' · Lesato 
Aquí abordaremos cuan irnponantc es la acción de los dedos en el momento 

preciso .. el momento adecuado, ni un instante antes ni uno después. Así.,. es 
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desconcertante la imposibilidad de conseguir el le1-:a10 cngai\oso de la 

guit~ 90brc todo en lus printeras etapas de estudio Jcl instrumento. De 

este modo ... el enlace entre un sonido (o sonidos) y otrc.l (u otros) es decir. 

entre una nota y otra. o un acorde y otro. significa ~•lizmr el c:•-hio *I 

de4o • ....... e• el -.-e••• preehe. Esto es. que dchc tenerse presente el 

le"'po y el tiempo o valor asignado a cada nota para rcali:....ur el cambio justo 

cuando tennina la duración de una y comienza la siguiente. Claro que la 

duración de ciertas notas puede ser el valor que el autor colocó en la 

panitura (lo que comúnincntc ocurre) o la que el intérprete haya decidido 

convenienle para un buen entendimiento de la ohra. <-icncralrncntc .. en una 

sucesión de sonidos,. el quitar o anticipar un dedo antes de que haya 

concluido su valor rftmico correspondiente. genera un corte entre éstos. es 

decir Wl hueco,. una ausencia de legato. No obslantc. en ocasiones el 

anticipar o quitar un dedo (sobre todo en ciertos enlaces de acordes) antes de 

tiempo .. resulta de gran ayuda para hacer un buen encadenamiento. 

Por supuesto que en un instnunento corno la guitarra. en el que la 

producción de los sonidos requiere de una acción coordinada de arnhls 

naanos. lo referente a la precisión del movimiento de los dedos vale también 

para la mano derecha. Así. el legato depende igualmente del toque de los 

dedos de la mano derec"' corno de los cmnbios reali.7...ados por la mano 

izquierda (entendiéndose por ésta.. no solo los dedos de la mano,. sim> 

también la mufteca... el codo,. el brazo y el antebrazo) y de su exacta 

coordinación.. es decir .. de manera sirnuhánca. 

De este l110do.. la digitación sugerida en la mano izquierda. para la 

realización de los desplazamientos,. emplea dedos "'guia· y cuerdas al aire. 

AWJqUC el empleo de cuerdas al aire es un buen recurso. debe empicarse con 

tiento y cuidando sobre todo.. conservar el timbre al cambiar de cuerda. 
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Además.. coR'k> regla general durante un cambio de pos1eK>n. ya sea 

empicando cuerdas al aire o utili7..ando dedos .. guia" .. no deben despegarse 

éstos de la cuerda. Es decir .. que el dedo dejará de apretar la cuerda y así 

relajarse .. pero sin perder el contacto con ella duranle el desplazamiento. Con 

la relajación del dedo mantenemos el principio fiandamental de tensión

di.stensión y con dejar el dedo en contacto con la cuerda. ganamos seguridad 

al momento de cambiar de posición. 

4.3.:Z. IEsle•aio-. 

Se entiende por extensión~ la cok>eación de los dedos en f"onna transversal 

sobre el diapasón abarcando más de cuatro trastes. La posición transversal 

nonnal de los dedos .. es el cuádruplo, es decir .. la disposición de un dedo por 

cada tra.c;te sucesivo. Cuando dicha posición trans~ comprende cinco 

(qulntuplo) o seis (séxtuplo) trastes. recibe el ,......., de extensión. La 

digitación sugerida en la versión presente. hace uso fi'ecuente de qufntuplos 

y séxtuplos (extensiones) Jos cuales son un aspecto importante en la técnica 

de la mano izquierda. Éste aspecto requiere de algWUIS considel'llCiones. 

Prin1cramcnte.. hay quienes. aún teniendo dedos y 111911DS glW'ldes.. les es 

incómodo, e incluso dificil. abarcar un quÚltuplo en primera posición. Ello 

se debe a que están acostumbrados a una colocación de los dedos en fi>nna 

reeurvada o aviolinada (más apropiada para el violin o la viola que para la 

guitarra) y no transversal. A su vez. esto resulta de a. nala coloca':ión del 

dedo pulgar, el cual, suele ~r alejado del dedo indice y por consiguiente del 

resto de Jos dedos y de la numo. También la dificultad radica en que los 

dedos anular y principalnw;:nte el naeftiquc.. presionen las cuerdas con las 

yemas en lugar de las puntas y sin mantener la curvatura natural de los 

mismos. Entonces~ para conseguir la extensión requerida con el menor 
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esfi.lerzo .. lo más conveniente es mantener el dedo pulgar a mirad de la mano 

(a la altura del dt..--do medio) en la pane heja del mástil y sin doblar ninguna 

de sus f'alangcs .. además de sacar o Ocxionar un poco la mui\cca. Con ello. 

autornáticarncnle se consigue que los dedos anular y meñique se dispongan 

mejor a presionar Ja..,. cuerdas con la punta y sin estirarse. 

Por supuesto .. el que los dedos presionen con la punla. sin estirarse. sin 

obstruir otras cuerdas .. sin que la muftcca se doble dcnutSiado .. etc ... son 

aspectos estándares de la técnica que deben dominarse. Sin embargo. dichos 

aspectos serán rnodif"tcados en algunos casos. según los rcqucrim.ienlos de la 

obra. Esto signific~ que deberán tenerse bajo dominio pura después hacerlos 

flexibles o lllOdificablcs.. hay que conocer Ju.\· re>:la.\· para de.o;pués 

ro111perla.T. Pero romperlas con flUldanacnto y buen guslo. 

4.3.3.Cej ... 

Respecto de la cejilla o ceja... hay una variedad enorme en cuanto a 

posibilidades de ejecución. Generalmente,. la realización de ésta. le 

conesponde al dedo índice. aunque es posible realizarla con cualquier otro 

dedo,. corno más adelante veremos. En su f'orrna más común u ordinaria,. la 

ceja abarca las seis cuerdas. es decir,. que las seis cuerdas serán presionadas 

en un misn"K> traste y con un rnisrno dedo (el indice normahncnle). 

Mecánicamente. implica realizar presión con los dedos indice y pulgar sobre 

el diapasón y el mástil respectivamente. como sujetándolo con dichos dedos. 

El pulgar debe colocarse en la pane baja del mástil y totalmente estirado (sin 

doblar ninguna de sus f'alanges) mientras que el dedo índice,. generalmente 

debe presionar estirado (salvo algunos casos como en la 1/2 cejilla o 2/3 de 

cejilla... en las que se doblará la segunda falange) y con la pane lateral del 
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dedo. la que esta hacia el pulgar. Al mismo tiempo._ debe flexionarse un 

poco la mufteca. Tcnga.coc presente que fuera de la ceja., el pulgar no debe 

hacer presión sohrc el mástil. simplemente debe recargarse corno un punto 

de apoyo y de pivolc. 

Claro que la cejilla puede ser considerada también. cuando se presionan de 

dos a cinco cuerdas simulláncarncnte con un miso.> dedo y no solanlente 

cuando se trale de las seis cuerdas. En éstos tipos de ceja (de los cuales 

algunos son llamados media cejilla) el principio para su realización,. será 

similar al de la ceja completa._ descrito arriba.. pero con ciertas 

rnodificaciorEs. En dichos CanJbios. siempre deberá tenerse pre9Cll(e la 

fuer.La y tensión necesaria. Por ejemplo. si la ceja abarca la sexta y quinta. o 

sexta quinta y cuana cuerdas con el dedo indice._ éste apretará dichas cuerdas 

pero sin presionar las tres primeras cuerdas. <>t.ro caso es cuando se necesita 

apretar primera. segunda y 9Cxta o primera.. quinta y sexta e~ aquf. se 

puede flexionar ligenunente la segunda f"alange del dedo que realiza la ceja 

para liberar tensión. 

También hay que cuidar la claridad del sonido. la cual depende de la finneza 

del dedo que realice la ceja. así como de la altwa del mismo ..,- el 

diapasón. En ocasiones._ las hendiduras que hay entre las aniculaciones de 

los dedos impiden la claridad de los sonidos. al u.>mento de hacer la ceja. 

Además. hay que evitar toda ayuda exte"" ya 9C8 del hombro u otro dedo 

dif"erente del que este haciendo la cejilla. Ésca debe ser tl'llbogo del -

pulgar y del que hace la ceja solamente. 

Otro excelente recurso es la llanlada .. finta de ceja'"., la cual se realiza 

norrnalmcnte con el dedo índice. En ésta. dicho dedo se anticipa (~ 

las seis o cinco cuerdas) pero presionando solarncnle las primeras cuerdas 
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para posteriormente apretar el resto. También puede ocurrir en fonna 

inversa.. esto cs .. que después de una ceja completa .. se libere la fucl'7..a en uf'K> 

de sus extremos~ sea en las cuerdas graves o en las agudas. l~stc recurso es 

de gran ayuda para economizar encrgia (pues fllWltcner la ceja por periodos 

largos es fatigoso) y para mantener una voz o sonido sin conarlo~ al 

momento de enlrar otra voz y estén ocupados los otros dedos. 

El mismo procedimiento y consideraciones descritas arriba .. valen para las 

cejillas que se realicen con los otros dedos dif"crentes al indice. El empleo 

de éstos para realizar la ceja.. suelen ser poco comunes.. rná_c;¡ bien raros, sino 

mal vistos por algunos .. músicos académicos". Sin embargo .. son un recurso 

muy bueno (extraído de otros géneros musicales .. corno el jazz por ejemplo) 

para f"acilitar la ejecución de ciertos pasajes. 

En la transcripción presente (la del capitulo tercero de éste trabajo) se 

emplean todos los tipos de ceja tra.zmlos arriba. y de manera panicular la 

cejilla con el dedo rnci\ique o dedo 4. 
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V. ASPIECTOS DIE INTIERPRIETACIÓN: 

CONCLUSIONIES 

He aquí .. que la linea divisoria entre los cmnpos técnico e interpretativo se 

atenúa. es decir en donde .. corno hemos insistido constantcn1Cnte, el terreno 

de la interpretación determina los procedimientos propios para su 

realización (la técnica). Para ello tenernos que conocer y def'"tnir Ja estructura 

de las frases, asi corno la conf"ormación de dichas frases por medio de los 

DK>tivos. De este modo .. la habitual analogía entre el lenguaje oral y escrito 

con el lenguaje musical .. nos ayudará a comprender los diferente elementos 

del discurso musical .. sin confUndirlos. 

Asf, las frases 11tusicales dcbe010s entenderlas corno enunciados u oraciones 

con un sentido; a su vez., dichas oraciones podernos dividirlas en secciones 

más peque~ fragmentos de la oración (o palabras incluso) con significado 

propio .. es decir .. los motivos. No obstante dicho signif"lcado (en el lenguaje 

hablado) puede increnx:ntarse .. enf'atizarsc o atenuarse según la entonación y 

la manera de enunciarlo o declamarlo. Asf también. el significado de los 

motivo .. senüftases y frases musicales .. pueden ser expresados por llM:dio de 

la articulación; y enf"atizar o atenuar dicho· significado por medio de la 

dinám.ic~ el tempo, el color y el timbre .. asi como por la articulación misma. 

Lo que en el lenguaje de las palabras es la pwúuaci<ÑI _.. las oracio-. lo 

es eJ fra.veo para la unión de las ideas musicales completas en el lenguaje 

sonoro. Mientras lo que, en un campo es la pronunciación clara y distinta de 

las palabras, en otro .. lo es la manera de unir (ligar o sepll"al') los sonidos y 

motivos. Así.. la articulación, generalmente h> interfiere con el significado o 
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contenido de la frase (sea ésta musical u oral) pero si determina su 

expresión. Uno cosa es lo que se va a decir y la otra es el curnn se va a dt..~ir. 

Aquí. vale considerar que una misma cosa podclllOs decida o expresarla de 

maneras diferentes. de ahí se deduce: que hay varias. posibilidades de 

articulación para uno misma ti-ase . Entonces ºLa articulución correcta debe 

considerarse corno el a."ipccto rná..'i C:iK:ncial de la interpretación. ya que es el 

....:dio decisivo de frasco ... ••." 

De éste modo y dada lu complejidad en la música de Bach. es posible 

encontrar o agrupar de varia.."i maneras los dif"ercntcs elementos rnolfvicos en 

toda su obra.,. co1T10 lo rncncionanlOs en el capítulo de la transcripción. 

Dichos motivos debe ser muy claros en sus respectivas entrudas y en su 

conducción haciu los puntos climáticos o relevantes dentro del discurso 

musical. Para ello dentro de un motivo en lcgato es inadmisible la intrusión 

de algún sonido staccato. salvo (y no en todos los casos) lu últitna nota de 

dicho motivo .. la cual pcnnite Ja entrada del siguiente mol ivo. 

Otro aspecto in1p0rtantc de la interpretación en el periodo bar'Toco .. es el 

vibrato. El cual. al igual que el crcscendo. era un recurso que se empleaba 

solo en R10ft'1Cntos cspec(ficos y especiales. Era más bien un adorno y no la 

Q'IDnCra generalizada de tocar. conw:> ocurre actualmente. Con respecto al 

vioHn. se debía en parte a la manera de descansar el instrunlCnto en el 

pecho. la cuaL no pcntútia el amplio uso del vihl'aco. Así. una cualidad 

sonora en el barroco era la manera homogénea y unifonne en ta emisión de 

los sonidos. f"ucra ésta vocal o instrwncntal. 

• Manfred F . Bukotz.er. La música en la q,oc. t:..Toc:a. pag. 3&4. 
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Por otro lado.. no olvidclnDs que el aspecto rítmico en la música es de gran 

relevancia. Decirnos esto. porque hay quienes se preocupan por producir los 

sonidos lo más limpio posihlc. y lat11Cntándosc cuando se llega a dar una 

nota tillsa. Claro que debe procurarse lo anterior .. evitando (con el estudio 

asiduo) cualquier error. pero de igual f"onna debe cuidarse la precisión 

rítmica. la cual no siempre es tenida en cuenta. Con ello no se esta diciendo 

que la música debe ser RlCtronómica. Dan10s por sentada la elasticidad 

propia del telPlpO. la cu.a~ ayuda a darle vida a la música. Sin embargo, esto 

no significa que se afloje el ritmo o que se alarguen ciertos sonidos o 

acordes co010 consecuencia. del retrazo en el enlace de éstos .. debido a una 

deficiencia técnica en los cambios de posición.. por ejemplo. Lo anterior 

viene a colación. porque la cualidad rftrnica en ésta chacona proviene 

básica.Jnente de la zarabanda., corno ya se explicó en los capítulos anteriores. 

la cual conlleva el acento tipico sotwe el segundo tiempo .. lo mismo que los 

impulsos rftmico que surgen del inicio de cada Ü'alle. Por ejcnaplo., en la 

variación 1 .. el ritmo .l. normalmente suele interpretarse de 

,a-, 
manera errónea de la siguiente f'orn111 .J .J> con lo cual se pierde el 

carácter esencial del pasaje. Lo más adecuado es al menos asimilar la 

subdivisión de los dieciseisavos y encajar el ritmo en cuestión. en su justo 

lugar; o RlCjor a~ exagerando el octavo con puntillo haciéndolo 

ligenunente más largo y el dieciseisavo acortándolo también ligeramente .. 

pero de manera proporcional. tal como se ~ a la manera del 

.POinter .. o en las overturas fi"ancesas ,géneros 

que Bach dominaba.. 
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También.. de esto comprohwnos o rcafirrnwnns la influencia italiana y 

francesa en la música alclDIUUL La estructura scccional de bt chacona en re 

1t1enor de Bach .. está delineada a la manera francesa .. esto es,. tres grandes 

secciones: priDICra y f"tnal en un snodo.. D1Cnor en este caso y la sección 

intenncdia en el homónimo al igual que la asociación de las &ases en pares. 

También el tratamiento de la pieza corno tctna con variaciones. No 

olvidemos que muchas de las carta.e; de Bach las escribió en francés. lo que 

da muestra de la influencia de dicha potencia sobre la Alemania de entonces. 

Mientras que de Italia. Bach retorna la expresión de los af"ectos de una 

manera exaltada (el dnunatisrno en éste caso) asf corno el virtuosisnlo en el 

instru111Cnto. 

Con respecto a la flexibilidad del 1em~~. hay numerosas evidencias en 

escritos de la época que demuestran que éste era un recurso ordinario y 

necesario para la expresión de los afe<.•/o.v. U na de ellas es la siguiente de 

Francois Coupcrin en el prelilcio de L'Arl de toucher,. Paris (1716): ... El 

compás define el número y el valor de los tiempos; la cadencia es 

propiamente el espíritu., el ahna que debe ser agregada a éste. " 7 La 

flexibilidad del lempo en la práctica musical sientpre ha existido,. en mayor o 

nx:nor grado.. sin embargo,. uno de los ejemplos en los que se da mayor 

libertad.. ocurre hacia finales del siglo XVI con el estilo monódico. Éste 

generó a su vez varios RIOdos o formas decbunatorias, de las cuales el 

recitativo es el más Unponante. Asi .. el recitativo se interpretaba. en un te1'1po 

libre. principalmente el recitativo secco. seguido por el recitativo 

slro1nen1a10. Aún cuando tales composiciones estuvieran escritas en ritmo 

n-=nsurado .. el cantante tenia la libertad de alterar el compás o la medida de 

.., Donington. Roben. Tite lmerprelation ofE:arlyMu.'fic. pag. 425. 
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éste según la expresión del texto._ mientras que el continuo debía seguir al 

cantante más que la medida contenida en la panitura. 

Otro caso que tampoco poden10s omitir. es el del preludio .. el cual era 

originabnente una improvisación libre. con la que el interprete se 

ambientaba a sf misnx> y a sus oyentes en la tonalidad y el aire de las obras 

siguientes. 

No obstante. a dif'erencia de la proliferación de signos según el mismo 

nÚlnero de adornos. los signos correspondientes para Ja agógica o variación 

del tempo en el barroco son esca.sos. Tal práctica era dejada en manos del 

interprete. afortunadmncnte. algunas prácticas de uso común durante el 

battoco quedaron patentes en algunos escritos y actualmente tales 

consideraciones suelen aplicarse de manera estándar en Ja interpretación de 

la música antigua. Según Donington8 y paniendo de lo general a lo 

panicular .. la primera de ellas es el cambio de te111po entre las dif'erentcs 

secciones .. las cuales pueden reconocerse por un Céllllbio de compás o de 

tonalidad. Así,, aunque en la chacona en re n.:nor de Bach se mantiene en 

general el mismo puhlo .. entre cada una de las tres secciones. la música exige 

variaciones inteligentes del tempo. Ore iguaJ f'"o~ el telllpO rubato es 

empleado dentro de cada sección.. pero de manera conveniente con el pasaje; 

"' Cada ejecutante lllDdifica un tanto los ritmos escritos. marcando los 

puntillos en la música de 111BrCha,. suavizándolos para la música cantabile 

[ ..• ] no '-:er - rfgido en la mW.ica. que la impida sier Huida y 
espontánea. H9 

ª<>p.Cit. 
ºOp.Cit. 
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Sin embargo.. aún después de entender la ohra. en el amplio sentido.. es 

dif"tcil ercer que una obra construida forma tan pcrfCcta. 

rnatemáticatnentc hablando. posca un gran dramatismo y una magnitud en el 

afet.·to manifestado .. sin comprender que fue compuesta justo después de que 

murió su prinlCr esposa (Maria Bárbara) en 1720. Claro esta.. que Bach 

contaba con 35 ai\os y poscia una madurez y dominio en su arte .. pero sin 

una experiencia tan conmovedora,, dificilrncntc se entiende el origen y la 

esencia de la obra. 
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