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INTRODUCCION

Mi interés por realizar la transcripcion para guitarra de concierto de la
chacona en re menor de Bach, comenzé desde la primer vez que escuche la
obra en violin, instrumento para el que fue compuesta. En un inicio, surgié
el temor de cometer el ‘sacrilegio’, al que no pocos llamarian asi, de tocar
en guitarra, una obra original para un instrumento diferente de ésta. Sin
embargo, posteriormente, ¢l temor desaparecié al reatizar lecturas sobre el
origen y desarrollo de la chacona, intrinsecamente relacionados con la
guitarra barroca. Descubrir tal vinculo me motivé para continuar indagando
sobre el tema y emprender dicha tarea. Ademas, jacaso no Bach mismo
transcribié varios cowcerti de Vivaldi, obras de Palestrina, Couperin o
Marcello, para clave u 6rgano?, e incluso varias de sus obras para violin las
transcribio para clave. Entonces, jquién mas nos permitiria tal concesion,

sino el mismo autor seguramente?

Asimismo, la transcripcion 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 como Brahms o Busoni la

transcribieron para piano, lo que imonia la gran calidad inherente a esta
obra a, lidad que justifica por si mi dicho objetivo.
No ob para la pr transcripcion la obra fue considerada desde

varios enfoques, tales como: el analisis histérico, musical, técnico e
interpretativo. Esto, con el fin de proponer para el estudio de ésta chacona,

una vision de conjunto, respecto de la cual hay una ia en la E




Nacional de Musica (ENM) de la Universidad Nacional Autonoma de

Meéxico, institucion a la que sc dirige la tesis que presento

De éste modo, la intencion del presente trabajo no es solo acrecentar el
namero de transcripciones de ésta obra, sino ademas mostrar, a través de
una de Jas obras maestras de Bach, la esencia de ésta forma musical

(chacona). Ello por una parte y por otra, como desarrollar y ampliar los
os técnico-musical fund. ] de la guitarra. Aspectos que se

encuentran implicitos ¢n ésta chacona, independi del instn >
técnica o desarrollos técnicos

en el que se interprete. Lo que confirma que
del material musical

para la ejecucion de un instr O, SONn cc

y no al contrario.

pilatorio. M el

Asi tenemos que el primer capitulo es mas bien cc
d historicos de la guitarra barroca y su estrecha

cc > y los
relacion con varias danzas relacionadas entre si (la chacona entre ellas).
Incluyo algunos juicios o apreciaciones que surgen como consecuencia de!

trabajo de compilacion.

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

varios aspectos, segun los principal A »>s musical como son: la
forma, el ritmo, la melodia y la armonia, los ! son inad en
forma aislada, para después lobarlos sintéti Ob iendo asi los
fundamentos sobre los que yace pri b la pr version para

guitarra.

El tercer capitulo, es la transcripcion misma, la cual es consecuencia del
paso de la obra a través del prisma del analisis. Es el resultado de los dos

capitulos pr o No pretende ser la ‘transcripcion verdadera’,




simplemente el enfoque de la obra con otra perspectiva. Asi, la transcripcion
no i b las defici i

es sobria y sin muchos agregados:
propias del instrumento (0 del interprete?) en cuanto a sonoridad se refiere.
Emplea la afinacion normal del instn > P do la d

cuerda, la cual debera ser afinada en 87 bemol en lugar de s/ natural. Esta

implica el aprovechamiento de Jla resonancia natural del

afinacion
instrumento en la tonalidad de gran parte de la obra, que es re menor.
Propone bié 1 »>s de articulacion y de fraseo, asi como la
digitacion de ambas manos en los casos que se aron ios.

(13 & i rel

En los ultimos dos capitulos, se tratan ciertos P

contenidos en dicha obra, concretandolos en la guitarra; ademas de

algunas sugerencias de interpr: ion, ello a

a de congcl 5N

Fi se pr como apéndi la obra en cuestion en copia del
facsimil del manuscrito de Bach, extraido de la edicion de las seis sonatas

(tres partitas y tres sonatas) para violin de Bach, realizada por Ivan

Galamian para la edicion International Music Company.




1. ANTECEDENTES HISTORICOS

1.1. Chacona

La chacona es una danza barroca cn metro ternario cuyo csquema musical
fue incorporado en una forma de variacion continua.

Se afirma que la chacona surge en América Latina algunos afos después de
fundarse las colonias cspafiolas. Asi, ¢l cspecialista Richard Hudson'
sostiencn que la primera referencia literaria se cn un p de
M: R de O do, en ¢l cual, se hace alusion a dicha danza sobre

acontecimicntos cn Perni en 1598.

Sin cmbargo, cs dificil determinar la etimologia del nombre. Algunos creen
que es de origen italiano, procedente del de su inventor Giacona. Otros, que
procede del Mo que signif lindo. Y por ialtimo, los mis,

i que su d fuc un sevillano llamado Chacén, version que

bicn afirma Matth 2

Esta danza-cancién se convirti6 muy popular cn Espafia a principios del
siglo XVIl y posteriormente en toda E pa. En sus orig era uma d.

muy humoristica e incluso obscena. En un princip era g

! Richard Hudson, “Chacona™, New Grove Dictionary, 1980, pag. 100.
2 h Der vollk X ister,1739.




acompafiadas por la guitarra de cinco ordenes, instrumentos de percusion de

diversa indole y un texto cantado.

Existe un nimecro de textos diferentes, la mayoria de los cuales conticnen la
Aam » istia en una

palabra chacona y Ia frase vida bona. El '
progresion srmonica, la cual fuc transformada en lincas meloédicas del bajo y
postcriormente cn las voces restantes, partiendo del interés estilistico propio
dcl Barroco.

Algunos de los patroncs armdnicos cmpilcados por la guitarra de cinco
ordencs, tanto en Espafia como en 1talia, eran los siguicmcs:J

<

1 v vi v
T v im vV
1 v wiv_ v
Vi - da wi-da ks wi . da bo-na
Vi - da wva-mo-nos a cha- co - na

En el ejemplo de arriba se muestran las tres progresiones de acordes mis

frecuentes en la guitarra barroca. Es importame lar que la di ién de
las plicas, i " la di ion del do de los des con la

mano derecha.

dos del mi anticulo de Richard Hudson, op. cit .




Otra de las caracteristicas de la chacona, ademis de encontrarse en metro
ternario, es ¢l empico primordial de la tonalidad mayor. Esto es por logica
deducible, ya quec. si en la mayoria de los textos se habla de la *vida bona’,
es mas ficil relacionario con el caricter alegre del modo mayor, que con ¢l
caracter mads serio del modo menor. No obstante, hay un cierto manwero de

chaconas en modo menor,

Asi, los primeros autores de chaconas podian seleccionar algunos de los
patroncs armonico-melédicos para cada una de sus frases, en donde cada
una de éstas, podia finalizar sobre la domil o la toni pero

normaimente, todas las frases de la picza barian en el

: 4

De este modo, alrededor de 1620, comienza el empleo de grupos breves de
serics o progresiones de acordes sobre la guitarra y tal vez esto sea un
indicio de la nueva concepcion que se le dio a los acordes. Tales
progresiones fucron convirtiénd de gradual, en mis ampliss y
complej pecial después de 1639, cuando ciertas lineas melodicas
fueron incorporadas cn ¢l estilo de guitarra. A éste estilo se e conoce como
punteado, a diferencia del 71 do.* En cc ia, la fase miés alta de
la chacona para la guitarra® en ltalia, in Richard Hud! i entre
1640 y 1660 con obras de Corbetta, Carbonchi, Bartolotti, Foscarimi y

G Revi d I de éstas obras podemos ver la fusion del estilo
“ Esto no significa que i estilo s una i ion barracs, en realided sc ttats de
una practi i que fuc itui i en los inicios del b Asi, In

sta de cuatro ordenes, desempefiaba un  papel mis claborado,

guitarra renacenti:
p ifoni hablando, guc la guitarra barroca en sus inicios.

Cuando sc anotc, en lo subsiguicnte, a palabra “guitarra™, sc entenderda por ésta ia
guitarra de cinco ordencs, la guitarra espafiola o bien la guitarra barroca (ver ef subcagitulo
correspondicnte) a no scr que se indique otra cosa.

® op. cit.




polifonicas (puntecado) simples

cordal (acordes rasg dos) con
pero de gran belleza,

Durante ¢l segundo cuarto del siglo XVH, sc puso marcado énfasis en la
masica vocal con especial atencion a la linea del bajo, como consecuencia
del desarrolio del continuo. Es aqui el momento de mayor florecimiemo de
la chacona vocal cn ltalia, en la cual, generalimente sc utilizaba la misma
férmula en el bajo para cada frasc, dando como resultado un basso ostinalo.
Ejemplos de ello los encontramos cn las obras de Claudio Monteverdi
(1632), Annibale Gregori (1635), G. Arrigoni (1635) y Marco Uccellini
(1642). Sin bargo, en al obras k el i de la ch es

intercalado con secciones libres.

Posteriormente, durante la segunda mitad del siglo XVII, aparecié un
k ya sea con

numero importante de ch para bics instr
i lodi bi. en el bajo, o simplemente con buasso ostinato.
En el caso de las obras compuecsias para instrumentos soli, el patrén
melodico del bajo era casi sicmpre transformado. debido quizd, al empleo
idiomitico del instr yala ia de continuo. Para constatar o
anterior basta con rcvisar algunas de las obras para teclado de Girolamo
Frescobakli, para chitarrone de Alessandro Piccinini, para guitarra de

Gaspar Sanz y para arpa de Ruiz de Ribayar.

de la chacona en

Hemos hablado hasta aqui, de la sit on y isticas
Espaiia e Italia, pero do esta d fue introducida en Francia hacia
finales de la primera mitad del sigio XVII, se transformé en una danza de

tiecmpo mis lento, mias solemne y mids digna. Ya arropada con estas nuevas
i Inglaterra y después al resto de

sa s se di6 por Al
Europa. Ademss, las chaconas comp en F ia durante éste periodo,




ya scan para instr solos, conj s de ca a u obras orq b se
desarrollaron como una maisica instrumental para acompafar cl haile. De
éste modo la chacona ascicnde de status, adquiriendo gran importancia
social dentro de las cortes fi Como cjemplo de las primeras

Ii; en Francia como masica de

chaconas para instr »: comp
danza estilizada, estdn aquellas para laud, de Nicolas Vallet, Denis Gaukier
y Jaques Gallot; para 1 in, de Ch by i , Louis Couperin,

Lebigue, d’Angiebert, Louis Marchand y Francois Couperin; para viola da
gamba de Marin Marais; y para guitarra, de Robert de Visée y Francois

Campi Tales ch son en general breves, mientras que las
comp para bk de a a y orqg L son de mayor
i6n que dichos solos instr k Ejempio de elio lo podemos ver

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

Ya se dijo que en Fi ia, la ch fue tr formada en una danza social,
1a cual bleci® una ia de pasos y movimientos descritos en forma
mauy detaliada por Horst” en el siguiente fragmento:

*“ Se convirtié en la danza final de un baile, en la quec los bailarines
formaban dos filas, los cabalieros a un lado y [las] damas al otro. Primero bmilaban
todos durante ocho campases; luego, una parcjia ( © un grupo pequefic ) reslizabe
figuras di casi 8é ! y atrés, entre las dos filas. Todo e canjunto
volvia después a repetir la primers figura, tras 1o cual una segunda parcja ( o grupo )

izaba otra di ida dec nuevo por 1a figura de apertura. La danza continusba
de ésta mancra alternade hasta que cada parcja hubi i s 6
indivi y todos los builarines se juntaban pars una Gltima repeticion

de {a figura de apertura.”™

7 Horst, Louis, Pre-Classic Dance Forms, New York, 1958, pag. 101.
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! quec surgicron de éstas simples evoluciones,

Las
fucron sustanciales, a saber:
1) Composiciones_mas exte
que cs bipartita u ocasionalmente tripanita, las primeras chaconas contaban
con cuatro o mis partes, lo que implicaba mads pdginas impresas.

2) El desarrolio dec _la forma_rondd ( A-B-A-C-A-D- ctc.). En las que las
repeticiones de la seccion A, significa la danza del grupo entero, y las
secciones B,C,D, ctc., ¢l baile de cada una de las parcjas por scparado. En
las chaconas de éste género, a las secciones diferentes del tema se les
designa con el bre de cuplés, los & puecd variar de longitud,
rompiendo incluso con ¢l esquema habitual de cuatro compases de las frases

15. En lugar de la forma tradicional de danza

del ostinaito.

( iaciones. Tal resukado

3) El de el_te: variacion_o v
provino de los musk i debido quizi, a que al cjecutar los miswos
ocho compases una y otra vez, cra inevitable que, gradualmente
comenzasen a variar la melodia.

Otro hecho relevante en las ch q les ¢ instr b es que
estdn seccionadas por grandes grupos, ! en cl di de tres

partes: dos grandes secciones en modo mayor, una al inicio y otra al final,
intercaladas por una seccion en cl homénimo menor. De igual modo por

1; 1 20 Y

dic de la instr 6 con trios en los

con la o el bl wph También las frases son asociadas

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

enla

Por otro lado la fusién de los estilos italiano y francés, dieron un periodo
lie) en A &

prolifico y rico para la chacona (asi como para el p
Dicho periodo puedce establecerse de 1675 a 1750. Durante este lapso se



escribieron h principal para Organo o© clavecin y

i para orq u otros instr Ll el violin o
el laad, entre otros. Tales obras fueron w cOomo pi solas o
como parte de una suite o o bien, hacicndo pareja con un prejudio o

fuga, pero en todo caso como un movimiento final. Asi, tenemos ejemplos
de Biber, Keril, Kricger, Fisher, Muffat, Fux, Kuh Bohm, Pachcibel,
B hude, Keliner, H: del y Bach.

El tiempo de vida de la chacona es casi el mismo que el del periodo barroco,
y rara vez s compusieron éstas fuera de dicho periodo musical, cediendo su

Ficdacd

lugar al tema con variack y al rondd g con dife

2

No obstante, hay casos tardios, ya sea con el pecifico de ch

como la chacona del segundo cuarteto de cuerdas de Benjamin Britten, por

dar un cjempio; o “cubicrtas™ con otros nombres, como cs ¢l caso de ias 32

variaciones para piano en do de Beeth n, la cual posce las
. ritme ar . v & les de una ch

1.2. Pasacalie

No pretendemos hacer un estudio exhaustivo sobre el pasacalle, para

dife iarlo de la ch pero ik 0 hacer un breve
andlisis comparativo entre elias, pues sc trata de dos de las danzas més
emparentadas entre si. No ob de las dife ins y similitudes que hay
entre ch y lle han ido ambigOedad y atn hoy dia los
icolog - r por  distingui o < en N
confundiendo mis que ack do. Sin harg es un hecho que b

13




danzas sc desarrollaron a partir de ia guitarra espaiola dec cinco ordenes, y
evolucionaron siguicndo lincas paralclas.

La etimologia de lic es definida como pro i del 1 “pasa™
y “calle™, refiriéndose al hecho de dar serenatas por las calles (acompafiado
con guitarra), como un medio de seduccién desde el sigio XVIl hasta
nucstros dias. No obstante, tambsén era un ritornellio para un cierto tipo de
canciéon del barroco temprano. Posteriormente, el término fue aplicado en
Espafia ¢ Italia, a una linca melddica en ¢l bajo, emplcando para ello,
alguna formula de bajo seleccionada. Dicha formula, servia como unidad de
construccién en una forma de variacion continua como la chacona

ia?) y cok da en un cc ds de metro ternario, aunque hay

(¢coi
ejemplos cn otros compascs.®

Las primcras fuentes en tablatura para la guitarra cspafola, en las que

' s

par los pri 11 son: el ito

in i d’i / -a de Girol Montesardo (1606) y el Mérodo mui
Jacilissi del esp 5! Luis de Bricefo (1626). ® En estos métodos se dan
explicaciones sobre la escritura y ej C del instr Adcmis de
incluir secries de lles y otras d L sobre las letras del
abecedario. Tales letras representan acordes para ser tocados en la guitarra
en el estilo de do, de muy simi a la que se hace con el

ifrado de musica pop worsk De igual a, en los libros de

Fabrizio Costanzo (1627), Foscarini (1629), Abatessa (1637), Corbetta
(1639), y otros, s¢ emplean los mismos recursos que en aquellos de
Montesardo y Briceffo. Empero, de 1640 a 1692 el estilo de punteado se

* Tal cs cl caso de la pasacaglia en sol mconor para clavecin, de Ia suite VII de Haondel, por
dar un cjemplo, la cual esta en un compis de cuatro cuartos.

® Ver el sub cor i sobre la guitarra de cinco ondenes.
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lic en

fusiono al r d do una ctapa mis claborada para el y
la guitarra espafiola.

El patréon arménico utilizado fue la progresion | — IV — vV — (1),

Posteriormente, las principales for L lcadas en p lics fi las

siguicntes:'?

e = =

i L

D= xx =

E o e e — ]

El pr o de wposicién implicaba la seloccion de ak de las férmaul
expucstas arriba o incluso alguna de las las de ia ch para ser
'° Ejemplos extraidos del articulo “F in" de Rix Hudaon ido en ¢t New

Grove Dictionary, phg. 268,




repetida en cada frase de la picza, resultando ¢n un basso ostinato. O bien,

wph do dife 51 ias para frases succsivas, dando asi movilidad y
varicdad a la linea del bajo. En obras para blcs instr les y
b ¢ i bos recursos WoSsich jes, pero principalm
las WOSKCi les se i con b i sobre todo el det

dio d ok quc surge de las principales 6r k nplead
Ej b de Fak jeri (1650), Marini (1655), Viwali (1682 y
1689), y C i (1660). ¥ L los bajos para nstr de
tecla y gui dian a fi bajos i

Ya durame la segunda mitad del siglho XVII, los autores de miisica para

gunarrl espafiocla tendian a i ia popularidad del p 1
disrmi 6 la de la ch De esta mancra, en [talia, la mayor
panedeblmbscrmennmtcﬂum.cnlolnwwyconun
pri dial en la variacis en todas las voces o cn las voces
superiores, en ¢l caso de b, (] En E hay agrupacs de
frases, principalnente cn pares, idas por un moti ritmni o melddico.
No obx hay Ci de passcalles con binario ¥ en b
yor, como al, de Fi baidi en su Cemro partite sopra pasacagli
(1637), dond e C de p LU y ch en las Y

cambia tanto la tormlidad como el modo.

En Espafia hay ©j principal del uki del siglo XVII,
los jes no son v en no si ins kincas d T

en Italia, miis bien comtimian con las caracteristicas del rirorwello original,
basados sobre - or .| del primero de los ciemplos

expuestos arriba. Asi tenemos obras para teclado por Juan Bautista
Cabanillcs; para guitarra por Gaspar Sanz (1674); y para arpa por Ruiz de
Ribayaz (1677).

16



En Francia, el pasacalle emergiéo mas tarde que la chacona y al igual que

ésta, se vio influenciado por un mayor d¢nfasis cn la danza.!' Esto lo
incorpordé como una muisica instrumental para el baile y ke dié una mayor
estructuracién de la obera, principal por i Ademsa el
P lle para instr solos en Francia, no fue tan popular como la
h E las S para guitarra de cinco ordencs, como

las de Robert de Visée (1682), quicn p y P como

chaconas. En cuanto a los pasacalles para clave, se cuenta con Jos
is Coupcerin.

compuestos por Louis C. nyp Jor con Fi

En cuanto a su forma orq el p tie se
1680 y 1700, sin ir a la zaga de la chacona, con la que compartia igual
popularidad. Ejemplos hay en las Speras, suites orquestales y ballets de
Lully, Coil y Laland. 37 prop i son que aquellas
para nstr solos. En dichas obwas, se consigue el

Py

d ollo en Francia entrc

e ias por el de grandes grupos de fi a del
de modo y no neccsariamente de tono, con lo que se crea una forma
tripartita. Asi, se iniciabs la obra en un enla ) di
y regresaba al modo original hacia el final. No ob el adquirir n

lidad en Fi i el [ i en con las

A

i d lladas en Italia como son: el metro termario, el modo
menor, vy fSrmmulas del bajo diferentes de las de la chacona, con sus

En tanto, los oS H como ya se dijo en el capitulo de la

h se Vi i ok por Jos ik e y

¥ Recordemos que Luis X1V de Francia en 166], fund6 ia Real Acasdemia de h D-nzn.
bajo la direccién de su propio maestro de baile, Pierre Este

relevante para entender Ia nueva de Krmnas B qng
pusaron por Francia.

17




fc on su i ¢s en la idad formal dc la obra. Aunque hay pasacalles

para violin solo o para orquesta, la yoria de los P por
alemanes son para instr de lado, al igual que la chacona. Ello
debido a la gran tradicion que jian cn dich instr En éstos,
se da preferencia al basso il principal en s que se
compusieron para o6rgano, debido quizi, a la p ia de una divisé
considerable dcl pedal cn el 6rgano barroco aleman, €l cual contaba con
registros de dos y pics. Ak de las fi bles en Ak
fueron: Frohberger, Kerll, discipulos dc Frescobaldi, Fischer, Pachelbel,
B hude, Bohm, Kukh Scheidt, Reink entre otros.

1.3. Zarabanda

Es una de las danzas en metro ternario méés populares del periodo barroco.

’ 2

Estuvo b da pri en un v g cn
caracteristicas de ritmo y fempo. De éste modo emergicron dos tipos: uno
rapido -preferido en E Italia ¢ Ingl Ta~- y otro lento -en Francia y
Alcmania.

Normal se la i un movimi dandar d de la suite,
de isti ) de lcmta, grave, k y de idad casi

religiosa, entre otras. Sin embargo, estas son las cualidades con las que
resurgio en una forma mis pura, después de haber sido incluso prohibida en
1583 ecn Espafia durante el reinado de Felipe 11, debido a su extraordinaria
obscenidad.




Se supone es de origen drabe-! pr ¥ del persa serbend,
canto; o sarband, cima para cl do de las jeres; o i del moro
zarabanda, ruido. Sin embargo, ha dificil d brir algun vestigio drabe
en dicha danza. Lo que si podemos afirmar, es que las primeras referencias
escritas sobre la zarabanda proviencn de América Latina.'? Segun B. 1.
Gallardo, primecro en un p de Fer do G Mexia en un

ito de F fechado en 1539. T i en Valladolid, hoy
Morelia, México, se publicé en 1560 el Cancionero general de las obras del
poeta Pedro de Trejo, reimpreso en 1559 en Guadaljara. En dicho
cancionero sc le atribuye a éste poeta el haber i do la band.
Asimismo, Diego Duran la menciona en su Historia de las Indias de Nueva
Espafia (1579).

Pese a su p 6on en el uli cuarto del siglo XVI, como ya se
menciont, parece haber sido la miés popular de los tempestuonos y
enérgicos bail P ‘ da con tarra de cinco ordenes,
castafiuelas y tal vez otros instr pe idos y un texto con refran.
Final fue ituida por la ch con la cual frecuentemente se e
confunde. Algunas de ias zarabandas nuis antiguss que se conocen, se
en se oo para la itarra esp 1a 13
La progresion asménica 1 — IV — I — V, fue una istica de la
zaralmnda temprans, la cual podemos ver en los litwos dodicados a In
itarra ba de: B d Sanseverino, G. A. Colonia (1620); Fabrizi

Constanzo (1627); G. P. Foscarini (1629); Amonio Carbonchi (1640 y

2 B ¥ d™, The New Grove Dictionary, 1980, phg. 489.
2 Em, con ia Nsova i Ze de Gi A
Método mui facilisiso de Lais de Bricsfio (1626).

(1606) y ot
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1643). Posteriormente con los espafioles Gaspar Sanz (1674); y Lucas Ruiz
de Ribayaz (1677). Asi, dicha progresion y esq ical sovia repetic
para cada linea del texto, o a ¢l sigui H ido del
diccionario Grove:

(DAn - da-30 m - m| - ven- &(DQud a
- mor te o man - da man - da.
| wv ) 1 v

En el cjempio, la estructura melddica en la pauta superior, podia ser variada
y la linea inferior rep o Y para scr rasguesdas por Ia

guitarra. La repeticion u ostinato de Ia linea o pauta inferior de una frase o
de dos frases fue llamada en ltalia, zarabanda espafola, para distinguiria de

ia banda f¥ Esta Gkt aparecié en Esp ¢ Italis alvededor de
1620, 1a cual no 1k ba texto y da por = ks bbwes.
Ademas, a dife ia de la banda espaRola, \a zarabanda fr
podfa estar en cualquicra de los dos -+ la que he en d 1y
tendia a iniciar con una frase similar a la del cjemplo; ma que aquecll
en " fir & c hre aquelias progress >
asociadas mas tardecon lasde lafolia ( i — V- i~ VIH-IN -V —-i—-V)
con al vari

Slncmhnrgo,d&apuésdelGSO la zarabanda francesa rera vez mostré
algan 5 on icular. A partir de 1630, el ritmo empicza a
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convertirsc cn una cualidad distintiva de ésta. danza, cl cual esta

representado por los dos siguientes cjemplos:

o | I N P S——
B)]_J___J___J_‘_.L_.LJ__.

El ritmo del ejemplo A, fuc preferido en Francia y Alemania

particul por los compositores de clave, laad y guitarra. Implica un
tempo lento, debido quizi, a que se podia explotar las posibilidades

P isticas e idi st i de dich instr Mie: que el
ritmo del egjemplo B, mas comun en lalia, escrito en 3/4 o 6/4, se empled
principalmente en obras para guitarra sola o misica de a. | licaba un
tempo mis rapido, incluso plici do por indicack tales
como allegro o presto. No ob: hay al C como
aquellas de T. A. Vitali, quien 6 en sus bandas *“largo™, al igual que

en algunas de Vivaldi o Corclli. De éste modo, tanto en Italia como en
Inglaterra, hacia mediados del siglo XVII, la zarabanda, ya como parte de la
suite, era el movimi tusi de ésta.

Por otro lado, la zarabanda en Francia no fue la excepcidon, en cuanto al

papel que d P b la s instr 1 y Q! ! como
acompafiamiento de los bailes o d. en las La zarabanda fr

esta dividida normalmente en dos secciones, con difcremte nimero de
compases en cada una. Aunque empicaba los dos ritmos mostrados en el
ejemplo 2, el ritmo A, cra el preferido. Dicho ritmo suclec imprimir un
marcado acemto sobre el segundo tiempo, envolviendo en si gran




majestuosidad, tal como ocurria con sus porancas
chacona, pasacalle y folia.

En tanto en Alcmania, Ia mayoria de las zarabandas de finales del sigio
XVI1I e inicios del sigho XVII1, son mids bien lentas y de caracter grave como
la zarabandas fr '* Tambi es en Ak ia en donde ia band:
fue incorporada demtro de la suite -ya unificada- tal como emergid durante
los ultimos afos del periodo barroco con el orden establecido de los
movimi alk b barnie y giguc.

1.4. Felia

Al igual que la chacona y zarabanda, entre otras, la folia era una danza en
metro ternario, cuya popularidad duramte cl seiscientos fue igual de notable.

Lk ba un texto do y era da por la guitarra y por sonajas.

El continuo emplec de los bailes popul en las i ligin .,
P i y v wpesi hacia finales del siglo XVI, ejercieron
una gran influencia sobre todas las otras formas musicales y la folia no fue
Ia pC Por g “... el resto de Europa coancid estas
inf} ias y a - del siglo XV1I las formas espafiolas de baile
" Sin emix los que se de ) son de vivos,
tal es ¢l cano de las das de idt (1636), o Ias de Rosenmdller (1654) las

cuales parecen ser de tipo répido.
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empezaron a ponerse de moda cntre los europeos de d yenlos
bailes ari aticos de 5.”15

De a similar a la zarabanda, hay dos tipos de folia que surgieron en
distintos momentos duranie ¢l barroco. Ambas estructuras musicales sc
) en d. y juego de variaciones. El primer tipo de

folia, el que pertenece al periodo temprano, se origind cn Portugal hacia el
ultimo cuarto del siglo XVI, adquiriendo gran accptacion en Espafia en los
comienzos del siglo XVIl y durante todo el barroco. Asimismo, al igual que
otras danzas populares en Espafia, la folia fue licvada a Italia con no menos

ceiebridad. El sigui jemph ical ido cn el libro De musica
libri septem (1577) de Franci Sali 'S pr el di de 1a folia
P cuyo q armoni fue o bicn por otras formas
barrocas:
[ v i a [

v t—t — 1 .
= — zﬁ
v N - v i

15"Danza ~ Enciclopedi i fi® Encaria 2001. © 1993-2000 Micresoft

Corporation
15 Extraido del articulo “folia™ de Richard Hudson, contenido en el New Grove Dictionary,
1980, pég. 691.
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El ejempio anterior servia de base cstructural de la folia. l.a pauta superior
muestra el disefio melédico, ¢l cual podia ser variado. Implicaba un ritmo,
tanto t6dico como armoni de 3/2 alternado con 6/4. Mientras el patréon
ritmico de la pauta inferior represcnta los acordes para ser rasgucados por la
guitarra y enfatiza el metro ternario en compas de 3/4.

Dicho esquema fue usado durante la primera mitad del siglo XVII,
principalmente en los libros dedicados a la guitarra barroca (ver parigrafo
correspondiente). En las folias contenidas en ¢éstos libros, se agregan

dif des a la progresion del cjemph do. Siendo esto un
recurso que se¢ adaptaba para la d. y el canto. Tambi dicho esq
sirvié como base para juegos de variaci instr )

El segundo tipo de folia surge en Inglaterra y Francia hacia el ulimo tercio
det siglo XVII, comwo un proceso cvolutivo del primer tipo. Este scgundo
tipo es como ‘folie(s) d’Esp * -folias de Espafia- en Francia y
Farinelli’'s Ground™ -¢l ostinato de Farinelli- en Inglaterra.

F

Dicha folia, conserva la estructura formal de la folia pero emp
una estr ritmi a, o mcjor dicho, p da E iza cl ch
tiempo y emplea el ritmo tipico de zarabanda, con la cual frecuentemente sc

ke asocia.

Un gran namcro de folias de éste periodo fueron escritas en Re menor, a
diferencia de la folia P que, ) podia estar en cualquier tono,
k se wponia en Sol o yor. Tambié dqui el

- '

caracter lento y digno, como ocurrid con sus g
zarabanda, etcétera, al pasar a las cortes francesas.
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No obstante, el nucvo tipo de folia, aparece tambié¢n como un esquema para
el acc i > de H yd Al igual que el primer tipo, éste

sirvié de tcma, sujcto a ser variado.

1.S. Basso ostinato

Ostinato se refiere a la repeticion continua de una o varias notas, es decir, a

un patrén de notas. O bien, a una sucesion de notas ritmi £« .
(melodia), la cual se repite persi Ello puede ocurrir a lo largo de
una pieza musical, o en una o varias C de la mi Tambié cl
1 » repetido i puede scr simph ritmico.!” Sin
embargo, do tal Jodi: petid, de en la voz del bajo, recibe el
bre de b, i)

Al hacer mencion de basso ostinato y de growsm bass, nos referimos a
términos similares. En todo caso, la unica diferencia radica en que ground
bass, se aplica a la s ingk de Jes del siglo XVI  y de todo el

barroco, con las isticas propé delhnooﬂi-od&-crias-ri..el'
cual duré el mismo periodo. :

El basso ostinato esta estrechamente ligado con el p alle y la ch

dcbido a que, al igual que éstas y otras o ¥ inch ac
ra b do en armons que se rep una y otra vez.

'7 En el p b lo nos en ol osti 4 énico, ef cual

prevalecié durante ¢l periodo barroco; y no en ef - r P H do con

mayor frecuencia en el siglo XX.
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Asi, para las postrimerias del r imi »y d el b temprano, la

repeticion de una estr armons implicaba la icion de la linea
melédica del bajo, resultando en un basso ostinato o ground bass. Luego,
los on a variar las voces supcriores, pero conservando

la melodia del bajo. Tal patron melodico en el registro grave, podia ir de uno
a ocho compases.

De ahi, podemos decir que ¢l basso ostinato sc refiere a una cierta melodia
en la voz mias grave, gencralmente de ocho compases, la cual se repite
constamtemente y que suele estar acompaifiada por otras voces que varian

continuamente. '* Es decir, que alude a la melodia misma del bajo, repetida
by ck en

una y otra vez; o bi¢n  al q 1 P
secuencias armoénicas.

Es importante hacer notar que el cmpico de ba i por la mayoria
de los compositores del periodo barroco, servia como uno de los recursos
efectivos para la or i ion de la

Aunqgue la estructura del bajo era pricts la mi ya se trate de
musica instrumental o vocal, ¢l tratamiento de las voces diferia en uno y
otro caso. En la 115 instr I, las fi; de las voces superiores

/| incidk con la frase del bajo, lo que resuld en secciones
claramentc definidas, es decir, que cada una de las comtinuas variaciones
esta, perfecta y ck delimitada. Por otro lado, en ia mGsica vocal, in
regularidad de la voz del bajo, que servia como teldn de forndo, contrasta con

" * Como acurre con Ia repeticion de la lines del bajo o frmula de bajo scleccionada pars
© ﬁil- ya sca on o an ia abrs Ver
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ia libertad de las voces restanies y sin imerferirlas. Este tratamiento de Ias
obras & fue et que ayudsba de casi perfecta para la
expresion del significado del texto. Ejemplos de ello los podemos ver en
obras de Monteverdi, Cavalli, Cesti y otros.

1.6. Guitarra de ciace ardenes

Dlremospnmeroquelagunarradecmordenesesunmstrumemoeon
! imilk a las de la guitarra actual: caja de

T ia con aguj o boca sobre la tapa superior, misil o bramo

adherido a la caja, dispasén sobre el 6n del mibstil, i para in
ion de ias das (clavijero en uno y maquinaria cn otro), etcétera.

No obstante, la guitarra de cinco ord de cinco d dobl de

ahi su nombre, en lugar de scis cuerdas individuales de que ae conformas ia

actual. Sin dejar del lado, i ia dife ia de idad a

afinacion y el go, los écni ¥y un sin nimecro de factores y

cualidades entre ellas, asi como el comtexto histérico en el que se
descenvolvid cada una. Sin cmbargo, uisquedectquehmm.l

difiere en ho de la i b ca, ik en otra, la guitarra
moderma es, mas bien, el Mado del p hugi de éste instr
barroco.

Pamtenermésclalbdlclmptoemdelmnsnclénuﬂmm-yolngui-n.e
b ag do la gui de ck el sigui c
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lguitarra de guitarra de guitarra actual

|4 ordenes 5 ordenes
longitud total [76.5 cn 92 em 98 cm
longitud cuerda 554 cm 63cm 65cm

afinacién basicad®™-3* mayor-4®*{ 4*-4"-F mayor-4* 4° 443" mayor-4*
c/c’-Pf-ala-d’ | Ala-Ad’-glg-bib-e'le’ E-a-d-g-b-e’

De acuerdo con el cuadro amterior, se deduce que la mayoria de las

transcripciones, para guitarra derna, de ish P para guitarra
de cuatro ordenes y de la temprana de cinco ordemes e incluso de laad,
impli bajar dio tono la afinacion de la da (de Sol a Fa

ido) y el wpleo de capotrasto en el tercer traste. Asi se consigue la
afinacion c-f-a-d-g .

También para tener claras las fases de transicion de la guitarra en si, diremwos
primero que la guitarra de cinco ok fue Ik d H by
debido a que subsistié en forma paralela al periodo barroco. Es decir, que su
aparicion definitiva es paralela con el inicio del baroco; y comtinud,
durante dicho periodo, hasta su decadencia y desuso, antes de su evolucion
hacia la g de scis ord individuabk

A su vez la guitarra barroca es el itado de la B de Ila guitarra
de d 1 la cual era mucho muks pequefia de

g Dicho instrumento, que surgié &.-ne et siglo XV con caracteristicas comunes sl lsud y
ala de tres Mlulasmmvu)y*u-mm(h
primera, o mis aguda). Con ambos el con el ladd
compartia, entre otras caracteristicas, <l puente fijado a ia lap. uw'lw ¥y Ia tapa posterior
en forma de concha. Aunque también habia con tapa postorior plana, cuya caracteristica,
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longitud. Por igui su afi o bi¢n era di . Asi

que a ésta guitarra de cuatro ordenes, se le agregd, en una primera etaps, una

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

nos referimos en lincas arriba, a la aparicion definitiva de la gutarra de

cinco ordenes, cs a la que se ke agregé un orden sobre la cuerda u orden miés

grave de la guitarra de . A do al # de o que dio
Ia afinacion mas baja. .

Tanto la guitarra renacentista como la barroca, compartian con el laiid y la

vihuela no soilo los i de & del instr Sino

bié el wpo de la ej on y de orden técnico. Aludimos a la
produccion del sonido por medio de la put ion de las das con ia punta
de los dedos (p do) y al de éstas, casi simuitincamente con uno
o varios dedos (rasg do), en & la mano derecha sc reficre. Al igual
que la variedad de timbres segun el lugar de pul i6n. Y a la presion de las

cuerdas sobre el diapasén, gencrahknente con la punta de los dodos de la
mano izquicrda.

No obstante la aparicion del nstr el laad i como
instrumento punteado lider. Esto se debit a la i bl aje de su ry
gistro, proporci do por tener miés 4 lo que #ti> al lead
bord isica mis wpicia. En tanto que la guitarra de custro y cimco
ordenes, pese a que en ella se podia tocar muisica polifonica, se kimitaba al
do de des (principal en los inicios de Ia de cinco ordenes)

io que col ba al instr en un ical bajo.
dec la vil la, fuc iti: en Ia guitarra de cinco ordencs; asi como e

-xmla-no tateral de la caja de resonancia, mas estrecha por el contro.




Otro nombre con el Que se conoce a la guitarra barroca o de cinco ordenes,
es el de guiltarra esp la, bmjo cl P de que ésta se origind en
Catalufia, Espafia. Sin embargo, la mayoria de las primeras publicaciones de
obras compucstas para clia fueron en 1talia®®, salvo el libro titulado Guirarra
espaRala y vandola, de cinco ordemes y de quatro, de Juan Carlos Amat, 2!
el cual fue publicado cn Barcelona en 1586.

Asi, los libros de la primera mitad del siglo XVH dedicados a éste

instr sc  limitab a r de acordes para ser rasguecados.
Dichas progresi armoénicas se iaban a las d popul de I
ép (ch banda, folis, etc.). Los des eran repr dos por

lctras, sisterna conocido como el alfabeto italiano, a diferencia del empico
de niuneros, como hizo Amat en su libro. Este sistema se empled
primeramente por Girolamo Momesardo en su libro Nusova invemtione
d’imtavolanwa per sonare li balletti sopra la guitarra spagnwola. semza
numeri e note, publicado en Fb ia en 1606. Benedetto Sanseverino
continué con dicho siSterma en su litwo /i l facile, publicado en
Milin en 1620. Posteriormemnte aparecid un estilo que combineba acordes
rasgueados y lincas o [ do), do con hag de
Giovanni Paclo Foscarini en 1629 y continuando con aquellos de Giovanni

20 0o i de las publicaci para gui de cinco

que s
de que tonenos maticia (de las cusles solo h hecho ' de Aswon
-uh-nu.mu-b.p.urdelu'loxvu Esto no es ik :mocl e ﬁla
de la ¥ todo el i

Iuln-ymmnl_oﬁl&umAm-queel ll.ethlpd,llﬂcu--d
siglo XV, m-ﬂot-mmp—.ﬂmthmihylm-m-h

de ln immps: en idonee on el siglo XV.
*' En este libvo, Ammt da uns icacidn de su si primevo la maners de
afinar el Luego, b los doce y las doce
menores “tunnl.dn- AI ngu.nl ia digitaci de mano i E para tales acordes, por
medio de un i Duwp: pr ia progresi o “paseo” I-1V-V-1 por

todos (os tonas y su i cspactiva en
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Battista Granata cn 1646; y de Domenico Pellegrini en su libro Armoniosi
concerti sopra la chitarra spagnuola, de 1650.

Mientras tanto, la guitarta no fue bien aceptada en las cortes francesas, sino
hasta las publicaciones de las obras del famoso guitarrista italiano Francesco
Corbetta, del cual sus primeras publicaciones cn ltalin empiczan en 1639.
Sin embargo, fue mis diligente en Francia ¢ Ingisterra con la publicacion de
la Guittarre royalle en 1671 (dedicada a Carlos 11 de Inglaterra), y con la
Guiniarre royalle de 1674 (dedicada a Louis XIV). L ]

Hacia ¢l ultimo cuarto del siglo XVII, aparecicron los libwos: Livre de
guitiarre dédié am roy en 1682; y Livre de pié posr la 7 re en 1686
de Robert de Visée, quien ademés compuso obras para tiorbe y laud.

Fi is C o i en su libro N lles dié tes sur la
guintare de 1705, con la creacion de obras para tarra con

similares a las del latid y dejando del lado ¢l estilo p de 5

De j los bajos de Gaspar Sanz, con su método
Instruccion de misica sobre la guitarra esp la, publicado en Z. en
1674, i con el emp de rasgueos y # ap U

1.7 Contexto histérice

Todos los conceptos mancjados hasta el momento, al igual que el andlisis de

la obra y las sk s interp Sigu q! de una
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semblanza histérica. De cllo depend L el dieni o de la picza

i en C en todo su D q a las
complejidades histéricas durante el periodo barroco. solamente

presentaremos una visiéon general.

Consideremos primero, gue la organizacion politica pea se formd
de manera gradual entre los siglos XIIl y XVIII, de conjumos
guber & pequef y d d b en un sistema de naciones
d La di ion de dich T ba a cargo de
Ia quia -principak . la aristocracia y ¢l clero, cuya relacion entre
si, siempre ha sido notoria. Desade el i In quia se hizo, de
manera progresiva, mas absoluta, al monopolizar tanto el poder como la
riqueza. De éste do, en la iedad by del siglo XVII y gran parte
del XVIII, la clase dominante fue la noblcza, acaparando los cargos
dmini: § e i rig D el sigho XVII los cemtros
i : Vo ia, Napo) Hamburgo, Amsterdam, Londres y

Paris, fungian como los cemtros i y fi # del c
Tanto la Iglesia y cl Estado, asi s ricos comerciantes (los tres
grand pod ) utilizab el arte como rmanifestaciéon de su poder:
construfan enormes y belk laci e iglesi los \ eran
i ibles sin nmisi pintura, d o ét El
desarrolio y la ion del o i sonal y i dio
lugar al i de dos, principa de articulos de
lujo. Con los bles, i y bang s, emtre ellos el clero,

surgi los dvidk wprad de prod de arte.

Sin embargo, es dificil plicarse la iR ia del arte en todas sus
ramas durante el auge de las grand Quais sin P der que los
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descomunales gastos que éstas realizaban para tal fin y otros comwo el

militar, provenian de los enormes ing de la dacion trita asi
como de las importantes riquezas extraidas de las colonias. El oro era la
principal f de ri Se blecio asi, una minoria de privilegiados
frente a una gran masa de h ild Esto se refleja, en ¢l ambi acal
cuando gran parte de la masica cor era had. fusi por
los nobies y los cortesanos, lo mismo que la épera en sus inicios. El pueblo,
por tanto, solo tenia acceso a désta en las grandes fi puabli su ico

> cotidi con la musi fuc en las iglesias. La vida social y cultural
se centro en las cortes, las k i bién los inkes y
politicos. LLa mayoria de los cor despreci a los ciudad y
campesinos, ttiles solo para el pago de impuestos que servian para mantencr
los lujos de aquella vida cor Aung Bach era una de esas

i d que ¢l 4 Wy P tamo al servicio de In

corte -Weimar, Anhalt-Céthen, entre otras- como de la Iglesia -Arnstadt,
Muthausen, Leipzig, emre otras-. Sin cmbargo, ya fuera como organista o
director musical, Bach se considcraba como un miembro mis al servicio de
ia corte o de Dios, do sk hacia los que consideraba sus

superiores dentro de la jerarquia social.

Por otro lado, dicha t idad arqui reflejada en el arte,

contrasta con las epid las | las guerras y la

miseria, entre otros sucesos, sufridos por la mayoria de la poblacién.

El XVII fue un siglo de recesién econémica provocado por las causas
arriba i d d al d considerable en ia

produccién de metales preciosos en América. Dicha recesiéon no se
supera, sino hacia la Gltima década y retoma un despunte hacia 1720
con el nuevo equilibrio europeco, consecuencia de las nuevas formas
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d =&

(pri ! agricola) el aumento de Ia poblacién y

los avances cientificos.

de pr

El siguiente aspecto rcilevante es el religioso, tanto la reforma

protestante ( una de la corrupcién moral y
de la iglesia catélica) lo mismo que la contrarreforma (como una

N P

d.

revitalizacion del catolicismo) influyeron decisivamente en el

iclado

desarrollo del arte en al. Dicho P no se ra
de los factores socio-politicos. No olvidemos, por citar un ejemplo,
que en la primera mitad del siglo XVI11, Alemania sufrié la gucrra de

los treinta afos. Dicha guerra fue propiciada principal por la
oposicién entre catdlicos y protestantes, aunque en sus ultimos aflos,
fue un conflicto estre los Habsburgo y Fr ia por la h ia de
Europa Occidental. Tal imi o repe ic incluso

ical en la de llevar el oficio religioso, entrec otras
consecuencias. Micntras algunos permitian complejidades
contrapuntisticas, otros prohibian dicha préactica, pues impedia al
divino del texto.

feligrés percibir pl el

Tampoco dejemos del lado la enorme perturbacién espiritual e
intelectual causada por cl bi l6gi bid por
Copérmico con la publicacién de su teoria heliocéntrica en su obra
Sobre las revoluciones de los cwerpos celesses (1543). Copérnico

influyé en las posteriores obras astronémicas, como las de Kepler,

Newton, Galileo, etc., quicnes, como servian en las cortes, incidieron
en el p H de la ép Es dificil para ¢l hombre del siglo
XX, d in ion sufrida por los hombres de aquella
época dada la perspectiva lejana con la que apreciamos tal

acontecimiento. Pero ese fue un suceso que rompiéd con el hito
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Toloméico (sobre que la Tierra era ¢l centro del universo, cuya
vigencia duro mas de milenio y medio) y que generé una nueva
co pcion del do y del h bre, incluso en los tiempos de Bach.

Mostrado ¢l anterior retrato histérico, aunque breve pues no pretende dar a

de h iva la historia wph del ba
que de una panoramica fics para comp e las ci i
de los homb de aquella época, asi como su repercusién en el arte,

prop

particularmente en el arte musical.
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[1 5 ANALISIS MUSICAL

En vista de que el anilisis consiste en describir y explicar una obra, de
manera que sea aplicable y funcional para un mejor entendimiento de la

i dividi el lisis en los asp formal, ritmico, melédico y

G ni No ob tal d b i servird para emender dichos

aspectos, sin dejar de tomar en cuenta que yacenm Yy convergen
simultdincamente.

H. 1. Andlisis formal

La chacona en re menor de Bach, es una obra de mediana amplitud, ya que
eonstade256conwses,hcualsedlwdecnm L de dife
prop Estas d determinad. por el bio de do: las
L de los (inicial y final) en dh iy la

intermedia en modo mayor.

La obra es de gran belicza y de una i carga ivay d i pero
sin que esto estorbe, ésta h P unas prop '
matemiticamente perfectas. Para sustentar la aseveracion amterior,
seguida un diagrama y luego su explicacién.

en
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16 variaci omes "1 1@ variaciones -1 6 le.

ie Seccibn 2a Seccidn Seveld
,,,,, memor_ . Re mayeor >
U7 : R -
76 comp. 48
8 comp. 124 com pases 124 co mpases

Tenemos asf, una obra que consta de un tema de 8 compases y 32

variaciones de dicho tema. De las 32 variaciones, 16 de ellas, €s decir, le
) C la

mitad del total de extension de la obra (124 P
primera seccion en modo menor. Mientras que la suma de las soociones
segunda y tercera, conforrman la otra mitad de la obra (los 124 compases

restantes). A su vez, la o o de 10 variach ésta en
" Yy y la on de 6 iach en modo

n'nnnr.' -

De esta manera, cada una de las variach esde 8 P al igual gue el

tema, excepto 4 de ellas: las variaciones 15, 19 y 29, que constan de 4
compases cada una; y la variacién 30, de 12 compases. Asimiamo, ¢l temmn y

das las variaci en su yoria, de frases asociades em pares
de cuatro compases cada una. Ello iy Ia infl ia fi en ln
(s k con P a estr Ins frases por secciones y en
pares.
' Conct [ anterior, mdmmwmm—-h

chacona en Francia y pc-aultrmnne an Alemania, como quods
de ia
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1l. 2. Amddisis ritmmico

Es una constante en los movimicntos de las suites que Bach compuso, ¢l que
casi todas esas danzas (estilizadas) estén construidas en grupos regulares de
dos o cuatro compases. Hemos dicho ya que las dos frascs que conforman cl
tema de ésta chacona (al igual quc todas las frases de cada una de las
variacioncs) son de 4 compases cada una. Sin embargo, dicha frase no
coincide con las lincas det compas; sicndo esto, ademas, una caracteristica
esencial en el frasco de la musica de Bach. Es decir, que la primera frase del
tema, no inicia en ¢l primer ticmpo del primer compas y concluye en el
ultimo tiempo del cuarto compdas. Sino que dicha frase, inicia en ¢l segundo

tiempo del primer 1P y 1i; en el do tiempo del quinto
cC as y la da frasc del tema concluye e¢n ¢l primer tiempo del
noveno compis. De mancra tal que todas las frases de la obra, finalizan en
primeros ticmpos e inici en d tiemp o bicn, en primeros

tiecmpos o en subdivisiones de €stos. Asi. coinciklen a veces en un mismo
ticmpo el final de una frase con el inicio de otra.

El motivo ritmico bdsico, es el ritmo caracteristico de la zarabanda que se¢
empled sobre todo en Francia hacia rneduldos del periodo barroco, como ya

i’y P 4:

sc dijo en el corresp

g4 > ,J

? Recordemos que habin dos estr icas para la zar da. No el
emplmdopurB.dum&aehmlael maostrado arriba. 3
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Entonces bicn, dicho ritmo impli un pecial sobre el segundo

ticmpo y en un rempo lento pero i como bién ya se ond
Empero tal >, i idad ¢ i i6n sobre el segundo ticmpo, no cs
d de la lidad. Se debe a que, gencralmente sobre el scgundo

P

tiempo, yace la mayor tension armodnica y en €l que se encuentra el sonido

melédico de mayor duracion.

Tal ritmo y tal acento se cncuentran, implicita y explicitamente, a lo largo de
toda la obra, no solo en cl tema inicial. Podemos mostrar como e_pnwb et

caso de la variacion 4:

Asi tenemos que de la primera frase de la variacién cuarta, las notas si

bemol, la y sol del segundo tiempo de cada son
las de mayor peso, ya que son la fi del de que sc en
los dos primeros tiempos de cada uno de sus ivos M

que las notas re, do b dro y si benmwl, que se en la !
mitad del tercer tiempo de cada i pecti son la sépti del
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que implica cl tercer tiempo; y resuciven cada una, en
ci primer tiempo del cc as sigui De lo anterior podemos obscrvar la

estrecha relacién que hay entre ¢l ritmo y la armonia.

Wﬁiw

Otro o r D & es el que se encucnira en las partes

monofénicas, ¢l cual queda determinado por la polifonia oculta. De este
modo, si tenmemos una linca melédica que utiliza tan solo figuras de

acorde de

diecisei: por cjempk el juego contrapumtistico emtre las voces
implicara ritmos dosos y diver a una pura y simple sucesién de
diecisei Asi cl sigui f de la variacion S, cuya

E] fr: p una a tres partes, la cual pucde ser percibida por
nuestro oido merno y que v pucde ser rep da de la sigui
manera:




resulta asi:

Otra estimacion ritmica, es la quc
solo ayuda a clarificar el iy

"

expuesto arriba, sino que

T Para i lo amterior

variacion 31:
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Como podemos ver, ¢l motivo ritmico-melédico, ¢l cual sc repite en una

dos sc a

progresion descendente en los
desfasado por un dieciseisavo de la agrupacién habitual. Sin embargo, tal

desfasamiento permite el impulso adecuado (¢l de anacrusa) para cl claro

dimi o dc ese p je. Podemos d ar cudin arritmi se oye si
modifi la articulacio bastaria tocar cl pasajc con la agrupacion
siguiente:

Cabe ionar que, del ial motivo ritmico de zarabanda,
existen otros motivos ritmi mds wp los k estan
estrech relaci o con la articulacién, que es quien los define.
Tales motivos son Vi anacrisk como pod ver en todos

a2




los ecjemplos mostrados arriba y de manera mas clara en cl fragmento

) do de mvarincion 5: 7 4 e 2 d 999 d

aqui donde debemos darle a la anacrusa la importancia requerida, pucs es
una caracteristica de casi todas las danzas. Hay que darse cuenta de que la
anacrusa sirve de impul Yy prey 6n a la da de las parcjas o

bailarines.

1. 3. Amndlisis melédico

T que d en primer lugar, algo cn lo que sc insistié en cl
apitulo pri el i ¢s particulsr de los compositores del periodo
barroco por las lineas melodicas individualk das en un
contexto polifénico.  Qued. inchuid por P los solos
instr les con ia de i Tal es el caso de la chacona que
nos P en cl p bajo, e inch ias obras para instrumemtos

odi Ejemph de cllo, los hay en las sonatas y partitas

P

para flauta sola.

Sin embargo, no hay que perder de vista la estrecha relacion que hay de tales
curvas melodicas con la armonéa subyacentc y con los impulsos rigmicos
inherentes. Tal es el caso do la lodis liza arpegios de des,
combinados con notas de paso; o ¢l contrapunto implicito en las partes
monofonicas, es decir, la polifonia e xplicada en el agrafo de
andlisis ritmico.
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Asi, tenemos que la linca melédica de mayor peso y relevancia, aunque
generalmente no sca la de mayor lirismo y varicdad, es la del bajo. Es ésta la
que representa ct patron o formula caracteristica de una danza.
Concretamente en csta chacona, la linea del bajo en la frasc del tema es la

siguiene:

Esta es modificada durante las primeras cinco variaciones. Podemos ver
también, como a su vez, dicha linca es una variante de las fSrmulas para

bajo cmpleadas para la ch -pero en <k 1a sigui

EEEEEsErryr—rrrr—r-—ry

I1. 4. Amnidlisis Arméaico

Bisi se sobre el mi armdnk que se empled

en los inicios de la chacona en la guitarra de cinco ordenes, solo que en
modo menor y con gran variedad armdnica entre los acordes bdsicos. De

este modo, la prog en el tema:




Progresion empicada por Bach: u'—ﬁz-w-l'-Vi‘fV-is-W-f
4

Férmula arménica de chacona: 7 - v - A - (¥6) V7 -1
4

Diremos que los acordes de la formula de chacona, coinciden con los ~

acordes que estan en el segundo tiecmpo de la ch de Bach, la cual, no

bio de ciertos acordes por otros sustitutos, se mantienen

ob el i

hasta la variacion S.

A partir de la wvariacién 6, el esquema armoénico es el derivado del
enelp lie.

dio dk ok el cual cs fin ph
Con dicho tetracordio crea una progresion por cuartas, Coio VEercImos

cnseguida:

T dio d ck i - k5 - VI - VYV - i
Progresién empleada por Bach i & VI I VI i VYV i
Sucesion por 4as d g C F Bbe A d

Cabe mencionar que ¢ésta progresion dura hasta la primera frase de la
variacién 9. Ya en la segunda frase de dicha variacion y practi hasta
Ia segunda seccion, ésta en modo mayor, hay mis
Casi un de por ticmpo, pero Jo en el esq
de las dos progresiones mencionadas arriba.
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En la scccién mayor, continua con ¢l patyén ¢ 4V 7 4. cn ocasioncs.

2 a4 i 4

sustituyendo cf 97 por cl v y p > reg
auxiliares intercaladas entre los des dc la progresion hasica.

En la altima seccién, nucvameme en modo menor, la variacion 27 y la
primera mitad de la variacion 28, cstan basadas sobre ¢l csquema armodnico

1 dif i -

del tema, ] con
PV VI VI ) v (v VDV

A partir de la scgundda mitad de la variacion 28 hasta el final, se puedc ver
clar el esq del dio d d -como ¢l ocurrido desde

la variacion 6-, ecxceptuando la altima variacion, que c©s una presentacion

del tema liger di do hacia el final de éste.

L icalcs de ind dicntc, ahora

Expucstos arriba los
trataremos dc englobarlos dc manera conjunta, para clio tomaremos la

variacion 28:




La variaciéon consta de dos frases de 4 compases cada una. La primera frasc
onico delt tema (i - V - i - VI - iv - V - i) mientras que

la scgunda frase csta b
VI -« V —i). Aunquc tencmos una sola linca, en ella va implicita la armonia:
ia cn i6n, sin requerir de
una poli ya que

el esq ar
da sobre el ordio d d (i - VII - 111 -

la linca melddica describe dicha ar
sonidos simultancos. De igual
establece un juecgo de tres voces, cuya canduccion se deducen por medio
ion. Para cj li o mejor, mostraremos la

del registro y por su constr
primera frase de dicha variacion con su textura a tres partes, en la que
bi¢ d ver al, de los motivos ritmicos difcrentes al de la

zarabanda:

La sintesis de la variacién 28, es solo una muestra del proceso gencral que

f

Bach empleé cn esta obra. Cabe acl que aly & no

tomados en cucnta cn esta sintesis, como el timbre® por ejcmplo; asimismo,
id H al serin abordadas en el Gltimo capitulo.

otras

3

moaderno, asf como un menor que su te m

o ido del viotin by a i ¥ mis dulce y suave que el violin

que el
0.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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1. TRANSCRIPCION

111 1. Ceasidernciones

que una buena parte de la misica compuesta en
da indistint ya fucra con ila voz o

R ok pri
el renacimiento podia scr
con algin instrumento. Importaba més la disposicion de las partes, que el

medio en ¢l que se interpretaba.

de los

Es en el barroco w donde los composi cc
idiomas vocal e instrumental. Ocurrié asi, que con la exploracion de las

facuhades de la voz, se llegd a conocer sus posibilidades idiomaticas, dando
despuds se perfecck con el bel

kado el canto vir que
canto del barroco dio. Asf b se b a sacar provecho de

cada uno de jos instnunentos, tanto de sus capecidades como de sus
por la voz. Ello desemboco

con formas musicales,

@l vez infl indos en un princips
en ik pecificos, iando a veces instr

como ocurre con algunas formas de danza y la guitarra barroca, por cjemplo.
Posterionmente, tales idiomas sc influycron entre si que ... surgieron nuevas
posibilidad de i bio delib do dc idk entre instrumentos
difcrentes, © emre el instrumento y la voz.”! Era como si los instrumentos
trataran de imitarse emtre ellos, 1k do inch al p en el que “... el
intercambio de idiomas llegé a tal extremo que casi parccid comraddecir a su
mismo principio...”? Asi, el clavecin podia imitar las figuraciones del laud,
la guitarva 1a sonoridad del arpa o el violin la habilidad vocal. etc.

: F. La ica en {a época barroca, pag, 29.
2 Op. cit. Pag 30.
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Idi At i esta ch dc Bach pareci haber sido compucsta para
un instr de lado (el organo en concreto) solo que con ¢l frasco
propio de los instrumentos de cucrda (¢l violin en particular). Recordemos
tambi¢n, que Bach continué, ¢ incluso llevé casi a su limite, la tradicién
alemana de hacer un uso polifénico del violin, transfiriendo csa cualidad

polifonica propia del 6rgano, cuya dicion cn Ak in fue i By
relevante durante el barroco.

Sin embargo. cn ésta ch ! 4 T P no
pucden ser idos en toda su duracion por el violin, particularmente en
ciertos pasajes con varias voces si It Preci algunos de éstos
valores ri del original, son biad en las versiones de las

i a la pré

ediciones Peters, para adecuarios con los corvesp
musical viable.

La presente version para guitarra, conserva dichos valores ritmicos iguales a

los del o, pucs a mds ficil mantcner varins notas simulténcas
en la guitarra que en el violin I ] notas ti Y con
Y d 6 gun su correlack con otas notas conforme al
contrapunto implicado, o con el ritmo istico de band imilad
por la ch No ob ia ja de la guitarra sobre el violin, en
cuanto a capacidad polifénica se se ve i ida en lo que concicrne

a la agilidad y a la sonoridad, de mayor alcance en ¢l violin que en la
guitarra. Para cllo, en casi todas (sino es que en todas) las versiones para
guitarra, sc hecha' mano de la sonoridad caracteristica de la sextia cuerda en
re.

Comparando la version aqui exp con el o (véase una copia
cn cl apéndice) podemos ver que sc en el mi tono dc re
menor, igual que otras versiones para guitarra, es decir, que no requirié ser
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transportada. Ademis de cstar casi integra y sin muchos agregados. Sc omite

¢l habitual cmpico de la sexta cucrda afinada en re, § indicndo dc¢ cse
recurso por id se  innccesario, o mejor dicho  sustituible o
intecrcambiablc. En lugar de clio, sc cmpica la scgunda cucrda afinada en s/
bemol, en vez de si natural. Esta afi ion implica una resc i forme
con la tonalidad propia dc casi toda la obra (secciones primcra y tercera) que
es re menor, cuya nota alterada dentro de la la ¢s preci si bemol

y no scilo con la ténica, que ¢s 1o que resulta con la sexta en re. Ademis,
aunque la sonoridad de la guitarra no es comparabic con la de muchos
ary ia se rcfi ia plkenitud sonora posible es

instr os, cn
responsabilidad del intérprete, por €so no sc necesita agregar mas voces o
duplicarlas o rclicnar acordes indistintamente. Para lo cual citamos a Forkel,
refiriéndose a los seis solos para violin y a los seis para violonchelo de
Bach: “... la constitucién de ¢stos solos s tan particular que no admite que
se les da una da partc 16dica.™ Mas adclante, hablando del

i Bach, a: “ Gracias a los antificios tan especiales que empleo
supo combinar{...Jtodas las notas requeridas para llcnar la armonia, haciendo

inGtil, y aun imposible, toda otra parte concertante.™

Asi, la ibnes el r Itado dc la i5n en la i y no de
cierto bi Tamp p de facilitar o dificultar la cjccucion de la
obra, que cicrtos p jes r |l mas wplicados con dicha afinacion,

al igual que otros se facilitan con ¢l si bemol de la segunda cuerda al aire.

Puesto que la estructura de las frases (de cada una de las variaciones) son
muy claras, las ligaduras de fraseo son casi i ias. Sin bargo, por

: Forkel, I.N.. Juan Scbastian Bach, Fondo de Cultura Econdmica, pag. 83.
Ibidem.
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otro lado, dada las muchas formas dec agrupar las estructuras motivicas,
d tan solo al de las posibhk as de articular dich motivos.

b en los

También se P las posibk digitaci de
lugares que sc considerd ncecesario, al igual que ligaduras de fraseo (poco
frccuentes en las partituras de guitarra) para ¢l mejor entendimiento del

discurso musical.

Con respecto a la ‘ceja’ o ‘cejilla’, ademds de la habitual indicacion del
traste correspondiente en que debe realizarse, el cual es indicado con un
O IC ag; bién hasta qu¢ cuerda abarcara la ceja, por
medio de un namero ardbigo de tipo més pequefio, colocado al lado
-do del nu O IC Sin bargo, do se trate de una ceja que
abarque tan solo dos cuerdas (scan éstas con el dedo indice o meflique, es
decnr'dedos 1 6 4) o trdtcse de ‘fintas de ceja’, o bien de cejillas que sc
inmedia d ¢s de L se indicarédn por medio de un

P

corchete abierto ( [ ).

Todo cllo para aclarar, por medio de diferemtes signos, los diferentes tipos
imuitd Como ocusrre por

de cejilla, los lcs pueden apar
ejemplo, al inicio del compéds 244 de ésta version, en el que se emplea la
cejilla hasta la cuarta cuerda con el dedo indice (o 1) junto con la presion de
las tres primeras cuerdas, o cejilla, con el dedo meflique (o 4).

También se coloca, principab en des sobre el segundo tiempo, el
simbolo de 2! o arpegi el cual nos ayuda a enfatizar el ritmo
caracteristico de zarabanda, al igual que a destacar la armonia, que
gencralmcnice ¢s nids tensa en cse puto.
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IV. ASPECTOS TECNICOS

1V.1. Consideraciones

Podemos decir que el hombre es capaz de crear o recrear una obra de arte
écni En todas las ramas del arte podemwos ver
manife éti lizadas sin gran habilidad técnica. Hay talentos
que pasan inadvertidos para muchos y que sin son cap de
commover. Comwo afirma Gombrich, *“... toda la historia del arte no es una
historia del progr de los perfecci H écni sino una historia
del cambio de idecas y exigencias.™ ' )

con

Podemos poner por ejemplo el caso de los manicristas, quiencs intentaban

conscguir s perfeccion técnica. Incluso tal vez, algunos de clios superaron
d del imi Pero crearon obras

en precision a los g
académicas que no ticnen comparacién con aquellas de Miguel Angel o
L o Se a las obras de los grandes, imitéindolas vy no a la

esencia de o gue pintaban.

Algo similar ocurre en el campo de la musica hoy en dia. En el caso
de la técni i istica, ia d i | es tocar al estilo o

con la técnica de tal o cual guitasrrista (por no decir nombres). Sin prestar
a la al ol que es la muisica misma.

! Gambrich.E.H.,The Stary of Art, The Phaidon Press, Londres 1975,
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No se esta dicicndo aqui, que dejen de cstudiarse las obras didacticas
cspecificas que sirven como picdra angular para el desarrollo de ia técnica
en la cjecucién de un instrumento (la guitarra en cste caso). Es imposibie
lograr una buena articulacion, por ejemplo, si no se han cstudiado ligados.

A lo que se quicre liegar, ¢s que en esta chacona de Bach, dentro de su
discurso ical, van implici los wp basi de la técnica de
ejecucion instrumental: escalas, arpegios, acordes, ligados; aspectos de
articulacién (& , €tc.) y dinami (pi sfortes, fortes,
etc.). Pero ésta obra va mas alld, no se limita con mostrar los clcmentos
anteriores, sacando provecho de las posibilidades habituales del

instrumento. Sino que éstas posibilidades son did: enor lo

que presenta un gran rcto al intérprete. Lo anterior solo puede ser el

Itado del i > profundo del violin y de una gcenialidad unica.
Para cllo cito a Schwetzer refiriéndose a Bach: “ignoramos si tenia
virtuosismo violinistico, pero podemos afirmar que poseia a fondo la técnica
de los instrumentos de arco y conocia todos sus recursos.” 2 Ademis, el
tratamiento polifénico que Bach hace del violin, era ya una tradicion en
Al ia: “... los violini ger sin licgar a ir técni

con los italianos, cultivaban el juego polifénico en sus instrumentos y hasta
ax]

obtenian cn este sentido muy extrafias combinaciones.

De este modo, el intérprete debe ofi prop h con el
material ical. Las ad = que aqui con P al
campo dc gjecucion de la guitarra y il do la ch de Bach como

eje directriz, son las siguientes:

? Schweitzer, Albert, J. S. Bach, El masico pocta .
3 Op. cit.




4.2. Mane derecha

4.2.1. Escalas

En lo que P a las 1 sugerimos principak Ia digacio
indice-medio (i-m), pero de manera tal (salvo rarisima excepcién ocurrird de
otra forma) que cuando se realice un cambio de cuerda, de una supcrior a
una inferior (de 3* a 2* por cjempioc) la primer nota o sonido producido en
esa siguiente cuerda, sera pulsada con el dedo medio (m). Y viceversa,

do se bic de da de una inferior a una superior, la nota inicial al

bio dc da, seré puilsada con ¢l dedo indice (i). Por supuesto quc hay
ocasiones en los que el dedo requerido, ba de anr empicad
dodos indice © dio. los

En éstos casos, se empilea en sustitucién de los
dedos anular (a) o pulgar (p). Todo el criterio utilizado y descrito arriba, cs
b e c de los dedos y,
bhinr de

con la finalidad de var el p
principabmente, el dc cvitar el cr = de los mi al
cuerda, lo que da mas estabilidad a la mano. A su vez, todo elio es para
consegmrhﬂmdezdelosmsdnﬂcll&-.nunquemhmmese

manticne el mismo criterio en los g

Sin
para evitar ¢l cruzamiento de éstos dos dedos d los bios de
y asi var la disposicion de la mano, tiene un incomveniente. Dicha
o ja es la que Rka de la diferente fuerza de cada uso de los dedos,
impli desigualdad en el Por igui hay que trabajar

il bargo, el i tar los dedk lar o pulgar emtre indice y medio,

fo que
o para lograr que cada sonido producido sea plono y semcime

uno de otro, independientermnente con que dedo sea pulsado. Como si cada

nota (las de una i Wdica por ejempio) fucra da con ci

dedo. No obstante, se trata no solo de equilibrar ¢l timbre, lo cual se

lo de Menlodoshsdedosym-hr

1

el &

la forma de las ufias; sino principak una dad de p
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s o

en la pul ion. Y deci e . porq en una
cada nota es consccuencia de la nota anterior y por ende, antecedente de la
siguiente. Es decir, que no todas los sonidos seran producidos con la

fuerza, sino de ' b con la ot ion de la frase. Esto no
quiere decir, que habra ciertos sonidos Que se disparcn o destaquen sin
sentido alguno. Para elio se drd que bajar, pri en iguak

id y jor en gradarlos, es decir, en

cada sonido prod
conducirlos de forma gradual en relacién con el dibujo melédico del pasaje.
Con todo ello logramos la claridad y limpicza nccesaria para un buen
entendimiento de las ideas y asi manifestarias al auditor. De éste modo:
Isacion [...] lo que, desde cl punto dc vista del
o # a la p iacion en la

e i en su

>, €s una op

del lenguaje.”™ Asi, la digitaciéon de la mano derecha para las escalas,

podemos verla emtre los compases 65 al 76 (varisciones 8 ymitad de a9) y
los compases 85 al 88 (segunda frase de la variaciéon 10) por citar algunos

cjemplos.

No obstante la digitacién alternada, se requiere de una firmeza en ¢l toque

para ir la fluidk in. Esta lidez en la prod on de los
sonidos (por parte de la mano derccha) permite ducirlos de
dh da y coh de do con el matcrial musical. Para Ingr-rlnl

firmeza, el movimiento de los dedos debe surgir desde la falange p
(la que esta conectada con ¢l nudilio de ia palin) ia cual cs la maés fuerte y

flexibie de las tres articulacs de los ded Adcmis de la
curvatura natural de los ded sin dobl i de sus fal al
momemnto de tirar de la cuerda. Porsupuqnoqmclcmemdescmomﬂnno
es una regla rigida, sino que se aj ré segun las ci propias del

* Forkel, J.N., Juan Scbastidn Bach, Fondo de cultura Econdmica, pags.49-50
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A A A R A N

F je; sin bargo, “La ion de un dedo que cste basada principsimente
en el movimiento de solo una articulacion sera mias confiable, precisa y

consistente que una que implique dos o tres...”.° Lo anlerior conviene tanto

para ¢l tirado como para el apoyado, con las col B modific

que ello i lica en los bios de da v al biar de un toquc a otro.
4.2.2. Arpegios

R a los arpegios que se encuentran a lo largo de toda la obra, pero de

mes idk y con ¢l empleo de figuras més breves emtre los
compases 89 al 120 (varisciones de la 11 a la 15) se sugicre conmcrvar la
disposicion de un dedo por cuerda. Las formulas de arpegio para la mano

. h wileadas en el p i do son: p-i-a-i, p-m-a-m, p-i-m-i,

y p-i-ma-i (donde ma, significa tocar Itd los dedos medio y
). Para & = ia en la sonoridad y fluidez en dicho pasaje,

ind di de los éos de digitacio on las ) !

empicadas, sugerimons el siguiente meétodo de estudio. Justo después de tocar
la primcr nota del arpegio (el pulgar en éste caso) vamos a colocar
nmedistamente, casi cn forma simulténca, el dedo que pulsard la nota que
sigue en cl arpegio, en su cuerda correspondiente. Asf sucesivamente, como
haciendo staccato con la mano d ha, hasta ph el ciclo dh

y descendente del arpegio (que constaré de cuatro notas). Pongamos por
caso el siguiente arpegio:

‘E. ] r

* Quine, Hector, Guitar Techni Oxfor Uni ity Press, pag. 18.
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Decimos cntonces, que inmediatamente después de tocar cl si bemol con cl

puigar. colocaremos ¢l dedo medio en la cuerda, icipandob
Dicho dedo debera tocar cl sol en el tiempo que le corresponde y no antes,
aunque el dedo sc haya cok do pr Justo despuds de dicho
dedo, se anticipara ahora ¢l anular (quc tocara el rc) para realizar la misma
funcion. Asi dc i hasta ph ¢l arpegio. Realizar el
estudio de dicho pasaje en la manera descrita arriba en forma lenta en un
principio. Posteriormente sc pued: gradual la locidad,
pero do sk la sol y Ey ia.

No obstante, en dicho pasaje (¥ en otros) no se trata de una simple formula
licada, asi como la

de arpegio. Hay que tomar en la ar ¥
conduccion melodica de las 3 o 4 voces que convergen polifonicamente. De
(alsueﬂc_queenelcasode hfénmhdearpegndemdeteclmp—:-m—n,
por plo, en al, p habra que d el indice (i), ma que
en otros el pulgar (p) o el medio (m). Ello depende de la linea melddica méds
relevante en dicho punto. Esto es sin duda un aspecto fundamental de la
técnica de la mano ha, pero i de ver, serd siempre un
resultado del material musical en cuestion.

4.2.3. Acerdes
El funcionsmicnto de la mano & ha para notas d de
un arpegi de de imilar al t de des cerrados o

plagués. Habréqueptepamhmnrnpanpoderdestmrm-nouespean

@

ya se trate de una voz intermedia o
con otras notas dentro de un acorde.
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mplificar csto, son los acordes de la variacio

cjel

Un caso que puede

iguicnte:

debe pensarse de la forma s

asaje

Dicho p:

que el dedo que producira dicha nota

rde), tirard la
mayor fuerza y amplitud que el resto de los dedos. Este mecanismo serd

primer aco

especial (sol en el

milares.

lido para todos los casos sil

val

4.3. Mano Izquierda

4.3

1. Legato

dedos en el
después. Asi, es

de Jos

Ttantc es la

impo

i abordaremos cuan

Aqu

m uno

antes ni

m un

, et

preciso.
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desconcertante la imposibilidad de conscguir ¢l legator engaioso de la
guitarma, sobre todo cn las primeras etapas de estudio del instrumento. De
este modo, cl cnlace entre un sonido (o sonidos) y otro (u otros) es decir,
entre una nota y otra, o un acorde y otro, significa reslizar ¢l cambio del
dedo o dedos en e » i Esto es, que debe tencrse presente el
tempo y el ticmpo o valor asignado a cada nota para realizar el cambio justo
cuando termina la duracién de una y comicnza la siguicnte. Claro que la
duracion de cicrtas notas puede ser el valor quc el autor colocé en la

partitura (lo que comunmente ocurre) o la que ¢l imérprete haya decidido
convenieste para un bucn entendimiento de la obra. Generalmente, en una
sucesion de sonidos, ¢l quitar o anticipar un dedo antes de que haya
concluido su valor ritmico corrcspondlemc. gencra un corte entre €stos, es
decir un h una de leg No ob en s 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 instrumemo como la guitarra, en el que la
produccién de los sonidos requiere de una accion coordinada de ambas

Jo refe a la precisiéon del movimiento de los dedos vale también
para la mano d ha. Asi, el leg depende igual del q de Jos
dedos de la mano derecha, como de los cambios rcalizados por la mano

izquierda ( dicnd por ¢ésta, no solo los dedos de la mano, sino

también Ia muileca, el codo, ¢l brazo y el antebrazo) y de su exacta
coordinacién, es decir, de manera simultanca.

De este modo, la digitacién sugerida en la mano izquierda, para la
reali on de los d ! e b dedos ‘guia’ y cuerdas al aire.

Aunque ¢l cmpleo de cucrdas al aire es un buen recurso. debe emplearse con
tiento y cuidando sobre todo, conservar el timbre al cambiar de cuerda.
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Adcmias, como regla gencral durante un cambio de posicion, ya sea

empicando cuerdas al aire o utilizando dedos ‘guia’, no deben despegarse
éstos de la cuerda. Es dcecir, que el dedo dejarda de apretar la cuerda y asi

relajarse, pero sin perder ¢l contacto con ella d el despl e Con
la relajacion del dedo el principio fund: ) de ion-
distension y con dejar el dedo en » con la . seguridad
al mo o dec biar de posicién

4.3.2. Extensiones

Se iende por on, la
sobre el diapas6én abarcando mas de cuatro trastes. La posicion transversal
normal de los dedos, es el cuiadruplo, cs decir, la disposicién de un dedo por
cada traste sucesivo. Cuando dicha posicion transversal comprende cinco

L i6n de los dedos en forma transversal

(quintuplo) o seis ( plo) trastes, ibe el bre de - La
digitacién sugerida en la version presente, hace uso fin de qui k

y séxtuplos (¢ C ) los lcs son un asp importante en la técnica
de !la mano izquierda. Este asy quicre de algunas consideraciones.
Pri hay qui aan icndo dedos y des, les es

incémodo, e incluso dificil, abarcar un quintuplo en primera posicion. Ello
se debe a que estan acostumbrados a una ion de los dedos en forma

recurvada o aviolinada (mas apropiada para el violin o la viola que para la
Ta) y no rsal. A su vez, esto resulta de Ia mala colocacion del
dedo pulgar, el cual, sucic ser alejado del dedo indice y por igui del

resto de los dedos y de la mano. También la dificultad radica en que los
ipak el meflique, presionen las cuerdas con las

dedos lar y princip
yemas en lugar de las p ¥ sin la cur | de los
i »s. E para guir la on requerida con el menor
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esfuerzo, ko mas convenicnte es mantener ¢l dedo pulgar a mitad de la mano
(a la altura del dedo medio) cn la parte baja del mastil y sin doblar ninguna
de sus falanges. ademas de sacar o flexionar un poco la muiiecca. Con ello,

C se consig que Jos ded lar y medlique se dispongan

mejor a presionar las cuerdas con la punta y sin estirarse.

Por supuesto, el quc los dedos presionen con la punta. sin estirarse, sin

obstruir otras cuerdas, sin que la muilcca se doble demasiado, etc., son

p andares de la técni que deben dominarse. Sin embargo, dichos
p seran dificados en al, casos, scgin los requerimi de la
obra. Esto significa, que deberan tenerse bajo dominio para después hacerlos
flexibi o modificables, hay que comocer las reglas para después

romperias. Pcro romperlas con fundamento y buen gusto.

4.3.3. Cejilla
Respecto de la cejilla o ceja, hay una variedad cnorme en cuanto a
posibilidad de i i6n. G h la reali ion de ésta, de

cormresponde al dedo indi que es posibk lizarla con cualqg otro
dedo, como mis adelante veremos. En su forma mas comun u ordinaria, la
ceja abarca las scis cucrdas, es decir, que las seis cucrdas seran presionadas
en un mismo traste y con un mismo dedo (el indice normalmente).

M i impli reali presion con ¥os dedos indice y pulgar sobre
el diapason y ¢l mastil respecti como sujetiandolo con dichos ded

El pulgar debe colocarse cn la parte baja del mistil y totalmente estirado (sin
dobk ing de sus fal ) mix que el dedo indice, generalmente

debe presionar estirado (salvo algunes casos como ¢n la 1/2 cgjilla o 2/3 de
cejilla, en las que se doblara la segunda falange) y con la parte lateral del
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dedo, la que csta hacia ¢l pulgar. Al mismo ticmpo, debe flexionarse un
que fuera de la ceja, el pulgar no debe

poco la T3 Teng pr
hacer presion sobre ¢l mastil, simplemente debe recargarse como un punto

de apoyo y de pivote.

de ser consid d bic¢ do se presi de

Claro que la cejilla
dos a cinco cuerdas simultancamente con un mismo dedo y no solamente

cuando se trate de las seis cuerdas. En éstos tipos de ceja (de los cuales

g son i dos dia cejilla) el principio para su realizacion, serd
similar at de la ceja completa, descrito arriba, pero con ciertas
modificaci En dich bi iemp debera tenerse p ia
fucrza y i ia. Por cjemplo, si la ceja abarca la sexta y quinta, o

indi éste ap 4 dichas d.

sexta quinta y cuarta cuerdas con el dedo
pero sin presionar las tres primeras cuerdas. Otro caso es cuando se necesita

apretar primcra, segunkda y scxta o primera, quinta y sexta cuerdas, aqui, se
puede flexionar ligeramente la segunda falange del dedo que realiza la ceja

para liberar tension.

ido, la cual depende de la firmeza

También hay que cuidar la claridad del sc
del dedo que realice la cgja, asi como de la altura del mismo sobre el
diapasén. En ocasiones, las hendiduras que hay entre las articulaciones de
los dedos impiden la claridad de los sonidos al momento de hacer la ceja.
Ademas, hay que evitar toda ayuda externa, ya sea del hombro u otro dedo
diferente del que este hacicndo la cejilla. Esta debe ser trabajo del dedo

pulgar y del que hace la ccja solamente.

Otro excelente recurso es la llamada ‘finta de ceja’, la cual se realiza
normalmente con el dedo indice. En ésta, dicho dedo se anticipa (abarcando
d 1 las pri

las seis o cinco das) pero pr



para posteriormente apretar el resto. Tambi€én puede ocurrir en forma
inversa, esto es, quc después de una ceja completa, se libere la fucrza en uno
de sus extremos, sea ¢n las cucrdas graves o en las agudas. Este recurso es
de gran ayuda para cconomizar cnergia (pues mantener la ceja por periodos
largos es fatigoso) y para mantcner una voz o sonido sin cortarlo, al

momento de entrar otra voz. y csién ocupados los otros dedos.

El mismo procedimiento y consideraciones descritas arriba, valen para las
cejillas que se recalicen con los otros dedos diferentes al indice. El empleo
de éstos para realizar la ceja, suelen ser poco comunes, mas bien raros, sino
mal vistos por al, >S CIMGSICOo; démi c. Sin bargo. son un recurso
muy bucno (cxtraido de otros géncros musicales, como cl jazz por ejemplo)

para facilitar la ejecucién de cicrtos pasajes.

En la transcripcion pr (la del pitul o de éste trabajo) se
emplean todos los tipos de ceja trazados arriba y de manera particular la
cejilla con ¢l dedo meiiquc o dedo 4.
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V. ASPECTOS DE INTERPRETACION:
CONCLUSIONES

He aqui, que la linea divisoria entrc los campos técnico ¢ interpretativo se

atenua, es decir en donde, como h i id el terreno
de la interpretacion dctermina los procedimi propi para su
realizacién (la técnica). Para cllo »S QUE C©C y definir la estructura
de las frases, asi como la confor ion de dichas fi por dio de los

motivos. De este modo, la habitual analogia entre el lenguaje oral y escrito
con el lenguaje musical, nos ayudara a comprender los diferente clementos

del discurso musical, sin confundirlos.

Py

Asi, las frases ical deb S derlas como uc

con un sentido; a su vez, dichas oraciones podemos dividirlas en secciones
mas pequefias, fragmentos de la oracién (o palabras incl ) con ificad:
propio, es decir, los morivos. No obstante dicho signi do (en el & i
hablado) puede i se, enfatizarse o se in la on y
la a de iarfo o decl fo. Asi i el significado de los
motivo, semifrases y frases icalk pued ser exp dos por medio de

ia articulacién; y enfatizar o atenuar dicho' significado por medio de la
dinamica, el tempo, €l color y el timbre, asi como por la articulacion misma.

Lo que en el lenguaje de las palabras es la p ion para las oraciones, lo
es el fraseo para la union de las ideas ical ph en el b P

sonoro. Mientras lo que, en un po es la p iack clara y disti de
las palabras, en otro, lo es la mancra de unir (ligar o separar) los sonidos y
general no interfiere con el significado o

motivos. Asi, la arti




contecnido de la frasc (sca ¢ésta musical u oral) pero si determina su
expresion. Una cosa es 1o que se va a decir y la otra es ¢l como se va a decir.
Aqui, vale considcrar que una misma cosa podemos decirla o expresarla de
mancras difcrentes, de ahi se¢ deduce que hay varias posibilidades de
on correcta debe

articulacion para una misma frase. E “La articul;
considerarse como ¢l aspecto mas esencial de la interpretacion, ya que es el
medio decisivo de frasco...”.”

Leviiadracd

De éste modo y dada la comy en la isica de Bach, cs posiblc
los di k motivicos en

encontrar o agrupar de varias
toda su obra, como lo mencionamos en el capitulo de la transcripcion.
Dichos motivos debe ser muy claros en sus respectivas entradas y en su
conduccion hacia los p limaat o rek dentro del discurso

musical. Para ello dentro de un motivo en legato es inadmisible la intrusion

de algin sonido staccato, salvo (y no en todos los casos) la altima nota de

dicho motivo, la cual permite la entrada del siguiente motivo.

Otro aspecto importante de la interpretacion en el periodo barroco, es el
vibrato. El cual, al igual quc el crescendo, era un recurso que se cmpilecaba

solo en > pecificos y cspeciak Era mas bicn un adorno y no la
mancra generalizada de tocar, como ocurre 1! Con P al
violin, s¢ debia en parte a la de d cl instr en el

pecho, la cual, no permitia el amplio uso del vibrato. Asi, una cualidad
sonora cn el barroco era la mancra homogénea y uniforme en la emision de

los sonidos, fucra ésta vocal o instrumental.

© Manfred F. . La masica en la dpoca barroca, pag. 384.
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Por otro lado, no olvid que cf asy i en la musica ecs de gran
ducir los

relevancia. Decimos esto, porque hay qui sC P P por [
sonidos lo mis limpio posible, y | Andosc do se licga a dar una
nota falsa. Claro que dcbe procurarsce lo anterior, evitando (con ¢l cstudio
asiduo) cualquicr crror, pero de igual forma debe cuidarse la precision
Con eclio no sc csta diciendo

ritmica, la cual no sicmyp es ida cn
que la musica debe ser metrondmica. Damos por sentada la elasticidad

propia dcl tempo, la cual, ayuda a darle vida a la maisica. Sin ecmbargo, csto

no significa que se afloje el ritmo o que se alarguen cicrtos sonidos o
en el k de éstos, debido a una

i por cj lo. Lo anterior

des como del r
deficiencia técnica en los ios de p
vienc a colacion, porque la cualidad ritmica en ésta chacona provienc
basi de la zarabanda, como ya se explicé en los capitulos anteriores,
1a cual conlieva el acento tipico sobre ¢l do tiempo, lo mi que los
impulsos ritmico que surgen del inicio de cada frase. Por ejemplo, en la

-- : normalmente suele interpretarse de

variacion 1, el ritmo

—3
manera erronea de la siguiente forma J » con lo cual se pierde el
d do es al imilar la

caracter esencial del pasaje. Lo mas
subdivision de los dieci os y
lugar; o mejor aun, exagerando el
ligeramente mis largo y el dieciseisavo acortiandodb i liger

pero de manera proporcional, tal como se i ba a la del

pointer . O en las overturas francesas . REneros

que Bach dominaba.

el ritmo en cuestidn, en su justo
octavo con puntilo haciéndolo
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B

También, de csto comprobamos o rcafir s la  infl ia itali Yy

.

fr en la musk k La estr ccional de la
menor de Bach, esta delineada a la mancra francesa, csto cs, tres grandes

seccioncs: primera y final en un modo, menor cn este caso y la seccion

cn re

intermedia en ¢t homoni al igual que la asociacion de las frascs en parcs.
También el - dc la picza como tema con varisciones. No
olvidemos que muchas de las cartas de Bach las escribié en francés, lo que
da de la infl ia de dicha potencia sobre la Alemania de entonces.
Mientras que de Italia, Bach retoma la expresion de los afectos de una
a itada (el dr i en éste caso) asi como ¢l virtuosismo en el

instrumento.
Con respecto a la flexibilidad del 17 hay osas evid i en
escritos de la ér que d quec éste cra un recurso ordinario y
necesario para la presion de los af Una de cllas es la siguicnte de
Francois Couperin cn el prefacio de L Art de toucher, Paris (1716): “El
p defi el Y y el valor de los tiempos; la cadencia es

propiamentc ¢l cspiritu, el alma que dcbe ser agregada a éste.™” La
istido, en mayor o

flexibilidad del rempo en la practi pre ha
menor grado, sin embargo, uno de los ciemplos cn los que se da mayor
libertad, ocurre hacia finales del siglo XVI con el estilo monddico. Este

generd a su vez varios modos o formas decl ias, de las b el
recitativo es cl mas importante. Asi, el recitativo sc interpretaba en un tempo
libre, principal el recitativo secco, ik por el recitativo
str Aun do tales posici estuvicran escritas en ritmo

ado. el tenia la libertad de akl el pids o la dida de

? Donington, Robert, The Interpretation of EarlyMusic, pag. 425.



éste segun la expresion del texto, mientras que el continuo dcebia scguir al

camtante mas que la medida contenida en 1a partitura.

Otro caso que tampoco podemos omitir, es ¢l del preludio, el cual era
con la quc el interprete  se

originalmente  una  improvisacion  libre,
lidad y el aire de las obras

b ba a si Y a sus oy en la tc

siguicntes.

No obstante, a diferencia de la proliferacion de signos segiin ¢l mismo
namero de adornos, los signos correspondicntes para la agogica o variacion
del tempo en ¢l barroco son escasos. Tal prictica cra dejada en manos del

d. 1 pricticas de uso coman durante cl

interprete, afor o
barroco quedaron p en ] »s escritos y actualmente tales
©C id C b licarse de a andar en la interpretacion de

la musica antigua. Segin Donington® y partiendo de lo gcneral a io
particular, la primera dc cllas es el cambio de rempo entre las diferentes

secciones, las les pucd reco se por un cambio de compas o de
lidad. Asi, cn la ch en re mcenor de Bach se mantiene en

general el mismo pulso, entre cada una de las tres seccioncs, la masica exige

variaci intelig; del 1y D¢ igual forma, cl rempo rubato es
empieado dentro de cada seccién, pero de a co P con el '

“ Cada ejecutante mwodifica un tanto los ritmos escritos, marcando los
puntillos en la FLT de ha, suavizandol para la 1S bile

[...] no hacer nada rigido en la musica, que la impida ser fluida y
espontanca.”™”

* Op. Cit.
® Op. Cit.
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Sin embargo, ain despuds de cntender la obra, cn ¢l amplio sentido, cs

dificil creer que una obra construida cn  forma tan perfecta,

At hablando, posca un gran dramatismo y una magnitud cn ci
afecto manifestado, sin comprender que fuc Ty Justo despuds de que
murid su primer csposa (Maria Barbara) en 1720. Claro esta, que Bach
contaba con 35 ailos y T ia una durez y d i ¢n su arte, pero sin
una experi ia tan cc ved dificil se enticnde el origen v la

esencia de la obra.
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