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Abstract

En el presente trabajo se realizard una aproximacion a la interpretacion
historicista: se expondra brevemente la cuestion organoldgica (¢;cémo eran los
instrumentos del siglo XVIII?) y se estudiaran las convenciones musicales que
existian en la interpretacion de este siglo. A partir de dicha investigacion, se
propondran unas pautas interpretativas para la transcripcion para viola de la Quinta
Suite para violoncello de J. S. Bach, BWV 1011.
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Summary

In the following text, the reader will find an approach to Historically Informed
Performance, seen from an organological standpoint (what were the instruments of
the XVIII century really like?), and also taking into account the musical conventions
that existed in the performance of that period. As a result of this research, and in
accordance with the established criteria, a detailed proposal for performance of the
transcription for viola of Bach’s Fifth Cello Suite will be offered.
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1. Introduccion

Las seis suites para violoncello solo de Johann Sebastian Bach (Eisenach,
1685 - Leipzig, 1750) y sus transcripciones para viola son obras fundamentales en
el repertorio de ambos instrumentos, ya que permiten explorar las capacidades y
posibilidades instrumentales de una forma progresiva (hay una clara diferencia
de dificultad entre la primera y la ultima). Pese a su popularidad, ciertamente
parece no haber un acuerdo respecto a la manera en la que deberian ser
interpretadas (aungque tampoco existe la necesidad de dicho acuerdo, al tratarse
de un medio artistico); tras escuchar diversas grabaciones, se descubre que cada
musico tiene su propia idea del tempo, la articulacidn, la sonoridad, etc.. Cada
artista elige los parametros que quiere seguir para fundamentar su propia
interpretacion: gusto personal, seguir una tradicién interpretativa, seguir o no

criterios histéricos, etc.

Entonces, éicomo se deberian interpretar las suites? La pregunta es
capciosa, pues claramente no existe una sola forma definitiva de interpretar una
pieza. Sin embargo, en este trabajo se intentara esclarecer cémo fundamentar,
de manera critica e informada, una interpretacién de este tipo de repertorio. Hay
que tener en cuenta que las suites fueron compuestas hace casi trescientos afios
para un instrumento distinto, con todo lo que esto implica a nivel interpretativo
y notacional: la notacién barroca era mucho menos detallada que la actual (se
incluian pocas indicaciones dindmicas, de articulaciéon, de tempo, etc.), y se
presuponia que el intérprete era conocedor de una serie de convenciones y
técnicas que permitian una ejecucidn correcta en un contexto musical
determinado (como asi lo indican en sus famosos tratados Leopold Mozart o

Johann Joachim Quantz).

Bajo la premisa de buscar una interpretacion acorde con las intenciones
musicales e intelectuales de Bach, en este trabajo se realizard una investigacion
acerca de la cuestion organolégica (conocer el instrumento para el cual fueron

compuestas las suites) y se estudiaran algunas de las convenciones



interpretativas barrocas que hoy en dia posiblemente no sean tan conocidas,
teniendo en cuenta los siguientes parametros: ritmo, tempo, articulacién y
dindmicas. También se indagard en la danza barroca, y su importancia o
influencia dentro de las suites (no se puede olvidar que estas son una

compilacién de danzas).

A continuacidn, el trabajo se centrara en la Suite num. 5 para violoncello
solo, BWV 1011. Se realizara un analisis formal de cada movimiento y se ofrecera
una propuesta de interpretacién para viola, utilizando toda la informacion
obtenida durante la investigacién. Como resultado final, se incluird en el Anexo

un documento con los arcos y digitaciones propuestos.

Existe una amplia bibliografia acerca de criterios interpretativos histéricos,
y una multitud de propuestas de interpretaciones de las obras de Bach,
especialmente de cellistas y violinistas (dentro del ambito de la cuerda frotada),

pero hay mucha menos informacion aplicada especificamente a la viola.



2. El instrumento

Antes de proceder al analisis de la suite en si, es necesario estudiar el
instrumento para el que fue escrita. La pieza fue compuesta para el violoncello
de la época (siglo XVIII), teniendo en cuenta sus capacidades, caracteristicas y
sonoridad. Asi lo indica el titulo del manuscrito de la que fue segunda esposa de
Bach, Anna Magdalena: Suites a Violoncello Solo senza Basso composées par Sr.
J. S. Bach maitre de chapelle'. Observando las caracteristicas y posibilidades del
violoncello barroco, el intérprete podrd intentar emular esta sonoridad en su
propio instrumento - en el caso de este trabajo, la viola - e incluso intentar

modificar su técnica para adecuarla al estilo.

La quinta suite fue acabada en 1723: en 1710, Stradivarius ya habia
inventado la forma B piccola del violoncello (una de las multiples formas
disefadas por el luthier italiano), cuyo cuerpo acabaria convirtiéndose en el
modelo estandar en la fabricacion del instrumento (aun vigente hoy en dia)?. El
violoncello es una evolucién del violin bajo que se popularizé en Italia en el siglo
XVIII, mds pequeiio, y por tanto, con mas capacidad como instrumento solista, al
ofrecer mayor proyeccién sonora. Como era normal en la época, el tamaiio y el
numero de cuerdas era variable (cuatro o cinco). Los cellos Stradivarius rondaban
los 75,5 cm de largo, y tenian cuatro cuerdas.® La principal diferencia entre el
cello barroco y el moderno es que este tiene una pica que ancla el instrumento
en el suelo, y el barroco, no: se sujetaba entre las pantorrillas del intérprete. El
puente y el diapasdn eran mas bajos*: por lo tanto, las cuerdas estaban a menos
presién que los instrumentos modernos (eso se traduce en menor proyeccién y
brillantez, pero mas calidez). Estas cualidades sonoras se veian acrecentadas por
el uso de cuerdas de tripa.® En la figura 1.1 se puede observar que la forma del

violoncello barroco era practicamente idéntica al violoncello moderno.

1 Anna Magdalena Bach. Manuscrito, n.d.(ca.1727-31). Staatsbibliothek zu Berlin (D-B): Mus.ms. Bach P 269

2 Marianne Dumas.. The Baroque Cello. J S Bach Cello Suites https://jsbachcellosuites.com/baroquesetup.html#lvbOWY6e (consultado el 10 marzo de 2021)

3 Marianne Dumas., Ibid

4 Manze, Andrew (2002). Strings. En Anthony, Burton. A Performer’s Guide to Music of the Baroque Period. The Associated Board of the Royal Schools of Music. Pag. 68.

5 Luise Buchberger (2018). Orchestra of the Age of Enlightenment. Introducing the Baroque Cello. https://www.youtube.com/watch?v=7088Ydj-S9k (consultado el 16 de marzo de 2021)


https://www.youtube.com/watch?v=ZO88Ydj-S9k
https://opac.rism.info/search?id=467026900&Language=en
https://jsbachcellosuites.com/baroquesetup.html#Ivb0WY6e

fig. 1.1: Violoncello “Davidoff”, Antonio Stradivari, Cremona, 1712

Al principio, el arco no tenia aun botdon para regular la tension de las
cerdas, sino que estas estaban sujetas por un clip en el talén. El boton se empezd
a implementar a mediados del siglo XVIIl. Su forma era distinta al arco actual,
con una curvatura de forma convexa (fig. 1.2). Su sonido era mas pesado en el
talén y mas débil a la punta, lo cual influia en la sonoridad del arco arriba y del
arco abajo: era comun que coincidiera arco abajo con las pulsaciones fuertes.
Esta descompensacion del sonido es propia de la sonoridad barroca, al contrario
qgue la musica y los arcos del siglo XIX, que buscan mantener el mismo volumen e

intensidad.®

B ————————

fig. 1.2: Arco barroco

Desde el siglo XVIII hasta mediados del siglo XIX, coexistian dos técnicas de

arco: sujetandolo con la mano por encima (como en el cello moderno) o por

6 Luise Buchberger. bid



debajo (técnica muy comun en la viola da gamba).” En este trabajo se analizara la
obra teniendo en cuenta la técnica propia del cello (mano por encima del arco),
pues es la que mas se parece a la de la viola, facilitando asi la tarea de proponer

y comparar golpes de arco.

Sin embargo, esta estandarizacion de violoncello barroco aqui propuesta es
bastante irreal. La problemadtica del instrumento en las suites de Bach es
bastante mas compleja. A partir del s. XIX, cada instrumento adquiere unas
caracteristicas muy concretas (fruto del pensamiento positivista®, la tecnificacién
y especificaciéon propias de la Revolucién Industrial, que se conservan hasta hoy),
pero este tipo de limitaciones eran impensables en el Barroco. Como indica Marc
Vanscheeuwijck (cellista barroco y profesor de musicologia en la Universidad de
Oregon) en su articulo “Recent re-evaluations of the Baroque cello and what
they might mean for performing the music of J. S. Bach”?, el término violoncello
podia variar de ciudad en ciudad: no habia una diferencia clara entre el
violoncello, la viola da spalla y la viola de basso. El nimero de cuerdas y la
relacion intervalica entre ellas era variable dependiendo del repertorio. A lo
Unico que responde el término violoncello es a que es un violin bajo pequefio,
pero no se puede saber si el instrumento en esta suite de Bach se tocaba da
gamba (entre las piernas), da spalla (en el hombro, sujetado por una correa) o

da braccio (como el violin o la viola).

éDe qué forma el instrumentista puede aplicar estos conocimientos en su
interpretacion de una obra barroca? Existen muchas opciones, sin que ninguna

sea mas valida que otra. Estas se podrian dividir en tres categorias:

1) Usar el instrumento sin ningln tipo de alteracién. Esta seria la
opcidon mas sencilla. El intérprete se limitaria a imitar o emular la
sonoridad barroca utilizando una técnica y un instrumento

moderno, pues son los recursos que tiene mas a mano y que mejor

7Marianne Dumas.. Baroque Bow and Bow-Holds. J S Bach Cello Suites . https://jsbachcellosuites.com/bowhold.htmI#rNUfEKYj (consultado el 10 marzo de 2021)
8 El positivismo es una corriente filoséfica que Unicamente acepta como real lo que demuestra la evidencia cientifica. Esta forma de pensar cambié la ciencia a como la conocemos hoy en dia
y causo grandes desarrollos tecnoldgicos.

9 Marc Vanscheeuwijck (2010). Recent re-evaluations of the Baroque cello and what they might mean for performing the music of J. S. Bach. Early Music 38(2). P4gs.181-192



2)

3)

puede controlar. Ahora bien, hay formas de barroquizar el
instrumento que pueden ser Utiles para explorar la musica del siglo
XVl sin la necesidad de adquirir un instrumento barroco.

Utilizar el instrumento de forma distinta. En la época no existian ni
la barbada (inventada en el siglo XIX por Louis Spohr) ni la
almohadilla (invento de mediados del siglo XX)™. Quizd pueda
resultar un desafio técnico (o incluso deficiente a nivel mecanico,
dependiendo de la fisonomia del intérprete), pero prescindir de
estos dos elementos puede resultar interesante, aunque sea sélo
durante determinados momentos durante el estudio’. Al haber un
mayor contacto del cuerpo con el instrumento, se percibe la
vibracién (y, por tanto, la afinacién) de forma distinta. Para notar la
descompensacién del peso propio del arco barroco, se puede
sujetar el arco por la parte del cuero (mas alejado del talén), como
recomienda el violinista Francisco Fullana.™

Adquirir elementos especificos para la interpretacién historicista.
Esto incluye probar cuerdas de tripa, o cuerdas menos brillantes, o
probar solamente cambiando la cuerda /a - ya que es la que mas
brilla en la viola -, o cualquier otro tipo de combinacion). También

se pueden adquirir réplicas modernas de arcos barrocos.

1 0 Gwilt, Richard. Holding the Baroque Violin Part I. Tradition of Baroque Violin Playing. http://www.barogue-violin.info/vhold1.html (consultado el 4 de junio de 2021)

1 1 Manze, Andrew (2002). Ibid Pag. 73

1 2 Francisco Fullana (2021).How to play on gut strings for the first time. The Strad. https://www.thestrad.com/playing-and-teaching/how-to-play-on-gut-strings-for-the-first-

time/12614.article (consultado el 4 de junio de 2021)


https://www.thestrad.com/playing-and-teaching/how-to-play-on-gut-strings-for-the-first-time/12614.article
https://www.thestrad.com/playing-and-teaching/how-to-play-on-gut-strings-for-the-first-time/12614.article
http://www.baroque-violin.info/vhold1.html

3. Criterios interpretativos

En el siguiente punto se realizara un estudio de los diferentes parametros a
tener en cuenta en la interpretacion de una pieza musical (ritmo, tempo,
articulacion dinamica, etc.) bajo los criterios que pudieran existir durante el siglo
XVIII.

3.1 Estudio del ritmo

La musica barroca se caracteriza por una uniformidad ritmica constante
gue pocas veces es interrumpida, a diferencia del periodo clasico, en el que solia
haber abundantes contrastes entre los diferentes motivos. Esto otorga a la

musica barroca una fluidez excepcional.™

éiDe qué forma debemos interpretar el ritmo? ¢Es estricto o flexible?
Podemos comprobar tanto por los manuales interpretativos (por ejemplo, el de
Quantz), como por las cintas de organillo mecanico que se conservan, que el
ritmo era bastante estricto. Mantener un ritmo uniforme se consideraba una
virtud de un buen musico. No eran comun los ritardandos, e incluso los

ritardandos finales eran mucho menos pronunciados que hoy en dia.™

Esta nocidn de lo estricto era muy distinta a lo que entendemos hoy en dia.
Habia unos pilares uniformes (mayoritariamente los ritmos fuertes), pero entre
estos pilares habia una gran libertad ritmica, con todo tipo de rubatos, cortes,
pausas de respiracién, etc. Las ‘pausas de respiracién’ solian encontrarse entre
la primera y la segunda nota si se trata de un pasaje de ritmo constante (como
por ejemplo de semicorcheas o tresillos); otras pausas mayores que alterasen el

ritmo con ciertos ritardandi eran permitidas para dividir secciones.

Esta uniformidad del ritmo obviamente dependia también de la naturaleza
de la obra. En el caso de las danzas, el ritmo seria estable, pero en el de las
piezas de caracter mas improvisatorio (como la toccata, la fantasia o el preludio)

era necesaria una mayor libertad ritmica. En este tipo de piezas mas

1 3 Paul Badura-Skoda (2002). Interpreting Bach at the Keyboard. Oxford: Oxford University Press. Pag. 15
14 Paul Badura-Skoda (2002). /bid. Pag. 16-17

1 5 Paul Badura-Skoda (2002). /bid. Pag. 17-18



improvisatorias, suele haber pasajes recitativos en los que se usa esta libertad
como herramienta agdgica: hay que respetar, sin embargo, la diferencia entre los

valores (no se podia tocar igual de rapido una corchea que una semicorchea).™

La desigualdad entre las notas se conoce como notes inégales segun la
tradicion interpretativa francesa: es imposible saber con certeza la desigualdad
exacta que se pretendia en cada pieza, ya que depende de la funcion melddica y

armonica de cada nota y del gusto del musico™.

Con respecto a la declamacidn, es importante tener en cuenta los tiempos
‘fuertes’ y ‘débiles’ (schlecht y schlicht en la terminologia alemana) en funcién de
la indicacion de compas. Si es un 3/4, el primer tiempo de cada compds serd mas
fuerte que los otros dos, y si es un 4/4, el primer tiempo sera fuerte, el segundo
débil, el tercero fuerte (pero menos que el primero) y el cuarto débil. Esta
declamacion también se aplica a las subdivisiones de ritmo (por ejemplo, si en un
4/4 hubiera semicorcheas, la primera de cada cuatro sera mas ‘fuerte’ que las
otras tres)."® Estas acentuaciones en la musica vocal corresponden con las silabas

tdnicas, y en las danzas, con los apoyos.

Los tiempos fuertes se suelen tocar mds largos y acentuados, y los débiles
mas cortos y ligeros, sobre todo en instrumentos como el clave o el 6rgano que
no tienen casi variacion dinamica; en otros instrumentos (como en nuestro caso,
la viola), basta con hacer un énfasis en la mayoria de situaciones.' Estos énfasis
o impulsos son de especial importancia al principio de la pieza para dejar claro a
la audiencia el tipo de compas en el que nos encontramos. Las acentuaciones
también varian segun las tradiciones interpretativas de cada danza (en la
sarabanda, por ejemplo, hay un segundo impulso de menor intensidad en el

segundo tiempo de cada compas)®.

1 6 Paul Badura-Skoda (2002). Ibid. Pag. 18

1 7 Moelants, Dirk (2011) “he Performance of Notes Inégales: The Influence of Tempo, Musical Structure, and Individual Performance Style on Expressive Timing. Music Perception 28 (5), p.

449-460

1 8 Paul Badura-Skoda (2002). /bid. Pag. 19-20

1 9 Paul Badura-Skoda (2002) /bid. Pag. 21

20 Richard Hudson i Meredith Ellis Little. (2001). Sarabande. Grove Music Online



Sin embargo, en la musica de Bach encontramos casos de ambigliedad
musical, hemiolias y otras desviaciones del compas en el que esta norma de
fuerte-débil se modifica. Ciertos perfiles melddico-ritmicos y cambios de armonia
gue parecen no encajar con el compds de la pieza no son mas que desviaciones
conscientes del compas (ya sea para anadir tension, inestabilidad o por cualquier
otro motivo); es la tarea del intérprete descubrir estas modificaciones y utilizar
una acentuacion adecuada.?’ Actualmente, este tipo de desviaciones se
escribirian cambiando momentdneamente la indicacion de compas, pero en el
barroco las lineas divisorias de compas siempre eran regulares y cumplian una
funcién organizativa o de alineacién, y no tenian porqué marcar donde se

encuentran las acentuaciones en cada momento.?

Estas acentuaciones son muy claras en las danzas, pero en obras de
caracter polifonico, cada voz normalmente tendrd acentuaciones en ictus
diferentes, dependiendo de su perfil melddico y sus caracteristicas ritmicas.?® En
el caso de la suite, no hay ninguna obra polifénica como tal, pero mediante los
cambios de registro se pueden distinguir diferentes voces con independencia

propia (especialmente en la segunda parte del Preludio).

Una cuestion a tener en cuenta también es el ritmo de corchea con puntillo
y semicorchea. Segin Quantz, la ejecucion de este ritmo deberia ser mucho mas
corta, es decir, como si hubiera escrito un doble o triple puntillo en la corchea
(hay que tener en cuenta que no existia el doble puntillo en la notacién de Bach).
Sin embargo, los puntillos en las negras o blancas si que deberian interpretarse

mas estrictamente.?*

Como conclusidn, se puede decir que, por una parte, encontramos un
ritmo muy estable y estricto, con minimas variaciones en el pulso y con

acentuaciones ciclicas marcando el ictus del compas, pero que dentro de cada

21 Paul Badura-Skoda (2002). Ibid. Pag. 22

22 Holman, Peter (2002), Notation and Interpretation. En Anthony Burton A Performer’s Guide to Music of the Baroque Period. The Associated Board of the Royal Schools of Music, London.

Pég. 25.

23 Paul Badura-Skoda (2002). Ibid. Pag. 32

24 Paul Badura-Skoda (2002). Ibid. Pag. 58



pulso encontramos una amplia libertad, una irregularidad ritmica consciente

entre las notas (rubati, dobles puntillos, etc.) y la presencia de las hemiolias.

3.2 El tempo en Bach

El metrénomo no se inventd hasta 1812;% por lo tanto, Bach no escribid
ninguna indicacion numeérica acerca del tempo. Debido a esto, podemos
encontrar interpretaciones a velocidades muy distintas, por ejemplo: el Preludio,
interpretado por Rostropovich®, apenas esta a 38 la negra, mientras que Bylsma

lo toca a negra 70% - casi el doble.

Segun el primer bidégrafo de Bach, J. N. Forkel, “he usually adopted a very

lively tempo”? [normalmente escogia tempos vivos]. ¢Pero cudan vivo?

El Unico de los contemporaneos de Bach que intenta racionalizar los tempi
es Quantz en su tratado de flauta. Toma como referencia la frecuencia cardiaca

de una persona sana.

Segln Quantz, hay muchas indicaciones de tempo distintas, pero todas
ellas se pueden agrupar en cuatro categorias: 1) Allegro assai, 2) Allegretto, 3)
Adagio cantabile y 4) Adagio Assai. La relacién de estos tempi con el pulso es la

siguiente:

In common time:

In an Allegro assai, the time of a pulse beat for each minim;
In an Allegretto, a pulse beat for each crotchet;

In an Adagio cantabile, a pulse beat for each quaver;

And in an Adagio assai, two pulse beats for each quaver.

[En tiempos normales:

En Allegro assai, el tiempo de una pulsacion por cada blanca;
En un Allegretto, una pulsacién por cada negra;

En un Adagio cantabile, una pulsacién por cada corchea;

Y en un Adagio assai, dos pulsaciones por cada corchea.]

25 Fallows, David (2001). Metronome. Grove Music Online
26 Hoca, Bahadir (2007). Rostropovich plays the Prelude from Bach's Cello Suite No. 5, https://www.youtube.com/watch?v=QFILVIA6ANU (consultado el 11 de noviembre de 2021)
27 Bylsma, Anner (1979). Bach Cello Suites, Vol. 2. Pista 7. Sony Classical. https://open.spotify.com/track/3j3LTPyrvgCSw7UOpjyilj?si=12f5Sb4cd79bas4a3

28 Forkel, Johann Nikolaus (1802) Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, traduccién inglesa p. 312


https://www.youtube.com/watch?v=QFlLVIA6ANU

In alla breve time there is:

In an Allegro, a pulse beat for each semibreve;

In an Allegretto, a pulse beat for each minim;

In an Adagio cantabile, a pulse beat for each crotchet;
And in an Adagio assai, two pulse beats for each crotchet.
[En tiempos alla breve es:

En un Allegro, una pulsacion por redonda;

En un Allegreto, una pulsacion por cada blanca;

En un Adagio cantabile, una pulsacién por cada negra;

Y en un Adagio assai, dos pulsaciones por cada negra.]*

Sin embargo, esta racionalizacion de Quantz a veces puede ser demasiado
artificiosa, pues las anotaciones de tempo de la época no tenian tanto la funcién
de asignar una velocidad determinada, sino los afectos que debieran provocar en
el oyente.*® Bach, como la mayoria de compositores de su época, adoptd las

anotaciones de tempo italianas (allegro, andante, etc.).

Las indicaciones mdas comunes en Bach son Adagio, Largo, Andante,
Allegro, Vivace y Presto. Incluia muchas veces la indicacion de assai o ma non, lo
cual demuestra su interés por diferenciar los distintos tempi. En la mayoria de
casos, Bach no incluye ninguna indicacion y asume que el intérprete sabra elegir

un tempo adecuado, teniendo en cuenta la indicacién de compas,*' como es el

caso de las suites.

Para conocer el tempo, deberemos tener en cuenta la indicacién de
compas, la notacién del valor de las notas y los titulos de los movimientos
(obertura, giga, sarabanda, etc.). Cada tipo de compas tendra su tempo giusto.
La eleccion de los valores ritmicos sera clave para saber si se trata de
movimientos mas lentos o mas rapidos.* Los movimientos que sean alla breve
(por ejemplo: 3/2) seran mas pesados que los que estén escritos a negra (p. €j.:
3/4), y seran aun mas rapidos los que tengan valores aun menores (p. €j.: 3/8 o
12/16)*. Dependiendo del tipo de danza, estos parametros se pueden ver

modificados por su caracter.

29 Quantz, Johann Joachim Bach (1752), On Playing the Flute. New York: Schirmer Books, 1975, p. 285-286
30 Paul Badura-Skoda (2002). Pag. 76

31 Paul Badura-Skoda (2002). Pags. 77-80

32 Holman, Peter (2002). /bid. Pag. 28

33 Paul Badura-Skoda (2002). /bid. Pag. 83



cada cuanto tiempo cambia la armonia. Las piezas cuyos movimientos sean
armonicamente mas densos necesitaran de una velocidad mas pausada para

ser comprendidos (por ejemplo, si los acordes cambian cada corchea), pero si el

Es también muy importante reconocer la velocidad armoénica, es decir,

movimiento armonico fuera menor; el tempo deberia ser mayor.3*

prefacio que escribe Griepenkerl®*® (que pertenece a la linea de discipulos de
Bach) para la primera edicién Peters de las Partitas de Bach. Se incluye a

continuacion la descripcion de las danzas que coincidan con las de la suite en la

Una buena fuente para conocer la naturaleza de las danzas en Bach es un

que esta basada este trabajo:

Das Prélude sagt im kleinen, was die Ouverture eine Oper im
grofRen. Es macht das Gemiut des Zuhdrers auf die spatere Darstellung der
Situation und Stimmungen aufmerksam und bereitet es auf ihr Verstehen
und Geniefen vor. Wie die folgenden Stliicke im Charakter verschieden
sind, so auch die vorbereitenden Préludes.

[El preludio es a pequefia escala lo que es la obertura de 6pera a
gran escala. Prepara la mente de los oyentes para la comprension y el
disfrute de la representacion y los estados de animo que se interpretaran.
Los preludios pueden ser de caracter variable, igual que las piezas que lo
siguen.]

[.]

Die Allemande hat einen ersten deutschen Charakter. Sie wird im
4/4 Takt geschrieben, meist mit %2 Auftakt, und hat zwei Teile, die
wiederholt werden. Sie ist reich an ernsthafter wohl ausgearbeiteter
Harmonik, Melodik und Rhythmik, die nach Mattheson das Bild eines
zufriedenen Gemltes zeichnen, das sich an guter Ordnung und Ruhe
ergotzt. Ihr tempo kommt unsern allegro moderato am nachsten. lhr
Vortrag ist gebunden, gewichtig und ernst, doch nicht schleppend. Dies gilt
erster Linie von den deutschen Allemanden, die Franzosen und Italienen
trafen selten ihren eigentlichen Charakter.

[La allemande tiene un caracter aleman importante. Generalmente
esta escrito en 4/4, con una anacrusa de negra, y tiene dos partes que se
repiten. Es rica en su armonia, melodia y ritmos bien trabajados; segun
Mattheson, refleja una mente contenta que goza de orden y de calma. El
tempo mas préximo es allegro moderato. Su declamacion es controlada,
pesada y seria, pero no lenta. Todo esto es asi en la allemande alemana,
los franceses e italianos rara vez acertaron su caracter.]

34 Holman, Peter (2002), Ibid. Pag. 28
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Die Courante (Corrente) hat als wirklicher Tanz franzdsischer
Herkunft sehr strenge Regeln; als stilisiertem, also lediglich gespieltem
gestattet man ihr grof3ere Freiheiten, nur dal® sie durch ununterbrochenes
Laufwerk ihren Namen Recht geben muf3. Sie wird im ungraden, meist 3/2
Takt geschrieben, doch weichen die Komponisten auch oft genug davon
ab, wie denn die Courante in der finften Partita des gegenwartigen
Bandes in 3/8 Takt steht. Sie hat zwei Teile, die beide wiederholt werden.
Ein rasches allegro steht ihr trotz ihres sehnsiichtigen Charakters sehr
wohl an, denn es liegt auch die sichere Erwartung eines Erlangens des
Ersehnten darin. Mattheson sagt: ,Die Courante hat etwas Herzhaftes,
Verlangendes Erfreuliches, welches alles sich bei der Hoffnung findet.”

[La courante (corrente) es una danza de origen genuinamente
francés y que tiene reglas muy estrictas; es estilizada, pero cuando es
solamente tocada (no bailada), se permite una mayor libertad,
manteniendo sin embargo siempre un pulso ininterrumpido. Esté escrito en
tiempo impar, en su mayoria 3/2, pero muchas veces son otros tipos de
compas, como en la quinta partita de este volumen, en 3/8. Tiene dos
partes, las cuales se repiten. El tempo adecuado es un allegro rapido, a
pesar de tener un caracter anhelante, porque existe la expectativa certera
de conseguir lo que se anhela. Mattheson dijo: “La courante contiene
generosidad, anhelo y alegria, basado todo esto en la esperanza.”]

Die Couranten von J. S. Bach zeigen manchmal eigentimliche und
reizende Veranderungen des Taktakzents, besonders in den englischen
Suiten (Band 8 meiner Revision), auf die der Spieler achten muf}.

[Las courantes de J. S. Bach muestran cambios exquisitos y
peculiares de la acentuacion del compas que el intérprete deberia de tener
en cuenta, especialmente en las suites inglesas (volumen 8 de esta
revision).]

[.]

Die Sarabande, ein urspriinglich spanischer Tanz, wird im 3/4 oder
3/2 Takt geschrieben, fangt mit dem Niederschlag an und hat zwei Teile,
jeder gewohnlich von acht Takten, die beide wiederholt werden. Sie fordert
eine langsame Bewegung, Adagio oder Lento, je nach den Umstanden. lhr
Charakter zeigt eine gewisse Grandezza im Ausdruck aller tieferen
Geflihle des Erhabenen, Wirdigen und Majestatischen. Manchen
Sarabanden von J. S. Bach kénnte man sogar religidse Worte unterlegen.
Alles Kleinliche muR in ihr sorgfaltig vermieden werden; deshalb vertragt
sie auch keinen Reichtum an kurzen Noten oder Koloraturen. Dem
Komponisten steht in ihr der Gebrauch reichster Harmonie zu Gebote, und
der Vortrag findet hier eine vielseitige Anwendung aller seiner ersten Mittel.

[La zarabanda, una danza originaria de Espafia, esta escrita en 3/4
0 3/2; empieza a tempo (sin anacrusa) y tiene dos partes, generalmente de
ocho compases cada una, que se repiten. Es de velocidad pausada,
Adagio o Lento, segun las circunstancias. En su caracter se muestra cierta
grandeza que pretende expresar en profundidad los sentimientos de
majestuosidad, dignidad y lo sublime. A algunas zarabandas de J. S. Bach
incluso se les podria afadir textos religiosos. Hay que tener especial
cuidado con evitar todo lo insignificante, por lo tanto, no se puede tolerar
una abundancia de notas cortas ni coloratura. EI compositor hara uso de
una armonia muy rica, la interpretaciéon tendra que ser versatil y el musico
debera usar todos sus recursos.]

]



Die Gavotte hat zwei Teile, jeden von acht Takten, die beide
wiederholt werden; doch bindet man sich nicht genau an diese Lange,
wenn die Gavotte nur zum Spielen bestimmt ist. Sie wird im 4/4 Takt alla

breve (¢) geschrieben, es werdem also beim Dirigieren nur zwei
Zahlseiten markiert. Sie fangt im Auftakt mit dem dritten Viertel an und hat
Abschnitte von zwei Takten, folglich immer mitten im dritten Takt. Die
schnellsten Noten sind Achtel. lThre Bewegung ist maRig geschwind, ihr
Charakter freudig bewegt. Sie hat ein hiipfendes, nicht laufendes Wesen.
Die zweite Gavotte (Trio) heilt gewohnlich auch Musette. Sie erscheint oft
im 6/8 Takt alla breve gesetzt. Sie kann mit der zweiten Halfte des Taktes
oder auch mit dem Niederschlag anfangen und geht nicht so schnell wie
die Gigue; die Achtel, die in ihr vorkommen, muissen geschleift, nicht
gestolRen werden. Ein ausgehaltener oder stets wiederkehrenden Baliton
liegt ihr zugrunde, wie auf dem Dudelsack oder der Leier. Sanfter,
schmeichelnder Gesang mit landlich naiver Einfalt ist ihre Weise. Edle
Schéafercharaktere und niedrige bauernart stellt sie dar; doch kommen in
den Suiten gewohnlich nur die ersteren vor.

[La gavota tiene dos partes de ocho compases cada una, las cuales
se repiten, aunque esta longitud no tiene porqué ser asi si es solamente

tocada. Esta escrita en 4/4 alla breve (¢), por lo tanto se marca a dos.
Empieza con anacrusa de dos negras y se divide en secciones de dos
compases, que siempre empiezan en el tercer tiempo del compas. Las
notas mas rapidas son corcheas. Su velocidad es moderadamente rapida
y su caracter es de alegria exultante. Salta, no camina. A la segunda
gavota (frio) también se la llama Musette. Normalmente esta escrita en 6/8
alla breve. puede empezar con anacrusa de dos tiempos o en el primer
tiempo del compas, no avanza tan rapido como la gigue; las corcheas que
aparecen deben ir ligadas, no sueltas. Se suele basar en una nota de bajo,
continua o recurrente, como si de una gaita o zanfona se tratara. Es de
canto suave y halagador, de naturaleza rustica. Puede representar
personajes como un noble pastor o un campesino vulgar, pero en las
Suites normalmente se representa al primero.]

[.]

Die Gigue (Giga) ist als musik zum Tanzen ein Kleines, muntres
tonstiick meist im 6/8, 12/8, oder 12/16 Takt. Sie hat zwei Teile, die
wiederholt werden; jeder besteht aus acht Takten, und die Noten sind in
ihnen ziemlich alle von gleicher Geltung. In den Giguen, di nur zum Spielen
bestimmt sind, weicht man von diesen Gesetzen bedeutend ab. So findet
man in den Suiten von J. S. Bach Giguen in 9/16, 4/2, 4/4 und 3/8 Takt, nur
daf} die Gigue in der ersten Suite des gegenwartigen Bandes eigentlich im
12/8 Takt geschrieben ist, wenngleich C vorgezeichnet wurde. Mattheson
nimmt vier Arten von Giguen an und charakterisiert sie folgendermafien:

[La gigue (giga) es una pieza corta y animada para bailar,
normalmente en tiempos de 6/8, 12/8 o 12/16. Tiene dos partes que se
repiten, cada una de ocho compases; las notas que contienen suelen ser
del mismo valor. Las gigues destinadas Unicamente a ser tocadas se
suelen desviar de estos parametros. En las suites de Bach podemos
encontrar gigues en 9/16, 4/2, 4/4 y 3/8. La gigue de la primera suite del
presente volumen esta en 12/8, a pesar de que esté escrito como una C

partida ('B). Mattheson distingue entre cuatro tipos de gigue:]

1) die gewdhnlichen englischen Giguen haben einen hitzigen
und flichtigen Eifer, einen Zorn, der bald vergeht;

[las gigues inglesas normales contienen un fervor ardiente y
fugaz, una pasion que se desvanece rapido;]



2) die Loures oder langsamen un punktierten Giguen haben em
stolzes un aufgeblasenes Wesen, weshalb sie die spanier
lieben;

[los loures o gigues lentas tienen un caracter orgulloso y
presuntuoso, por eso los aman los espafioles]

3) die canarischen (,Canaries) missen groRe begierde un
Hurtigkeit mit sich fihren und dabei ein wenig einfaltig
klingen; und

[las canarias son rapidas y entusiastas, pero a la vez deben
sonar un poco simplonas, y]

4) die italienischen Giguen, welche zum Geigen, gebraucht
werden, zwingen sich gleichsam zur aullersten Schnelligkeit
und Flichtigkeit, doch auf eine flieRende Strompfeil eine
Baches.

[las gigues italianas, tocadas en violin, son obligadamente
rapidas y fugaces, pero no furiosas, sino como el rapido fluir
de un arroyo.]*®

También se incluye la descripcién de la obertura francesa, pues el Preludio

corresponde a este género por su estructura y estilo®’:

Die franzosische Ouverture hatte eine eigentimliche,
charakteristische Form, die sehr ansprach und nie ganz aus der Mode
kam. lhr Reiz bewog die komponisten, sie nicht nur zur Eréffnung einer
groRen musikalischen Darstellung zu gebrauchen, sondern auch in die
Mitte zwischen anderen voraufgehenden und nachfolgenden Formen
einzuschieben, wie sie denn unter den Grofien Golden-Variationen von J.
S. Bach die sechzehnte ist.

[La obertura francesa tiene una forma muy peculiar y caracteristica,
muy atrayente y que nunca pasa de moda. Su encanto no solo animo a los
compositores a usarlo como introduccion en una obra musical importante,
sino también como movimiento intermedio entre otros dos, como ocurre en
la décimo-sexta de las grandes Variaciones Goldberg de J. S. Bach.]

36 Griepenkerl, F. C (1835). Klavierwerke von J. S. Bach, vol. viii (Leipzig) C.F. Peters, No.205, n.d. Plate 9792. Pags. 2-4
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Sie beginnt mit einem Ernsthaften Stick von feurigem Charakter 4/4
Takt. In dieser ersten Abteilung herrscht ein stolzer, langsamer Schritt, der
aber aufs mannigfaltigste durch rasche Laufe und Manieren verziert ist, die
feurig vorzutragen sind. Punktierte Noten finden sich haufig in ihr; sie
missen den langer gehalten werden, als sie geschrieben sind, damit die
kurzen Noten um so reif’ender und entschiedener den folgenden langeren
angeschlossen werden koénnen. Zuweilen erscheinen  weiche,
schmeichelnde Zwischensatze, die piano vorgetragen werden und durch
ihren Kontrast mit den vorangegangenen und nachfolgenden Abschnitten
den Reiz erhéhen. Auf diese erste Abteilung der Ouverture folgt eine mehr
oder weniger streng gearbeitete Fuge mit glanzenden Figuren und in
rascher Bewegung, die aber im Ausdruck vollkommen edel bleiben muf3,
denn Mattheson sagt: ,Edelmut ist der Charakter der Ouverture.” Meist
erscheint nach der Fuge noch eine kurze Wiederholung der ersten
Abteilung, namentlich wenn der Komponist im Hinblick auf den Charakter
der zunachst folgenden Stlckes an die friihere Wirde und Hoheit wieder
zu erinnern winscht. - Lully schrieb zuerst solche Ouvertiiren; die
Deutschen griffen sie auf und stellten sie an die Spitze ihrer bald nur
Ouvertiiren genannten Orchester- und Gbrigen Suiten.

[Empieza con una seccion seria de caracter fogoso en 4/4. En esta
primera parte predomina un ritmo orgulloso y pausado, que, sin embargo,
esta adornado por escalas rapidas y bordaduras, que deben empujar el
ritmo con fuerza. Suelen encontrarse notas con puntillo; deben
mantenerse mas tiempo del que esta anotado, de manera que las notas
breves se puedan conectar de forma nitida y decisiva con las notas largas
que las siguen. A veces pueden aparecer secciones intermedias suaves y
halagadoras, que deben interpretarse en piano para que contrasten con el
resto del movimiento. A esta primera parte le sigue una fuga mas o menos
trabajada con figuras brillantes de movimiento rapido, que, sin embargo,
debe permanecer completamente noble en su expresiéon, pues Mattheson
dijo: “El caracter de la obertura es la nobleza”. Por lo general, la primera
parte se repite, especialmente si el compositor quiere reiterar la nobleza y
majestuosidad, contrastante con los siguientes movimientos. Lully fue el
primero en escribir estas oberturas -los alemanes las tomaron y las usaron
en sus piezas orquestales- y suites.]*®

Toda esta informacidn sera util no solo para definir los tempi, sino también

para establecer los caracteres propios de cada danza.

3.3 La articulacion

La articulacién es una de las cuestiones madas importantes de la
interpretacion. El propio C. P. E. Bach dijo: “Hay algunos que tocan demasiado
pesante, como si tuvieran pegamento entre los dedos. Su sonido es letargico;
sostienen las notas demasiado. Otros, intentando subsanar lo anterior,

abandonan las teclas rapidamente, como si estuvieran ardiendo. Ambos estan

38 Griepenkerl, F. C (1835). /bid. Pag. 4



equivocados.”**

Hoy en dia también nos encontramos versiones con
articulaciones muy diversas: un ejemplo serian las conocidas grabaciones del
pianista Glenn Gould (1932-82), en las que desarrolla un staccato puntillista muy

personal.

Bach no anotaba en la mayoria de casos la articulacién, y cuando lo hacia,
con bastante frecuencia carece de claridad, pues escribia unas ligaduras
pequefias encima de grupos de notas que, en muchas ocasiones, resulta dificil

definir con precision.

Se podria pensar que la musica del siglo XVIII debe articularse
generalmente staccato, debido a la sonoridad de los instrumentos de la época
(como el clavecin, ya que su mecanismo tiene dificultades para sostener una
nota en el tiempo). Sin embargo, el autor, pianista y musicélogo austriaco Paul
Badura-Skoda (1927 - 2019) afirma que la articulacion barroca era muy rica y
variada, y concretamente que Bach es un compositor en el que encontramos
constantemente largas y fluidas lineas melddicas, tanto en su musica vocal como
instrumental®. El legato, sin embargo, no serd el mismo que el que podriamos
escuchar en musica del siglo diecinueve (notas sostenidas, intentado evitar
acentos), pues la propia naturaleza del arco barroco hace que cada golpe de arco
sea un impulso decreciente (se suele definir esta sonoridad como ‘acampanada’,
por la semejanza de su sonido con el que produce una campana cuando es
golpeada)*'. Esta aparente limitacion mecanica no tiene porque impedir al

intérprete cantar y ligar lineas melddicas.

De acuerdo con Badura-Skoda, hay una serie de normas generales de

articulaciéon que se pueden deducir de los manuscritos de Bach:

1) Las notas por grados conjuntos suelen declamarse en legato, y las que
estan separadas por intervalos tienden a no ir unidas: el mismo Bach parece

tener en cuenta esta norma a la hora de escribir ligaduras;
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2) Las disonancias suelen ir ligadas con su resolucién, y

3) Las notas separadas por octava rara vez van ligadas; las que estdn
separadas por una tercera suelen declamarse non-legato o staccato,

especialmente en pasajes allegro.*?

La articulacién deberia servir también para esclarecer el paradigma métrico
y ritmico de la obra. Por ejemplo, las anacrusas deberian ir separadas e
interpretadas de forma ligera para que no se confundan con un tiempo fuerte,
especialmente al principio de la pieza, donde hay que dejar claro al oyente en
qué tipo de compas esta la musica. De la misma forma, la articulacién servird

para destacar las hemiolias y desviaciones del compas.

Los walking bass (bajo que se mueve de forma constante, normalmente a
corchea), propios de movimientos andante, deben tocarse détaché, es decir,

non-legato sin ser demasiado corto.*?

La articulacion también dependera del caracter de la pieza. Los

movimientos enérgicos seran mas staccato, y piezas mas lentas, como el adagio,

mas legato. Por ejemplo, el ritmo corchea y dos semicorcheas (m) en
movimientos rapidos y enérgicos sera, en la mayoria de casos, stacatto (todo en
arcos separados), y en movimientos mas lentos y cantabiles, las dos

semicorcheas iran ligadas en un arco*.

Dentro de un mismo movimiento - o incluso dentro de una misma frase -
puede haber variaciones de articulacién. Sera tarea del intérprete distinguir los
fragmentos de naturaleza mas lirica o los mas instrumentales. Por norma
general, los liricos se moverdn por grados conjuntos, mientras que los
instrumentales seran mas arpegiados. Los fragmentos cantabile también
incluyen recursos figurativos, como por ejemplo los ’suspiros’ (notas ligadas de
dos en dos: normalmente la primera es una disonancia que resuelve en la

segunda nota); estos ‘suspiros’ se articularan con un ligero énfasis en la primera
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nota, y la segunda mas ligera.*®

Todos los parametros anteriores tienen un mismo objetivo: la
inteligibilidad del discurso musical. En la educacién del siglo XVIII era esencial el
conocimiento de las normas de la retdrica clasica y su aplicacién en
composiciones literarias y charlas publicas; estos mismos conceptos fueron
aplicados también a la musica.*® Entonces, todas las decisiones tomadas respecto
a la interpretacion musical se realizaban bajo un solo criterio: la declamacién
correcta y elocuente del discurso musical para que fuera comprendida por el

oyente.

3.4 Las dinamicas

Al intérprete moderno le puede resultar sorprendente comprobar que en
todas las Suites no se encuentra ni una sola indicacién dindmica. Sin embargo, la
variacién dindmica en esta musica es muy importante, tanto para declamar una
melodia como para ofrecer una coherencia estructural, asi como también para
expresar el caracter de la pieza. Instrumentos como el clavecin y el érgano no
tenian mas que un solo volumen (tenian que hacer uso de adicién de voces, de
adornos, cambios de registro o rubatos), pero el cello si poseia - y aun posee -

una gran cantidad de matices sonoros de los cuales se puede hacer uso.

Como ya se expuso en el apartado anterior, es necesario declamar la pieza
musical como un orador declamaria un texto; por lo tanto, no son aconsejables
cambios de dinamica arbitrarios o repentinos. Es mas recomendable pensar en
las dindmicas dentro de una misma frase; por ejemplo, los pasajes ascendientes

o descendientes irdn acompafiados de un aumento o disminucién del volumen.*

A nivel ritmico, se debe tener en cuenta que los tiempos fuertes seran mas

forte que los débiles, y que las notas mas cortas seran mas ligeras y piano que las
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largas. En cuanto a la armonia, las tensiones deberan ser enfatizadas, y sus

resoluciones, mas débiles.*®

A nivel melddico, lo mas recomendado es imitar el canto, ya que las
melodias se basaban originalmente en la transmisidn de los afectos de un texto
determinado. Aunque no haya texto en estas piezas instrumentales, es muy util
imitar la voz para encontrar y desarrollar un gusto en la declamacion®. Las notas
agudas (debido a la tensidén de las cuerdas vocales) son mas intensas y fuertes
que las graves; una melodia suele empezar y acabar en cierto estado de reposo y
alcanzar su punto climatico por la mitad. Esta forma de pensar también ayuda a
que los rubato sean mas naturales y a que haya pausas de respiracién que
ayuden a estructurar las lineas melddicas, y no un continuo mondétono de notas.
Es comun también que en las notas largas se realice una messa di voce - un
crescendo gentil seguido de un decrescendo - imitando el estilo del canto

italiano.

En la época, era comun el efecto de ‘eco’, donde un fragmento de medio
compas o de un compds se repetia, esta segunda vez interpretado mas
suavemente. Sin embargo, en la musica de Bach es dificil encontrar este tipo de
efectos, pues su estilo optaba mds por un constante fluir: una repeticién literal
interrumpiria la naturaleza de la pieza. No obstante, en algunas progresiones
podemos encontrar ciertas repeticiones (no idénticas) en las que podemos usar

este tipo de variacién dinamica.
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3.5 Otras consideraciones

En este apartado se tratardn el resto de cuestiones y problematicas que
puedan surgir en la interpretacién que no se hayan tratado en los anteriores

puntos; concretamente, el vibrato, digitacién, acordes y trinos.

3.5.1 El vibrato

El vibrato era un recurso muy comun, ya que es una forma de imitar la
emotividad de la voz humana, asi que no es incorrecto usarlo en pasajes liricos
solistas. Hay mucho debate acerca de cdmo y cuanto se usaba el vibrato durante
el barroco: es dificil de definir, pues en muchos casos dependia del gusto del
intérprete y de la moda que pudiera haber en una regién en una época

determinada.®’

Sin embargo, se conoce con bastante certeza que el vibrato no se usaba
como el que existe hoy en dia: no era un vibrato continuo que se tuviera que
aplicar en todas las notas de una pieza, sino que cumplia la funciéon de
ornamento, como pudiera ser un trino o una apoyatura®. Las Suites no tienen
fragmentos excesivamente liricos; son mds bien instrumentales, dancisticos (o
incluso fugales, como en el preludio), asi que el vibrato no debera estar
especialmente presente: se usard mayoritariamente como ornamento en notas

largas.

3.5.2 Digitacion

No es comun encontrar digitaciones escritas en las partituras del barroco,
sin embargo podemos intuir que se usaba mayoritariamente la primera posicién,
ya que el diapasdn era mas corto (no se podian alcanzar posiciones muy altas) y
realizar cambios de posicion era en algunos momentos mds complicado que en
un instrumento moderno, pues se tocaba sin almohadilla ni barbada. En

instrumentos modernos, es comun tocar en posiciones altas para encontrar una

51 Manze, Andrew (2002). Ibid. Pag .74

52 Manze, Andrew (2002). Ibid. Pag. 74



sonoridad mads dolce en contraposicion a la brillantez de las cuerdas de metal,
pero en instrumentos barrocos con cuerdas de tripa, no es necesario; incluso en
algunos pasajes, ciertos cambios de cuerda en primera posicion con sus

distintos timbres pueden ayudar a generar una sensacion de polifonia.®®

3.5.3 Acordes

En las Suites se encuentran multiples acordes de tres o cuatro notas. Tanto
en el cello como en la viola es complicado - por no decir imposible - tocar cuatro
notas simultdneamente con un buen sonido, asi que hay que buscar otras formas
de ejecutar estos acordes. Dos aspectos importantes son que la nota del bajo
esté en el tiempo fuerte y que se escuche correctamente, y que la nota superior
es la que debe ser mantenida (a menos que la partitura indique lo contrario).
Teniendo estos dos factores indispensables en cuenta, podremos ejecutar los
acordes de diversas maneras: arpegiados (con dobles cuerdas o no), o realizando
la nota del bajo, y después, el resto del acorde®. No existe una forma
estandarizada: dependerd de la pieza y del gusto del intérprete. La manera de

realizar un acorde es también un recurso expresivo.
3.5.4 Trinos

Existe en la actualidad la falsa creencia de que los trinos en el barroco
deben interpretarse siempre empezando por la nota superior: sin embargo, esta
norma no estd recogida en ningun tratado de la época. No hay normas estrictas
para la interpretacion del trino (como tampoco las hay en ninguno de los
parametros estudiados), pero por norma general el trino se debera empezar por
la nota que provoque la mayor disonancia en la armonia, siempre que esto no
dificulte comprender de qué acorde se trata®. En muchos casos serad la nota

superior la que provoque una mayor tensién, pero no siempre.

53 Manze, Andrew (2002). Ibid. Pag. 75
54 Manze, Andrew (2002) /bid. Pag. 76
55 Vanscheeuwijck, Marc (2009).Book review: Carrington, Jerome. Trills in the Bach Cello Suites. A Handbook for Performers. Foreword by Lynn Harrell. Norman: University

of Oklahoma Press,. Pag. 3
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4. Analisis
4.1 Manuscritos

Lo primero que debe entender el lector, antes de adentrarse en el andlisis
de las Suites de Bach, es la cuestién de los manuscritos. No se conserva ningun
manuscrito original de J. S. Bach de estas suites, pero se suelen tomar como
referencia los cuatro manuscritos que se conservan del s. XVIIl: 1) por A.
Magdalena Bach, primera mitad de siglo; 2) por J. Peter Kellner (discipulo de
Bach), primera mitad de siglo (el mas antiguo); 3) por dos autores anénimos,
mitad del siglo y 4) por autor andnimo, a finales de siglo.®® Los manuscritos
difieren en algunas ligaduras y anotaciones, por eso es importante cotejarlos de
una forma critica para extraer conclusiones. También existe una transcripcion,
esta vez si a manos de Bach, de la suite n? 5 para laud, llamada Piéeces pour la
luth a Monsieur Schouster BWV 995. Esta transcripcion es muy atil también para

comparar con el resto, pues las anotaciones son originales del autor.

En este trabajo se usara como referencia la edicién urtext de Shin-ltchiro
Yokoyama, disponible en IMSLP y basada principalmente en el manuscrito de A.
M. Bach, el de P. Kellner, y la transcripciéon para laud. Esta partitura respeta la
notacion original, que tiene en cuenta la scordatura, de ahi que las notas
correspondientes a la cuerda /a (ahora bajada un tono a sol) estén escritas un

tono por encima, para facilitar la interpretacion.
4. 2 Preludio

Empieza la suite con una obertura francesa: de hecho, todos los
movimientos se pueden considerar de estilo francés por la constante presencia

del ritmo corchea con puntillo y semicorchea®’.

La obertura francesa, como se explica en el punto 3.2, se divide en dos
partes, una mas lenta (pero con mucha direccién) que resuelve en la dominante,

y una segunda mas rapida, de caracter fugado, que resuelve en la ténica. En

56 Marianne Dumas. History. Manuscripts. J S Bach Cello Suites. https://jsbachcellosuites.com/bowhold.html#rNUfEKY;j (consultado el 1 de diciembre de 2021)

57 Prindle, Daniel (2011) The Form of the Preludes to Bach's Unaccompanied Cello Suites. Masters Theses 1911 - February 2014. University of Massachusetts Amherst.

Pag. 62
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nuestro caso, las dos secciones son muy claras: a simple vista se puede observar

que incluso hay un cambio de compas (de ¢ a 3/8). Entonces la primera seccion,

la introduccién lenta, seria hasta el compas 27, y el resto de la pieza, la fuga.

4.2.1 Introduccion lenta

La introduccion se puede dividir en dos partes, la primera en do menor, y la
segunda, a partir del c. 10, en la dominante menor (sol). En toda la primera parte
hay un pedal de la cuerda do al aire que aparece en siete de los nueve compases.

En el compds 4 modula a fa menor hasta el c. 8; sin embargo, el pedal de do se
mantiene constante. Este pedal en el c. 10 pasa a ser de sol (dura hasta el c.

14), indicando la llegada de la nueva tonalidad.

La segunda parte tiene una armonia mucho menos estable y es mucho
mas cromatica, pasando por varias tonalidades. En el c. 14 el sol pasa a ser la
tercera de un acorde de mi natural disminuido que resuelve en fa menor en el c.
15. En el ¢c. 17, modula a mi bemol mayor, pasando en el c. 18 por do menor, v,
en el siguiente, Bach introduce un bajo de fa# que nos devuelve a sol menor. El
ultimo acorde parece intencionadamente ambiguo, pues no hay ninguna tercera,
siendo a la vez la resolucion de esta seccion en sol menor y una semicadencia
en un acorde de sol mayor que une la introduccién lenta con la fuga en do

menor.

Es destacable en esta parte la diferenciacion que hay entre el bajo y los
fragmentos melddicos. Hay una polifonia intrinseca por la forma en la que esta
escrita. También es importante explicar que, a partir del c. 15, el bajo deja de
basarse en pedales; hay mucho mas movimiento (generalmente por compas),
aumentando asi la tension: en el c. 23 deja de haber bajo, y hay un movimiento

constante de semicorcheas que no cesa hasta el proceso cadencial del c. 25.

4.2.2 Fuga

Esta segunda seccidn no es una fuga como tal, pues es imposible escribir
una fuga para un instrumento monofénico. Sin embargo, debido a los constantes
saltos melddicos, se pueden intuir varias voces - un tema y un contratema - que
se van entrelazando. Esto, sumado a que el sujeto va apareciendo en diferentes

tonalidades a lo largo de la pieza (un total de diez veces), nos hace pensar
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irremediablemente en que es una fuga, o que por lo menos posee intenciones

fugales.

El compas en estd segunda seccién (3/8) es contrastante con la
introduccion anterior. Se puede intuir una articulacion mas ligera y una velocidad
mas rapida, ya que ahora el compds va a corchea y no a blanca. Hay un ritmo
constante de corcheas o semicorcheas (Unicamente se interrumpe en los

compases 109, 217, 219y 223).

El sujeto empieza en el compds 28 con anacrusa y acaba en la caida del c.
35 (ocho compases de duracidon). Como se ha especificado antes, debido a los
cambios de registro se pueden intuir dos voces dialogantes, como si un sujeto y

un contrasujeto sonaran a la vez.

Este sujeto va cambiando a lo largo del movimiento. El comienzo de cada
entrada acostumbra a ser igual, pero encontramos multiples variaciones, sobre
todo a partir del cuarto compas (aunque a veces encontramos adornos en los
primeros compases también). Las respuestas del sujeto son reales (no tonales),

ya que se repiten transpuestas a la tonalidad de la dominante.

La fuga se puede dividir en tres secciones. La exposicion, en la que se
presenta el sujeto y su respuesta dos veces, como si se tratara de una fuga a
cuatro voces, del c. 28 al 61; las entradas intermedias y episodios (c. 62-175) y la

entrada final y coda (del c. 176 al final).

Dentro de la exposicién (c. 28 - 61) encontramos el sujeto (c. 28 - 35), la
respuesta (c. 36 - 43), un breve episodio (c. 43 - 47), la segunda aparicién del

sujeto (c. 48 - 55) y su respuesta correspondiente (c. 56 - 63).

El primer sujeto estd en la tonalidad principal, do menor. La respuesta esta
en sol menor (la dominante menor); es una transposicion real, aunque cambia la
anacrusa del inicio (que en vez de corchea es de tres semicorcheas) y los
compases 40 y 41; la armonia intrinseca es la misma. En el episodio nos
encontramos una secuencia de tres compases (en ella aparecen células de tres

notas, que podrian ser una reduccion del contrasujeto: do-re-mi); a
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continuacién, nos encontramos con una escala ascendente seguida por otra
descendente que sirve como anacrusa para la vuelta del tema. El segundo sujeto
estd en la tonalidad principal, pero una octava mas baja: los compases 53 y 54
son distintos al original. La respuesta, también en la dominante menor, explora
nuevos registros (mas graves que la primera respuesta) y acaba en un acorde de

sol menor, donde empieza la siguiente seccion.

En esta seccion intermedia, nos encontramos con una sucesion de

episodios y entradas del sujeto, con un mayor desarrollo.

Del c. 63 al 71 encontramos un episodio. Los cuatro primeros compases
son una secuencia en circulo de quintas basada en escalas ascendentes, y los
cuatro compases siguientes son escalas descendentes. En el c. 72 entra el sujeto
en mi bemol mayor, ahora mas adornado, con dobles bordaduras y notas de
paso, y al final encontramos la primera hemiolia de la pieza (c. 77 y 78), dando la
sensacion de un compas de 3/4 en vez de dos de 3/8. Después, parece que viene
la respuesta, pero es una entrada falsa; en este momento empieza un episodio
con diversas entradas falsas que dan la sensacién de stretto (entradas: c. 80, 82,
84). Del c. 84 al 86, aparece tres veces la célula de tres notas ascendentes. Tras
este stretto, vuelve a aparecer el sujeto en la tonalidad principal, pero
ornamentado y con variaciones (hay una hemiolia en los compases 92 y 93). En el
c. 94, que deberia ser la resolucién a do menor, sirve como modelo para una
secuencia modulatoria de tres compases. En el c. 102 entra el sujeto en sol
menor; en el c. 110 comienza una nueva seccion, pues en el compas anterior se
detiene por primera vez el ritmo constante de corcheas o semicorcheas, y
ademds empieza con un nuevo material tematico (proveniente de la inversién
del sujeto) que aparecera en lo que queda de movimiento. Hay una estructura de
cuatro compases que se repite una vez, y el ultimo compds (c. 117) sirve como
modelo de una secuencia que dura hasta el c¢. 125 que va modulando por varias
tonalidades. Después de tres compases de escalas ascendentes y dos de
hemiolia, hay una nueva entrada del sujeto en fa menor, en el c. 130,
ornamentado y con hemiolias. En el c. 138 empieza una nueva estructura de

cuatro compases parecida a la del c. 110, la cual se repite dos veces en diferentes
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tonalidades, estando la ultima - la mas tensa - en sol mayor. Tras este sol mayor
con séptima aparece de nuevo el sujeto en do menor en el c. 150. En el c. 157
empieza una secuencia que se repite cada dos compases. Del compas 166 al 170
se repite el mismo compas cinco veces, Unicamente cambiando la primera nota y
aumentando asi la tensién de los acordes. Toda esta tensidén resuelve en un
pedal de sol, donde da la impresion de que vaya a empezar un fragmento como
el del c. 110, pero en esta ocasion se queda en el pedal de so/ con un motivo

obstinado hasta la ultima entrada del sujeto, en el c. 176.

En el compds 176, el inicio de la seccidon final, aparece por ultima vez el
sujeto, en su tonalidad original: los dos Ultimos compases son distintos, habiendo
una hemiolia y una resolucién. A continuacion, comienza una secuencia con un
modelo de dos compases basado en escalas descendentes, hasta el c. 188; a
partir de entonces, empieza otra secuencia con un modelo distinto, hasta el c.
197. Aqui hay una seccion de stretto con un seguido de falsas entradas cada dos
compases. Entre el c. 203 y 208 hay un proceso cadencial que resuelve en do. En
el c. 209 empieza una seccién basada en el material del c. 110 con pedal de do. A
partir del c. 214 el bajo se mueve de forma cromatica (exceptuando los dos
primeros compases): do - re - mib - mit - fa - fa# - sol, creando un aumento de la
tension que acaba en la dominante en el compds 220, la cual resuelve en el
Gltimo compds a la ténica con tercera de picardia®®. Cabe destacar de estos
ultimos compases el uso de acordes (c. 117, 119, 222 y 223), que hasta ahora

Unicamente se habian usado en los compases 63y 79.

58 Una tercera de picardia es un recurso expresivo-arménico que consiste en acabar con un acorde de ténica mayor en una tonalidad menor.
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4.3 Allemande

Esta allemande presenta dos peculiaridades a destacar: 1) una escritura
especialmente polifénica, por su constante uso de dobles cuerdas y saltos
intervalicos (se podria decir que existe una armonia intrinseca de cuatro voces,
debido a la aparicion regular de acordes de cuatro notas a lo largo del
movimiento®), y 2) la presencia constante del ritmo francés de corchea con
puntillo y semicorchea, que aparece por primera vez en la introduccion del

primer movimiento.

En la primera parte, podemos encontrar dos secciones: la primera, de cinco
compases en do menor, y una segunda de once compases; en esta, hay varias
cadencias en tonos cercanos debido a la presencia de dominantes secundarias, y
acaba modulando y resolviendo en so/ menor con tercera de picardia. En general,
el ritmo armodnico es de blanca o redonda, pero en los compases 9 y 10 se

encuentra un pasaje mas cadencial donde no cambia la armonia (fa menor).

El arpegio en sol mayor del compas 18 pasa a ser un acorde dominante en
el siguiente compds para volver a la tonalidad principal (do menor). En esta
segunda parte, la armonia se aleja mas del tono principal: pasa por si bemol
mayor (c. 23), mi bemol mayor (c. 25) y fa menor con tercera de picardia (c. 29).

En el compas 31 vuelve a la tonalidad principal.

A nivel tematico-ritmico, esta segunda parte comparte muchos elementos
con la primera, pero no parece haber un patrén que se repita dentro de las
diferentes frases; se van repitiendo los diversos ritmos caracteristicos (corchea
con puntillo y semicorchea, grupos de semicorcheas, fusas que sirven como
bordaduras u otros adornos) de forma arbitraria, dificil de predecir. Las Unicas
similitudes a nivel estructural que parecen haber son: 1) ambas partes empiezan

ritmicamente igual, y 2) las dos acaban con un arpegio descendente.

59 Konkol, Samuel, (2021). Johann Sebastian Bach and his Cello Suites Il and V: An Audio and Visual Analysis of Cello Suites Il and V. Honors Program Theses. Pag.134.
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4.4 Courante

Esta courante es la Unica en todas las Suites en compas de 3/2: el resto
estd en 3/4. Se trata de un movimiento muy enérgico, vivaz y que hace uso de
recursos polifénicos (aunque esta vez parece haber solo dos voces, la linea

principal y el bajo).

La primera secciéon empieza con una frase en do menor que acaba en el
compas 5, en la cual hay un movimiento de bajo diaténico ascendente (do - re -
mi - fa - sol - do); se mueve por compas, exceptuando la cadencia del final. En la
segunda frase, hasta la doble barra, pasa brevemente por el relativo mayor (mi
bemol mayor, compases 6y 7) y tras volver a la tonalidad principal en la cadencia
del compas 10, acaba en la dominante menor (so/ menor). La cadencia del
compas 10 es el punto mas climatico de esta seccidn por dos razones: hay mayor

movimiento del bajo, y se alcanza la nota mas aguda de la seccion.

La segunda seccién empieza con la dominante de do menor, la cual
resuelve en el compds 15. A partir de este compds, hay una serie de
modulaciones: en el compas 17, resuelve en fa menor (la subdominante de la
tonalidad principal); en los compases 18 -19 hay una cadencia en /a bemol mayor

(el relativo mayor de fa menor); en el compas siguiente modula a mi bemol
mayor (la dominante de /a bemol), y en el compas 22 vuelve a la tonalidad
principal. En esta seccién encontramos mayor ritmo y complejidad armonica.
También encontramos ciertas progresiones donde se repiten células, como en
los compases 15 y 18, donde se repiten dos veces la negra con puntillo y
corchea como recurso cadencial. Es importante destacar también que entre el c.
15 y la caida del 19, parece haber una hemiolia, tanto por su armonia como por
su estructura melddica: en este fragmento hay seis compases de 2/2 en vez de
cuatro de 3/2.
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4.5 Sarabande

La sarabanda destaca por la presencia constante de disonancias. Es un
movimiento muy contrastante con los demas, pues no existen acordes y

mantiene un pulso lento estable.

La armonia acostumbra a ser de acorde por compas (excepto antes de las
cadencias). Encontramos una linea melddica arpegiada (con cromatismos y
disonancias) y, en el tercer tiempo de cada compas, un bajo. Este bajo, en
diversos compases (1, 2, 9 y 10), es especialmente disonante debido a que la

nota pertenece a la armonia del siguiente compas.

En la primera seccién, podemos encontrar dos partes: la primera resuelve
en do menor en el compas 4, y la segunda, que modula a mi bemol mayor

(relativo mayor), hasta el c. 8.

En la segunda seccién modula a fa menor (resuelve en el compas 12) y

tras ello vuelve a la tonalidad principal.
4.6 Gavotte |y Il

La primera parte de la primera gavota tiene dos fases: la primera, de cuatro
compases, y la segunda, hasta la doble barra. El primer tema en do menor tiene
una anacrusa de dos negras y su estructura ritmica se basa en la repeticién de
una negra y dos corcheas (no aparece en ningin movimiento previo). La
segunda frase parece en su inicio una variacion del primer tema, ya que es
similar a nivel arménico, pero manteniendo un ritmo constante de corcheas que
se interrumpe en el compas nueve para volver a la estructura ritmica del
principio. Esta segunda frase pasa por mi bemol mayor, si bemol mayor y acaba

en sol menor.

En la segunda parte de la primera gavota hay dos secciones claras: la
primera, hasta el c. 24 (que empieza en fa menor y modula a mi bemol mayor) y
la segunda, hasta el final, que vuelve a la tonalidad principal. Entre los compases
28 y 32 se encuentra una progresiéon que va descendiendo diaténicamente cada

blanca.
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En esta gavota podemos encontrar una cadencia y un cambio significativo
de la estructura ritmica cada cuatro compases; esta regularidad hace que sea el

movimiento mas claro a nivel estructural.

La segunda gavota tiene estructura de rondd, como bien se indica en la
partitura (en rondeaux). Como explicaba Griepenkerl (ver seccion 3.2), la
segunda gavota suele tener un caracter rustico y esta basada en la repeticién de
una nota recurrente: en este caso, sin duda alguna, la nota principal es el sol,

que cumple la funcién de pedal de dominante.

El tema del rondo (los primeros cuatro compases) se escucha un total de
tres veces (cuatro, si se realiza la primera repeticion). Esta en do menor, siendo
la armonia en este movimiento mas simple: parece moverse Unicamente entre
dominante y ténica. Esta sencillez, y la repeticion de una misma nota a lo largo
del movimiento, es quiza lo que hace que el movimiento pueda considerarse de
influencia tradicional. El ritmo (como la anterior gavota) también parece

contrastar con el resto de danzas de la suite.

Tras la doble barra empieza en mi bemol mayor y modula a sol para volver
a repetir el tema principal en el compas 9. A partir del compas 13 la armonia es
mas inestable: modula a fa menor y encontramos diversas dominantes
secundarias; parece haber mayor movimiento del bajo entre los compases 15y
17. En el c. 18 vuelve a do menor, y en los ultimos compases repite por ultima

vez la parte final del tema.

4.7 Gigue

En la giga se vuelve a encontrar el ritmo francés tan caracteristico de esta
Suite. Hasta el compas 8 podemos encontrar una presentacion de los materiales
de este movimiento, en do menor. En el c. 15 modula a mi bemol mayor, y

permanece en esta tonalidad hasta el fin de la primera parte.

La segunda parte se puede dividir en dos secciones. La primera empieza
en mi bemol mayor y acaba en sol menor. La segunda seccion empieza con una
secuencia de cuatro compases que va sufriendo una disminucion cada vez que
se repite (4 + 3+ 2 + 2 +1 +1 +1). Todo este proceso sirve para modular de

vuelta a do menor.
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5. Propuesta interpretativa

En la siguiente seccion se ofrecera una propuesta de interpretaciéon
(incluyendo arcos y digitaciones, asi como también dinamicas, tempo, caracter,
articulacion, etc.) de la Quinta Suite de Bach transcrita para viola. Esta propuesta
estara fundamentada en toda la investigacion expuesta anteriormente. En el

anexo se encuentran las partituras con las anotaciones correspondientes.

5.1 Prélude

5.1.1 Introduccién lenta

Segun Griepenkerl, en la introduccién predomina un caracter “serio y
pausado”. El movimiento ha de ser lento, pero aun asi tiene que haber la
suficiente direccién y movimiento para que pueda ser pensado a blanca. Es
importante destacar el primer y tercer tiempo de cada compas, pues esta escrito
en ¢ Podria existir la duda a que, al tratarse de un movimiento lento, deba
interpretarse pensandolo a la negra (pese a la indicacién de compads), pero si se
presta atencion, se puede comprobar que es en el en primer y tercer tiempo
donde ocurren cambios armodnicos, resoluciones de apoyaturas y la aparicion de

acordes.

Un buen tempo para la propuesta seria blanca a 46 BPM®, Esta velocidad
es lo suficientemente lenta para que tenga el caracter adecuado pero también es
lo suficientemente rapida para que no se disocien los dos ictus importantes de

cada compas.

Es importante que, pese a que se debe seguir un ritmo estable, pueda
haber desigualdad entre las notas; por ejemplo, en el primer compds se podria
realizar un rallentando y un accelerando en las ultimas notas; en el segundo
compas, las corcheas del tercer y cuarto tiempo pueden ser brevemente mas
largas, y las semicorcheas llegar ligeramente mads tarde y rapidas, y ejemplos

parecidos en toda la obra.

Cada vez que aparece el ritmo caracteristico de corchea con puntillo y

semicorchea, no deberda ser medido: la semicorchea debe interpretarse mads

6OBeats per minute, pulsaciones por minuto.
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corta de lo habitual (aproximandose mas al doble puntillo que a lo que esta

escrito).

En los pasajes en los que no hay acordes y solo se encuentran un seguido
de semicorcheas (entre los compases 22 y 25), el ritmo puede ser mucho mas
libre, al tratarse de un pasaje cadencial propio de los preludios donde no es
necesaria la estabilidad métrica; aqui el intérprete podra realizar ritardandi,
scherzandi, y otras desviaciones del tempo a su gusto. Para este pasaje en
concreto, se podria hacer una respiracion tras el do del tercer tiempo del c. 22,
empezar meno tempo esta nueva progresion, realizar un scherzando progresivo
hasta el re del tercer tiempo del c. 24 (nota importante que deberd ser
mantenida ligeramente mds de su duracion ordinaria) y un calando antes de

llegar al mi del tercer tiempo del c. 25.

Con respecto a la articulacion, las agrupaciones de semicorcheas (por
ejemplo: primer compas, c. 10, etc.) irdn ligadas en un solo arco para asi facilitar
la declamacién del compds. En este movimiento se encuentran muchos acordes y
notas largas; estas no deben ser tenuto, sino de sonido acampanado (aunque no
debe desaparecer el sonido demasiado rapido: ha de ser un diminuendo
progresivo, como el de un piano). Se puede usar vibrato al final de las notas
largas si esto favorece la resonancia del instrumento. Los acordes pueden
realizarse arpegiados, o en bloques de dos y dos cuerdas (siempre manteniendo
la nota superior, a menos de que indique lo contrario), pero en cualquier caso es
especialmente importante en este movimiento hacer uso de dobles cuerdas
debido a la constante presencia de disonancias en los acordes que deben de ser

destacadas.

En toda esta seccidn los trinos empiezan por la nota superior, excepto el
ultimo, cuya nota superior ya viene preparada en el tiempo anterior en forma de

apoyatura.

Respecto a la dindmica, el movimiento en general, pese a ser pausado, es
enérgico, y por lo tanto su dindmica general debe ser forte. Como ya se ha

explicado anteriormente, en este movimiento se encuentran bastantes acordes
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disonantes; estas disonancias por norma general deberdan ser mds intensas en

dinamica que sus resoluciones correspondientes.

5.1.2 Fuga

“A esta primera parte le sigue una fuga mdas o menos trabajada con figuras
brillantes de movimiento rdpido, que, sin embargo, debe permanecer
completamente noble en su expresion.” (Griepenkerl, ver 3.2) Entonces el tempo
ha de ser rédpido y contrastante con la introduccién, pero no ha de perder por
ello la nobleza y pomposidad caracteristica de la obertura. Una velocidad que

podria resultar adecuada seria por ejemplo 62 BPM el compas.

En este movimiento es importante expresar claramente las diferentes
voces (en muchos pasajes coexisten dos voces independientes). Esto se lograra
mediante la articulacién (dejar espacio entre intervalos grandes, que es donde
suele encontrarse el cambio de voz) y las dindmicas, por ejemplo, la voz mas
aguda, mas forte (sol la, sol fa sol mi fa) y la mas grave, mas piano (do re mi, la si

do).

Las primeras cinco notas de la fuga son probablemente el material mas
importante de la fuga, pues es el que da inicio al sujeto, y porque aparece
multiples veces durante el movimiento en disminucién (en semicorcheas en vez
de corcheas), por ejemplo: c. 34, c. 42, c. 62, etc. Es importante destacar este
material cada vez que sale y dejar clara su articulacién (2 + 3); para ello, podria
ser util ligar las dos primeras notas y las tres siguientes, y el propio cambio de
arco provocara un sutil acento que permitird al intérprete declamar
correctamente esta idea. También se puede ligar cada vez que aparecen tres
semicorcheas consecutivas (por ejemplo: c. 112, c. 92, ..), ascendentes o
descendentes (inversidn), pues podrian ser un remanente de esta idea musical

del sujeto.

Hay momentos en los que el sujeto aparece ornamentado, y es importante
dejar claras estas entradas para el oyente: se puede interpretar mas forte y mas

articuladas. En los sujetos en los que haya semicorcheas en vez de corcheas, se
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pueden ligar de dos en dos para destacar la subida diaténica (por ejemplo, en el

c.72).

Es destacable en este movimiento también la presencia de hemiolias, por
ejemplo: en el compds 92, c. 127, etc. Las hemiolias que aparecen son en todos
los casos tres compases de 2/8 en dos de 3/8. La forma mas facil de destacar
estas desviaciones del compas es ligando cada cuatro semicorcheas y que el

propio cambio de arco acentue cada compas de 2/8.

A nivel dindmico deberia ser en un principio menos intenso que la
introduccion, un mezzopiano o mezzoforte como dindmica base. La dinamica
deberia servirnos como herramienta para estructurar las diferentes partes de la
fuga (entradas del sujeto fuertes y clara, inicio de episodios o secuencias mas
piano vy realizar un crescendo, etc.). La dindmica a lo largo del movimiento se va
intensificando, siendo el final un momento climdtico con la apariciéon de acordes

y de constantes dobles cuerdas.

Los ultimos cuatro compases parecen ser de naturaleza cadencial, puede el
intérprete en este momento tomarse tiempo en las apoyaturas y realizar un

accelerando hasta los dos ultimos acordes, que pueden ser mas retenidos.

5.2 Allemande

El tempo adecuado para la allemande es allegro moderato. Su caracter
destaca por el “orden y la calma” (Griepenkerl). Una posible indicacidon de
metrénomo seria una velocidad 60 BPM la negra. Aun asi la musica deberia
pensarse a la blanca, pues asi esta estructurada la musica (tanto melddicamente

como armdnicamente).

Un recurso que puede ayudar a que la pieza no sea demasiado lenta pese a
ser moderato es ligar los grupos de semicorcheas; asi habrd una mayor direccion
a los ictus importantes del compas. También seria adecuado hacer los grupos de

corchea con puntillo y semicorchea en un mismo arco (sin perder la articulacién
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tan caracteristica de este ritmo), para que su ejecucién resulte mas agil sin

necesidad de recuperar o de hacer la semicorchea con demasiado arco.

Debido al cardcter de esta danza y su velocidad algo pausada, los acordes
podrian interpretarse de forma mucho mas arpegiada, tomando el tiempo
necesario para que se escuche cada nota de este (a diferencia del primer
movimiento, que debido a su intensidad armdnica necesitaba de una mayor

velocidad de ejecucion y del uso de dobles cuerdas).

Con respecto a los trinos, todos deberian interpretarse empezando por su
nota real (pues o bien la nota viene preparada de antes, o es necesario para

definir la armonia), exceptuando el del compas 22.

Los compases 9, 10 y 33, son de naturaleza mucho mas libre o cadencial,
pues tienen un seguido de semicorcheas que no son interrumpidas por ningun
acorde. El intérprete puede en estos casos tocar como si se tratase de un

recitativo, ad libitum.

La dinamica deberia ser mezzopiano o mezzoforte, por su caracter serio
pero pausado. La segunda parte, sin embargo, es mdas compleja debido a sus

adornos y armonias, asi que puede ser un poco mas intensa.

5.3 Courante

La courante es una danza enérgica y rdpida (el tempo correspondiente
seria un allegro rapido). Teniendo en cuenta que este movimiento también es

alla breve, una buena indicacidn de tempo podria ser 82 BPM la blanca.

Igual que en el anterior movimiento se ligaban las semicorcheas, en este
se pueden ligar los grupos de corcheas, ya que puede ayudar a expresar la

direccion de la musica.

Los acordes aqui también pueden ser arpegiados, pero su ejecucion ha de

ser rapida y vivaz. Hay que destacar especialmente la nota inferior, pues el bajo
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realiza un movimiento ascendente diatdnico que no se encuentra en ninguno de

los otros movimientos.

Con respecto a las desviaciones del compas, se encuentra una hemiolia
entre los compases 15 y 19. Hay seis compases de 2/2 en cuatro de 3/2: es
necesario destacar esta particularidad mediante la acentuacion adecuada de los

ictus importantes.

Todos los trinos deberian empezar por la nota real, exceptuando el del

compas 21.

Debido a la vivacidad de este movimiento, la dinamica base deberia ser
forte.

5.4 Sarabande

La sarabande es una danza profunda que pretende expresar lo sublime:
deberia interpretarse en adagio o lento (una velocidad adecuada podria ser 53

BPM). En este caso el movimiento es a negra.

En las zarabandas, era comun una pequefia acentuacion en el segundo
tiempo del compas; esto se refuerza con el hecho de que en todos los segundos
tiempos de cada compas nos encontramos con una apoyatura (ya sea
ascendente o descendente). Para dejar clara esta estructura ritmica, podria ser

conveniente ligar las dos corcheas del segundo tiempo de cada compas.

Este movimiento es ‘profundo’, estatico, oscuro incluso. Para conseguir
esta sonoridad no debemos vaciar en exceso las notas. Aunque si que es
verdad que se deberian seguir ejecutando de forma ‘acampanada’, las corcheas
de la melodia deberian interpretarse siguiendo una continuidad, incluso dando la

sensacién de legato.

La dinamica deberia ser débil (mezzopiano), pues este movimiento posee
una gran introversion: no es un movimiento brillante, como la courante o las
gavotas. El intérprete debera prestar atencion a las disonancias de la melodia e

ir ascendiendo en consecuencia.
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5.5 Gavotte l y Il

La velocidad de las gavotas, como se ha mencionado en anteriores
puntos, es moderadamente rapida (sin ser mas rapida que la giga), y su caracter
desprende una alegria exultante. En la primera gavota, teniendo en cuenta que
hay acordes continuamente que deben ser claramente articulados, no puede
tocarse excesivamente rapido: podria interpretarse, por ejemplo, a una velocidad
de 80 BPM la blanca.

Con respecto a la articulacion, tiene que ser bastante saltado, como asi lo
indica Griepenkerl (“salta, no camina”), en contraste con la zarabanda que
acabamos de escuchar. Hay pasajes que cambian constantemente de cuerda
que inevitablemente sugieren el uso del bariolage (compases 4-8, 17-19): para
destacar la voz de cada cuerda es necesario ligar cada dos corcheas. Los otros
grupos de dos corcheas (como por ejemplo en el primer compas) también

pueden ser ligados, con el objetivo de realizar los acordes arco abajo.

Es importante también para la articulacion dejar claro los inicios de frase.
Es un hecho caracteristico de la gavota, segun las palabras de Griepenkerl,
empezar la frase a mitad de compas (con una anacrusa de blanca): el intérprete

debera realizar una pequefia respiracion antes del inicio de cada frase.

Los acordes en este caso deberian realizarse lo mas rapido posible, pues
la ligereza de este movimiento no permite que el intérprete se tome tiempo en

explicar detalladamente los acordes mediante arpegios.

Si se dijo que la zarabanda era un movimiento introvertido, la gavota es lo

contrario. Debera interpretarse forte para acertar en su caracter.

La segunda gavota podria interpretarse ligeramente mas lenta, ya que la
subdivision es ternaria (75 BPM, por ejemplo). Esta gavota parece caracterizarse
por el constante fluir de corcheas de tresillo: para expresar correctamente esta
continuidad - tanto melédica como ritmica - quiza seria conveniente ligar cada

tresillo.

La segunda gavota suele ser un movimiento de origen rustico, de manera
que, pese a que se haya decidido ligar los tresillos en pos de la continuidad
melddica, no seria incorrecto hacer cada cambio de arco articulado, creando

pequefos acentos apropiados con el caracter.
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Dinamicamente, también deberia ser forte, pero puede haber muchas
variaciones del volumen para que el movimiento no se haga repetitivo y para

dejar claras las diferentes secciones.

Después de la segunda gavota debe repetirse la primera sin repeticiones.

5.6 Gigue

Hay diferentes tipos de gigas, pero todas (excepto las loures) destacan por
ser danzas rapidas. En este caso, ya que debe ser de velocidad superior a las

gavotas, podria interpretarse a 87 BPM el compas.

Esta danza parece ser rapida y ligera, debido a la indicacion de compas
(3/8) y al uso de un ritmo constante que en ningin momento se ve interrumpido
por acordes (como ocurre en la mayoria de anteriores movimientos). En este
ritmo constante que se repite, encontramos el ritmo francés que aparece en
todos los movimientos, menos en la gavota. Todo debe ser articulado y ligero,
unicamente ligando los grupos de semicorcheas, que suelen cumplir la funcién

de notas de paso o bordaduras dobles.

La dinamica base podria ser mezzoforte, pues este movimiento no es
especialmente exultante, sino agil y liviano. Sin embargo, en la segunda parte, la
intensidad va en aumento hasta alcanzar el climax en el c. 57 (es la nota mas
alta del movimiento, la armonia es mas compleja, hay una disminucién de la
secuencia dando la sensacion de streffo). Tras este climax la intensidad
desciende; aun asi, es el final de la Suite y por lo tanto es conveniente mantener

la dindmica en forte para garantizar la sensacién de final.
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6. Conclusion

En este trabajo se ha realizado una aproximacion a la musica del siglo
XVIII, la cual ha servido como base para justificar y proponer una interpretacion

de la Quinta Suite para violoncelo de J. S. Bach, transcrita para viola.

Tras hablar acerca de los instrumentos del barroco, se han desgranado los
distintos criterios interpretativos de la época, dividiéndolos en cinco parametros:
ritmo, tempo, articulacién, dinamica y otras consideraciones (esta Uultima
centrada en técnicas mas propias de la cuerda frotada). Pese a que es imposible
conocer con exactitud como sonaba la musica hace trescientos afos, hay
muchos puntos en los que parece haber bastante consenso; estos criterios no
son tan difusos como se pudiera imaginar. Asi, pues, la interpretacion historicista
Nno es una mera quimera, ya que existe una gran cantidad de informacion que el

intérprete puede utilizar.

A continuacion se ha realizado un andlisis arménico y estructural de la
Suite. Este punto también es de gran importancia, pues el analisis permite al
intérprete conocer en mayor profundidad la obra musical. Gran parte de las
decisiones tomadas en la propuesta son fruto directo del conocimiento de los
materiales tematicos, a la estructura del movimiento y a reconocer las armonias

y modulaciones.

En conclusién, este documento no pretende ofrecer la propuesta de arcos
definitiva, sino documentar una investigacion sobre un estilo determinado y cémo
fundamentar una interpretaciéon personal de una obra. El intérprete podra hacer
uso de las herramientas, metodologia e informacién aqui presentadas, aunque
luego tome decisiones distintas (pues al final influyen diversos factores como el
gusto personal, las diferentes tradiciones interpretativas, e incluso la acustica de

la sala).

Pese a todos los intentos por reproducir de la manera mas fiel el estilo
interpretativo de la época del gran maestro, no parece probable que se llegue a
saber nunca con absoluta certeza cémo sonaban las suites en aquel tiempo. Sin
embargo, no deja de ser fascinante este afan por encontrar la mejor version de
las obras de Bach. Es un extraordinario interés en personas de todo el mundo
por una musica de hace casi tres siglos, una musica que pese a su genialidad

podria haber caido en el olvido como la de tantos otros compositores.
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8. Anexo

A continuacion se presenta un documento con los arcos y digitaciones
propuestos en base a la seccién 5. Se ha utilizado como base la edicién urtext

de la Yokoyama Shin-Itchiro's Sheet Music Library.
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