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En el periodo de su estancia en Céthen (1717-1723)
al servicio de la corte calvinista del principe
Leopo]d, ]. S. Bach se dedicé, preferentemente,

a la misica instrumental. La razon es senciiia: en
las cortes calvinistas el servicio religioso era muy
simple y no requeria del maestro de capilla

la composicion de obras religiosas. Por otra parte,
el principe Leopold d'Anhalt-Cothen era un gran
aficionado 'y tocaba el wviolin, la gamba y el clave.
Bach diria de él: «El principe no sdélo gustaba

de la miusica, sino que la conocia». También gustaba
de la musica de Bach y le profesé una gran
estima, que fue mutua.

Es este, pues, un periodo importantisimo en la vida
y en la obra de Bach, que desde aqui se traslado

a Leipzig, donde moriria. En una especie de euforia
instrumental, compone para el clave, entre otras cosas,
la primera serie del Clave bien templado y las Suites
francesas; los seis Conciertos de Brandeburgo,

los conciertos para wviolin y para 2 wviolines, dos

de las Suites orquestales... y la abundantisima serie
de sonatas y partitas para 1, 2 ¢ 3 instrumentos.
De estas iltimas obras, hemos seleccionado la mayor
parte de las destinadas a los instrumentos preferidos
del principe, dejando a un lado las también bellisimas
sonatas destinadas a las flautas de pico y travesera.
Aunque hay algunas dudas sobre las fechas, todas
las composiciones del ciclo giran alrededor de 1720.
Se trata, pues, de una cala en profundidad en un afio
verdaderamente prolifico de la actividad de Bach,
que programamos, naturalmente, con motivo del
proximo tercer centenario de su nacimiento en 1685.
Este es el tercer ciclo que hemos organizado con
musica de Bach: En febrero-marzo de 1977 fue en
torno a su musica para 6rgano, y en octubre-noviembre



de 1978 con la integra) de Jas partitas y sonatas

de violin solo. Antes, en 1976, tuvimos el honor

de hacer un homenaje a Pablo Casals organizando
un concierto de Rostropovich con tres de Jas suites
para vioionceiio en el Teatro Real de Madrid y

en el Palau de la Miusica de Barcelona. Ahora oiremos
la  serie completa de las suites para violoncello
tocadas por wun discipulo de Casals, el americano
de origen hispano Luis Leguia. De Ja integral de la obra
para violin solo que ya hicimos en 1978, ofrecemos
ahora una seleccion por uno de los wviolinistas

que  participaron en aquel ciclo, Gonzalo Cornelias,
quien también tiene a su cargo la serie de sonatas
para wviolin y clave. Le acompasia Pablo Cano, quien
también lo hard con Pere Ros, nuestro antiguo becario
y prestigioso gambista por toda Europa, con las tres
sonatas para wviola de gamba y clave.
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PROGRAMA

PRIMER CONCIERTO

Suite n.° 1 en Sol mayor, BWV 1007

Prelude
Allemande
Courante
Sarabande
Menuet 1y II
Gigue

Suite n.° 3 en Do mayor, BWV 1009

Prelude
Allemande
Courante
Sarabande
Bourrée I y II
Gigue

I

Suite n.° 5 en Do menor, BWV 1011

Préludé y Fugue
Allemande
Courante
Sarabande
Gavotte I y 1I
Gigue

Intérprete: Luis Leguia, cello

Miércoles, 7 denoviembrede 1984. 19,30 horas



PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

Suite n.° 2 en Re menor, BWV 1008

Prelude
Allemande
Courante
Sarabande
Menuet 1y II
Gigue

Suite n.° 4 en Mi bemol mayor, BWV 1010
Prelude
Allemande
Courante
Sarabande
Bourrée 1y II
Gigue

I

Suite n.° 6 en Re mayor, BWV 1012

Préludé
Allemande
Courante
Sarabande
Gavotte I y 1I
Gigue

Intérprete: Luis Leguia, cello

Miércoles, 10 de octubre de 1984. 19,30 horas
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PROGRAMA

TERCER CONCIERTO

Sonata n.° 1 en Sol menor, BWV 1001
Adagio
Euga (Allegro)
Sicilia na
Presto

Partita n.° 3 en Mi mayor, BWV 1006

Preludio

Loure

Gavotte en  Rondeau
Menuet 1

Menuet 11

Bourrée

Gigue

I

Partita n.° 2 en Re menor, BWV 1004

Allemande
Courante
Sarabanda
Gigue
Ciaccona

Intérprete: Gonzalo Cornelias, violin

Miércoles, 7 denoviembrede 1984. 19,30 horas



PROGRAMA

CUARTO CONCIERTO

Sonata n.° 1 en Sol mayor, BWV 1027
Adagio
Allegro ma non tanto
Andante
Allegro moderato

Sonata n.° 3 en Sol menor, BWV 1029

Vivace
Adagio
Allegro

I

Preludio y fuga allegro en Mi bemol,
BWYV 998 para clave solo

Sonata n.° 2 en Re mayor, BWV 1028
Adagio
Allegro
Andante
Allegro

Intérpretes: Pere Ros, viola de gamba
Pablo Cano, clave

Miércoles, 7 denoviembrede 1984. 19,30 horas
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PROGRAMA

QUINTO CONCIERTO

Sonata n.° 1 en Si menor, BWV 1014
Adagio
Allegro
Andante
Allegro

Sonata n.° 3 en Mi mayor, BWV 1016
Adagio
Allegro

Adagio ma non tanto
Allegro

II

Sonata n.° 6 en Sol mayor, BWV 1019
Allegro
Largo
Allegro  (cembalo  solo)
Adagio
Allegro

Intérpretes: Gonzalo Cornelias, violin
Pablo Cano, clave

Miércoles, 7 denoviembrede 1984. 19,30 horas
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PROGRAMA

SEXTO CONCIERTO

I

Sonata n.° 5 en Fa menor, BWV 1018

Largo
Allegro
Adagio
Vivace

Sonata n.° 2 en La mayor, BWV 1015

(Sin  especificar)
Allegro  assai
Andante un  poco
Presto

I

Sonata n.° 4 en Do menor, BWV 1017
Siciliano
Allegro
Adagio ma mnon tanto
Allegro  assai

Intérpretes: Gonzalo Cornelias, violin
Pablo Cano, clave

Miércoles, 7 de noviembre de 1984. 19,30 horas
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/. S. Bach en 1720
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INTRODUCCION GENERAL

Bach y la muasica de camara

Es Abe] el que ha sefiaiado que si Sebastian
Bach y su admirable hijo Emanuel, en lugar de
ser directores de la musica en ciudades de co-
merciantes, hubieran tenido, por un feliz azar,
que componer para la escena y para el publico
de grandes capitales, como Napdles, Paris o
Londres, asistidos por ejecutantes de primera
fila, habrian sin duda simplificado su estilo
para responder al gusto de aquellos que juzgan;
el primero habria sacrificado todo arte y artifi-
cio insignificante; el segundo habria sido menos
fantdstico y rebuscado; y los dos habrian exten-
dido su gloria escribiendo en un estilo mas po-
pular y habrian sido sin posible contestacion
los mds grandes musicos del presente siglo.

Charles Burney, 1789

Tal era la opinién mds comun sobre el arte de Bach
durante el siglo XVIII. Desde nuestro tiempo tenemos
la certeza de que el «feliz azar» —o mas bien azar y
necesidad, es decir, destino— fue justamente que Bach
y su hijo no tuvieran que adaptar su estilo al siempre
elemental gusto del publico teatral. Por el contrario,
hemos de pensar que la trayectoria vital de Bach estd
llena de felices azares que contribuyeron muy positiva-
mente a que Bach llegara a ser el musico genial que
fue. Entre ellos no es el mas insignificante que las tres
grandes etapas de su carrera —Weimar, Coéthen y
Leipzig— encauzaran el grueso de su actividad en tres
direcciones diferentes: el 6rgano, la musica de camara
y la musica religiosa. Y no fue menor fortuna que
cuando Bach se sumerge en Weimar en la composicién
de musica de camara, a partir de 1717, contara ya con
un bagaje importantisimo sin el cual es muy poco pro-
bable que hubiera podido componerla tal y como lo
hizo.
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(Cual era este bagaje? En primer lugar, el profundo
conocimiento de la técnica del violin y de la viola, y
por tanto la familiarizacién con los instrumentos meld-
dicos, que ofreceria a nuestro organista-clavecinista
una dimensiéon de fundamental importancia a la hora
de escribir musica de camara. En segundo lugar, la
gran familiarizacién con los dos estilos que polarizan
la musica francesa: el italiano y el francés. Esta claro
que Bach contaba ya con una formacién musical exce-
lente: pero era la formacién del cantor protestante, he-
redada de una larga tradicién familiar; es el Bach ger-
manico, el organista, el gran contrapuntista, el colec-
cionista de obras teoldgicas; el Bach que ha heredado
de su familia materna una vena mistica. Nos pregunta-
mos qué habria sido de Sebastian Bach como miusico
de haber pasado toda su vida en un medio como el de
Weimar, donde la ortodoxia luterana era tan estricta
que todos los servidores del Duque Wilhelm Ernst te-
nian que leer la Biblia en voz alta o sufrir interrogato-
rios sobre el contenido de los sermones. Seguramente
entonces dariamos la razén a Abel y Burney, y lamen-
tariamos que un musico como Bach no hubiera com-
puesto otro tipo de musica. Pero las cosas sucedieron
asi, y la formacién de cantor fue muy pronto enrique-
cida, fecundada por otras influencias. Como escribiria
Cari Philipp Emanuel a Forkel, «el difunto, como yo
mismo y como todos los musicos verdaderos, apenas
era amigo de las cosas secas y matematicas». Asl, cita,
entre los compositores que habian estuadiado, a Fres-
cobaldi(l), a Froberger y a «algunos buenos viejos
franceses». Ademas, durante su adolescencia, en Liine-
burg, Bach habia vivido en un medio totalmente afran-
cesado donde ensefiaba danza Thomas de la Selle, dis-
cipulo nada menos que de Lully; posiblemente él lleva-
ria al joven Bach a la corte de Celle, una especie de
pequeno Versalles donde se respiraba por todas partes
cultura francesa. En esta época Bach copiaria las suites
y el «Libro de 6rgano» de Nicolas de Grigny y las sui-
tes de Charles Dieupart; y en la misma época las visitas
a Hamburgo le proporcionarian ocasién de asistir a la
6pera. No olvidemos tampoco que en 1713 Bach co-
piaba la Tabla de Ornamentos de D'Anglebert, cuyo
contenido transmitiria en 1720 a su hijo Wilhelm Frie-
demann. Por otra parte sus contactos con los violinis-
tas Volumier y Pisendel le debieron proporcionar oca-
sién de conocer a fondo el estilo violinistico de france-
ses e italianos (la formacién de Volumier era francesa,
mientras que Pisendel era discipulo de Pistocchi y To-
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relli). En fin, recordemos también el rond6 de Francois
Couperin (BWVAnh. 183) incluido en el Album de
Ana Magdalena o la deliciosa Aria variata alla ma-
niera italiana (BWV 989), compuesta en Weimar hacia
1709.

Justamente en esta época, cuando Bach muestra tan
grande interés por la musica italiana, comienzan a lle-
gar a sus manos conciertos italianos —o escritos en
estilo italiano— que Bach y su amigo y pariente lejano
Johann Gottfried Walther se entretienen en transcribir
para el érgano y el clave. Resulta facil imaginar al jo-
ven Bach, desmenuzando los conciertos, buscando su
mecanismo, descubriendo su secreto. Conciertos italia-
nos de Vivaldi, de A. Marcello, o imitaciones alemanas
de Telemann o del Principe Johann Emst de Weimar
son llevados por Bach al teclado (2) y sin duda esta
experiencia serd de una importancia decisiva no ya en la
composicién de sus propios conciertos (3), sino tam-
bién en sus sonatas para violin y clave, flauta y clave, o
viola de gamba y clave, que denotan en muchas ocasio-
nes la influencia del nuevo estilo concertistico, con sus
ritornelli, sus temas breves y facilmente reconocibles,
sus contrastes de «tuttis» y «solos», etc...

Asi pues, la musica de Bach en general —y muy
especialmente la musica de camara y orquestal— res-
ponde al principio de «reunién des gofits» tipica de los
compositores germdnicos desde comienzos de la era
barroca (4). Las tradiciones musicales de Francia, Italia
y Alemania se conjuntaron en proporciones variables
en la musica cameristica bachiana, y sin tener esto pre-
sente no puede ser comprendida ni poco ni mucho.

Como sucede en casi toda la produccién bachiana,
en la parcela de la musica de camara encontramos un
afan constante de investigacién, de experimentacion,
de crear nuevos tipos de escritura, nuevos moldes for-
males, nuevos géneros —mas que de romper los ya
existentes. Mas adelante analizaremos cada caso con-
creto, pero basta echar una ojeada a su musica de ca-
mara para apreciar lo inhabitual de su caracter: pocas
—muy pocas— sonatas en trio, ni un solo cuarteto,
pocas sonatas y suites con bajo continuo (que eran los
cauces formales -de la musica de cdmara) y a cambio
jsuites para violoncello solo, sonatas y partitas para
violin solo, multitud de sonatas para clave obligado!

Es interesantisima —y no siempre se le ha dado la
importancia que merece— la resistencia de Bach a la
hora de utilizar la férmula mas prototipica y definitoria
del barroco musical: el bajo continuo. De todas sus
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sonatas para un instrumento y clave, tan soélo siete (5)
emplean bajo cifrado, y con grandisima probabilidad
tres de ellas son apdcrifas.

Lo primero que hemos de dejar claro es que la escri-
tura de clave obligado no era nada corriente en la
época en que Bach la emplea con extraordinaria maes-
tria. Es cierto que una sonata de Pachelbel («Sonata a
violino solo e Cémbalo obligato») parece haber sido
compuesta en la década de 1690, y en ese caso podria
ser la primera sonata con clave obligado de la historia,
como sefiala W. S. Newman, y en cierto modo las «Six
suittes de Clavessin... mises en concert... pour un vio-
Ion et fliite...» de Dieupart (publicadas por Roger hacia
1710) podrian representar un precedente un poco acci-
dental, pero en cualquier caso las sonatas de Bach han
de contarse entre las obras mas tempranas que no em-
plean la escritura de bajo continuo.

(Por qué Bach se inclina por el clave obligado? Por
un lado es cierto que a pesar de la «aleatoriedad» de la
interpretacién musical barroca (realizacién del conti-
nuo, ornamentacién, ambigiiedad de la grafia ritmica,
etc.) Bach —como F. Couperin y otros— le tiene mas
miedo que a un nublado a los intérpretes y a su flexible
margen de libertad, y en consecuencia emplea una gra-
fia de rara exactitud que deja casi todos los cabos ata-
dos y que apenas admite ornamentaciéon —ya escribe
Bach todos los ornamentos que quiere. En este sentido,
se podria pensar que Bach lo que hace es «realizar» por
escrito el bajo continuo, pero no podemos confundir la
realizacion de un contino con la riquisima escritura de
clave obligado de las sonatas de Bach, por mas que L.
Mizler (1738) nos asegure, como testigo presencial, que
Bach realizaba el bajo continuo «de tal manera que se
creeria que se trata de un concierto y que la melodia
que él toca con la mano derecha ha sido compuesta
anteriormente». Una cosa es que Bach fuera un genial
realizador de continuos y otra que muchas de sus sona-
tas no pueden ser concebidas como continuos, ni me-
nos aun como sonatas en trio, sino como obras en las
que las diferentes voces funcionan como un todo, exac-
tamente de la misma manera que vamos a encontrar en
las «sonatas para pianoforte acompafiado...» del clasi-
cismo. Asi, como el que no quiere la cosa, el «tradicio-
nalista» Bach, un tanto reacio —es cierto— hacia el
demasiado sensible estilo «galante» cultivado por sus
hijos, esta empleando sin embargo, de manera genial,
los procedimientos composicionales que iban a impo-
ner los musicos de las generaciones siguientes.
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Otro tanto podriamos decir de la formidable osadia
con que Bach trata a los instrumentos de cuerda solos;
precedentes —mads o menos simbdlicos— aparte, el em-
pleo poliféonico del violin y del violoncello, e incluso
el empleo a solo de la flauta en la Partita en La menor
(BWV 1013), no deja de escalofriarnos dos siglos y me-
dio después de que Bach escribiera estas obras, en las
que no sdlo resulta asombroso el empleo técnico de los
instrumentos, sino la hondura y complejidad tonal de
una musica cuya escucha no es facil ni siquiera para el
oyente de nuestro tiempo. Cuando pensamos en el
efecto que podria producir las Sonatas y partitas o las
Suites de violoncello en un oyente de comienzos del
siglo XVIII, nos damos cuenta de que cuando Bach
decia del Principe Leopold de Coéthen que «no sélo
amaba la musica sino que la conocia» no estaba ha-
ciendo un cumplido.

«No so6lo amar, sino conocer», podria ser la sintesis
de la filosofia musical del hombre ilustrado que es
Bach. Justamente es a la Iuz de la razén como pode-
mos escuchar esta musica que, bien lejos de casacas,
pelucas y mirifiaques, se alza junto a las obras de New-
ton, Leibniz, Voltaire,. Rousseau o Kant, como la mas
alta expresion de la cultura del siglo XVIIL

Alvaro Marias

(1) Cuyas Fiori musicali adquiria Bach en 1714.

(2) Los autores transcritos por J. G. Walther son: Albinoni,
Torelli, Vivaldi, Luigi Manzia, Gentili, Taglietti, Gregori, Te-
lemann, Meck y Blamr.

(3) Todos los cuales, salvo el Primero de Brandeburgo,
siguen fielmente el esquema veneciano.

(4) J.J. Froberger y G. Muffat son dos excelentes y tempra-
nos ejemplos de esta actitud.

(5) Las sonata BWV 1021, 1023, 1024, Anh. 153, 1033,
1034 y 1035.
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Leopold d’Anhalt-Cothen



21

PRIMER Y SEGUNDO CONCIERTOS

NOTAS AL PROGRAMA

Las suites para violoncello solo (BWV 1007-1012)

Como las sonatas y partitas para violin solo, las seis
Suites para violoncello fueron compuestas en Coéthen
hacia 1720. Dos razones han hecho suponer que su
composicion fue ligeramente posterior a la de las obras
violinisticas: por un lado el que en la portada del autd-
grafo de las obras para violin se leyera la indicacién
«Libro Primo», permite pensar que las Suites para cello
constituyen en realidad el inexistente «Libro Se-
condo», lo cual responderia a la perfeccién al espiritu
planificador de Bach; por otro, el que el manuscrito de
las 15 suites —por desgracia no fechado— muestre la
caligrafia de la segunda esposa de Bach, Ana Magda-
lena (casada con BacL el 3 de diciembre de 1721) su-
giere también un ligero retraso con respecto a las sona-
tas 'y partitas.

Generalmente los musicélogos coinciden en que las
obras debieron ser compuestas para Christian Ferdi-
nand Abel (1682-1761), violoncellista y violagambista
en la corte de Cothen entre 1714 y 1737, ademas de un
gran amigo de la familia Bach (Juan Sebastidn era pa-
drino de la tercera hija de Abel, nacida en 1720). Sin
embargo hay quien prefiere conceder el honor de ser el
destinatario de las Suites al violoncellista Christian
Berhard Linigke. En cualquier caso, es evidente que
Bach debia contar con un gran virtuoso del violonce-
llo, ya que no es aceptable la idea tantas veces repetida
de que Bach compusiera pensando en un futuro hi-
potético: nada mas alejado del pragmatismo ba-
chiano.

Al lado de las obras para violin, las de violoncello
son ligeramente mas timidas —mas desde el punto de
vista técnico que desde el musical — y, aunque la escri-
tura se va complicando y el empleo de acordes au-
menta a lo largo de las seis suites, lo cierto es que no
podemos hablar de un auténtico contrapunto a varias
voces como el que encontramos en las obras violinisti-
cas. Hemos de tener en cuenta que la literatura violon-
cellistica era todavia mucho mds pobre, que el «misera-
ble cancre, here et pauvre diable» —como lo calificara
en su frenética diatriba anticellistica el disparatado Hu-
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bert Le Blanc, todavia en 1740 — no habia tenido en su
historia a un Corelli ni a un Biber que depuraran su
técnica, y que ni siquiera su supremacia sobre la noble
viola de gamba estaba libre de amenazas. Asi, mientras
el violin y la gamba contaban con una considerable
literatura para un instrumento solo, sin acompafa-
miento (1), los ejemplos cellisticos eran escasos y no
muy significativos (2). En cualquier caso Bach da un
giro copernicano en la historia del violoncello, y sus
suites seran tan revolucionarias, tan geniales, que per-
maneceran a lo largo de dos largos siglos aisladas,
como un testimonio de otra época tan asombrosa que
ni siquiera influye de una manera directa en la litera-
tura posterior.

Quiza una de las preguntas que debemos formular-
nos es por qué Bach escoge el violoncello como instru-
mento para sus suites. A diferencia de éste, la viola de
gamba si poseia una amplia tradicién como instru-
mento empleado armdnicamente, y en caso de que las
obras fueran pensadas para Ch. F. Abel, éste musico era
un gran virtuoso de la viola. ;Es que Bach intuye o
percibe que la viola de gamba estd en un callején sin
salida, que la suerte estd echada a favor del violonce-
llo? ;Es que siente la necesidad de hacer avanzar, de
forzar la técnica de los instrumentos fundamentales de
la orquesta? ;O es, simplemente, que necesita de la
energia, del poderio y personalidad del violoncello,
después del primer experimento llevado a cabo con su
hermano el violin? En cualquier caso la pregunta no es
ociosa, porque para colmo Bach no escribe sonatas
(como sucede al cincuenta por ciento en el violin) sino
suites; es decir, emplea un instrumento primordial-
mente italiano para una forma netamente francesa, y
por si fuera poco escribe en francés todos los titulos de
los diferentes movimientos —lo cual no es, cierta-
mente, un hecho casual. Salta a la vista que Bach estd
ejerciendo el deporte predilecto de los musicos del ba-
rroco aleman: la réunion des goiits, la combinacién de
los dos estilos —francés e italiano— que polarizan el
panorama musical de la época.

Es absolutamente evidente cdémo Bach avanza en su
experimento musical, como va tanteando el terreno y
adquiriendo seguridad. Poco a poco las dobles, triples
y cuadruples cuerdas se van haciendo mas frecuentes y
atrevidas, pero en cualquier caso Bach contintia ha-
ciendo uso constante de los recursos de la escritura a
una voz cuando quiere crear una sensacién no sélo
melddica sino también armonica y contrapuntistica:



23

descomposicién de acordes en arpegios, escritura a dos
voces sin necesidad de dobles cuerdas, mediante la
yuxtaposicion de las dos voces alternadas en valores
breves, etc...

Todos estos artificios —para utilizar una palabra
muy de la época— crean una sensacion armonica y
contrapuntistica asombrosa, acrecentada cuando los
acordes realmente se oyen —aunque debido a la curva-
tura del puente nunca se puedan escuchar con total si-
multaneidad, sino arpegiados— de tal eficacia, que ya
en la época se rechazaba la posibilidad de anadir mas
voces a estas obras. J. N. Forkel, el primer biégrafo de
Bach, llamaba ya la atencion sobre este punto:

Cuon lejos llegan la meditacion y la penetracion de
Bach en el trato de la melodia y armonia, y hasta qué
punto se inclinaba a agotar en ambas todas las posibi-
lidades, lo demuestra su ensayo de construir una me-
lodia tunica de tal modo que no se pudiera colocar
junto a ella ninguna otra voz cantable. Se tenia en
aquél tiempo por regla que un conjunto de voces debia
formar un todo y contener fodas aquellas notas nece-
sarias para la completa indicacion del contenido, de
modo que en ninguna parte se sintiera cierta pobreza
que permitiera tal vez la afiadidura de otra voz. Esta
regla, hasta el tiempo de Bach, se aplicaba sélo para la
escritura a dos, tres y cuatro voces, y en general, aun
muy insuficientemente. EIl cumplié esta regla no sdlo
en la escritura a dos, tres y cuatro voces, sino que la
extendio a la composiciéon a una sola voz. A este expe-
rimento debemos los seis Solos para violin y otros seis
para violoncello, sin ningin acompafiamiento y que
de ninguna manera admiten una segunda voz canta-
ble. Por giros particulares de la melodia supo concen-
trar en una sola voz todas las notas necesarias para
una perfecta modulacién, de modo que una segunda
voz no fuera mnecesaria ni posible.

No encontraria eco Forkel en los grandes bachianos
del romaticismo, como Robert Schumann —autor de
un acompafamiento pianistico para las doce obras— o
como Mendelssohn —autor a su vez de una parte de
piano para la chacona. Claro estd que si los excesos de
confianza de ambos compositores hoy nos espeluznan
—aunque acaso en el futuro el sabor kitsch de estos
arreglos los convierta en audibles—, lo cierto es que
Forkel no estaba tampoco absolutamente en lo cierto, y
nosotros sabemos que el propio Bach explicitd las ar-
monias y contrapuntos en sus arreglos para clave, or-
gano o laud. El discipulo de Bach, }. F. Agricola,
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recuerda en su Allgemeine deutsche Bibiiothek (1775)
que su maestro tocaba las sonatas para violin solo al
clavicordio, y afiadia toda la armonia que encontraba
necesaria. Reconocia asi Iz necesidad de una armonia
sonora que no podia conseguir plenamente en esta
composicién (3).

La cuestion es clara: el barroco es —como diria Phi-
lippe Beaussant— la época en que se confunden el ser
con la apariencia, es la época de la escenografia del
trompe ['o¢il, y del mismo modo que los palacios die-
ciochescos estan plagados de maderas que parecen
marmol, de marmoles que parecen madera, de frescos
que parecen esculturas, o a la inversa, la musica estd
llena de «falsificaciones». La imitacién onomatopé-
yica, la imitacion de unos instrumentos por otros (las
musetes, los tambourins) es una forma elemental del
mismo fenémeno. Bach, en su constante afan por llegar
al limite, por agotar las posibilidades, lleva las cosas
mas lejos: escribe para violoncello o para violin y crea
la definicién y complejidad armoénica propia de una
obra para tecla, porque sabe muy bien que el oido
—que, como la vista, tiene imaginacién— pondra lo
demas, y sentira el mismo placer que el espectador de
teatro que suefa confundir la luz de las candilejas con
la luz del sol. Es el juego de Watteau, con su teatro
imaginario; es la técnica de Couperin, cuando lleva al
teclado del clave el estilo Juthé, el puntillismo y la
indefinicién de los laudistas. Ahora bien, natural-
mente, cuando penetra la luz del dia dentro de un tea-
tro, la ilusién desaparece, y del mismo modo cuando
una suite de violoncello pasa al teclado de un érgano o
de un clave ya no tiene sentido la limitacién y es nece-
sario tocar aquello que el oido gustosamente imagi-
naba.

Desde el punto de vista formal, las seis suites siguen
una estructura idéntica y completamente respetuosa
con el esquema basico de la suite dado por Froberger
(allemande, courante, sarabande y gigue), con un pre-
ludio para comenzar y dos galanterien entre zarabanda
y giga: parejas de minuetos encadenados para las dos
primera suites, de bourrés para las suites Il y IV y de
gavotas para las dos ultimas. Se diria que Bach quiere
respetar todas las convenciones formales y para que no
falte un detalle escribe sus gavotas en el estilo de mu-
sete, imitando con notas pedales el sonido de la gaita:
sin duda el maestro de capilla de Céthen hacia bien en
respetar las convenciones de la forma cuando iba a
romper todas las demas convenciones.
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Sin embargo, la misma forma de la suite instrumen-
tal ofrecia su propio engafio, su propia ilusién: se tra-
taba de danzas, pero de danzas que no se danzaban.
Desde luego que esto no es una aportacion de Bach;
como sefala N. Harnoncourt, al menos desde Praeto-
rius, las danzas de una suite se concebian como musica
instrumental en infinidad de ocasiones, y Mattheson
decia que «una allemanda para danzar y una alie-
manda para tocar son tan diferentes como el cielo y la
tierra». Pero desde luego nunca cielo y tierra fueron
tan diferentes como cuando comparamos una danza co-
reogréafica con cualquiera de las danzas de las suites de
violoncello o de las partitas para violin: el entramado
contrapuntistico, la textura armonica, o mas exacta-
mente, la hondura del pensamiento musical son tales
que nos sentimos en las antipodas de la danza barroca
y en esta ambigiiedad el oyente, sobre todo el oyente
dieciochesco, experimenta de nuevo el irresistible pla-
cer de confundir la apariencia y la realidad.

Suite n.” 1 en Sol mayor, BWV 1007

Como sucede en todas las suites de Bach el preludio
constituye el movimiento mas importante y ambicioso.
En él encontramos ya muchos de los rasgos mds carac-
teristicos de toda la serie: escritura en acordes descom-
puestos, juegos timbricos entre cuerdas al aire y cuer-
das pisadas, consecucién de un momento de climax, en
este caso como culminacién de una ascensién croma-
rica sobre una pedal en la dominante (sin necesidad de
recurrir a dobles cuerdas, sino mediante el sistema de
yuxtaposiciéon de las voces), y, sobre todo, uno de los
recursos mdas genialmente explotados por Bach: la in-
sistencia en un ritmo fijo (en este caso el de semicor-
cheas) sin que se produzca la menor sensacién de mo-
notonia.

La allemande, que combina una gran fluidez con una
suave melancolia, contrasta con una courante de trazos
enérgicos, claramente italiana, en la que contrasta el
caracter ritmico e incisivo de las corcheas con los ara-
bescos ornamentales de semicorcheas que con frecuen-
cia deben ser acelerados para compensar los silencios
de articulacion de las corcheas, lo que produce una
sensacion a la vez flexible y vigorosa.

La sarabande ofrece la mayor proporciéon de acordes
de la suite, aunque estamos lejos atn de la complejidad
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de otras zarabandas: el «espejismo» armoénico co-
mienza a ser magistral.

Dos menuets encadenados —enérgico el primero,
mas lirico pero ligero el segundo— nos recuerdan el
consejo de tantos tratadistas de la época de marcar el
minueto a dos partes, como si se tratara de un compas de
6/4. Cierra la suite una giga italiana aparentemente
simple, alegre y desenfadada.

Suite n.” 2 en Re menor, BWV 1008

El tono de Re menor —«grave et dévot», decia M. A.
Charpentier— otorga a este suite una tristeza que con-
trasta con la luminosidad de la primera. El prélude
posee una intimidad y un cierto talante improvisatorio
que evoca de algin modo la musica para laud. La alle-
mande responde al ideal de «seriedad y gravedad» que
atribuia a esta danza Walther en su Lexicon. Sigue una
courante italiana —como tal, rdpida— llena de energia
pero que mantiene el clima de seriedad de la obra. La
sarabande supone una mayor complicaciéon de la escri-
tura armdnica y una importante profundizaciéon del
contenido musical. Estamos ya ante una de las mas
geniales zarabandas bachianas: grave e introvertida
hasta casi ser amarga. El primer minueto presenta
constantes grietas en su sefiorial andadura, debido a
los saltos producidos por acordes muy abiertos, que
otorgan al cojunto una sequedad y una sensaciéon de
esfuerzo que mantiene en cierto modo el clima produ-
cido por la zarabanda. El segundo minueto, por el con-
trario, es facil y fluido en su escritura por grados con-
juntos. Para terminar, una giga que no es ni saltarina ni
desenfadada, sino poderosa, enérgica y hasta violenta.

Suite n.” 3 en Do mayor, BWV 1009

Como senala P. E. Stone, la tonalidad de Do mayor
ofrece grandes posibilidades al violoncello y permite
utilizar particularmente las cuerdas al aire, ya que la
afinacion de las cuerdas (do-sol-re-la) suponen respec-
tivamente la tdnica, la dominante, la dominante de la
dominante, y la tonica del relativo menor. El sonido de
las cuerdas al aire otorgan a toda la suite una sonori-
dad redonda, resonante y calurosa.

De nuevo un preludio sobre un ritmo casi constante
de semicorcheas en el que destaca un largo pasaje de
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acordes quebrados en semicorcheas, sobre un pedal de
Sol que acumula una cantidad de energia musical ver-
daderamente escalofriante. El preludio termina con
una sucesion de acordes de cuatro notas que en el vio-
loncello producen disonancias extraordinariamente
violentas.

La allemande —llena de elegantes disefios ornamen-
tales en ritmo de fusas— posee un aire desenfadado
que no lo es tanto debido a los grandes saltos intervali-
cos y al empleo de dobles cuerdas.

La courante tiene el caracter de un moto perpetuo en
corcheas que se precipitan, bien en caidas descenden-
tes, bien en arrebatadas ascensiones o en vertiginosos
saltos que producen el espejismo de una escritura a
varias voces. La sarabande aporta un momento de re-
poso —sereno y un punto desolado— que contrasta
con la gracia desenfadada y ligera de la bourrée I, cuyo
clima se hace mads lirico, intimo y emotivo con la apari-
cién de la tonalidad de Do menor de la segunda bou-
rrée.

La giga final, con sus notas pedales, imita el sonido de
una musete, o de una vielle o zanfona, con el zumbido
de sus bordones. La realizacién no puede ser mas habil
e ingeniosa, y el resultado es tan hermoso como apa-
sionante.

Suite n.° 4 en Mi bemol mayor, BWV 1010

«Cruel et dur» era para M. A. Charpentier el tono de
Mi bemol mayor, y también debia serlo para Bach a
juzgar por el preludio de esta suite, que sobre una cé-
lula de corcheas —un acorde quebrado— modula a to-
nos alejados una y otra vez creando una inestabilidad
tonal de sorprendente modernidad. El laberintico pro-
ceso modulatorio se va tornando cada vez mas tenso y
desesperado, y las pequenas fermatas ornamentales en
semicorcheas no consiguen aplacar la busqueda de una
salida tonal. La allemande crea un clima mas lumi-
noso, con su elegante contraste entre corcheas que sal-
tan y semicorcheas en legato que fluyen por grados
conjuntos, perdiéndose a veces en largos meandros or-
namentales. Sigue una courante, esta vez claramente
afrancesada —y por lo tanto mas lenta—, en la que se
establecen muy bellos contrastes ritmicos entre cor-
cheas, tresillos de corchea y semicorcheas. El espiritu
de esta courante responde perfectamente a las palabras
de Mattheson cuando dice que «la pasién o emocién
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del alma que debe producirse en una courante es una
dulce esperanza. Porque hay en esta melodia algo de
decidido, de ldnguido y también de regocijante: ele-
mentos todos de los cuales se constituye la esperanza».

En la sarabande —apacible y dulce— Bach utiliza
con gran frecuencia dobles y triples cuerdas, que en
ocasiones producen una auténtica sensacion de contra-
punto.

La bourrée tiene una personalidad juguetona e inci-
siva, pero no por ello exenta de una emotividad a flor
de piel y de una dimensidn «géstica» netamente ba-
rroca. La anacrusa de cuatro semicorcheas ascendentes
—motivo que se va a repetir una y otra vez— le otorga
una personalidad enormemente atractiva que contrasta
con la sencillez un poco adormecida de la bourrée II.
La suite termina con una giga muy italiana que consti-
tuye un largo movimiento perpetuo en el que la musica
parece no ir a detenerse en su constante fluir de cor-
cheas.

Suite n.° 5 en Do menor, BWV 1011

Bach titula esta obra como «suitte (sic) discordable»
ya que la cuerda prima del violoncello debe afinarse un
tono mas bajo de lo normal, para obtener una afinacién
do-sol-re-sol. La scordatura era un procedimiento muy
empleado durante el barroco, aunque Bach lo requiere
s6lo en otra ocasion (4). La razon de la scordatura es
hacer posibles algunos acordes y duplicar la domi-
nante de la tonalidad.

La quinta suite es la mas marcadamente francesa de la
serie. El preludio no es otra cosa que una obertura fran-
cesa estilizada, con una primera seccidén en ritmos
pointés y un fugado en un ritmo vivo de 3/8. La sec-
cién introductoria es de una rara profundidad, y desde
el comienzo la suite se aparece como diferente —y
acaso superior— a las demas. El fugado es un alarde de
efectos caleidoscdpicos para producir una sensacion de
verdadero fugado sin necesidad de abandonar apenas
la escritura a una voz.

La atmosfera trascendente del preludio no se rompe
con la allemande, que presenta ritmos pointés muy a la
francesa. De nuevo una courante netamente francesa,
escrita en 3/2, con numerosos y complejos acordes que
no pueden dejar de evocarnos la literatura francesa
para viola de gamba cuya influencia domina la obra.
Ahora si que estamos alejados del mundo de la danza.
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La sarabande, sorprendentemente, no utiliza en nin-
guna ocasion —a diferencia de las cinco restantes de la
serie— una sola doble cuerda. Y sin embargo, en su
milagrosa sencillez, posee una emocién, un lirismo y
una introversidn acaso superiores a los de ninguna de
las otras. Las gavotas —ambas en Do menor— contras-
tan por su ritmo y por su caracter: la primera binaria y
relativamente jovial. La segunda en tresillos que se pre-
cipitan de manera obsesiva. Para terminar, una giga
escrita —como toda la suite— a la francesa, con ritmo
de puntillos, mas lenta y lirica que las virtuosisticas
gigas italianizantes que le han precedido.

En conjunto, la quinta suite es la mas compleja y
dificil de la serie, tanto para el intérprete como para el
oyente. Sin duda estamos ante una de las cotas mas
altas de la inspiraciéon bachiana.

Suite n.” 6 en Re mayor, BWV 1012

La ultima de las suites para violoncello lleva en el
manuscrito autdgrafo la indicacién «a cinco cuerdas»,
seguida de la afinacidon requerida: do, sol, re, la, mi, es
decir, la afinacion del violoncello pero con una quinta
cuerda afinada una quinta por encima de la mas aguda.

Esta indicacién ha provocado y ain provoca muchos
quebraderos de cabeza. ;Cudl es el instrumento reque-
rido por Bach? En principio se pensé en la viola pom-
posa, ese instrumento un tanto fantasma cuya inven-
cién ha sido tradicionalmente atribuida a Bach. Asi lo
afirmaba J. A. Hiller en 1766: Este instrumento esta
afinado  como un violoncello, pero posee una cuerda
suplementaria para las notas agudas; es un poco mds
grande que wuna viola y se ajusta con una correa de
manera que se pueda sujetar sobre el pecho y el brazo.
Ha sido inventado por el di/unto Maestro de Capilla
Seiior Bach de Leipzig.

Dos afios después }. F. Agricola repite casi con las
mismas palabras la historia, y explica cdmo Bach
buscéd un instrumento no tan alejado del violin como el
violoncello ni tan préximo como la viola. La misma
tradicion es recogida por Forkel y Gerber y se supone
que en 1724 Bach encargaria la fabricacién de la viola
pomposa al luthier de Leipzig ]. Ch. Hoffmann. Sin
embargo, los musicdlogos modernos suelen poner en
duda esta tradicidn, y evidentemente es sospechoso
que Bach no requiera jamas el empleo de su viola pom-
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posa en ninguna de sus obras (la viola pomposa es
utilizada, en cambio, por Telemann y Graun).
Algunos musicélogos han identificado la wiola pom-
posa con el wvioloncello piccolo, dado que el numero de
cuerdas y la afinaciéon son idénticos. Sin embargo, na-
die que haya visto un violoncello piccolo puede pensar
que se tocara sobre el brazo, dadas sus dimensiones,
aparte de que seria ridiculo pensar que la sexta de las
suites de violoncello no pudiera ser tocada por un vio-
loncellista. Asi pues, es de suponer que la viola pom-
posa —inventada o no por Bach— fuera una viola de
brazo de tamafio mayor de lo normal con cinco cuerdas
(do-sol-re-la-mi) y el violoncello piccolo un instru-
mento con la misma afinacién pero de mayores dimen-
siones y pensado para ser tocado entre las piernas. Pa-
rece, asimismo, mds que probable que el instrumento
requerido por Bach fuera un violoncello piccolo, ins-
trumento que consigue excelentes resultados (5). Con
todo, la suite se puede interpretar con un violoncello
normal, ya que la tesitura mas aguda del cello no habia
sido suficientemente explotada en época de Bach.

Aparte de la cuestidon organoldgica, la sexta suite es
marcadamente italiana. El preludio, escrito en 12/8, es
una especie de movimiento perpetuo, de caracter muy
alegre y luminoso —como toda la suite—, en el que
Bach juega con el contraste entre la sonoridad de
cuerda pisada y cuerda al aire. Sigue una allemande de
rica ornamentacién a la italiana, que hace amplio uso
del registro agudo, y una courante no menos meridio-
nal, verdaderamente luminosa y desenfadada.

La sarabande, que utiliza un registro muy agudo,
emplea constantemente dobles, triples y cuadruples
cuerdas —quiza en mayor proporcién que ningun otro
movimiento de la serie— en un tono menos dramatico
de lo hatibual en las zarabandas de las otras suites.

Dentro del caracter alegre que domina la obra, las
gavottes evocan mas de lo habitual su origen danzado;
la primera recuerda la andadura elegante de la gavota
en rondd de la Tercera partita para violin, mientras
que la segunda gavotte conserva el aire rustico de una
danza popular con su evocacidén de la musette. La suite
termina con una jovial giga.

La sexta suite, con la sonoridad leve y juvenil del
violoncello piccolo, con la brillantez de la tonalidad de
Re mayor y con el caracter desenfadado y coreografico
de las danzas, pone una nota alegre a la serie de suites
de violoncello que, con la quinta suite, habia alcanzado
su momento mas complejo, grave y profundo.



31

TERCER CONCIERTO

NOTAS AL PROGRAMA

Sonatas y partitas para violin

El autdgrafo de las sonatas y partitas estd, afortuna-
damente, datado, en el afio '1720. En la portada leemos
«Sei Solo. Violino Senza Basso accompagnato. Libro
Primo». Como queda dicho mas arriba, seguramente
las Sonatas y Partitas son algo anteriores a las Suites
para violoncello, que podrian constituir —aunque no
nos conste— el «segundo libro» sugerido.

Cuando Bach acomete la composiciéon de sus Seis
Solos cuenta ya con una notable tradiciéon de musica
que hacia un uso polifénico del violin, cosa que no
ocurria en el caso del violoncello, y tal vez por ello
ahora va mads lejos aun en la hazafia de convertir los
instrumentos de arco en instrumentos polifénicos (6).

Esta hazafa es posible sin duda porque Bach conoce
muy a fondo el violin desde su infancia. Su padre y su
abuelo eran violinistas y él mismo trabajé como intér-
prete de violin en Weimar y en Cothen. Ademds, Bach
tuvo la ocasion de conocer el arte violinistico francés
en la corte de Celle, un Versalles en miniatura plagado
de musicos franceses. De ellos posiblemente aprende-
ria el ritmo de las danzas, el estilo de la ornamenta-
cién, el empleo del arco... en una palabra, se familiari-
zaria con el golt francais. Maés tarde tendria nuevos
contactos con el violin francés a través de Jean Baptiste
Volumier (7). Por otro lado, es indudable que Bach co-
nocia bien el estilo violinistico, no sélo a través del
estudio de partituras (ahi estan los arreglos de concier-
tos italianos hechos en Weimar por Bach y su amigo y
pariente }. G. Walther) sino a través de la influencia
ejercida por violinistas italianos instalados en Alema-
nia como Marini, Farina o Torelli.

Una vez mas los dos estilos, francés e italiano, se dan
cita, aunque impere lo italiano. No deja de ser signifi-
cativo que Bach titule los movimientos unas veces en
italiano y otras en francés, no sin relacién con el conte-
nido de las piezas (principalmente utiliza el francés,
salvo para el Preludio, en la Partita 3).

Bach, como tantos compositores del barroco, se com-
place en la dificultad, en vencer las limitaciones que él
mismo se impone; se diria que es entonces cuando su
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talento se hace mas sutil y genial. El componer fugas a
cuatro voces o variaciones polifédnicas para un violin
sin duda representaba un desafio apasionanate; en es-
tas obras el empleo de acordes adquiere unas dimen-
siones absolutamente insospechadas, pero todos los es-
collos son vencidos con inusitada maestria.

La riqueza polifénica del violin bachiano ha ocasio-
nado numerosos problemas de interpretacion, ya que la
eejecucion simultanea de acordes de tres o cuatro notas
es imposible, aun teniendo en cuenta que el puente del
violin barroco es mas plano que el actual y las cuerdas
de tripa y cerdas del arco mucho menos tensas. Natu-
ralmente, la solucién es la intepretacion arpegiada,
como era habitual en época barroca. Asi lo explica Ra-
meau cuando escribe: En los sitios en que no es ficil
tocar dos o tres notas juntas, se debe arpegiarlas dete-
niéndose en la nota del lado por donde sigue la melo-
dia, o bien se puede dar preferencia unas veces a la
nota superior, otras a la inferior. De este modo tene-
mos, al decir de Donington, que la notacién del violin,
como la del latid, representa lo que debe ser oido men-
talmente; es decir, que las armonias son sugeridas y a
menudo estan implicitas (es imposible armonizar en
un violin a cuatro voces reales), del mismo modo que
los frescos de Pozzo en San Ignanico de Roma produ-
cen, a través de una actividad mental, y no sélo visual,
la pretendida sensacién de espacialidad y distancia.

En cuanto a la forma musical, Bach emplea los dos
grandes modelos heredados de la centuria anterior: la
sonata da chiesa (sonatas) y la sonata da chiesa entre-
mezclada con elementos de la suite francesa (para las
partitas). De este modo las siguen el esquema lento-
rtipido-lento-rdpido, con un movimiento introductorio
en primer lugar y una fuga en segundo: es decir, un
esquema da chiesn bien ortodoxo, si no fuera porque
en la primera sonata se desliza una siciliana. Las parti-
tas, en cambio nos llevan —hasta cierto punto— al
mundo de la danza, de la coreografia, del halieto o la
suite.

Técnicamente, el violin de las sonatas y partitas es
riquisimo: si exceptuamos los staccati al modo de Bi-
ber, los pizzicati de la mano izquierda y la explotacién
de la tesitura aguda, no queda recurso técnico cono-
cido en la época que no haya sido empleado por Bach.

Aunque no conocemos con exactitud las circunstan-
cias en que se gestaron estas obras, se suele aceptar
como probable que Bach compusiera sus sonatas y par-
titas para Johann Georg Pisendel, o al menos pensando
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en él. Sabemos por J. A. Hiller que en marzo de 1709,
yendo de Anspach a Leipzig —en cuya universidad
estudiaba a la sazén— Pisendel pas6 por Weimar
donde conocié al sefior fohann Sebastian Bach, que
estaba  entonces empleado en esta ciudad. Es sabido
que Pisendel, alumno de Pistocchi y Torelli, era el mas
grande de los violinistas alemanes de la época y parece
verosimil que Bach concibiera estas obras para un vir-
tuoso de primerisima fila como él. Ademas, no hay que
olvidar que Pisendel era muy amigo de hacerse escribir
obras por grandes maestros como Vivaldi y Albinoni, y
que sentia una enorme admiracién hacia Bach, como lo
demuestra en un parrafo de un carta a Telemann: Me
asombra que se hable asi, en general, por ejemplo: los
Bach, los Benda, efc. Sé muy bien quién ha sido el
viejo Bach, pero sé también que sus hijos, fuera del de
Berlin, que es muy buen musico, le son muy inferiores.
Nos preguntamos incluso si no seria Pisendel el gran
violinista al que se refiere Carlos Felipe Manuel
Bach cuando escribe de su padre: En su juventud y
hasta  edad  bastante avanzada, tocaba el wviolin con
limpieza y precision y mantenia asi la orquesta en
mejor orden de lo que podia hacerlo desde su clave.
Conocia  perfectamente las  posibilidades de todos  jos
instrumentos de cuerda. Sus obras para violin o vio-
Ioncello solo asi lo testifican. Uno de los mas grandes
violinistas me dijo un dia que no habia visto nada mds
perfecto para llegar a ser un buen violinista y que no
podia recomendar nada mejor a los deseosos de apren-
der que estas piezas para wviolin solo... En parecidos
términos se manifiesta Forkel en su biografia y parece
indudable que las obras gozaron durante el siglo XVIII
de gran prestigio (Mattheson cita el tema de la fuga de
la segunda sonata para elogiar a Bach); y por supuesto
que las sonatas fueron tocadas y estudiadas por los
violinistas, lejos de ser obras abstractas e intocables en
la época, como tan absurdamente se ha pretendido.

Las sonatas y partitas se nos aparecen hoy no sélo
como la mas alta manifestacién del violin barroco, sino
como obras exentas de todo convencionalismo, llenas
de una introversién profunda y humanistica que hace
de ellas una musica extremadamente moderna y que
conserva vivo su cardcter de investigacion.
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Sonata n.° 1 en Sol menor, BWV 1001

Esta sonata —claramente fiel al estilo italiano— se
abre con un adagio ornamental, que nos recuerda, sal-
vando las distancias, las numerosas ornamentaciones
existentes de las sonatas de Corelli. Como si de un
continuo se tratara, el propio violin realiza su acompa-
flamiento, tocando los acordes, entre los que los dise-
fios ornamentales se despliegan llenos de libertad y de
caracter improvisatorio. Pocos ejemplos mas claros de
«barroquismo» musical.

Sigue una impresionanate fuga a cuatro voces, verda-
deramente escalofriante, donde Bach demuestra haber
conseguido su propodsito: la combinacién de norma y
fantasia —paradigma del barroco— alcanza una perfec-
cién  absoluta.

A continuacién, a pesar del molde da chiess, una
danza —cémo no, italiana. Pero el dulce y desenfadado
ritmo siciliano apenas es reconocible en esta pieza in-
trovertida y cerebral que no permite respetar ninguno
de los consejos de Quantz cuando escribe de esta danza
que «debe ser tocada muy simplemente, casi sin trinos
y no muy lentamente. No se pueden emplear apenas
ornamentos, porque es una imitacion de una danza de
pastores sicilianos».

Para terminar, un presto en movimiento perpetuos
en el que la velocidad de las incontenibles semicor-
cheas consigue el pretendido espejismo polifénico.

Partita n.° 2 en Re menor, BWV 1004

Disposicion formal bien clasica: las cuatro danzas de
la suite «modelo» de Froberger, con una chacona como
coloféon. Pero aqui acaba el convencionalismo de la
obra. Una allemada con cardcter de preludio (algo tan
viejo que la obertura francesa se habia servido de esta
danza, como sefiala N. Harnoncourt), seria y meditativa
pero fluida, que combina los diferentes ritmos binarios
con el de tresillo, deja paso a una courante basada tam-
bién en la ambivalencia ritmica, esta vez entre punti-
llos y tresillos. Segun la ortodoxia barroca —al menos
la mas ortodoxa de ellas— el ritmo deberia unificarse
en tresillos, pero entonces la danza pareceria una giga,
no una courante. Y no debemos olvidar las palabras de
J. F. Agricola, discipulo de Bach, cuando nos transmite
las ensefianzas del Cantor: que salvo en casos de ex-
trema velocidad «la nota que se encuentra detras del
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puntillo no debe estar tocada con, sino después de la
ultima nota del tresillo». Una bellisima y desgarrada
zarabanda, seguida de una giga en forma de inconteni-
ble movimiento perpetuo, preceden a la colosal cha-
cona, una de las paginas mas geniales de toda la histo-
ria de la musica. La comparacién con el encantador
género inglés de divisions to a ground, propuesta por
algin musicdélogo, da risa. La amplitud —256 compa-
ses—, la originalidad, la diversidad de recursos, la li-
bertad con que es tratado el ostinato, no tienen paran-
gén con nada: ni con la pasacaglia en Sol menor de
Haendel, ni con la «gavota con sus dobles» de Rameau,
ni con la passacaille del orden octavo de Couperin...
Tan so6lo, quiza, con la Pasacalle para organo del pro-
pio Bach (BWV 582).

Nadie ha visto tan sagazmente el sentido profundo
de la chacona como Philippe Beaussant: «Lo que nos
interesa, no es tanto el camino geografico de una
danza, ... lo que es asombroso es su camino estético. La
danza mas grave, la mas noble, la ceremonia coreogra-
fica por excelencia de la Europa barroca ha nacido de
una Fardndula —un poco como la grave Zarabanda, de
origen tan popular y endiablado. El hombre de la era
barroca es incomprensible sin la danza —no un diverti-
mento, sino una ceremonia solemne, el instante privi-
legiado donde el hombre espectaculo se revela, donde
su ser se confunde con su apariencia, donde cada gesto
se sublima y donde deviene ese personaje estilizado,
solemne y majetuoso que querria ser... Algunos compa-
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ses de Farandula indefinidamente repetidos ha alum-
brado el ostinato; de la necesidad de variar y adornar
esta repeticion, el elemento opuesto y complementario
de la wvariacion. El barroco aleman se ha lanzado con
arrebato sobre este pan bendito, pretexto de todas las
metamorfosis. Y el arte francés ha transformado el todo
en rondo6. De Espafa, la pasacalle ha conservado a tra-
vés de todos sus avatares una especie de grandeza sal-
vaje. Su menor es mas que menor...».

Tal son la pasacalle y la chacona: el simbolo musical
del hombre barroco, que nunca ha adquirido perfiles
mas nobles, mas profundos, ni mas humanos, que en la
chacona en Re menor de Bach.

Partita n.” 3 en Mi mayor, BWV 1006.

El preludio de la partita —tantas veces transcrito por
Bach— ejemplifica la escritura de bariolage, de in-
fluencia italiana, que en este caso deja de ser exhibi-
cién virtuosistica para convertirse en medio de expre-
siéon de un contenido musical. Lleno de juegos sonoros
producidos por el sonido de las cuerdas al aire, el im-
petu vital y arrabatado no decae en un instante.

Tras el preludio, buena parte de la partita —en me-
dida incomparablemente mayor a las otras dos— estd
dominada por el gusto francés. Primero con la loure, de
caracter «tendrement» y ritmos pointés; luego con la
formidable gavota en rondd, con su arrebatadora ele-
gancia y esa «alegria que no pierde jamas el dominio
de si misma», de que habla Harnoncourt. Los encanta-
dores minuetos —el segundo es una deliciosa y afran-
cesada museta— preceden a la enérgica e italianizante
bourrée. Una gign no menos italiana pone exultante
punto final a la obra.
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CUARTO CONCIERTO

NOTAS AL PROGRAMA

Sonatas para wviola de gamba y clave,
BWV  1027-1029

Tres son las sonatas para viola de gamba y clave de
Bach que han llegado hasta nosotros. Su autenticidad
estad fuera de dudas. No sabemos si fueron compuestas
de manera independiente, o si forman parte de una
serie mas extensa.

Habitualmente se supone que estas obras fueron
compuestas en Cothen, no solo porque este periodo vid
nacer la mayor parte de la musica de camara bachiana,
sino también porque el principe Leopold de Anhalth-
Céthen era intérprete aficionado de este instrumento, y
porque el gran virtuoso Christian Ferdinand Abel for-
maba parte de la orquesta de Coéthen y habria podido
ser un intérprete privilegiado de estas obras. Sin em-
bargo Christophe Wolff afirma, no sin parte de razon,
que esta suposiciéon no tiene ninguna base ya que la
sonata BWV 1027 se conserva en un autdgrafo de fines
de la década de 1730 (la época en que Bach trabajaba
con el Collegium Musicum de Leipzig), mientras que
las fuentes mds antiguas en que nos han llegado las
otras dos sonatas (BWV 1028 y 1029), se deben a la
mano de Christina Friedrich Penzel, prefecto de Santo
Tomas, y estan datadas en 1753.

La sonata BWV 1027 existe en una versidn, presumi-
blemente anterior —probablemente compuesta en Co-
then hacia 1720—, para dos flautas traveseras y bajo
continuo (BWV 1039). Esto y algunos rasgos de las
otras dos sonatas ha hecho suponer con bastante cer-
teza que las tres sonatas para viola de gamba y clave
proceden de otras tantas sonatas para dos instrumentos
melodicos y bajo continuo, de las cuales sélo una ha
llegado hasta nosotros (8).

El proceso de la metamorfosis de una sonata para
dos flautas (o dos violines, o dos instrumentos cuales-
quiera) y bajo continuo, en una sonata para un solo
instrumento melddico y clave obligado es simple, y lo
tenemos a la vista en el caso de la BWV 1039 y su
transcripcion BWV 1027: en ambos casos la musica
esta escrita a tres voces reales, pero la musica corres-
pondiente a la primera flauta en al BWV 1039 ha pa-
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sado a la mano derecha del clavecinista, mientras que
la parte de la segunda flauta es tocada una octava mas
baja por la viola de gamba. Mediante este sencillisimo
procedimiento, podemos pasar de una escritura de bajo
continuo (en la que el compositor ha escrito tan sélo la
linea de bajo, para la mano izquierda del clavecinista,
dejando la «realizacion» para la mano derecha al libre
albedrio del clavecinista) a una escritura de clave obli-
gado (en la que todas las notas que deben sonar estan
escritas).

Por ello, no es del todo exacta la afirmacion de que
Bach apenas compuso sonatas en trio. Lo es si entende-
mos por tal sonatas para dos instrumentos melddicos y
continuo; pero si entendemos por sonata en trio «so-
nata escrita a tres partes armonicas», entonces hemos
de afiadir a este apartado todas las sonatas para viola
de gamba y clave, violin y clave o flauta y clave, asi
como las sonatas en trio para drgano.

Una vez mas en el caso de las sonatas para viola de
gamba y clave parece como si Bach quisiera llevar la
contraria a toda tradicién: ha compuesto seis suites
(forma francesa) para violoncello (instrumento funda-
mentalmente italiano), en una escritura absolutamente
armonica (propia de la viola de gamba francesa).
Ahora, escribe sonatas (italianas) para viola de gamba
(el instrumento francés por excelencia) y, salvo en al-
gun acorde final, sin recurrir a las dobles cuerdas ni a
los acordes, sino empleando una escritura a una sola
voz (apropiada en ese momento para el violoncello
pero no para la viola de gamba). De nuevo la réunion
de goiits es absoluta.

Es muy posible que la no utilizacién de acordes por
parte de la viola de gamba se deba al origen de estas
obras en sonatas en trio anteriores, pero a pesar de eso
se trata de paginas dificilisimas que exigen manos vir-
tuosas para interpretarlas satisfactoriamente.

Se puede decir que es precisamente en la combina-
ciéon de la textura contrapuntistica mds bien italiana
—o0 germanica— con la sonoridad de la viola —tan
evocadora de la musica francesa— donde reside el ine-
fable atractivo de estas obras.

Sonata n.° 1 en Sol mayor, BWV 1027

Como hemos dicho arriba, es la tnica cuya versién
original de sonata en trio ha llegado hasta nosotros.
Sigue el esquema da chiesa (lento-rdpido-lento-
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rapido). La versién de viola de gamba mejora induda-
blemente la de dos flautas, de sonoridad un tanto bo-
rrosa y timbrica menos refinada.

El cardcter dulce, amable y somnoliento de los
tiempo lentos constrasta con el talante un poco rustico
de los temas de los tiempo rapidos. Toda la obra estd
dominada por una cierta ingenuidad galante que no
deja de evocarnos la patria de Marin Marais o de Caix
d'Hervelois.

Sonata n.° 2 en Re mayor, BWV 1028

De nuevo la misma estructura de sonata da chiesa en
cuatro tiempos. En esta obra comienza a percibirse algo
que sera evidente en la tercera sonata: la fusidon de la
escritura propia de la sonata con la estructura propia
de concierto italiano, que no ha de extrafiarnos en un
compositor que ha transcrito —y escrito— conciertos
para o6rgano solo y para clave solo. El adagio inicial
tiene un enorme atractivo debido al lirismo de la melo-
dia de la viola, cuya agégica es resaltada por la linea
ondulante del bajo. Pero la sorpresa surge en el allegro,
con su comienzo homofénico, sin limitacién entre los
dos instrumentos. El andante es una bellisima siciliana
de andadura noble y melancélica. El allegro final, con
su escritura homofénica, con sus abundantes pasajes
en terceras y sextas paralelas, con los pasajes virtuosis-
ticos —concertisticos— del clave, mientras la viola es-
boza un leve acompafiamiento, posee un delicioso tono
superficial, gracioso y juguetén que nos trae a la me-
moria el comentario de Telemann a propdsito de la
musica francesa: todo corre, se hace espuma y chispo-
rrotea como un vino de Champagne.

Sonata n.° 3 en Sol menor, BWV 1029

Creo que no es aventurado decir que estamos ante
una de las mas bellas sonatas escritas por Bach. Para
estar aun mas cerca del concierto, tan sdlo tres movi-
mientos (rdpido-lento-rdpido). Las conexiones son tan-
tas que ha llegado a pensarse —como en el caso de la
sonata para flauta en Si menor (BWV 1030) que la so-
nata sea una refundicién de un auténtico concierto. La
semejanza del primer tiempo con el tercer concierto de
Brandeburgo es evidente. El impulso infatigable,
enérgico al tiempo que emotivo, del primer tiempo no
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decae en un solo momento gracias a la combinacién de
dos motivos tematicos, uno ritmico y otro melddico
(no estamos lejos ya de la sonata bitematica). El entre-
tejido dialogo de ambos instrumentos, los «tutti», los
«solos» —en los que uno de los instrumentos se con-
vierte en mero acompafante—, la densidad de la escri-
tura, la belleza timbrica, todo, en fin, hacen de este
primer movimiento una auténtica joya.

El adagio no ofrece el ansiado momento de reposo
aportado por la bellisima y ondulante andadura de la
viola, en la que el intérprete tiene ocasion de exprimir
al maximo las posibilidades dinamicas de su instru-
mento con el fin de dar a los ornamentos el cardcter
que les es propio. No pensemos sin embargo que este
movimiento es impropio de un concierto y supone una
vuelta al género sonata, porque cumple justamente la
funcidén tipica del movimiento central de los conciertos
«venecianos».

El allegro final nos remite de nuevo a la contraposi-
cion de «solo» y «tutti», a una estructura que nos
evoca la de los «ritornelli» de los conciertos italianos,
dentro de un incontenible ritmo de 6/8 interrumpido
por exultantes hemiolias.

El conjunto es de una fuerza, una originalidad y un
equilibrio absolutamente prodigiosos que nos obliga a
plantearnos seriamente la posibilidad de que se trate
de una obra mas tardia, de la época en que —como en
el Concierto Italisno— Bach estda de vuelta de esta
forma y juega con ella con la mas increible libertad.
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QUINTO Y SEXTO CONCIERTOS

NOTAS AL PROGRAMA

Seis sonatas para violin y clave, BWV 1014-1019

«Seis  sonatas para clave con  acompaiia-
miento de wviolin obligado. Fueron compuestas
en Cothen y deben ser incluidas entre las prime-
ras obras maestras de Bach en este género. Son
fugadas desde el principio hasta el fin; tienen
también algunos cénones entre el clave y el vio-
lin que son sumamente cantables y llenos de
cardcter. La parte de violin requiere un verda-
dero maestro. Bach conocia las posibilidades de
ese instrumento y las escatimaba tan poco como
hacia con el clave».

J. N. Forkel: Sobre la vida, el arte y
las obras de J. S. Bach. Leipzig, 1802.

Una vez méas encontramos una colecciéon de seis
obras que constituyen un todo coherente, organizado y
planificado, un nuevo intento de exprimir al maximo
las posibilidades de una determinada forma musical.
En esta ocasién el conjunto no puede ser mas homogé-
neo: seis sonatas para clave obligado y violin, que si-
guen el modelo da chiess en cuatro tiempos —con la
Unica excepcién de la sonata n.° 6 cuyo caso analizare-
mos mas adelante— y que obedecen a una planifica-
cién tonal coherente y organizada. En resumen, una
coleccién que constituye una especie de «opus» y que
muy bien habria podido ostentar —después de las
obras para violin solo y violoncello solo— el titulo de
«Libro tercero» en el panorama cameristico bachiano.

Recordemos que no termina con esta coleccidén de
seis sonatas la musica para violin y clave de Bach, y
que hay una larga serie de obras sueltas para violin y
clave y para violin y continuo que muy rara vez se
interpretan y cuya autenticidad, si muchas veces es
dudosisima, en otras ocasiones esta asegurada (9).

La génesis de las sonatas BWV 1014-1019 no debid
ser simple. Tenemos datos suficientes para pensar que
son obras que se mantuvieron durante tres decenios en
el repertorio de Bach, que fueron interpretadas muchas
veces por él, sus hijos, discipulos y colegas, y que fue-
ron objeto de sucesivas revisiones si no de refundicio-
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nes (como en el caso de la quinta sonata y sobre todo la
sexta).

Aunque en algunos casos podria pensarse que proce-
den de sonatas en trio anteriores, en muchos otros pa-
rece evidente que las sonatas han sido concebidas
desde el principio como obras para violin y clave obli-
gado. Se suele aceptar la posibilidad de que las obras
mds antiguas —las 1019 y 1015 — vieran la luz durante
los afios de Weimar (1708-1717), pero no debieron
agruparse en una serie hasta los afios de Cothen, con-
cretamente entre 1720 y 1723.

Desde el punto de vista instrumental, estas obras son
de una gran modernidad. La fuente mds antigua en que
nos ha llegado la coleccidn (10) reza en su titulo: «Sei
Suonate 4 cémbalo certado e Violino solo, col Basso
per Viola da Gamba accompagnato se piace...». En este
breve encabezamiento se encierran algunos datos im-
portantes. Por un lado que la escritura de clave obli-
gado pone al instrumento de teclado en primer plano,
y por ello es nombrado en segundo lugar el violin,
exactamente del modo que lo hardn los compositores
del clasicismo y muchos romanticos: las jerarquias pro-
pias de la sonata barroca con continuo se han inver-
tido. Pero hay una segunda parte no menos importante:
que si se quiere, se puede tocar con viola de gamba,
naturalmente reforzando el bajo. Esto seria absoluta-
mente normal en el caso de que se tratara de bajo conti-
nuo, pero no puede ser mas heterodoxo en el caso de
clave concertado. Curiosamente, Bach —no podemos
pensar que se trata de una «morcilla» del copista—
estd sugiriendo un tipo de sonoridad enormemente
proxima a la de los primeros trios para clave (o piano-
forte), violin y violoncello del clasicismo, en los que la
parte del violoncello apenas se distingue de la parte
mds grave del instrumento de teclado.

En cualquier caso, la interpretaciéon sin viola de
gamba es al menos tan satisfactoria como la versién en
trio, pero no debemos pasar por alto el hecho de que
Bach estd intuyendo dos formas fundamentales para el
futuro clasicismo: la «sonata para clave acompafiada»
y el «trio para clave, violin y cello».

Desde el punto de vista formal la serie que nos ocupa
se inclina clarisimamente por el esquema de Sonata da
chiesa en cuatro movimientos (lento-rdpido-lento-
rapido), salvo la sexta sonata (BWV 1019), que tras
complejos avatares termind con un esquema poco eti-
quetable. Como es usual, por lo menos desde la Op. 5
de Corelli, el esquema da chiesa no pasa de ser eso, un
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esquema, y de vez en cuando se deslizan aires de
danza, como el siciliano que abre la sonata 4 o la giga
(aunque no lleve este titulo no puede negar su condi-
cién) que cierra la sonata 6.

Quiza lo mas interesante e innovador de las sonatas
es la libertad y variedad de la relacién existente entre
el clave y el violin. Creo que debia ser esta relacion,
con lo que tenia de premonicién, lo que hacia valorar
muy especialmente estas sonatas a C. Ph. E. Bach, que
escribia a Forkel en 1774:Los seis trios para teclado
—seguramente se refiere a nuestras sonatas— estin
entre las mejores obras de mi di/unto padre. Suenan
todavia hoy muy bien y me producen un gran placer,
aunque tengan mds de cincuenta afios. Hay en ellas
algunos adagios que no se podrian componer hoy de
manera mds cantable.

Es inutil analizar el detalle de esta relacion, porque
ofrece todas las variantes posibles, desde la escritura
mads tradicional, con fragmentos de «bajo cifrado» para
el clave —que parecen provenir de una vieja «sonata
en trio» — hasta la escritura mds libre y avanzada. A
veces la escritura bdsica a tres voces se amplia a cuatro
o cinco, o bien el acompafiamiento pasa de la mano
derecha del clave a la parte de violin, o la melodia se
quiebra, pasando de un instrumento a otro... En fin,
una combinacién de todas las posibilidades imagina-
bles que demuestra una concepcién de la sonata muy
alejada ya del elemental esquema de «melodia acompa-
nada».

Sin duda es esto, y la ldgica del planteamiento tonal
de toda la serie, lo que le otorga su enorme variedad, a
pesar de la uniformidad del modelo formal; variedad
que sin traicionar por un instante la cohesién del con-
junto permite que su audicidn completa sea un autén-
tica delicia.

Sonata n.° 1 en Si menor, BWV 1014

El adagio con que comienza esta sonata es uno de los
movimientos mas originales de la serie, con una inte-
gracion absoluta de las voces, que se entretejen y cam-
bian de funcién constantemente. Seria muy dificil de-
terminar donde estd la melodia y donde el acompaiia-
miento en cada instante: ni el menor rastro de bajo
continuo, ni de sonata en trio: la musica funciona por
si misma sin respetar las jerarquias y cometidos asigna-
dos por la tradicion.
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El allegro nos lleva a un clima mas préximo al de la
sonata en trio, con los cuatro primeros compases del
clave con bajo cifrado. El andante nos sugiere una so-
nata en trio sobre un bajo continuo, en la que la parte
de violin y la parte superior del clave se mueven y
entrelazan en un pafio de absoluta igualdad.

La sonata termina con un segundo allegro escrito
con total libertad, en el que cada idea, cada disefo,
cada célula, pasa de una voz a otra con una libertad y
una incisividad que nos evoca la escritura del tercer
concierto de Brandeburgo.

Sonata n.” 2 en La mayor, BWV 1015

Parece ser, con la sonata 6, la mas antigua de la serie,
escrita posiblemente en una primera redaccién en los
anos de Weimar, no es imposible que en forma de so-
nata en trio. La influencia del concierto italiano —la
nueva forma que causa estragos en toda Europa— es
clara en el allegro assai, con su tema «facilmente recor-
dable» derivado de la escala de La mayor, las evocacio-
nes de «solos» y «tuttis», los pasajes virtuosisticos que
van del bajo al violin o a la voz intermedia, el breve
unisono final, etc...

El andante un poco, sobre el «pizzicato» del bajo y
la coqueteria galante de la parte del violin, contestado
en canon por la mano derecha del clave, tiene un en-
canto indecible, interrumpido por la fogosidad del
presto final.

Sonata n.” 3 en Mi mayor, BWV 1016

Ni el menor rastro de sonata en trio en el adagio
inicial. Estamos ante una sonata a solo, no poco core-
lliana, en la que el violin despliega grandes ornamen-
tos que se desgranan llenos de emotividad y tension
del modo mas italiano que se pueda imaginar. Pero lo
que en Italia seria un simple continuo aqui es una es-
pléndida parte de clave concertado, basada en un di-
sefio de corcheas, que se mueven en terceras y sextas
con una voluntaria torpeza que constrasta deliciosa-
mente con el arrebato de los disefios en legato del vio-
lin.

Tras un encantador allegro cuya exacta andadura
contrapuntistica contrasta con la pasiéon del primer
movimiento, el adagio ma non tanto constituye uno de
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los momentos de mayor originalidad de la serie. Los
acordes en corcheas con que comienza la mano dere-
cha del clave nos trae a la memoria inmediatamente las
luces de un atardecer en el Adriatico de un concierto
de Vivaldi o Marcello. El instrumento solista comienza
a desgranar una escalofriante melodia que combina ge-
nialmente los ritmos de tresillo con los de grupos de
cuatro semicorcheas; peor Bach ha hurgado“ya dema-
siado en los conciertos italianos como para respetar su
sencillo mecanismo, y he aqui que esa preciosa melo-
dia pasa a la mano derecha del clave mientras el violin
se convierte en orquesta y la acompafia en dobles cuer-
das; y asi, una y otra vez, melodia y acompafamiento
pasan de un instrumento a otro ante la imper-
turbable marca del bajo.

La sonata termina con un espléndido allegro que de
nuevo juega con los ritmos ternarios y binarios y en el
que las tres voces se mueven en un increible plano de
igualdad.

Sonata n.° 4 en Do menor, BWV 1017

Con el sicilintno que abre esta sonata aparece por
primera vez un ritmo de danza que —como la «pasto-
ral» de un oratorio— es recibido por el oyente con
verdadera gratitud. Se trata de una siciliana con todo
su caracter, acompafiada por el clave en corcheas para
la mano izquierda y semicorcheas para la derecha y
con la melodia encomendada siempre al violin. No es-
tamos lejos, sin duda, de la siciliana de la sonata en Mi
bemol, BWV 1031 para flauta en la que acaso Carlos
Felipe ha intentado imitar la maestria de su padre en
esta sonata para violin.

Tras un allegro de hermoso estilo imitativo, el ada-
gio ma non tanto plantea el problema de la simultanei-
dad de tresillos y puntillos que constituye uno de los
mas peligrosos escollos de la ambigua grafia ritmica
barroca. Pocos intérpretes optan por la solucién que el
propio Bach —como Quantz— ensefiaba a sus discipu-
los, como recoge Agricola: la interpretaciéon no simul-
tanea de la semicorchea que sigue puntillo y la tercera
corchea del tresillo. El resultado musical es entonces
de una sorprendente belleza que se pierde por com-
pleto en la interpretacion en tresillos. ;Se puede pensar
ademds que un hombre tan preocupado por la exacti-
tud en la grafia como Bach no hubiera solucionado la
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duda escribiendo en compas de 9/8 si eso fuera lo que
hubiera querido que sonara?

Un elaborado allegro assai de expresiva exactitud pone
fin a la sonata.

Sonata n.° 5 en Fa menor, BWV 1018

El primer movimiento (sin indicacién de tiempo) pa-
rece, en mayor medida que en ningun otro, una sonata
para clave que al modo precldsico puede tocarse con
violin, como las Piezas para clavecin en conciertos de
Rameau. Efectivamente, la parte de clave es autosufi-
ciente, y el violin, cuya escritura es rica en notas muy
largas, no hace mas que subrayar de un modo un tanto
impresionista las intenciones del clave. jCémo tenia
que entusiasmar este movimiento a Cari Philipp Ema-
nuel Bach!

El allegro, sobre un tema muy concertistico, esta-
blece el justo contraste entre el primer tiempo y el
originalisimo adagio que sigue. Sabemos que en un
primer estadio la parte de clave estaba escrita en semi-
corcheas y que mas tarde Bach la reescribi6 en fusas. El
resultado es maravilloso y produce un efecto impresio-
nista: sobre una férmula ritmica repetida una y otra vez
—jcomo le gustaba al viejo Bach atarse de manos para
poner a prueba su genio!— el violin en dobles cuerdas
desgrana... jsu melodia? mas bien su acompafiamiento.
Parece como si violin y clave realizaran sendos acom-
pafiamientos a una melodia inexistente. jSeria normal
un par de siglos mas tarde, pero no tanto en la década
de 1720!

La sonata se cierra con un bellisimo movimiento en
3/8 basado en un tema cromatico ascendente y sinco-
pado, que produce todo género de combinaciones rit-
micas inhabituales y que pone un broche de oro a esta
sonata soberbia.

Sonata n.° 6 en Sol mayor, BWV 1019

La sexta sonata tuvo una larga y compleja gestacion,
y es posible que no sea el inico caso dentro de la serie,
aunque si el tnico cuya historia conocemos.

La sonata BWV 1019 tuvo al menos tres redacciones
diferentes que vamos a intentar esquematizar:

Primera redaccion: Constaba de cinco movimientos,
pero el quinto era un repeticién (sin ninguna variante)
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del primer tiempo, segun un gusto por la simetria que
aparece en algunas obras de Bach.

La disposicién de los movimientos era:

a) Presto (Sol M). b) Largo (Mi m/Si M). c) Canta-
bile (Sol M). d) Adagio (Si m). a') Presto (Sol M) (repe-
ticion de a).

Segunda redaccién: El cantabile de la primera redac-
ciéon es suprimido (Bach lo rehara en forma de aria en
la cantata BWV 120). Bach introduce un solo de clave y
un solo de violin con continuo. El presto, que sigue
repitiéndose al final de la sonata, es titulado aqui vi-
vace.

El adagio de la primera versién se mantiene pero
ahora modula a Re mayor.

La disposiciéon queda del siguiente modo:

a) Vivace (Sol M). b) Largo (Mi m/Si M). c) Solo de
clavecin (Mi m). d) Adagio (S5i m/Re M). f) Solo de
violin y continuo (Sol m). a') Vivace (Sol M) (repeti-
cién de a).

Tercera redaccion: Bach conserva los dos primeros
movimientos. El solo de clavecin (c) se convierte en la
courante de la Partita para clave en Mi menor. El solo
de violin (/) se convierte en la gavota de la misma
partita. La repeticion del vivace (a') es suprimida. Bach
escribe para la tercera redaccién (la definitiva, que se
interpreta habitualmente) un nuevo solo de clave (en
4/4) y un allegro final (en 6/8).

La disposicion queda del siguiente modo:

a) Allegro (Sol M). b) Largo (Mi m/Si M). c) Solo de
clave (Mi m) en 4/4 (nuevo), d) Adagio (Si m/Re M). e)
Allegro (Sol M) en 6/8 (nuevo) (11).

Todo esto nos da una idea de la manera de componer
de Bach, del constante rehacer y revisar sus obras hasta
dar con la forma definitiva. Hay quien ha observado
que las seis sonatas suman exactamente 2.400 y dada la
pasién de Bach por el simbolismo de los numeros (y
2.400 es muy bonito, como multiplo de 3, de 6 y de 12)
se ha pensado que los cambios de la ultima sonata
estén encaminados en parte a obtener un numero re-
dondo, aunque hemos de tener en cuenta que a veces el
azar hace milagros.

La sonata BWV 1019 comienza con un allegro que
denota bastante la influencia de la escritura propia de
la sonata en trio, y que incluye algun pasaje de bajo
cifrado. El largo que sigue tiene un caracter marcada-
mente francés, con ornamentos muy concisos y ritmos
de puntillos. A continuacién Bach tiene una ocurrencia
absolutamente genial: insertar un allegro para clave
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solo, que produce un efecto sumamente sorprendente;
se trata de una deliciosa invencién a tres voces de lim-
pida escritura y talante luminoso y sefiorial. El adagio
que sigue parece estar totalmente inspirado por el
ritmo sincopado: sincopas de todo tipo aparecen en
todas las voces, lo que unido a ciertos pasajes cromati-
cos producen un clima peculiarisimo, de algun modo
préoximo al de la Ofrenda Musical. Para terminar, un
allegro en 6/8, con ritmo de giga, que nos evoca el final
del tercer concierto de Brandeburgo en su habilidad
para hacer que el foco de la musica se desplace de una
voz a otra constantemente produciendo une impresién
de maxima vitalidad.

Alvaro Marias

NOTAS

(1) En el caso de la viola de gamba la literatura sin acom-
panamiento era muy abundante. Baste recodar los casos de
W. Corkine, Alfonso Ferrabosco, Christopher Simpson o To-
bias Hume en Inglaterra, de Demachy en Francia o de Johann
Schenk en Alemania; esta tradicién continuaria con ejemplos
tan ilustres como los de Telemann y Abel. En cualquier caso,
el empleo arménico —mas que contrapuntistico— de la viola
de gamba estaba muy desarrollado.

(2) Los ricercar]' per wvioloncello solo... (1689) de Dome-
nico Gabrielli (h. 1659-1690) y las ricercate de Giovanni Bat-
tista degli Antoni (h. 1660-h. 1700), ambos bolofieses, no ha-
cian apenas uso polifonico del violoncello, aparte de que no
parece probable que Bach los conociera.

(3) Gustav Leonhardt ha realizado transcripciones claveci-
nisticas de las obras para violin y violoncello solo de Bach,
siguiendo el ejemplo del propio cantor de Leipzig.

(4) En la sonata para flauta, violin y b.c. en Sol mayor
BWV 1038.

(5) Violoncellistas de la actualidad como Anner Bijlsma y
Christophe Coin han empleado con éxito el violoncello pic-
colo para interpretar la suite BWV 1012. El resultado timbrico
es excelente y con él se evitan los problemas que esta obra
presenta cuando es tocada en un violoncello normal a causa
de la tesitura excesivamente aguda.

(6) Los mds importantes precedentes de las sonatas y par-
titas son la Passacaglit en Sol menor (1674) decimosexta de
las «Sonatas del Rosario» de Biber (1644-1740) que constituye
el mas importante precedente de la Chacona de Bach, y la
Suite en La mayor (1682) de Johann Paul von Westhoff (1656-
1705).
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Es tradicional citar a Thomas Baltzar (1630-1663), Niccola
Matteis (s. XVII), J. J. Walther (1650-1717) y J. H. Schmelzer
(1623-1680) como predecesores de Bach en el empleo polifd-
nico del violin.

La Sonata para violin solo de J. G. Pisendel (1687-1755) no
estd datada, pero probablemente es posterior a las obras de
Bach ya que presenta rasgos propios del estilo galante.

Las obras para violin solo de F Geminiani (Sonata en Si
bemol mayor), de J. Ph. Telemann (12 Fantasias, de 1735), F.
Benda (Preludios), G. Tartini (Sonatas), etc. son posteriores a
las obras de Bach.

(7) Violinista de origen holandés, konzertmeister en la
Corte de Dresde, que al parecer tuvo cordiales relaciones con
Bach. Fue el promotor de la célebre y frustrada competicion
entre Bach y Marchand.

(8) Se trata de un caso similar al de los conciertos para
clave, que se supone son en su totalidad refundiciones de
conciertos para violin o instrumentos melddicos, aunque tan
sélo tres de los originales hayan llegado hasta nosotros.

(9) Segun Christopeh Wolff, es segura —o casi— la auten-
ticidad de las sonatas BWV 1021 y 1023 para violin y clave.
La sonata BWV 1024 para violin y continuo puede ser obra de
Pisendel. Dudosa también es la autenticidad de la sonata para
violin y continuo BWV Anh. 153. La sonata para violin y
clave BWV 1020 posiblemente es de C. Ph. E. Bach, aunque
puede haber sido compuesta bajo la vigilancia paterna. La
sonata para violin y clave BWV 1022 estd seguramente en una
situacién similar y podria ser un estudio de composicién su-
pervisado por Bach.

El manuscrito de la suite para violin y clave BWV 1025
muestra la escritura de J. S. Bach y de su hijo J. Ch. F. Bach y
podria ser una obra del penultimo hijo de Bach supervisada
por su padre. La autenticidad de la fuga en Sol menor para
violin y clave BWV 1026 esta fuera de dudas, pero segura-
mente es un fragmento de una obra mas larga.

(10) Una copia hecha por el sobrino de Bach, Johann
Heinrich Bach, entre 1724 y 1727 (primeros afios de Leipzig),
con algunas intervenciones de la mano de Bach.

La otra fuente fundamental es una copia hecha en los afos
1740 (sin titulo) por el alumno y futuro yerno de Bach J. Ch.
Altnikol.

(11) Este allegro, en ritmo de giga, esta emparentado te-
maticamente con el aria «Phoebus eilt mil schellen Pferden»
de la Cantata Nupcial BWV 202.
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Transcripciones y diferentes versiones
de las obras interpretadas.

Suites para violoncello

La Suite N.° 5 en Do menor, BWV 1011 completa apa-
rece transcrita para laud en la tonalidd de Sol menor
(BWV 995). Se conserva manuscrito autdgrafo (datado
habitualmente entre el otoiio de 1727 y el invierno de
1731) y dedicado a un tal «Monsieur Schouster» del
que no se tiene noticia. Algunos musicos, como el lau-
dista E. Miiller-Dombois, apuntan la posibilidad de
que esta obra sea anterior a la suite de violoncello,
hipdtesis que nos parece poco probable.

Sonatas y partitas para violin

La Fuga de la Sonata N.° 1 en Sol menor BWV 1001
coincide con la fuga del Preludio y fuga en Re menor
para 6rgano BWV 539. La misma fuga aparece en ver-
sion de fuga para laatd BWV 1000, en Sol menor, en
tablatura de laiid del amigo de Bach y laudista Johann
Christian Weyrauch.

Sonata N.° 2 en La menor BWV, 1003 completa apa-
rece como Sonata para clave en Re menor, BWV 964.
Adagio inicial de Sonata 3 en Do mayor, BWV 1005
aparece como adagio para clave en Sol M, BWV 968
(de autenticidad dudosa).

Preludio de Partita N.° 3 en Mi mayor, BWV 1006 apa-
rece en version de drgano y orquesta en las sinfonias
introductoria de las cantatas BWV 29 y BWV 120a.
Partita N.° 3 en Mi mayor, BWV 1006 completa apa-
rece en un arreglo modesto como Suite en Mi mayor,
BWYV 1006a. La transcripcién suele datarse emtre 1735
y 1740. Se ha pensado que se trate de una transcrip-
cién para feclado o, mas probablemente, para laad o
arpa.

Sonatas para viola de gamba y clave

Sonata N.° 1 en Sol mayor, BWV 1027 coincide con la
Sonata en trio en Sol mayor para dos flautas y conti-
nuo, BWV 1039.

Los movimientos 1, 2 y 4 de la Sonata N.° 1 en Sol
mayor, BWV 1027 aparecen en version de Trio para
organo en Sol mayor, BWV 1027a (fal vez escrito para
clave con pedalera).
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LUIS LEGUIA

Nacié en Hollywood. Comienza sus estudios de cello
con Arthur van den Bogaerde y posteriormente con
Kurt Reher, primer cellista de la Orquesta Filarmonica
de Los Angeles.

Trabajé con Pablo Casals en Prades, en Paris con
André Navarra y con Gaspar Cassadé en Siena. Ha par-
ticipado en el Festival de Berlin y dado conciertos por
Europa, América del Norte y del Sur. Ha grabado para
la Norddeutscher Rundfunk en Hamburgo y Hannover,
la BBC de Londres y la CBC de Montreal.

Ha colaborado con numeosos compositores cuyas
obras ha tocado, entre los que destacan D. Martino, G.
Schuller, W. Pistén, E. Carter, Z. Kodaly y R. Parris.

Ha dado clases en la Brown University y en el Con-
servatorio de Boston. También ha sido miembro de la
Orquesta Sinfénica de Houston, posteriormente profe-
sor de la National Symphony of Washington y de la
Metropolitan Opera Orchestra de Nueva York, y desde
1963 forma parte de la Boston Symphony Orchestra.

GONZALO COMELLAS

Nacié en Avinyonet (Gerona) en 1945. Estudio en
Barcelona con Juan Massia, y mds tarde asiste a cursos
de interpretacién con los maestros Bela Katona y Enric
Casals.

Como concertista ha tocado en toda Europa, Israel y
América, colaborando con importantes directores y or-
questas, como la Royal Philarmonic, New Philarmonia,
Menuhin Festival Orchestra, Sinfénica de Hamburgo,
Scottish National, Israel Broadcasting Symphony,
ORTF de Paris, National de Bélgica, colaborando con
Menuhin, Victoria de los Angeles, Gendron, Istomin,
Yepes, Rampal.

En 1972, en el Concurso Internacional de Violin y
Viola Cari Fiesch, consiguidé el Primer Premio de Vio-
lin y el Audience Price. Ha sido galardonado en los
Concursos Internacionales Jacques Thibaud en Paris,
Reina Elisabeth en Bruselas y Vifia del Mar.

Ha grabado entre otras obras la ediciéon completa de
las Sonatas y Partitas de Bach.
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PERE ROS

Después de su formacién basica en la Escolania de
Montserrat, estudié Viola da gamba en la Schola Can-
torum Basiliensis en Suiza.

En la mayor parte de los paises europeos ha actuado
como solista y como acompafiante, entre otros, de Vic-
toria de los Angeles, Teresa Berganza, Nigel Rogers,
Louis Devos, Kurt Widmer, Hans Martin Linde, Renata
Hildebrand.

Varios conjuntos han solicitado su colaboracién ya
sea para grabaciones discograficas como para concier-
tos, y realiza a menudo grabaciones del repertorio de
Viola da Gamba sola para la radio alemana.

Su principal interés es la Viola de Gamba, desde sus
inicios a principios del siglo XVI hasta la extincién de
este instrumento a finales del siglo XVIII; posee una
coleccion de instrumentos tantos originales como co-
pias fidedignas.

Repetidamente invitado a numerosas academias de
verano, en la actualidad es profesor de Viola de Gamba
en el Conservatorio de Hamburgo en Alemania.

PABLO CANO

Naci6 en Barcelona en 1950. Ha asistido a cursos
impartidos por Rosalyn Tureck, Rafael Puyana, Oriol
Martorell (sobre Direccion Coral), Edith Picht Axenfeld
y Alan Curtis. Perfecciona sus estudios con Bob van
Asperen, junto al que ha colaborado interpretando en
concierto el 2.° clave de las Fugas «en espejo» de El
Arte de la Fuga, de J. S. Bach.

Ha actuado en Espana, EE.UU., Canada, Inglaterra,
Francia, Italia, Irlanda, Bélgica y los Paises Noérdicos.
Ha participado en el Festival Internacional de Musica
de Cambrils, formando parte de la Orquesta de dicho
Festival, bajo la direccién de Antonio Janigro. Igual-
mente ha tomado parte en los Cursos y Festivales de
Mtsica Barroca y Rococéd de San Lorenzo de El Esco-
rial, Semana Mozart de Barcelona, asi como en las Jor-
nadas de Musica Antigua de Calatafiazor, de las que ha
sido organizador.

Ha colaborado en conciertos y grabaciones discogra-
ficas con diversos solistas y agrupaciones, entre ellas,
la Orquesta de Camara de Munich dirigida por Hans
Staldmair, y la Orquesta Melante 81, dirigida por Bob
van Asperen. Ha grabado diversos programas para
R.IN.E. y T.V.E. Como solista tiene grabados los si-
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guientes discos: Le Siécle d'Or du Clavier Espariol; So-
natas de Sebastidn de Albero, en primera grabacidon
mundial (Premio Nacional del Disco 1980); Danzas
andénimas espafiolas del siglo XVII; el Cuaderno de
notas de Londres, de W. A. Mozart; Sonatas espafiolas
del siglo XVIII.

Ha sido profesor de clave en el Curso de Musica
Barroca y Renacentista de Mijas. Colabora en la revista
«Ritmo». Es Licenciado en Derecho.

INTRODUCCION Y NOTAS AL PROGRAMA

ALVARO MARIAS

Nacié en Madrid en 1954. Es licenciado en Filosofia
y Letras por la Universidad Complutense de Madrid.

Paralelamente a su actividad como concertista de
flauta, Alvaro Marias viene realizando desde 1977 nu-
merosas actividades de indole tedrica. Como tal ha dic-
tado cursos y conferencias de iniciacion musical, ha
realizado critica musical en el diario «El Pais» y dis-
cografica en ABC y Radio Nacional. Es autor de dife-
rentes ensayos sobre musica barroca y ha comentado
infinidad de programas de conciertos para institucio-
nes como la Orquesta Nacional, Orquesta de RTVE,
Festival de Granada, Semana de Musica de Camara de
Segovia. Fundacion Juan March, Ciclo de Mtusica de
Cédmara y Polifonia y Festivales de Ibermusica.

Especializado en musica de la era barroca, tanto
desde el punto de vista practico como teérico, ha reali-
zado programas monograficos para Radio Nacional de
Espafia sobre temas como «Los instrumentos barro-
cos», «El barroco y sus formas musicales», «Antonio
Vivaldi», «El padre Soler», «Georg Philipp Telemann».
Asimismo, colabora en la organizacion del Curso de
Musica Barroca y Rococé de San Lorenzo de El Esco-
rial.
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