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LA CHACONA DE LA PARTITA NUM. 2 EN
RE MENOR PARA VIOLIN soLoO Bwyv 1004
DE J. S. BACH *

Sigismund Toduta y Vasile Herman

La nocion de chacona tiene un doble significado: designa una danza de
origen espanol, del siglo XII (?), concebida en movimiento ternario; su evolu-
cion a lo largo de distintos periodos estilisticos cambia el sentido del término,
determinando una forma y una estructura musical. Entre los multiples aspectos
que muestra la literatura musical, el mas extendido lo representa la variacion
relacionada con el basso-ostinato. Las definiciones de esta forma a lo largo de
la historia se diferencian cada vez mas, en tanto que la nocién de chacona se
considera en nuestra época desde el punto de vista diacronico. Para completar
el sentido de la nocion desde el punto de vista de la valoracion historica, la
musicologia ha emitido multitud de hipotesis y opiniones a este respecto. Los
errores historicos, como en otros campos de la investigacion cientifica, habian

constituido casi siempre un fenémeno secundario.

La mayoria de los exegetas tratan la chacona en relacion con la passaca-
glia, las dos nociones acercandose entre si, o incluso confundiéndose, debido a
unos elementos estilisticos comunes.

J. Mattheson (contemporineo de J. S. Bach), por ejemplo, describe la
diferencia:

la chacona se aleja con mas libertad del tema afirmado en el bajo, a diferencia de la passa-
caglia. Esta se desarrolla en el modo menor (sin que se afirme asi una caracteristica cosn-

tante, mientras la chacona se desarrolla en el modo mayor
(Das neu eroffnete Orchester, 1713)

Segun A. Schweitzer,

la “chacona y passacaglia descienden de unas formas de danzas antiguas y evolucionan
sobre un tema ostinato en movimiento ternario, con una extension de ocho compases. En
el transcurso de la chacona el tema puede aparecer en todas las voces, mientras en la pas-
sacaglia el tema aparece sélo en el bajo”.

* Partita Nr. II pentru violina solo (BWV 1004), Chacona in re minor. Perteneciente al
3 libro de Formele muzicale ale Barocului in operele lui J. S. Bach (las formas musicales del
Barroco en las obras de J. S. Bach), del eminente musicologo rumano S. Todufi (1908-1991). Editu-
ra Muzicala. Bucarest, 1969-1978. Véase la partitura de la Chacona en las pags. 97-102.
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La opinion de A. Schweitzer ! tiene que ser considerada “cum grano salis”. La extension
del tema no es determinante y definitoria para determinar las dos nociones. La literatura musical
abunda en obras con el nombre de Chacona cuyos temas constituyen una unidad morfologica
de 4-5-6-7-89 e incluso 10-12-24 compases. La literatura musical contradice también la afirmacion
segun la cual el cantus firmus “se limita solo a 1a voz del bajo”. El afamado musicologo hace una
valiosa contribucion con la afirmacién: “La composicion de Bach [esto es la passacaglia; nota
del autor], debido a la reiterada aparicion del tema in superius, no es una passacaglia propia-
mente dicha, sino que posee tanto las caracteristicas de la passacaglia como de la chacona.?

Hugo Riemann distingue dos tipos de variaciones con basso-ostinato, que ilustra con
los dos célebres ejemplos de la obra musical de J. S. Bach: la Chacona en re menor para vio-
lin solo y la Passacaglia en do menor para 6rgano. Entre las dos obras habria diferencias
apenas perceptibles de caracter: “mientras la passacaglia tiene un tinte eclesiastico, la chaco-
na destaca por su caracter abierto”. 3 Las consideraciones de H. Riemann no estan faltas de
cierta verdad cientifica, procedente de y relacionada con la orientacion historico-estética de
los afios 1716-1717, cuando el 6rgano era todavia considerado como el instrumento caracte-
ristico de la Iglesia, y las obras para 6rgano se relacionaban de forma explicita con el culto.
Por otra parte, el estilo de camara de las partitas para violin solo justifica la afirmacion segun
la cual la chacona tendria un “caracter abierto”. A la luz de la objetividad cientifica, las opi-
niones de H. Riemann se prestan también a una interpretacion polémica.

Helmut Degen 4 analiza los dos tipos de ostinato dentro de las formas derivadas del
coral (cantus firmus). El identifica en la chacona una forma derivada de la passacaglia: “la
repeticion logica del tema en el bajo con caricter cerrado implica una estructuraciéon cons-
tructiva, o libre, con cualidades evolutivas en el discanto. Esta estructuracion se afirma prefe-
rentemente a través del desarrollo lineal, pero podria ser contrastada por estructuras vertica-
les. El discurso se realiza por la aparicion de las unidades de figuras o motivos, dando como
resultado una forma de cadena, segun el principio: Aj+Ay+A3..."

Herman Erpf define las dos formas -passacaglia 'y chacona- como dos obras con carac-
ter de cadena (Reichen-charakter): 1a voz ostinato no tiene que estar siempre en el bajo. Lo
que contiene el texto musical por encima del basso ostinato constituye las variaciones propia-
mente dichas. El subrayado de H. Erpf, segun el cual “a partir de los anos 1700, entre las dos
formas [chacona y passacaglia) no se hace ninguna diferencia”, 5> nos parece muy significativo.

1. A. Schweitzer, Job. Seb. Bach. Leipzig, Verlag Breitkopf u. Hirtel, (1956); pags. 258, 359.

2. A. Schweitzer, Ibidem:.

3. H. Riemann, Grosse Kompositionslebre, 2° libro. Berlin, (1903); pag. 420.

4. Helmut Degen, Handbuch der Formlebre. Regensburg, Gustav Bosse Verlag, (1957); pig. 364.
5. Hermann Erpf, From und Struktur in der Musik. Mainz, Ed. Schott, (1967); pag. 53.
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La opinién de Erpf permite algunas objeciones criticas, en el sentido de que, en el desa-
rrollo de una obra, el bajo mismo puede permitir transformaciones variacionales. La idea de
basso ostinato, combinada con la técnica variacional, lleva a un basso ostinato variado.

Rolf Damman 6 insiste preferentemente en el concepto de la organizacion logica de la
construccion sonora: “passacaglia y chacona -inicialmente danzas improvisadas sobre un
modelo de bajo continuo- fueron trasladadas al campo del pensamiento y el orden. El namero
y la proporcioén dominan la construccion: ellos obedecen a las leyes de la razon. Comparadas
con la fuga y el canon, la passacaglia y la chacona llegan a tener proporciones enormes y un
gran desarrollo expresivo en el periodo del Barroco tardio”.

Kurt von Fischer y Georg Reichert 7 hacen lecturas contradictorias con respecto a la
concrecion de las dos formas musicales. Sus tesis reflejan las altimas posiciones conseguidas
en el dominio de la demarcacion morfologica entre la passacaglia y 1a chacona. 8 Las tesis de
estos dos exegetas son concluyentes, ain cuando no reflejan una concepcion unitaria. Las
interpretaciones contradictorias dadas a la nocién de chacona y passacaglia demuestran
exactamente la complejidad historico-estética de este fenémeno. Pero la confrontacion de
opiniones queda sin efecto si no estimula la sed de conocer y la consecucion de nuevas
dimensiones en la valoracion de las obras musicales.

El tema

En un sucinto estudio dedicado a la Chacona en re menor, R. Opel recuerda el antiguo
adagio, segun el cual “se puede reconocer al verdadero musico por sus disefios en el bajo -el
bajo siendo el verdadero motor de la musica culta-"9. La mayoria de los ejemplos de la litera-
tura muestran un bajo caracteristico, basado en un movimiento descendente (o ascendente)
imbricado en una idea basada en el tetracordo. Por el camino en el cual ha cristalizado la téc-
nica variacional del bajo continuo, se puede encontrar, como primera referencia importante,
la tendencia a un tema armonico: T-D. El esquema armonico se define paulatinamente en
correlacion con la evolucién de una estructura polifénica del bajo, escrita, mis o menos, en el
espacio del tetracordo: T-D. La utilizacion frecuente de la férmula tetracordal define al bajo de

6. Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barok. Colonia, Amo Volk Verlag, Hans Gerig, (1967); pag. 87.

7. M. G. G. Aligemeine Enzyklopedie der Musik. Kassel, 1949.

8. Buscando una respuesta, nos parece muy significativa la conclusion a la cual llega H. Riemann: “El hecho
de que hoy en dia la chacona nos sugiere mas un ambito laico mientras que la passacaglia una interpretacion religio-
sa, se debe, exclusivamente, a las dos obras monumentales bachianas, que las representa con una maestria incompa-

rable, es decir: la Chacona en re menor y la Passacaglia en do menor para 6rgano (op. cit.; pigs. 419-420).
9. Reinhard Oppel, Das Thema der Violinchaconne und seine Verwandten, B. J., (1915); pag. 104.
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la chacona. La mayoria de las obras pertenecientes al periodo del Barroco musical, si no acu-
den literalmente a esta formula estereotipada, adoptan como punto de partida un bajo en el
cual sélo se vislumbra el repertorio de ideas del tetracordo descendente, introduciendo
aspectos particulares, con matices variacionales. En este momento de la evolucion se encuen-
tra la Chacona en re menor de la Partita n° 2 para violin solo de J. S. Bach.

Hay aqui algunos de los muchos ejemplos que se pueden encontrar en la musica instru-
mental del Barroco:

I. R. Fischer. Passacaglia (Piezas de clavecin) L. R. Fischer. Chacona
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I. R. Fischer. Passacaglia (Parnass)

D. Buxtehude. Passacaglia en re menor
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J. S. Bach. Invencién a 3 voces niim. 9 en fa menor

Los ejemplos precedentes son suficientes para demostrar que el tema bachiano no es el
resultado de una coincidencia fortuita. Realizando la gran sintesis al final de todo un periodo
estilistico, Bach fragua la multiplicidad de estos aspectos en una Unica obra -la Chacona en
re-, en la cual los primeros cuatro compases representan la quintaesencia de todo el camino
recorrido hacia esta cumbre.

Con respecto a la estructura morfologica del tema, la exégesis bachiana ofrece un
material muy abundante.

Ph. Spitta 19 propugna la figura de musicologo “poeta”, cuando descubre en la Chacona
ni mas ni menos que cinto temas ().

etc.
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10. Ph. Spitta, J. S. Bach, Breitkopf u. Hirtel, 1964, 1 libro; pag. 703.
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H. Riemann afirma categoricamente que: “[...] se trata de un tema de cuatro compases
con un fuerte caracter cadencial”. 11

Hugo Leichtentritt no tarda en clasificar los analisis de Ph. Spitta como resultado de
una extremada sutileza (“Spitzfindigkeit™). Para €l, “el principio variacional resulta del mante-
nimiento de las funciones armonicas del tema. El bajo, a su vez, aparece en por lo menos 25
variantes distintas, sin que se alteren las funciones armonicas”. 12

A. Schweitzer,13 a su vez, considera la linea del discanto (cc. 1-8) como tema (?) y
subraya el “caracter sincopado” (?) de éste.

Unos de los rasgos formales mas destacados es la estructura morfolégica cuadrada:

8cc.=4+4(a+ay)

La unidad tematica no queda como un periodo cuadrado, sino que, sobre el basso
ostinato, se generan 62 variaciones nuevas (sin la recapitulacion final) de una unidad morfo-
logica de 4 cc. Por consiguiente, nuestro analisis elige como unidad basica los primeros cua-
tro compases:

Hans Keller se sittia mas cerca de la comprension de la concepcion de Bach: “la Chaco-
na para violin solo de Bach introduce un tema armonizado, y, de hecho, la armonia es tema-
ticamente tan importante como la melodia” 4.

Hans Mersmann atribuye a los primeros ocho compases la cualidad de un tema biestro-
fico (entendiéndose aqui, por estrofa, la unidad fraseologica de la chacona), que genera las
30 variaciones (omitiendo los primeros y los ultimos 8 compases) una doble gradacion de ten-
siones con la ampliacion de una tension sobredimensionada. 15

11. H. Riemann, Op. cit.; pag. 420.

12. H. Leichtentritt, Musikalische Formlebre. Leipzig, Breitkopf u. Hirtel, (1952); pags. 322-323.
13. A. Schweitzer, Op. cit., pag. 360.

14. H. Keller, On Variations. The Musical Times, (1964); pag. 4.

15. H. Mersmann, Musikboren. Hamburgo, H. F. Menk Verlag, (1964); pag. 8.
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Las variaciones

En la evolucion del ciclo, el principio de la variacion se materializa, ante todo, en tres
planos distintos: melédico (contrapuntistico), ritmico y arménico. Los tres se integran en una
interaccion reciproca, avanzando paralelamente, o por evoluciones sucesivas. Nacen asi
correlaciones y proximidades entre los distintos aspectos del bajo de la chacona, que, en vir-
tud de los tres parametros, permiten la agrupacion de unas unidades, constituidas por 2-3-4 o
mas variaciones 16 (véase la tabla 1, al final del articulo).

La variacion armonica

La estructura inicial del tema,
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reviste, con la evolucion del discurso, multiples transformaciones (véase la tabla 2).

El origen latente del tema se desarrolla en un periplo valiente, destacindose en su
curso las posibilidades de expresion inmanentes de la armonia del ciclo. La monotonia de la
repeticion mecanica del camino tonal apridrico (T-D-T), valido para cada apariciéon tematica
distinta, se evita utilizando elementos de contraste donde las inflexiones tonales y la inversion
modal (re-Re-re) amplian el circulo del cauce tonal-armoénico; se consiguen dinamizaciones
esenciales gracias a la gran variedad de cadencias, que enriquecen el vocabulario de recursos
técnicos. El tetracordo descendente T-D aparece en las mas distintas formas, en niveles y
capas diversas, explorando la riqueza expresiva de todas las variantes de modo menor-natural,
armonico y melodico (véase la tabla 1).

He aqui un cuadro sinéptico del espacio tonal en el cual se desarrolla el discurso:

relativo menor de re mayor

Sd (Solji=cecs—- THRe) ==e=aucece p (La)

sd Sol) ... cre) .. 4(1a)

psd (Sib) cocouiol tp (Fa)j sl abn dp (Do)
(subdominante del relat. may.) (relat. may.) (dominante del relat. may.)

El dibujo melédico del tetracordo cromatizado (ascendente o descendente) conocido
en la teoria de los afectos del Barroco musical bajo las denominaciones de Pathopoiia, Passus

16. El mismo principio de construccién gobierna la corroboracién de algunas variaciones en la Passacaglia
en do para organo (ver el capitulo correspondiente del 3= libro).
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duriusculus, Lamento-bass, Schmerz-Motiv, etc., -portador de un “threnodischer Pathos”
(W. Gurlitt)-, aparece como un medio de graduacion de la expresividad, con implicaciones
directas de la sucesion armonica caracteristica. 17 La figura retorica citada aparece en el marco
de la Chacona en re en su forma completa (las Variaciones nams. 5, 6, 9, 21, 29), cada vez
con las inflexiones y los cambios circunstanciales (véase la tabla 2).

Se subrayan los momentos en los cuales las superposiciones de las lineas melodicas
horizontales generan nuevas estructuras verticales. En este sentido el tetracordo (o el tricor-
do) actia como una verdadera “célula generadora”. Se atisba asi, con esta “manera di compo-
rre”, el pensamiento ciclico, una caracteristica de los periodos estilisticos posteriores al Barro-
co musical (Mozart, Beethoven, Wagner, Brahms, Franck, etc.).

Mediante el mismo procedimiento técnico (la supra- o la yuxtaposicion) se han obteni-
do también las estructuras verticales:

r—

0 .

17. Rolf Dammann, Op. cit. pag. 365.

Manfred Bukofzer, Musik in the Baroque era, Nueva York, 1947.

Sigismud Toduta, Formele muzicale ale Barocului in operele lui J. S. Bach. Edit. muzicala, Bucarest, ( 1969),
vol. I; pags. 92-96; 106-107.

Dan Voiculescu, Tetracordul cromatic la Bach. Lucrari de muzicologie, vol. V. Cluj (1969); pags. 141-155.
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Estas expresiones armonicas, generadas en el perimetro de la microestructura, cum-
plen el papel de elemento variacional. Transpuestas en el plano macroestructural, a ellas les
corresponde la funcion de “generadoras de forma”, en el sentido de la delimitacion de un sec-
tor intermedio entre dos sectores extremos, funcion fundamentada en el contraste modal:

La relacion de homonimia confiere a la Chacona en re la organizacion de una forma tri-

partita de tipo:

donde la parte intermedia (B) aparece con los rasgos caracteristicos de un trio.
La articulacion tripartita se superpone a los encadenamientos originados en el princi-
pio de la variacion, para configurar la arquitectura portadora de una simbiosis morfologica:

Trio

aj, ay, a3, . . . 33, 835, - - - A5), A53, Asgs - - - Agy

Los tres apartados de la construcion musical se cierran por cadencias basadas en una
formula hemidlica, tipica de la armonia y la metro-ritmica del Barroco.

El contraste del gran Triptichon (imenor-mayor-menor) queda atenuado por la utiliza-
cion, en formulas cadenciales, de octavas huecas y acordes elipticos (de tercera), elementos
pertenecientes al gran arsenal de momentos de transicion, tan primorosamente utilizados por
Bach en su labor creativa.

La variacion ritmica

El esquema ritmico de la Chacona (véase la tabla 3) esta determinado por un ordo, por
coordenadas especificas al andamiaje arquitectonico de la obra. Si la estructura armoénica del
tema, como también los elementos melodicos contenidos en los primeros cuatro compases
del mismo, perfilan todo el desarrollo del discurso musical, un procedimiento similar se
puede observar en la organizacion del parametro ritmico. A partir de una duracion de valor
ternario, que aparece solamente en el ultimo compis de la obra, se deriva una variedad de for-
mulas ritmicas urdida sobre la trama invariable del compas de 3/4. Teniendo en cuenta el sig-
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nificado del factor arquitectonico de la obra, nos parece acertado preguntarse si el plan ritmi-
co no representa también el resultado de una operacion apriorica, una fase endégena que pre-
cede a la fase exdgena en el proceso de la gestacion artistica. ;No existe, acaso, aqui también
un proceso de germinacion, in statu nacendi de la obra, que precede al acto creador propia-
mente dicho, que prefigura el proceso de extroversion de las ideas y selecciona los contornos
antes de proceder a dar forma a las piedras constructivas, antes de proyectar sobre el penta-
grama la idea poética?

El discurso comienza por medio de un ritmo punteado de zarabanda, que se caracteriza
por un Zctus sobre la segunda parte del compas de 3/4:

roplrropl

siciliana
La riqueza expresiva de este ritmo guarda estrecha dependencia con la correlacion
ritmo-metro. Se afirma asi, desde un principio, un antagonismo entre los dos fenémenos,
debido a la evolucion casi independiente del fenémeno ritmico:

LMIL ML NS ARm

Incluso cuando el ritmo de zarabanda se disgrega en valores pequefos de igual dura-

cién, este ritmo permanece casi siempre perceptible debido a la convergencia de la tension
armoénica o melodica. 18

Los momentos de polirritmia no representan un aspecto insolito de la literatura bachia-
na para instrumentos de cuerda. Llenos de fantasia, esos momentos resultan de la superposi-
cion y la permutacion de los distintos aspectos variacionales del ritmo inicial:

P A i 5 s 1 0 s 5 0 i
var. 3 J J 2\ J J J) etc.

W

var. 15 etc.
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18. El mismo fenémeno se puede ver en algunas de las variaciones del final de la 4 Sinfonia de J. Brahms.
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La densidad ritmica del discurso musical -subrayada también por la presencia de la
polirritmia, correlacionada con el plan melddico-arménico (con el cual convive en una unidad
dialéctica)- contribuye a generar olas de tension. 12 Se perfilan asi numerosos arcos, curvas
energéticas (E. Kurth), que sostienen el plan arquitectonico en la articulacion de la forma

(véanse las tablas 1, 2 y 3). La presencia de estos arcos repercute también sobre el cuadro
microestructural, enriqueciendo el conjunto de la nocién variacional con un nuevo elemento.

La variacion polifonica

Una de las dimensiones caracteristicas esenciales de la Chacona en re es la escritura
polifénica. En las Seis Sonatas y Partitas escritas para violin solo senza basso, el violin, ins-
trumento melddico por excelencia, sera investido con las funciones melddicas que perfilan
las funciones armonicas propias del basso ostinato. De aqui resulta una escritura “mixta”,
donde algunas secciones con polifonia real, o aparente (“Scheinpolyphonie™), alternan con
superficies de naturaleza monddica, estableciéndose entre ellas un perfecto equilibrio. Con la
variacion de factura polifénica se amplia el area de expresion de las variaciones melddicas,

armonicas y ritmicas.

19. Ernst Kurt, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Berna, Verlag Krumpholzu. Co. (1956); pag. 525.
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Los momentos de polifonia latente son objeto de una atencion particular. La com-
prension y la valoracion de los momentos de polifonia latente, urdida de una forma tan
matizada, la interpretacion o las desviaciones no siempre autorizadas de las distintas edicio-
nes, sitian a menudo al intérprete de la Chacona en una dificil posicion. El gran maestro
del violin G. Enescu aporta sugerencias extraidas de su experiencia como eminente peda-
gogo e intérprete:

[...] en caso de duda, hay que remitirse a partituras mas complejas, donde la linea melodica se integra en el
contrapunto. Le orientan a uno en el dibujo contrapuntistico. A mis mas jovenes compaineros que tocan la Cha-
cona les aconsejo a menudo: ¢os perdé€is? jos ahogais? Escribid el texto a mas voces, a cuatro pentagramas;
repartid las lineas musicales sobre los cuatro pentagramas; observad el timbre de cada una; considerad que
tenéis, al fin y al cabo, un Soprano 1y un Soprano II, un Contralto 1y un Contralto II. Entonces todo se aclara.20

En el conjunto de la técnica variacional se mencionan a continuacion distintos procedi-
mientos contrapuntisticos, con los cuales Bach enriquece sin cesar la paleta expresiva.

El Contrapunctus floridus, la forma de expresion contrapuntistica dibujada con rasgos
concisos y flexibles, aparece como un aglutinante entre dos variaciones diferentes del basso
ostinato. Asi pues, entre las variaciones 9 y 10 se establece una proporcion entre el niimero
de sonidos de 2:4; la curva meldédica propugnada en la variacion 9 viene “adornada” (colora-
torio), creandose una nueva estructuracion de la tension.

Una correlacion parecida se da también entre las variaciones 7 y 8, con una nueva
sobreposicion de las curvas.

El contrapunto doble y triple a la octava aparece con un valor constructivo, agrupan-
do dos o mas variaciones basadas en una linea o célula melddica comun, y presentandose
como variacion de registro. El procedimiento aparece entre las variaciones 25 y 26, 36 y 37,
43 y 44 y 45 y 50. Extendiéndose sobre superficies mas restringidas, el fenomeno puede
tomar el siguiente aspecto:

var. 43 - 44: b c b c

cc. 173 174 175 176

Un momento de destacado relieve es la Variacion 22 -el climax melodico de la sec-
cion A, donde la imitacion fugato de entre dos ideas, derivadas y construidas a base de la
célula tetracordal, y tricordal respectivamente, produce un fragmento de un inigualado inge-
nio artistico.

20. George Enescu. Edit. muzicala a U. C. R. Bucarest (1966); pag. 79.
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Esta enumeracion sucinta no agota todos los procedimientos contrapuntisticos conteni-
dos en la Chacona. Destacan a continuacion en esta gran variedad, la técnica de la disminu-
cion (“Brevitationsgesetz”), y el movimiento en espejo (rectus-inversus) de las distintas
ideas, procedentes del tetracordo o tricordo. Todo el conjunto de estos medios expresivos
polifénicos contribuye a una subrayada organizacion logica del material musical. Nos mantene-
mos entre los limites y el caracter de una Tendenzanalysse 2! y nos quedamos con estas pocas
consideraciones, con las que se perfila una imagen de conjunto con respecto a la Chacona en
re menor, en torno a la cual se han emitido opiniones tan diversas y, a menudo, controvertidas.

Correlaciones matematicas

En la mas que abundante literatura musicologica sobre la Chacona en re menor, no fal-
tan las afirmaciones que acusan una ascendencia medieval, en su correlacion entre la ciencia
matematica y la musica. Uno de los principios orientadores de la musica en el periodo barro-
co se basa en el orden, proporcion, nuimero y cantidad: constituye la correlaciéon con la
Sciencia Matematicce. 22

En el periodo histérico de la creacion de Bach, el concepto de belleza es todavia tribu-
tario de la filosofia escolastica y se inclina hacia esta exégesis, atribuyendo a los nimeros sig-
nificados teologicos (numerorum misteria). La Chacona en re menor acusa también esta
atribucion: la monumentalidad arquitectonica de esta obra esta dominada por una severa logi-
ca matematica. Se observa con claridad que la base de la Chacona la constituye una estructu-
ra arquitectonica preestablecida de 256+1 compases, siendo el nimero constructivo una
potencia de 4 compases: 4 X 4 X 4 X 4 = 256; (44=256).23

Otra correlacion se establece entre los tres apartados de la forma, A + B + Av,

A B A,
| 11 11
menor mayor menor
33 var. 19 var. 12 var.

21. Dieter de la Motte, Musikalische Analyse. Kassel, Ed. Birenreiter, (1968); pag. 107.
22. Rolf Dammann, Op. cit; pag. 92, 146, 477; Toduta, S. Op. cit. vol. II; pag. 73.
23. S. Toduta, Op. cit.; pag. 76.
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la proporcion entre las partes de este macrocosmos acercandose a las de la seccion aurea
(Sectio aurea):
30: 18 : 12
5§ 3 2

La ley de la seccion aurea se puede ver también en la construccion de cada apartado
por separado:

A 33 var. =22 + 11, la proporcién 2:1 (en la var. 22, el climax melédico).
B 19 var. =11 + 6 + 2 (en la var. 45 se anuncia la seccion Av.).
Av 12 var. = 8 + 4 (la var. 61 representa la tltima variacion ritmica).

El primer apartado (A) y el resto de la obra (B+Av) se relacionan en una proporcion de
equilibrio:
A 33 1

B+A, 19412 1

El mundo de las cifras es inequivoco; su poder de persuasion es indeclinable. La pre-
sencia del orden cartesiano-racionalista en la construccion de la Chacona en re menor es
abrumadora. Su arquitectura se impone como un triunfo de la I6gica matematica. Es la quinta-
esencia de una (Euvre que pone de relieve el inmenso conjunto de conocimientos con el que
esta investida la sabiduria musical de Bach, sabiduria construida sobre el fundamento de una
vision transfigurada del numerorum misteria. m

Traduccion: Corneliu Avram Madru
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Tabla 1

J. S. Bach: Chacona (Anilisis mel6dico)
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Tabla 1 (cont.)
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Tabla 2
J. S. Bach: Chacona (Analisis armonico)
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iy J. . Bach: Chacona (Andlisis ritmico)
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