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 Introducción1.

Con quince años emprende Juan Se-
bastián el que sería su primer viaje de 
estudios. Se traslada desde su Turingia 
natal a Lünenburg, situada a cincuenta 
kilómetros de Hamburgo y a unos tres-
cientos de Ohrdruf, su lugar de residen-
cia. El viaje lo realiza con un compañero, 
algo mayor que él, que con el tiempo se 

convertirá en un gran amigo bien influ-
yente, Georg Erdmann.

Los dos amigos se incorporan en mar-
zo de 1700 a la escuela de San Miguel de 
la citada ciudad. Esta escuela fue creada 
en el siglo XIV, pero sufrió una impor-
tante transformación en 1656 cuando el 
duque de Celle decidió dotarla de un in-
ternado para quince o veinte aristócratas. 
Estos estudiantes recibían una esmerada 
educación acorde a su rango, en la que 
no faltaba la equitación, la danza, la es-
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grima y el francés. El duque Georg Wil-
helm se había casado con una hugonote 
francesa de noble cuna, Eléonore 
d’Olbreuse, quien logró hacer de la cor-
te ducal un refugio de paz y cultura para 
sus compatriotas exiliados. La corte de 
Celle intentaba reproducir un Versailles 
en miniatura. 

Según apuntan diferentes fuentes los 
alumnos de la escuela normal comían y 
se alojaban en habitaciones adyacentes 
a las de estos nobles. Estos nobles con-
versaban en francés y es probable que 
Bach tuviera aquí su primer contacto con 
la lengua franca. Por otra parte los du-
ques francófilos también mantenían una 
orquesta compuesta mayoritariamente 
por músicos franceses que tocaban una 
música al estilo francés tanto en Celle 
como en Lünenburg. Es aquí donde se-
guramente oiría Bach por primera vez 
este estilo de música que tanto y tan bien 
sabría utilizar en su posterior producción 
tanto vocal como instrumental. 

En la necrológica escrita por Carl Phi-
lipp Emanuel Bach y Johann Friedrich 
Agrícola en 1754 se puede leer:

Desde Lünenburg viajó ocasionalmente a 
Hamburgo para escuchar al entonces famo-
so organista de la iglesia de Santa Catalina, 
Johann Adam Reinken. Desde allí tuvo tam-
bién la oportunidad de formarse sólidamen-
te en el gusto francés, lo que era por enton-
ces (1700-1702) una completa novedad en 
aquellas tierras, oyendo repetidamente a la 
célebre capilla que mantenía el duque de 
Celle y que se componía en su mayor parte 
de franceses (Schulze 2001: 241).

La plaza del mercado en Lüneburg es-
taba coronada desde el siglo XVII por un 
palacio que usaban los duques de Celle 

para sus visitas a esta población. La re-
sidencia oficial de estos duques estaba 
enclavada en Celle a ochenta kilómetros 
al sur. Thomas de la Selle, violinista y 
maestro de danza en la Escuela de caba-
lleros (Ritterakademie), había sido 
alumno de Lully y bien pudo influenciar 
el gusto del joven Juan Sebastián. No se 
descarta que Bach, ya a esa edad consu-
mado violinista y organista, tomase par-
te ocasionalmente como instrumentista 
en la orquesta francesa.

En sus primeras composiciones voca-
les deja ya ver su querencia por este tipo 
de música al utilizarla en diferentes par-
tes de sus cantatas. De todas formas la 
marca de estilo de Bach desde sus co-
mienzos es el eclecticismo, el saber com-
binar sabiamente los diferentes estilos 
musicales que ha ido aprendiendo desde 
su infancia. La técnica motetística poli-
fónica flamenca, y más tarde el estilo 
operístico o el del concerto italiano. En 
la página siguiente mostramos una lista 
de estas primeras obras donde se atisba 
la impronta del estilo francés que nos 
ocupa. (Por razones de espacio nos ceñi-
remos en este trabajo a las cantatas de la 
primera época.) 

En el preludio instrumental de la pro-
bablemente cantata más antigua escrita 
por Bach (BWV131) utiliza dos voces 
de viola en vez de una, recurso típico del 
siglo XVII. El duetto de la 196 exhibe un 
gusto arcaizante. En estas primeras can-
tatas no utiliza los recitativos, las can-
tatas aparecen precedidas de una sinfo-
nía instrumental a modo de Obertura y 
los textos son normalmente bíblicos. La 
Obertura en la música francesa anuncia 
la majestuosa entrada del rey, Bach la 
utiliza tanto para  felicitar a un monarca 



ARTÍCULOS Johann Sebastian Bach y el gusto francés

16 17

Música y Educación  Núm. 85  Año XXIV, 1  Marzo 2011

como para anunciar la llegada de Dios, 
por ejemplo, en el primer domingo de 
Adviento. En 1714 encontramos ya las 
primeras cantatas con recitativos, aquí 
nos aparecen los textos poéticos libres 
creados por los reformadores y recogi-
dos en amplios cancioneros. También 
comienza a utilizar más allá de la ober-
tura ciertos modelos de danza francesa, 
por ejemplo, el passepied, la loure, la 
giga, la gavota o el minueto. El passe-
pied en 3/4 refleja la alegría que presta 
el consuelo de Jesús al alma afligida. El 
coro en 3/8 añadido de forma totalmen-
te inusual tras el coral para concluir la 
cantata 182 (su primera cantata como 
maestro de música en Weimar) es una 
invitación jubilosa a acompañar al rey 

del cielo en el amor y en el sufrimiento. 
La loure se puede considerar como una 
giga lenta que utilizaría un compás de 
6/4 en vez del típico 6/8 de la giga. La 
utilización del ritmo dáctilo (corchea-
dos semicorcheas) otorga un inconfun-
dible aire francés a la pieza. Todos estos 
movimientos de danza intentan mate-
rializar por medio de la música la ale-
gría expresada en el texto (ver Tabla 1).
También podríamos incluir en esta lista 
las cantatas profanas de 1713 como la 
BWV 208 con una siciliana o la BWV 
149 con un minueto. El coro inicial de 
la BWV 149 presenta un inequívoco 
carácter festivo debido al uso del com-
pás en 3/8 que le confiere un aire jubi-
loso de danza (Tabla 2).

 Características musicales de estas danzas2.
 Ejemplos de Oberturas francesas2.1.

BWV 61. Ouverture (Coro). Maestoso q =66

Obra Fecha Lugar Forma Parte

BWV131 1707 Mülhausen   1 Utilización del compás 12/8   1 Sinfonía y coro

BWV196 1708? Mülhausen   1 Obertura francesa,  4  3/2   1 Sinfonía, 4 duetto TB

BWV  21 1714 Halle 10 Passepied 10 aria T

BWV  61 1714 Weimar   1 Obertura francesa   1 coro

BWV182 1714 Weimar   1 Ob. fr., 4gavota, 8 3/8   1 Sonata, 4 aria B, 8 
coro

BWV199 1714 Weimar   8 Giga   8 aria S

BWV152 1714 Weimar   1 Ob. fr.?, 6 Loure 6/4   1 Sinfonía, 6 duetto SB

BWV132 1715 Weimar   1 Giga francesa 6/8   1 aria S

BWV185 1715 Weimar   1 Lourre  6/4, 3 dáctilo   1 duetto ST, 3 Aria C

Tabla 1. Listado de obras con impronta francesa

Tabla 2. Obras añadidas

BWV 182. Sonata. Grave. Adagio (q =50)

BWV 196. 1. Sinfonía

Un compás de 4/4 con un ritmo puntea-
do seguido de una nota de menor duración 
caracteriza el estilo de la obertura a la fran-
cesa: corchea con puntillo y semicorchea, 
o bien semicorchea con puntillo y fusa. 
Pieza de carácter majestuoso destinada a 
anunciar la entrada del rey en la sala. En 
su versión religiosa anuncia la llegada de 

Dios, por ejemplo, en las cantatas de ad-
viento, o bien celebra un aniversario o un 
evento importante en su versión profana. 
Para coro u orquesta introduce de una ma-
nera solemne lo que será un concierto 
vocal llamado cantata. En Leipzig tam-
bién hará uso de este recurso para el coro 
inicial de su BWV 20 (1727).

O b r

Obra Fecha Forma Parte

BWV149 1713 4  minueto 4 aria S

BWV208 1713 14  siciliana 3/8 14 aria B
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 La giga2.2.  La 2.3. loure

BWV 199. 8. Aria. Allegro (Vivace)

BWV 132. 1. Aria.

BWV 152

En un compás ternario imprime un ca-
rácter alegre a la pieza. Su movimiento 
es muy vivo y puede ir de un 3/8 hasta un 
12/8, como es el caso de la BWV199. 
Las notas de la melodía tienden a homo-
geneizarse en un ritmo de tres corcheas 
iguales o negra con corchea, con una 
textura imitativa. En la BWV132 usa un 
comienzo anacrúsico, con una corchea, 
lo que le da un aire festivo de saltos, que 
se combina en principio con una nota 
prolongada por un puntillo, que reduce 

la duración de la segunda nota y que 
mantiene el ritmo saltarín. El bajo con-
tinuo tiende a mantener el ritmo constan-
te de tres corcheas. 

La giga punteada o giga francesa se 
puede confundir con la siciliana de ritmo 
también ternario como ocurre en la can-
tata de caza BWV 208 de 1713. Otros 
ejemplos posteriores de giga francesa 
serían el coral final de la BWV 107 
(1724) y el aria núm. 8 de la Cantata del 
café (1734), ya en Leipzig.

En los dos casos se trata de un duetto, 
la primera (BWV 152) para soprano y 
bajo y la segunda (BWV 185) para 
soprano y tenor. El compás de 6/4 le da 
una cierta lentitud a la pieza al 

convertirse la negra en la pulsación 
básica de un compás ternario. Por lo 
demás bien podría tratarse de una giga 
si la pieza se moviese a ritmo de 
corchea. 

BWV 185. Duetto



ARTÍCULOS Johann Sebastian Bach y el gusto francés

20 21

Música y Educación  Núm. 85  Año XXIV, 1  Marzo 2011

 El 2.4. passepied  La gavota2.6.

BWV 21. Aria (Allegro moderato e =120)

BWV 149. Núm. 4. Aria (Andante e =120)

BWV 182. Aria (Poco Adagio  Adagio q =50)

 El uso de la danza para ser oída3.

La utilización de los movimientos de 
danza en la música sacra no es una inno-
vación por parte de Bach. Ya en 1619 
Michael Praetorius había indicado que 

“en la música de iglesia podían perfecta-

mente emplearse «las mejores paduanas, 

gallardas, mascaradas, canzones, zara-

bandas, courantes, voltas y demás»”.  

(Otterbach 2003:134).

En 1717 el maestro de danza Gottfried 
Taubert escribía sobre el efecto de la 
danza en el alma sensata. La danza, se-
gún él,  era la manifestación de la alegría 
creada por Dios. No es, por tanto, extra-
ño que Johann Matheson utilizara tam-
bién ritmos de danza incluso para com-

poner melodías corales. La danza trans-
mite la alegría y el buen cristiano debe 
estar contento y agradecido; por eso 
Bach no duda en utilizar este tipo de 
movimientos tanto en el Oratorio de Na-
vidad (minueto) como en la Pasión se-
gún San Mateo (giga fugada). Este mis-
mo convencimiento llevó a Bach a paro-
diar muchas de sus festivas cantatas 
profanas y convertirlas en religiosas, 
respetando siempre el campo emocional  
emanado del texto.

En sus Suites pour le Clavessin (más 
tarde llamadas Suites francesas por el 
editor Marpurg) realiza Bach una mag-
nífica estilización de todo este juego de 
danzas. Sustituye la obertura por la Ale-
manda y cierra las seis suites con una 

El aria para tenor escrita en 3/8 recuerda a la giga e incluso al minueto. De este 
último la diferencia su comienzo anacrúsico con una corchea y su rapidez. Para 
algunos autores el passepied podría considerarse un minueto rápido. Más ligado 
al efecto de alegría que al de la elegancia y contención propias del minueto, pare-
ce adecuado para ser bailado formando una cadeneta. Al igual que el minueto se 
trata de una danza francesa. 

 El minueto2.5.

Danza francesa de movimiento moderado y compás alla breve. Su comienzo 
característico consiste en una anacrusa que comprende la mitad del compás. Se 
establecen períodos que comienzan en la segunda mitad y terminan en la primera 
mitad. En su origen era una danza popular de corro, que en el siglo XVII se incor-
poró a las danzas de corte.

En este caso el compás es de compasillo y la anacrusa abarca las tres últimas partes 
del compás inicial para acabar en la primera parte del siguiente compás. Establece un 
fraseo de un compás. Lo mismo sucede en el duetto de la BWV 32 (1726).

Este tipo de danza fue muy utilizado por Bach en sus cantatas de la época de Lei-
pzig. En el ejemplo que nos ocupa de la BWW 149 el tipo de compás utilizado es el 
3/8 pero al tratarse de un Andante, su factura se adecua a la del minueto, con sus 
características inflexiones que permiten al bailarín inclinarse graciosamente. Ésta 
era la danza preferida por Luis XIV en la corte de Versalles. 

El minueto, bien que transmitiendo una alegría, da una cierta gravedad a la pieza. 
Su tiempo nunca es rápido, sino moderado. Establece un fraseo de pregunta-respues-
ta de 4+4 compases. El ritmo de tres corcheas es mantenido de manera constante por 
el bajo continuo, lo que facilita el movimiento de los pies en la danza. 
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giga. Su estructura consta de entre seis 
y ocho danzas. El orden de estas danzas 
suele ser variable, aunque tienden a 
mantenerse como estructura fija las tres 
primeras: alemanda, corranda y zara-
banda. Suites sans prélude por contras-
te con las Suites inglesas que utilizan 
preludios bien extensos y difíciles de 
tocar.

El que fuera el primer biógrafo de Bach 
escribe en 1802 a propósito de estas 
suites: 

“Seis pequeñas Suites que consisten en 
alemanas, corrandas, etc., a las que gene-
ralmente se conoce como Suites France-
sas, porque están escritas en el gusto fran-
cés. De propósito, el compositor ha puesto 
en estos trozos una ciencia menor que en 
sus otras suites, pero la melodía es más 
agradable y más delicada. La quinta suite 
merece una mención especial. Todos los 
trozos que la componen son de una melodía 
muy fina y en la última giga, Bach presume 
de no utilizar más que intervalos consonan-
tes, especialmente terceras y sextas” (For-
kel 1998:122).

Estas suites las escribe Bach en 1722 
para su segunda mujer y son más fáciles 
de tocar que las suites inglesas a las que 
se refiere de manera solapada en el tex-
to arriba citado. Son piezas de carácter 
didáctico como las Invenciones y el 
Clave bien temperado, con ellas intenta 
Bach transmitir a sus alumnos y allega-
dos no sólo el arte de tocar, sino también 
el arte de componer. En el caso de las 
suites no se trata, evidentemente, de 
piezas para bailar, sino para escuchar. 
Su orden estaba prefijado desde finales 
del siglo XVII, tal y como lo detalla 
Mattheson en este extracto de su libro 

Der vollkommene Capellmeister escri-
to en 1739:

“La Alemanda, una auténtica invención 
alemana, va antes de la Corranda, y ésta 
antes de la Zarabanda y de la Giga: a esta 
serie de melodías se le conoce con el nom-
bre de Suite”. (Citado en Müller 1997:VI).  

Entre la Zarabanda y la Giga se inter-
calan diferentes danzas francesas: mi-
nuetos, gavotas, inglesas, bourrées y 
también arias, lourés y polonesas. Es 
así como el número de danzas utilizado 
puede oscilar entre seis y ocho.

De la Alemanda escrita en compás de 
compasillo y con comienzo anacrúsico 
en la última parte del compás, normal-
mente semicorchea, dice Matheson, en 
su obra antes citada, que es una verdade-
ra invención alemana que refleja un es-
píritu satisfecho y jovial que se compla-
ce en el orden y la calma (ver Müller y 
Steglich). Esta pieza, danza en su origen, 
dejó de bailarse desde el siglo XVII y 
Lully la utilizaba ya como obertura. 

Se trata de una pieza bien ornamentada 
a base de semicorcheas que revisten el 
cuerpo de la melodía latente. Tanto la 
Alemanda (que se concibe como la ober-
tura francesa) como la Gavota o Zara-
banda, manifiestan una especial queren-
cia por el ornamento, mientras que la 
Giga, el Minueto o la Corranda  tienden 
a construirse en base a líneas melódicas 
más claras y definidas, incluso si se ma-
nifiestan bajo la forma de melodía que-
brada.  

Todas las piezas de la Suite (suite an-
tigua) están escritas en la misma tona-
lidad, es esta circunstancia la que con-
sigue dar cohesión y consistencia al 
todo. Todas las piezas forman parte de 

un todo que las engloba en tanto que 
danzas estilizadas para teclado y una 
misma y única tonalidad (entre las 24 
disponibles) para todas y cada una de 
ellas. Todas utilizan un ritmo ternario 
(propio de la danza) salvo la primera 
(allemanda) que oficia la introducción 
y el aria que se ejecuta a la mitad y tiene 
un aire más solemne. Cada pieza cons-
ta de dos partes separadas por los signos 
de repetición, en la primera la armonía 
viaja de la tónica a la dominante para 
emprender el camino de vuelta en la 
segunda.

I-----------V  :  :V------------I  :

Cuando la tonalidad dominante es me-
nor entonces el recorrido puede ser ha-
cia la dominante o bien hacia su relativo 
Mayor.

m-----------M  :  :M----------m  :

En el caso  de la Suite Francesa núm. 2 
que vamos a explorar a continuación la 
tonalidad elegida es la de do menor. To-
das las piezas modulan a Sol (V) salvo la 

zarabanda, el aria y el minueto 1, que lo 
hacen al relativo Mayor.

 La Suite francesa núm. 24.

Bach conocía muy bien las obras de Coupe-

rin; las tenía en real estimación tanto como 

las obras para clavicémbalo, de varios 

compositores franceses de la época, y creía 

que podía adquirirse con ellas un estilo de 

ejecución elegante y florido. Les reprocha-
ba, sin embargo, cierta afectación, que 
provenía del abuso de notas de adorno o 
florituras, que apenas daban ocasión a una 
nota simple y desnuda para que sonase de 
cuando en cuando. También criticaba la 

futilidad de sus ideas (Forkel 1998:55).

 Alemanda4.1.

La alemanda, como hemos venido re-
pitiendo, se utiliza a modo de obertura 
y juega con todos los ornamentos y jue-
gos rítmicos propios de ésta. Un compás 
de 4/4, un comienzo anacrúsico, cons-
tantes síncopas que dan mucha vivaci-
dad a la pieza a pesar de su tono serio. 
El uso de semicorcheas y fusas para rea-
lizar el ornamento y un uso simple de la 
armonía enriquecida por los floreos y 
notas de paso. 

Suite Francesa. núm. 2 . BWV 813
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Reduciendo a la mínima expresión la línea melódica de los primeros ocho com-
pases, el resultado es una melodía que se construye en base a las notas básicas del  
acorde que la sustenta. 

 Zarabanda4.3.

 Aria4.4.

El aria, a pesar de su diseño de semicor-
cheas, recupera la sencillez de las piezas 
anteriores utilizando uno o dos acordes 
por compás. Presenta un gracioso juego 

rítmico imitativo entre las dos voces ju-
gando sobre las notas del acorde y sus 
notas de paso. Hace también bastante 
uso de adornos como el semitrino.

 Corranda4.2.

La zarabanda vuelve a presentar el diseño más recargado que nos ofreció la 
alemanda. Constantes adornos: semitrinos y apoyaturas contribuyen a crear ese 
ambiente barroco que tan bien se ajusta a las características acústicas del cla-
vecín. Con un compás ternario pero comenzando en la primera parte del compás 
realiza algún pequeño juego contrapuntístico más allá del simple bajo continuo. 
La armonía está también más cargada y puede llegar a utilizar cuatro acordes 
por compás.

 Minueto 14.5.

 En los dos últimos compases  la melodía entra en la zona de la dominante, con el 
acorde de re (V) de sol (I).

Siendo extremadamente simple en su línea melódica, es evidente que la gracia de 
la melodía es obra del ornamento. En este caso un ornamento, bien arreglado, al 
más puro estilo francés y un juego polifónico entre voces propio del buen hacer 
alemán: es este tipo de síntesis el que marca el estilo bachiano.

Presenta un ritmo ternario que sustenta el bajo desplegando las notas del 

acorde en tres negras. La melodía utiliza estas mismas notas para construirse 

añadiendo algunas notas de  paso y floreos a las notas del acorde. En principio 

un acorde por compás, armonía simple y acordes arpegiados al estilo laudís-

tico como recurso expresivo.

Volvemos con el minueto 1 a un ritmo pausado en corcheas con juego imita-
tivo de voces entre las dos manos. Un acorde por compás, ausencia llamativa de 
adornos a favor de una línea melódica más clara y comprensible. Sencillez 
frente a apuestas barroquizantes. 
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2. Siguiendo los modelos arriba ofrecidos, crear una Alemanda en Do M.
– Compás 4/4.
– Pensar unos acordes para cada compás.
– Crear una línea melódica simple apoyada en esos acordes.
– Adornar la melodía con semicorcheas y fusas, usando floreos, notas de paso, 

apoyaturas y escapadas.
– Comenzar en anacrusa.
– Crear un bajo dinámico en corcheas por grado conjunto y abundantes salto de 

octava. 
– Buscar una segunda voz para la mano derecha que pueda complementar la pri-

mera.
– Prever 2 partes: I---V   V----I.

 Los ejemplos de Bach de la Suite núm. 26.

  Minueto 24.6.

El minueto 2 añade a las características antes citadas un recurso muy propio del 
barroco, en especial de la técnica laudística, como es la melodía quebrada por una 
nota repetitiva. En el primer compás la melodía mi-mi-re-do es semiinterrumpida 
por la nota sol, lo que no impide que se escuche como una melodía acompañada. 
Esa nota repetitiva no tiene ningún valor melódico y se utiliza a modo de bordón 
para rellenar la armonia: entre el do y el mi, la nota sol que completa el acorde. 

 Giga4.7.

La giga que cierra la obra presenta todo el aire saltarín de la danza en un 3/8 
y un comienzo anacrúsico ya sincopado. A pesar de su carácter fugado y la 
presencia de adornos en todo los compases presenta un carácter ligero gracias 
a ese ritmo punteado con semicorchea que le acompaña como si de un motor se 
tratara a lo largo de todo el recorrido. Es a esto a lo que se le conoce como ritmo 
mecánico del barroco.  

 Ejercicios5.

1. Siguiendo los modelos antes ofrecidos, crear un Minueto en Do M.
– Compás 3/4.
– Ritmo pausado en corcheas.
– Un acorde por compás con ritmo de negras.
–  Ausencia de adornos.
– Si fuera posible, juego imitativo de voces entre las dos manos. 
– La melodía puede aparecer quebrada por una nota repetitiva.
– Prever 2 partes: I---V   V----I.
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