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INTRODUCCIÓN  

Desde siglos pasados la música ha sido indispensable para el hombre, fue y es 

parte de la vida humana complementando la misma; capaz de unir pueblos y traspasar 

fronteras, la música trae paz y goce en el espíritu. Así pues, escuchar la riqueza armónica, 

melódica y rítmica de una obra magna es alimento para el músico. 

El presente trabajo, tiene como finalidad entender los diversos elementos 

musicales y el contexto que rodean a cada una de las cuatro obras de distintas épocas para 

guitarra solista presentadas, teniendo las suficientes herramientas para darle una buena 

interpretación. Asimismo, las cuatro obras expuestas aquí son joyas del repertorio 

universal guitarrístico, la capacidad técnica e interpretativa que requiere el ejecutante, 

hacen que estas obras sean consideradas en concursos y festivales internacionales de 

guitarra. 

Este trabajo está estructurado en dos partes: la primera sobre la justificación del 

mismo y las herramientas que se utilizaron tanto como la forma musical de las obras ï 

capítulo primero ï por otro lado, la segunda parte sobre el contexto y el texto de las cuatro 

obras para guitarra (capítulo segundo al quinto). Por ende, consta de cinco capítulos ï el 

primero corresponde al marco teórico y los siguientes a cada una de las obras escogidas 

ï los cuales están divididos de la siguiente manera: 

El primer capítulo, comprende la fundamentación y metodología escogidas para 

el presente trabajo, la explicación de la elección de las obras como el análisis utilizado, 

además, las biografías de los creadores de los análisis empleados y las estructuras que 

forman cada una de las cuatro obras conociendo su historia y evolución. 

El segundo capítulo, aborda la vida, estilo y legado de Johann Sebastian Bach, los 

antecedentes históricos de la época barroca y el contexto de su obra analizada en este 

capítulo, la Suite para laúd en mi mayor BWV 1006a. Asimismo, se encuentra el análisis 
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schenkeriano realizado sobre la obra, el esquema respectivo, las partituras analizadas con 

la leyenda correspondiente ï tanto del análisis Schenkeriano como de las partituras 

analizadas ï y las sugerencias interpretativas sobre ésta. 

El tercer capítulo ahonda sobre la época clásica, sus antecedentes históricos, así 

como la biografía, legado y estilo de Fernando Sor. Se explica algunos parámetros 

formales sobre la obra Introducción y Variaciones sobre un tema de la flauta mágica de 

Mozart, y aspectos de su contexto útiles para su interpretación; referente al informe 

pormenorizado ï análisis de la obra ï comprende un análisis Retiniano complementado 

con un análisis melódico, además del esquema y las partituras analizadas con su leyenda 

respectiva y la acotación personal para su interpretación. 

El cuarto capítulo está dedicado al compositor paraguayo Agustín Barrios y su 

obra La Catedral; al encontrarse en una época de transición entre el romanticismo y el sg. 

XX, engloba un poco de los antecedentes históricos de las dos épocas, también, sobre la 

biografía, estilo y legado del compositor y el contexto de la obra. Asimismo, se encuentra 

el análisis formal (melódico, rítmico, armónico, textural y estructural) de la obra, su 

esquema, las partituras analizadas junto a la leyenda respectiva y las sugerencias de 

interpretación sobre la obra. 

El quinto capítulo abarca todo lo concerniente al siglo XX, sus características, los 

antecedentes históricos de la época, las nuevas corrientes y técnicas musicales ilustradas 

en una línea de tiempo, así como también la vida, estilo y legado del compositor argentino 

Alberto Ginastera además del contexto de su obra escogida; por otra parte, se encuentra 

el análisis Riemann de la Sonata op. 47 para Guitarra, algunos parámetros formales de la 

misma, el esquema y las partituras analizadas a parte de la leyenda y las acotaciones 

interpretativas personales sobre la obra en mención. Para finalizar, se encuentran las 

conclusiones y bibliografía.



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CAPÍTULO I:  

Marco Teórico 
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1.1 Fundamentación y Metodología: 

El aventurarse a interpretar una obra, engloba conocer todos los aspectos 

relacionados a la misma, de este modo, el hecho de escoger un análisis de acuerdo a las 

necesidades de la obra que ayude a comprender la misma, es fundamental, al igual que 

indagar sobre los acontecimientos históricos para tener noción del estilo de la época en la 

que fue escrita. Así, el objetivo principal de este trabajo es, a través de diversos análisis, 

poder comprender la obra y direccionar todos sus aspectos a la interpretación, respetando 

la época, el estilo del compositor, empero, añadiendo la propia huella (musicalidad) del 

intérprete. 

El presente trabajo se basa en los libros: ñBachò de Tim Dowley, ñIntroduction to 

Schenkerian Analysisò de Allen Forte y Steven Gilbert, ñLa m¼sica del siglo XXò de 

Robert P. Morgan, ñAlberto Ginastera: A Research and Information Guideò de Deborah 

Schwartz-Kate, ñDespu®s de la m¼sica: el siglo XX y m§s all§ò de Diego Fischerman, 

entre otros, así también en las tesis: ñReading Rudolph Reti: Toward a New 

Understanding of The Thematic Process in Musicò de Eric Elder, ñLa guitarra cl§sica a 

través de los períodos barroco y contempor§neoò de J. C. Pi¶a Rebeil, ñAlberto 

Ginasteraôs use of argentine folks elements in the sonata for guitar, op. 47ò de Mark 

Grover Basinski, ñThe Guitar Recordings of Agustín Barrios Mangoré: An Analysis of 

Selected Works Performed by the Composerò de Justin Hoke, por mencionar algunos que 

remarcan las características de las épocas entre las que fueron escritas estas obras, la 

biografía de los compositores, además de dar una noción sobre un análisis formal de obras 

un poco más difíciles de entender ï como la Sonata para guitarra de Ginastera ï utilizando 

como guía también ï para la comprensión de aspectos morfosintácticos ï los escritos de 

las hermanas Lorenzo de Reiz§bal en su estudio: ñAn§lisis Musical: Claves para Entender 

e Interpretar la M¼sicaò; asimismo, el conocimiento sobre los períodos barroco, 
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clasicismo, romanticismo y siglo XX, como métodos de análisis, derivan de los apuntes 

y libros proporcionados por los diversos maestros durante mi carrera musical. 

Se debe mencionar que el enfoque presentado en este trabajo ï con los análisis de 

Schenker, Reti, Morfosintáctico y Riemann ï son todos apuntando hacia una 

interpretación con conocimiento de la obra y entendimiento de la misma, siendo útil para 

todos aquellos guitarristas que deseen profundizar desde una perspectiva diferente en 

estas cuatro obras presentadas a continuación. 

La elección en general de las obras que seguidamente se detallan, fue porque son 

verdaderos baluartes del repertorio guitarrístico universal, cuya dificultad se encuentra 

tanto en la técnica como en la interpretación de las mismas, demostrando la preparación, 

virtuosismo y musicalidad del guitarrista. 

1.1.1 Sobre la elección de las obras: 

1.1.1.1 Suite para laúd en Mi mayor BWV 1006a de Bach: 

Las suites para laúd de Bach son unas de las más difíciles técnicamente junto a las 

de violín que fueron transcritas para la guitarra; asimismo, considero es una suite 

llevadera para toda clase de público, su forma escrita en siete danzas, pueden hacerla 

parecer extenuante, sin embargo, al escuchar cómo se entrelazan cada uno de los 

elementos musicales y las danzas entre sí, se conjugan deleitosamente para todo aquel 

que la escuche. Además de la dificultad y la estructura de la obra, fue elegida por el simple 

hecho de haber sido compuesta por Bach, sin duda es uno de los pilares de toda formación 

musical. 
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1.1.1.2 Introducción y Variaciones sobre un tema de la Flauta Mágica de Mozart de 

Fernando Sor: 

Las obras de Fernando Sor tienen gran relevancia por haber sido quien elevó a la 

guitarra ï de su estatus de un instrumento para tocarse en cantinas ï al mismo nivel que 

los instrumentos de la orquesta. Esta obra, posee dificultades técnicas avanzadas para la 

época en la que fue escrita, y por su importancia es requerida en concursos de guitarra. El 

enfoque interpretativo que se le puede dar a la obra, es romántico pese a ser netamente 

clásica, de ahí el gusto por esta obra en cuanto a la interpretación, debido a la flexibilidad 

con la que puede ser ejecutada. 

1.1.1.3 La Catedral de Agustín Barrios: 

La sutileza con la que los sonidos musicales son presentados en esta obra, son 

desde su inicio el por qué la elección de la misma. La manera en la que Barrios sincretiza 

la delicadeza con la vigorosidad y agilidad del tercer movimiento, es la justificación de 

la elección de esta obra además de las dificultades técnicas por la velocidad y musicalidad 

que ésta requiere, a esto, el hecho de que esté escrita en un lenguaje romántico se suma a 

su elección. Asimismo, es una obra latinoamericana ï impregnada de elementos 

occidentales ï por ello, el tocar música de nuestro continente, resulta en toda una 

satisfacción. 

1.1.1.4 Sonata op. 47 para guitarra de Alberto Ginastera: 

La versatilidad es medida cuando el intérprete es capaz de tocar todo género y tipo 

de música; la única sonata que Ginastera escribió para guitarra es un claro ejemplo de 

ello, impregnada de un sincretismo entre las nuevas técnicas occidentales y los elementos 

folclóricos de su país natal, Argentina, el compositor es capaz de consolidar una obra 

maestra con los aspectos ya mencionados. Resulta fácil para un oído acostumbrado a la 

simetría y belleza tonal escuchar lo lógico y estructurado de una obra, sin embargo, ésta 
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es un verdadero desafío, rompiendo los esquemas convencionales y haciendo uso de 

técnicas del siglo XX a las cuales no se está acostumbrado a escuchar ni tocar; ésta es una 

de las obras donde verdaderamente no se sabe que esperar a continuación en el discurso 

de la música, y es una gran prueba técnica y musical para cualquier guitarrista que la 

interprete. 

1.1.2 Sobre los análisis aplicados: 

1.1.2.1 Análisis Schenkeriano: 

En pocas palabras, un análisis schenkeriano es aquél el cual enfoca su análisis a 

los niveles estructurales internos de los que surge la forma de la obra; no se basa en 

explicar o describir, tampoco en la reducción de la obra como muchos afirman, sino, en 

las elaboraciones del compositor, la cual terminará cimentándose en la triada de la tónica. 

Esto quiere decir que según Schenker, la obra con un centro tonal definido se iniciará en 

la tónica y terminará en la tónica; sobre el movimiento melódico, éste siempre será 

descendente, partiendo de una de las tres notas que integran la triada de la tónica, tal 

movimiento será denominado Urline, y el complementario de éste lo conforma la línea 

del bajo, el cual se inicia y concluye en el primer grado teniendo una pequeña desviación 

interna hacia el quinto grado (la dominante), lo cual se resume en: I ï V ï I que constituye 

toda la obra; al movimiento del bajo se le denomina Bajo arpegiado, y a la unión de la 

Urline y el Bajo arpegiado, estructura fundamental.1 

Schenker señala tres niveles estructurales en toda obra tonal: 

- Background: estructura fundamental. 

- Middleground: base media. 

- Foreground: superficie. 

                                                           
1 (Sans, Elementos del análisis Schenkeriano s.f.). 
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Pero antes de profundizar en estos tres niveles, es necesario recalcar la esencia de 

este análisis; no consiste en reducir la obra, es más, Schenker no usaba la palabra 

reducción, sino inversión, así no perdería el sentido fundamental schenkeriano de que la 

obra va en crecimiento como un organismo, que surge de la estructura fundamental. Se 

vaya de lo simple a lo complejo, de lo más superfluo a lo más esencial o viceversa, es 

irrelevante, al final, el movimiento puede darse de ambas maneras, empero, su valor 

radica en que Schenker intenta descubrir la fase creadora del compositor. En sus palabras 

ñ(é) Esta conciencia acompaña siempre al compositor, sin ella, toda estructura de la 

superficie degenerar²a en el caosò.2 

Volviendo a los niveles estructurales, estos tienen diferentes connotaciones. El 

Foreground (superficie) es el que se asemeja a la partitura; se puede realizar una reducción 

rítmica para perfilar mejor lo relevante y lo superfluo. Por otra parte, en el Middleground 

(base media), se hace uso de la notación analítica, donde el valor asignado a la nota es 

por su importancia melódica o armónica. El proceso de ñreducciónò sirve al analista para 

poder llegar al Background, donde se sitúa la estructura fundamental de toda la obra, 

representada por notas vacías con plicas (ver ilustración 1). 

 

Ilustración 1. Mazuela, María, Introducción al Análisis Schenkeriano, imagen, Andalucía, revista digital para 
profesionales de la enseñanza, 22 noviembre 2012, pág. 6 

 

                                                           
2 (Iniesta Masmano, Revisión/Re-articulación del análisis schenkeriano a través del paradigma de la 

complejidad de Edgar Morin 2010). 
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En el análisis, lo fundamental se encuentra en los criterios de la elección de lo 

esencial y superflúo de la obra más que en los gráficos, pues éstos tan solo son una 

representación del criterio empleado; para ello, Schenker se basa en dos teorías 

tradicionales: El bajo continuo de C.P.E. Bach y el contrapunto de Fux. Con dichas 

pautas, el analista podrá jerarquizar las notas dentro de la obra.3 

- El bajo continuo: uso de números romanos del análisis armónico funcional para 

señalar las funciones tonales, resumen la conducción de las partes armónicas. 

Schenker señala que las triadas fundamentales son la tónica y la dominante, los 

demás grados, giran en torno a ellas (en vez de la tónica el grado VI o III, como 

sustituto de la dominante el grado VII, como anticipación para ir a la dominante 

los grados II, IV y VI).4 

- El contrapunto de especies de Fux: las cuatro especies fundamentales: nota contra 

nota, dos notas contra una, cuatro notas contra una y sucesión de consonancia ï 

disonancia ï consonancia en retardos.5 

El origen del análisis creado por Schenker, se dio al pensar él en la supremacía de 

las obras alemanas por sobre cualquier otra, esto lo llevó a analizar sinfonías de 

Beethoven y tratar de encontrar un método que permita estudiar tales obras basándose en 

las técnicas usadas por grandes maestros alemanes, estas técnicas fueron las mencionadas 

con anterioridad, el modelo de bajo continuo según Carl Philip Emmanuel Bach y el 

contrapunto de especies de Fux. Es así como afirmó haber encontrado la manera de llegar 

a través de un sistema de conexiones lineales intrínsecas a la obra desde una perspectiva 

                                                           
3 (Sans, Elementos del análisis Schenkeriano s.f.). 
4 (Sans, Elementos del análisis Schenkeriano s.f.). 
5 (Apuntes en clase Polifonía 2016). 
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distinta a todos los demás análisis. Según Pedro Purroy Chicot6, posiblemente Schenker 

llegó a su hipótesis pasando por el siguiente proceso de separación:7 

- primero, tratar de asociar lo vertical con lo horizontal, logrando este cometido por 

medio de los armónicos, que une lo horizontal del contrapunto con lo vertical de 

la armonía. 

- segundo, establecer el proceso de lo simple a lo complejo; al estudiar 

detenidamente el contrapunto de Fux, se dio cuenta que lo que hacía la segunda 

especie con respecto a la primera, era ampliar la distancia de las relaciones 

producidas entre las notas del cantus firmus y la segunda voz, llegando a la 

conjetura de que existen sonidos que son bases y otros que solo están relacionados 

a esos básicos, estableciendo de esta manera la Ursatz, en la cual, todos los sonidos 

se enmarcan en un sistema de relaciones jerárquicas. 

En cuanto a las nomenclaturas, cada nivel presenta diferentes gráficos los cuales 

se detallan: 

- Background: en este nivel se encuentran el Bajo Arpegiado y la Urline, 

demostrando que las obras son una prolongación de los armónicos de la triada de 

tónica o elaboraciones contrapuntísticas en base al acorde de tónica. Existen tres 

maneras en como la Urline es creada, y siempre es descendente, comenzando en 

el octavo, quinto o tercer grado con relación a la tónica (ver ilustración 2), y junto 

a este descenso melódico denominado Urline, se encuentra la línea del bajo 

arpegiado que es I ï V ï I. Por otra parte, la Ursatz hace referencia a la estructura 

fundamental de la obra (ver ilustración 3). 

                                                           
6 Fue quien escribi· el pr·logo de la traducci·n del libro ñIntroduction to Schenkerian Analysisò de Allen 

Forte y Steven E. Gilbert. 
7 (Mazuela Anguita, Introducción al Análisis Schenkeriano 2012). 
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Ilustración 2. Mazuela, María, Introducción al Análisis Schenkeriano, imagen, Andalucía, revista digital para 
profesionales de la enseñanza, 22 noviembre 2012, pág. 6 

 

Para este nivel, se usan notas con cabeza vacía y plicas para resaltar la importancia 

evidente de las notas al ser la base de la obra y los números con acento circunflejo que 

serán detallados en el nivel medio (ilustración 3). 

 

Ilustración 3. Mazuela, María, Introducción al Análisis Schenkeriano, imagen, Andalucía, revista digital para 
profesionales de la enseñanza, 22 noviembre 2012, pág. 6 

 

- Middleground:  aquí son analizadas las asociaciones contrapuntísticas y 

armónicas más importantes entre el nivel Foreground y Background. Consiste en 

una serie de gráficos lejanos a la partitura original los cuales son: 

Ligaduras: las ligaduras significarán dependencia de una nota o direccionalidad 

hacia una nota determinada. 

Ligaduras punteadas: prolongación de un sonido a pesar de que existan otros en 

medio de este. 

Líneas en forma de flecha: cambio en el registro, transferencia. 

Plica: indicará que la nota tiene relevancia por sobre las que no la poseen. 
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Cabeza de notas llenas: notas que tienen algo de importancia, pero no llegan a ser 

tan sustanciales como las de cabeza vacía. 

Cabeza de notas vacías: notas fundamentales. 

Línea doble vertical: interrupción de la línea fundamental. 

Notas entre corchetes: notas que pueden ser significativas en el nivel medio. Notas 

que llevan una voz secundaria oculta. 

Números romanos: indican los grados, las funciones armónicas. 

Números arábigos con línea en forma de triángulo encima de una nota: señalan el 

grado de la escala que representa la nota que lo posee. 

Números arábigos encerrados en un cuadrado: hacen referencia al número de 

compás. 

- Foreground: es el nivel donde se muestran las notas de la partitura original y 

asociaciones tonales simples, y por su mayor acercamiento a la partitura se suele 

usar la notación rítmica.8 

Cabe mencionar también que al ser un análisis un tanto abstracto, no sigue reglas 

o estructuras parametradas para su procedimiento, sin embargo, se pueden señalar pautas 

como guía para su realización. El análisis schenkeriano es descrito como un tipo de 

metáfora donde una obra musical es vista como una gran ornamentación de una simple 

progresión armónica ï seg¼n Nicholas Cook en su libro ñA guide to musical analysisò 

(1992). 

Muchos critican este análisis viéndolo desde una perspectiva reduccionista, la cual 

engloba a toda una obra en una estructura simple basada en la triada de la tónica que 

siempre resulta ser la misma; resulta lógico el quedarse insatisfecho por una propuesta 

tan fría la cual a través de unos gráficos complejos se llega a la simplificación de una obra 

                                                           
8 (Mazuela Anguita, Introducción al Análisis Schenkeriano 2012). 



33 
 

musical maestra pensando en que puede y tiene que ser algo más difícil  que eso. A esto 

sumado el hecho de que quedan rezagadas las complejas armonías estudiadas y la 

cantidad de ejercicios de contrapunto realizados por uno para entender el sistema tonal, 

que, al final, resultan en una estructura simple. Desde este ángulo, la idea de aceptar el 

planteamiento de un nuevo análisis quedaría eliminado. Sin embargo, al profundizar lo 

suficiente, lo indispensable es transformar aquella idea reduccionista por más aparente 

que sea y entender los verdaderos objetivos y planteamientos de Schenker.9 

El análisis expuesto por Schenker, trata sobre explorar la complejidad de la pieza 

musical viendo las relaciones entre ésta y su nivel más profundo, el Background. 

Schenker intenta con su análisis poner énfasis en las elaboraciones del compositor 

pretendiendo comprender su proceso creativo. Entonces, este análisis busca destacar las 

relaciones importantes de lo superfluo, como también mostrar la superioridad de la 

música alemana de los sg. XVIII y XIX por sobre la nueva música introducida por 

Stravinsky, Wagner y Schönberg.10 

Finalmente, la elección de este análisis hacia la Suite para laúd en Mi mayor BWV 

1006a de Bach, fue por el interés armónico en esta pieza musical, la cual ha sido 

complementada ï para una mayor comprensión ï con un análisis armónico sobre la 

misma. Hay diferentes elementos musicales que se pueden encontrar en esta obra de arte 

relevantes como el juego de voces internas, sin embargo, la inclinación hacia la elección 

de éste análisis se dio por la importancia armónica en cada una de las danzas las cuales, 

al haber analizado con el método de Schenkeriano, resultan en la unificación de toda la 

suite otorgada a través de la triada de la tónica, dándole así, una perspectiva diferente al 

tradicional análisis formal de esta pieza musical y asimismo a su interpretación. 

                                                           
9 (Iniesta Masmano, La epistemología de la complejidad y el análisis Schenkeriano. Un estudio sobre el 

sistema tonal 2007 - 2008). 
10 (Mazuela Anguita, Introducción al Análisis Schenkeriano 2012). 
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1.1.2.2 Análisis Reti: 

Este tipo de análisis se enfoca en el proceso temático a través del motivo melódico 

ï rítmico de una obra, y analiza como éste será utilizado y variado a lo largo de la obra 

por el compositor. Reti señala que toda obra tiene un motivo generador y es deber del 

analista encontrarlo. Finalmente, sus análisis son breves, por ello, se ha complementado 

el mismo ï para profundizar aún más ïcon un análisis melódico morfosintáctico. 

El análisis de Reti indica que el motivo puede variar desde cuatro aspectos: ritmo, 

intervalos, armonía y la melodía adaptada. A continuación, se detallan:11 

RITMO: 

Variaciones de figuras. 

Repeticiones de sonidos. 

Repeticiones de ciertos ritmos. 

Deslizamiento de ritmos de 

diferentes partes del compás. 

Adición de anacrusas. 

Cambio de compás. 

ARMONÍA:  

Uso de inversiones. 

Adiciones al final. 

Inserciones en el centro. 

Sustitución de un acorde por 

otro. 

INTERVALOS: 

Variación de orden y 

dirección. 

Adición y emisión de 

intervalos. 

Notas de paso y apoyaturas. 

Omisión o condensación. 

Repetición de diseños. 

Deslizando diseños a otras 

partes. 

LA MELODÍA ADAPTADA:  

Transposición. 

Adición de acordes de paso. 

Tratamiento contrapuntístico 

del acompañamiento. 

 

                                                           
11 (Apuntes en clase. Análisis musical II 2018). 
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Para Reti, por un lado, existe el hecho de que el material temático entre los 

movimientos es contrastante, mientras que, por el otro, hay una convicción que bajo el 

contraste reside cierta similitud la cual otorga unidad a la obra. Su estudio es uno de 

transformación temática a través del motivo, el cual configura un patrón temático presente 

de movimiento en movimiento llegando a ser la base de toda la obra; no es un estudio de 

la transformación motívica y su desarrollo, aunque así parezca, pues el objetivo de Reti 

es sacar a relucir las relaciones entre los temas, el foco principal se encuentra en el tema 

(mediante el motivo), y su teoría necesita el compromiso de diferenciar lo que es un tema 

del que no. Entonces este análisis debe ser visto desde la perspectiva de transformación 

temática durante la obra. 

En síntesis, según Reti, la unidad es importante a pesar de identificar 

transformaciones, variaciones, recombinaciones, etcétera en su análisis; no profundiza en 

el por qué dicho desarrollo ocurre, sino más bien, su importancia se dirige hacia cómo la 

unidad está vigente detrás de múltiples temas contrastantes y no con cómo un conjunto 

particular de motivos puede generar todo el material de una pieza. Sin embargo, la 

transformación temática se da a través de los motivos, y es necesario por tal razón 

analizarlos pero sin perder el objetivo que es la unidad.12 

El presente análisis se origina de la mano de Rudolph Reti y Hans Keller ï ambos 

alumnos de Schönberg ï al analizar las obras de su maestro y notar que carecían de un 

sistema de cohesión. Por esto, partieron de la idea que el motivo sería el encargado de dar 

lógica a la pieza musical y que partiendo de este, se revela el proceso de temática en la 

música13. Seg¼n Reti ñLos diferentes movimientos de una sinfon²a cl§sica se construyen 

a partir de un pensamiento id®ntico (é) el compositor busca la homogeneidad en la 

                                                           
12 (Covach 2019). 
13 De ah² el nombre de su libro ñThe thematic process in music (1951)ò. 
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esencia interior, pero al mismo tiempo busca la variedad en la apariencia externa. Por lo 

tanto, cambia la superficie, pero mantiene la esencia de sus formas.ò14 

Para concluir, se ha utilizado el presente análisis sobre la obra: Introducción y 

Variaciones sobre un tema de la flauta mágica de Mozart de F. Sor, por el interés de hacer 

notorio cómo la transformación temática sucede en las distintas variaciones de la obra a 

través de sus células más pequeñas llamadas motivos, y complementándolo con un 

análisis formal melódico. Añadir a esto que la obra mencionada con anterioridad presenta 

una secuencia armónica simple, por lo que el enfoque se encuentra en la melodía, siendo 

de gran utilidad el complemento de este análisis. 

1.1.2.3 Análisis Morfosintáctico: 

Se encarga de analizar y describir los distintos elementos musicales que contiene 

una obra. la melodía, la armonía, el ritmo, el contrapunto y la textura; tiene importancia 

examinar dichos elementos para comprender como se entrelazan y se retroalimentan unos 

con otros generando la obra como tal. Para hacer un análisis exhaustivo de sus elementos, 

se utilizará como guía algunos de los libros de las hermanas Lorenzo de Reizábal, donde 

ï desde una perspectiva morfosintáctica ï describen los aspectos encontrados en la 

melodía, armonía y textura de una pieza musical. Se detallan:15 

  

                                                           
14 (Morales Dávila s.f.). 
15 (Lorenzo de Reizábal y Lorenzo de Reizábal 2004). 
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Ilustración 4. Lorenzo de Reizábal, Análisis Musical ς Claves para Entender e Interpretar la Música, 
imagen, España, 2004, capítulo I, pág. 27 
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Ilustración 5. Lorenzo de Reizábal, Análisis Musical ς Claves para Entender e Interpretar la Música, 
imagen, España, 2004, capítulo II, pág. 30 
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Ilustración 6. Lorenzo de Reizábal, Análisis Musical ς Claves para Entender e Interpretar la Música, 
imagen, España, 2004, capítulo V, pág. 44 
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Por último, se aplic· este tipo de an§lisis sobre la obra ñLa Catedralò de Agustín 

Barrios para indagar sobre todos los detalles de los elementos musicales que la 

conforman, y correlacionarlos dando paso a un mejor entendimiento de los mismos que 

aporten a la interpretación. 

1.1.2.4 Análisis Riemann: 

Mientras Schenker se enfoca en un análisis estructural, Reti en uno de 

transformación temática mediante los motivos y el análisis morfosintáctico en describir 

todos los elementos que forman la obra, Riemann se interesa por un análisis fraseológico, 

demarcando las frases de tensión y distensión, y encontrando líneas ascendentes o 

descendentes dando direccionalidad y sentido a la música a lo largo de la obra.16 

El análisis fraseológico de Riemann, está enfocado a la interpretación musical, en 

sus palabras: 

ñàCu§ntos pianistas hay, entre la inmensa multitud (é), que sientan la necesidad 

de hacer algo más que reproducir mecánicamente la nota escrita, con la articulación 

exigida, en el tiempo adecuado y, si puede ser, al comp§s (é) que ya es mucho pedir?ò 

ï Riemann, manual Fraseo musical 1928, 59 ï 60. 

La mayoría de sus escritos hacen referencia a la enseñanza del fraseo, a la 

interpretaci·n de la notaci·n musical: ligaduras, articulaci·né Riemann sostuvo la 

posición de una interpretación consciente en cuanto al lenguaje musical y no de la simple 

emisión de las notas puestas en la partitura. Asimismo, fue uno de los primeros 

musicólogos en publicar ediciones de partituras fraseadas por medio de ligaduras, rayas, 

etc. enseñando a separar las frases y decodificaciones de la música como incisos, 

respiraciones, acentuación, etcétera., empero, estas ediciones ï con el paso de los años ï 

                                                           
16 (El método teórico y analítico. La teoría y el análisis en música. 2018). 
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quedaron en desuso por la poca legibilidad que hacía complicado ï en ocasiones ï el 

entendimiento de la partitura con las indicaciones ya puestas por el compositor. En 

conclusión, el objetivo de Riemann ante el c¼mulo de ñmalasò interpretaciones, fue crear 

un sistema de notación paralelo que especifique los detalles interpretativos de la pieza 

musical; fue un pedagogo que escribió demasiado sobre temas musicales apuntando a la 

exégesis musical de forma teórica y práctica.17 

Para analizar la Sonata op. 47 para guitarra de Alberto Ginastera, se eligió este 

análisis porque Riemann se enfoca en la interpretación a través del fraseo, según él, las 

cualidades como agilidad, destreza, velocidad, fuerza, entre otras, son medios para llegar 

a un fin m§s alto. ñEl nombre de artista s·lo lo merece aqu®l que, aunque no siendo 

creador de obras originales, sabe recrear las de los grandes maestros por medio de una 

interpretaci·n inteligenteò se¶ala Riemann en su escrito Manual del pianista, pág. 103. 

Y esta obra, tan excelsa de técnicas nuevas del sg. XX puede ser difícil de entender 

a primera instancia, sin embargo, tomándolo desde la perspectiva fraseológica de 

Riemann se vuelve menos compleja de entender y, por ende, de interpretar. 

1.2 Reseñas Biográficas: 

1.2.1 Heinrich Schenker: 

El año de 1868 nació ï en lo que actualmente se conoce como Polonia ï Heinrich 

Schenker. El deseo de su padre era que su hijo estudiara derecho, y así lo hizo, sin 

embargo, paralelamente llevaba estudios en el Conservatorio. Aprendió piano con Karol 

Mikuli y Ernst L. Planck además de armonía con Bruckner. Sin embargo, años más tarde, 

falleció su padre, viéndose obligado a dejar el Conservatorio para mantener y hacerse 

cargo de su madre y hermanos. A inicios del siglo XX, comenzó a dar clases de piano y 

                                                           
17 (Vela 2016). 
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escribir sobre estudios que había realizado como por ejemplo de la novena sinfonía de 

Beethoven, atrayendo el interés de distintos músicos y estudiantes. Por otra parte, era 

limitada la difusión que sus conocimientos podían tener, debido a su condición de judío 

y porque desestimaba la enseñanza grupal, impartiendo solo clases particulares. 

Empero, sí difundió sus pensamientos mediante dos series de revistas de su propia 

edición. Sus ideas estuvieron subyugadas al profundo interés por entender y preservar las 

intenciones del compositor. Algunas de sus obras: 

- Nuevas teorías y fantasías musicales. 

- Teoría armónica. 

- Contrapunto 

- Free Composition 

Todos sus escritos mencionados, defienden la misma conjetura que señala la 

supremacía de la cultura alemana por sobre las demás. Finalmente, fallece en Viena, 

1935.18 

1.2.2 Rudolph Reti: 

Nació en Uģice, Reino de Serbia en 1885. Estudió piano y teoría de la música en 

la Academia de Música de Viena, asimismo, musicología en la Universidad Wien. Fue 

compositor, pianista y analista musical; en 1939 aprox., emigró a los Estados Unidos de 

América, donde radicaría hasta el final de sus días; llegó a ser miembro de la Sociedad 

Americana de Musicología obteniendo una beca en Yale. Entre aquellos que fueron sus 

maestros se encuentra Eduard Steuermann, alumno de Schönberg. Asimismo, se sabe que 

entabló amistad con Schönberg, entregándole su obra ñSix piano Little pieces op. 19ò 

para que la estrenara. En 1943, contrajo matrimonio con la pianista, musicóloga y editora 

                                                           
18 (Mazuela Anguita, Introducción al Análisis Schenkeriano 2012). 
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Jean Sahlmark, quien le ayudó con la publicación de sus obras. Falleció en 1957 en Nueva 

Jersey.19 Su obra más característica fue ñThe Thematic Transformationò. Se desconocen 

diversos datos de su vida. 

1.2.3 Hugo Riemann: 

Fue un musicólogo y pedagogo nacido en 1849 en Leipzig, Alemania; fue un 

hombre de muchos estudios, cursó la carrera de derecho, filosofía e historia ï en Tubinga 

y Berlín ï asimismo, música en Leipzig. El punto de inicio en su carrera musical, surgió 

del deseo de reformar los métodos de pedagogía musical a través del fraseo, entre otras. 

Riemann fue uno de los teóricos e historiadores de la música más relevantes de su 

época; se convirtió en docente de diferentes Conservatorios y de la Universidad de 

Leipzig. Acumuló mucho conocimiento al trabajar en diversos campos de la música ï 

historia, estética, erudición, armonía y composición ï contribuyendo con un método y 

conocimiento riguroso en cada uno de ellos. Su extensa producción consta de 54 escritos 

aprox., entre los que destacan: 

- Teoría general de la música. 

- Manual del pianista. 

Por mencionar algunos; finalmente, fallece el año de 1919.20 

1.3 Estructuras: 

1.3.1 La Suite: 

Cuando se habla de Suite, se hace alusión a la forma instrumental por excelencia 

del período barroco; ésta podía ser escrita para instrumentos solistas armónicos o 

                                                           
19 (Elder 2016). 
20 (Ruiza, Fernández y Tamaro 2020). 
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melódicos ï violín, laúd, clave, flauta, viola de gamba, órgano, entre otros ï así como 

también para grupos de cámara. 

Puede ser definida como una pieza instrumental compuesta por una sucesión de 

danzas contrastantes entre sí y escritas en la misma tonalidad. Su origen se remonta a los 

inicios de la época barroca, que, en los intentos por conseguir estructuras más complejas, 

se encadenaban una serie de danzas. Históricamente, se le considera como el padre de la 

Suite a Johann Jacob Froberger, quien estableció la siguiente secuencia básica: 

Allemande ï Courante ï Sarabande ï Gigue 

Sin embargo, no fue hasta con Johann Sebastian Bach, que alcanzó su máximo 

esplendor; asimismo, Bach introdujo en la Suite al Preludio, con la misión de preparar el 

ambiente espiritual y tonal de las danzas ulteriores, quedando una estructura básica 

frecuente: 

Preludio ï Allemande ï Courrante ï Sarabande ï Minuet/Bourré/Gavotteé ï 

Gigue. 

Cabe mencionar que esta estructura podía ser variada y algunas de sus danzas 

intermedias, reemplazadas por otras con similares características. Entre las tantas otras 

danzas que se pueden añadir se encuentran: 

Danzas opcionales:  

Bourrée Es de carácter impetuoso, su ritmo se 

origina por los campesinos de las viñas 

que aplastaban las uvas saltando. 

Minuet Escrita en compás ternario, fue la que 

obtuvo más importancia y popularidad 

sobre las demás y la única llevada a la 

sonata. 
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Gavotte De carácter vivaz que, junto al minuet, 

loure y bourrée, se bailan en pareja. 

Rigaudon Puede ser considerado como una mezcla 

entre el bourée y la gavotte; es la más 

ligera de las danzas antiguas y puede estar 

escrita en compás binario o cuaternario. 

Chaconne y passacaglia De origen español, adoptada por los 

franceses y transformada en una danza 

social. En su estructura puede tener cuatro 

o cinco partes; el tema y variaciones así 

como la forma rondó, pueden ser un 

desarrollo o ramificación de ésta. 

Pavana Posee un carácter solemne al provenir de 

la vida formal y rígida de la Corte 

Española durante la Inquisición. Puede ser 

considerada como una danza procesional 

e imponente. De tiempo lento, escrita en 

4/4 o 2/2. 

Loure Toma origen francés, usualmente escrita 

en 6/4 o 3/4 con un tempo moderado; 

asimismo, suele iniciarse con anacrusa y 

la primera nota de cada medio compás 

posee un puntillo, el cual, debe ser bien 

prolongado. 

Galliarda De origen italiano que generalmente se 

ejecuta luego de una Pavana. Es vigorosa 

y alegre. 

Siciliana Presenta un ritmo parecido al Loure; su 

carácter es dolce y apacible y 

generalmente se encuentra escrita en 

compás compuesto 6/8 o 12/8. 
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Polonaise Danza polaca de carácter humorístico en 

métrica triple. Chopin ï aprox. un siglo 

después ï elevó esta danza a otro nivel 

sacando a relucir el espíritu nacionalista 

polaco de su época. 

Jota Con métrica en 6/8 o 3/4, de origen 

español y frecuentemente acompañada de 

canciones denominadas coplas. De temas 

que recaen en la vida y el amor pero con 

gran sentido del humor. 

Anglaise De tiempo binario y rápido. 

 

Todas estas danzas, en su mayoría, se estructuran en forma binaria y son unas 

cuantas de toda la variedad de danzas existentes en esta época (barroco) pero las 

principales fueron cuatro. Se detallan: 

Allemande De origen alemán pero introducida a la 

Corte Francesa adquiriendo diferentes 

características, por ejemplo, se vuelve 

vivaz. Hace uso de significativas 

semicorcheas y está generalmente escrita 

en 4/4 con inicio anacrúsico.  

Courante Después de minuet, esta fue la de mayor 

popularidad. Presenta dos tipos: La 

Courante y el Corrente. La primera, posee 

un tempo más tranquilo que el Corrente, y 

se encuentra en 3/2 que puede variar a 6/4; 

El segundo, fue introducido a Francia por 

Catherine de Medici, usualmente escrito 

en 3/4 y presenta pasajes veloces de 

corcheas. Generalmente es rápido. 
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Sarabande Desarrollado en España, pero con orígenes 

arábicos y moros. En un principio, fue una 

danza desenfrenada y jaranera, sin 

embargo, se anuló durante la Inquisición; 

al ser retomada alrededor de 1588 e 

introducida a la Corte Francesa, sufrió 

varios cambios perdiendo su esencia y se 

estilizó. Igualmente, los compositores 

alemanes la tomaron y cada vez la 

convirtieron en una danza más lenta ï esta 

característica está presente en las suites de 

Bach ï por la complejidad armónica y 

textura contrapuntística que presenta. 

Gigue En pocas palabras, se trata de una danza 

ligera en compás compuesto de 6/8, 12/8 

o 9/8 y rápida, por estas características es 

la que frecuentemente cierra la Suite. Es la 

más rápida de todas las danzas basada en 

una célula rítmica de tresillos. Poseen un 

carácter para ser tocado a gran velocidad 

basado en cuatro emociones: furia, pasión, 

orgullo y voluntad. 

 

Cabe recalcar que el Preludio no es considerado una danza, sin embargo ï como 

ya ha sido mencionado ï Bach lo utiliza con frecuencia a modo de preparación o apertura 

a las danzas de la Suite. Se detalla: 

PRELUDIO 

Deriva de la palabra latina ñpreludareò que quiere decir, previamente. Es una 

composición instrumental estructurado de un solo movimiento que sirve de preámbulo 

para introducir la obra que lo sucede. En el barroco, poseía una estructura libre, con un 

solo tema que puede ser melódico o un simple dibujo rítmico ï melódico el cual es 
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mantenido durante todo el movimiento. Existen seis tipos de preludio: arpegiado, de 

movimiento perpetuo, tipo tocata, de aria, de invención y de sonata en trio. Con 

respecto a su forma, suele ser monopartito al prevalecer las características recurrentes 

durante toda la obra. A partir del sg. XIX, el preludio se independizó llegando a ser una 

pieza musical con carácter propio, así se encuentran en las composiciones de Chopin, 

Debussy, Scriabin, entre otros. Sin embargo, también se encuentran algunas obras 

donde los preludios aparecen en forma independiente en el sg. XVII como en algunas 

piezas de L. Couperin y Rameau.21 

 

En la época del clasicismo la forma de la Suite cayó en desuso por el surgimiento 

de otras como ñla forma sonataò usada en sinfonías, conciertos, etc. perdiéndose casi en 

su totalidad de este período. Para el sg. XIX en adelante, esta forma musical desaparece 

afianzándose sobre ésta la Sonata, y quedando de la Suite solo el nombre usada con la 

definición de una serie de piezas; así, algunos escriben suites modernas escritas ahora por 

movimientos que pueden tener forma libre, binaria, ternaria, etc. y los cuales se 

encuentran unificados por un tema principal.22 

1.3.2 Tema y Variaciones: 

Es una forma musical de la cual se pueden distinguir dos tipos: como una obra 

independiente o como un movimiento de una obra de estructuras mayores. Se trata de un 

tema que, a través de diversos procedimientos, es variado un número indeterminado de 

veces. 

El tema suele ser breve, con una melodía clara, frecuentemente en forma binaria 

(A ï A1) y en un tempo moderado. Este tema, puede ser tomado de otro compositor o 

puede tratarse de uno original del compositor. Las variaciones vienen a ser los 

procedimientos que indican todo tipo de modificación o transformación del tema. 

                                                           
21 (Lopera Quintanilla, Formas y Estilos II. 2019). 
22 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Análisis Musical y Formas Musicales 2019). 
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Asimismo, algunas de sus características son mantenidas mientras otras varían. 

Estas variaciones consisten en exponer bajo distintos aspectos melódicos, armónicos, 

rítmicos, etc. el tema. 

Según Dionisio de Pedro Cursá, las variaciones son de tres tipos: 

- Variación por amplificación temática: el tema al estar transformado, fraccionado 

o ampliado, se encuentra a penas sugerido y hace difícil su reconocimiento. 

- Variación ornamental o rítmico melódica: modificación de la línea melódica 

manteniendo la esencia melódica y armónica. Es frecuente en este tipo de 

variación el uso de adornos, cambiar el tempo, etc. 

- Variación armónico contrapuntística: Donde las variantes residen en la armonía o 

contrapunto. 

Por otro lado, la perspectiva seg¼n Vincent dô Indy, es la siguiente: 

- Variación polifónica: Se trata de añadir motivos melódicos en las otras voces, 

quedando el tema inalterable. 

- Ornamentación ritmo-melódica: Adhiere notas suplementarias tales como 

bordaduras, notas de paso, grupos rítmicos accesorios, entre otros. 

- Ampliación temática: el tema aparece a penas sugerido o simplemente, desaparece 

por completo permaneciendo solo la armonía. 

En cualquiera de los casos los procedimientos para la variación del tema son muy 

claros. Posteriormente, parte la idea de Variación Continua de la mano de Schönberg y 

sus seguidores. 

Para dar término, se detallan algunos de los procedimientos posibles para variar 

un tema: 

- Cambio de color (tímbrico). 
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- Cambio rítmico. 

- Alterando el tempo. 

- Utilizando diferentes matices (dinámicas). 

- Usando diferente métrica. 

- Cambiando el modo (mayor o menor). 

- Añadiendo ornamentaciones. 

- Utilizando diferente registro. 

- Alterando la armonía. 

- Cambiando las figuraciones de las notas (procedimientos de aumentación y 

disminución). 

- Transformando la melodía o armonía en su totalidad, pero siempre manteniendo 

uno de los dos aspectos tal cual el tema original.23 

1.3.3 Sonata: 

Por los siglos XV y XVI, este término se utilizaba para definir cualquier 

composición exclusivamente instrumental, se daba a entender desde su etimología 

(proveniente del verbo italiano ñsuonareò) algo que debía ser tocado, siendo lo opuesto a 

la cantata, lo que se canta. El primero quien usó el término Sonata para referirse a una 

sistematización que describa una obra instrumental, fue Giovanni Croce, conllevando a 

que hacia inicios del sg. XVII, ya era usual emplear este término para nombrar una 

estructura determinada. Por esa época, los italianos distinguían entre dos tipos de sonata: 

sonata da chiesa (de iglesia) y sonata da camera (estilo cortesano). La primera tenía un 

estilo contrapuntístico y serio, mientras que la segunda, era un tipo de sucesión de danzas 

como la suite. 

                                                           
23 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Análisis Musical y Formas Musicales 2019). 
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Para la época del clasicismo, la sonata pasó por varios cambios; se redujo el 

número de partes a tres movimientos, se suprimió la construcción binaria y se dejó de 

escribir todas sus piezas en la misma tonalidad. Carl Philipp Emanuel Bach, dio forma a 

esta nueva estructura de la sonata publicando en 1742 su libro de sonatas establecidas en 

tres movimientos. A esto, se sumaron Haydn y Mozart, escribiendo también sonatas y 

prosiguiendo con el avance de la misma.24 Posteriormente, Beethoven formó sus sonatas 

en cuatro movimientos ï no tres como era usual en la época del clasicismo ï y sustituyó 

en el segundo movimiento al Minuet por el dinámico Scherzo.25 Hacia el período 

romántico, la sonata se siguió desarrollando: hubo la tendencia de prescindir del Minuet 

y sustituirlo por el Scherzo (influencia beethoviana), así como también sustituir a la forma 

rondó por la forma sonata26; además, la libertad tonal ya antes mencionada y libertad en 

el número de movimientos y el cambio del estilo contrapuntístico por el armónico. Desde 

el siglo XX en adelante, la sonata se establece como una obra escrita para uno o más 

instrumentos y consta de tres o cuatro movimientos ï detallados a continuación ï los 

cuales, cambian de unidad de afecto, pero no dejan de estar ligados entre ellos por 

equilibrio y contraste.27 

                                                           
24 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Análisis Musical y Formas Musicales 2019). 
25 (V. Palisca y J. Grout 2002). 
26 La ñForma Sonataò no es igual a ñSonataò; la Sonata es la composici·n musical, mientras la Forma 

Sonata hace referencia a la estructura dada en el primer movimiento de la Sonata. 
27 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Análisis Musical y Formas Musicales 2019). 
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28

 

Las épocas de cada obra a analizar y sus características, serán expuestas en los 

capítulos siguientes, dividiendo los mismos en dos partes: el contexto (la obra y el 

compositor) y el texto (el análisis y las partituras de la obra).

                                                           
28 (Dávila 2016). 

PRIMER 
MOV.

ωFrecuentemente adopta la "Forma Sonata"

ωEl tempo usual para este movimiento: Allegro.

SEGUNDO 
MOV.

ωEs el de formas más variadas: Binaria, Lied ternario, Lied desarrollado, Rondó, 
Tema y Variaciones.

ωGeneralmente escrito en tempo Lento.

TERCER 
MOV.

ωEn las sonatas que poseen cuatro mov., este suele ser un Minuet o Scherzo

ωDe carácter dinámico.

CUARTO 
MOV.

ωSuele presentar la forma de un Rondó o Rondó sonata.

ωMovimiento con carácter de clausura a la obra musical.



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CAPÍTULO II:  

 ñSuite para laúd en Mi mayor BWV 1006aò de J. S. Bach 
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2.1 Del compositor a la obra: 

2.1.1 El padre de la armonía: 

ñMi coraz·n late sinceramente por el arte sublime y espl®ndido de este primer 

padre de la armon²aò29 L.V. Beethoven 

El genio musical de Johann Sebastian Bach nació en Eisenach el año de 1685; 

pertenece a una familia que por generaciones sus miembros fueron músicos, su padre ï 

trompetista y director ï falleció 10 años después de su nacimiento por lo cual su hermano 

mayor Johann Christoph se hizo cargo de él inculcándole el amor por la música y los 

instrumentos como el órgano, el clave y el teclado30. 

Con tan solo 18 años de edad, J. S. Bach consigue su primer cargo como organista 

en Arnstadt (1703 ï 1707), pero fue acusado por varios ñproblemas de conductaò y 

terminó mudándose a Mühlhausen después de casarse con su prima María Bárbara donde 

le ofrecieron un puesto como organista de la Iglesia de San Blas; en este lugar permaneció 

un año, Bach se quejaba de la falta de presentaciones y lo difícil que se le hacía trabajar 

con el pastor pues este prefería música más simple y sin adornos, por esto en 1708, se 

trasladó a Weimar para ser organista y músico de cámara en la orquesta de la corte del 

Duque Guillermo Ernesto de Sajonia ï Weimar. Después de un viaje que el Duque realizó 

a Ámsterdam, volvió trayendo consigo unas partituras de Vivaldi, con las cuales Bach se 

vio enormemente influenciado por este compositor, además, ahí en Weimar donde 

permaneció hasta 1717, pudo entrar en más contacto con la música internacional. Bach 

quería un lugar más propicio para sus intereses musicales y un trabajo más estable, es así 

como se traslada a Köthen en 1717, donde fue director musical y donde escribió más 

obras profanas que sacras. En este período de su vida, fue donde revolucionó el desarrollo 

                                                           
29 Ludwing Van Beethoven, Carta a Hofmeister 1801. (Dowley, books.google.com 2001). 
30 (M. F. Ruiza 2004). 
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de la m¼sica para teclado con su obra ñEl Clave bien Templadoò; esta obra magna recibe 

ese nombre por un cambio en la afinación del teclado, antes se afinaba en terceras y 

quintas pero la afinación bien templada trataba de afinar en octavas que se dividirían en 

los doce semitonos pudiéndose tocar de esta manera, en cualquier clave (do mayor, do 

sostenido mayor, mi bemol menor, etc.) 

En 1720 su esposa enfermó muriendo ese mismo año estando Bach de viaje con 

el príncipe Leopoldo, sin embargo, un año más tarde contrajo nupcias con Anna 

Magdalena, una soprano que cantaba en la corte de Köthen; juntos tuvieron trece hijos de 

los cuales seis llegaron a edad adulta. En 1723, Bach tomó un nuevo rumbo, el dinero no 

le alcanzaba para mantener a tantos hijos por lo que decidió mudarse a Leipzig, ahí fue 

nombrado maestro de capilla de la Iglesia de Santo Tomás y también director musical de 

las principales iglesias de la ciudad. Permaneció en Leipzig hasta su muerte (1750). De 

los 20 hijos que tuvo ï siete con su primera esposa y trece con la segunda ï fallecieron 

diez, y de los otros diez, seis fueron conocidos músicos:31 

- Whilelm Friedemann. 

- Johann Gottfried Bernhard. 

- Johann Christoph Friedrich. 

- Carl Philipp Emanuel. 

- Johann Christian. 

- Gottfried Heinrich. 

Bach no fue valorado en vida como compositor, sino más como un excelente 

instrumentista, después de su muerte, muchas partituras suyas se perdieron, otras fueron 

utilizadas para envolver comida o basura, sin embargo, su verdadero reconocimiento 

público llegó aproximadamente 100 años después, cuando Felix Mendelsohn hizo renacer 

                                                           
31 (NVC, y otros 2012). 
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de nuevo la música de Bach coordinando una presentación de La Pasión según San 

Mateo.32 Fue un genio en todos los sentidos, no solo era un excelente instrumentista y 

fantástico compositor, sino que también sabía sobre los aspectos técnicos del mecanismo 

de los instrumentos; concertó la construcción de un juego de campanas que se gesticulaba 

desde el pedal, también inspeccionó un trombón mencionando que la carencia de aire 

debía suministrarse por medio de tubos de mayor proporción, además, al revisar el órgano 

en Mülhausen, señaló que éste dispondría de más fuelles y un tercer teclado suministrando 

mayor contraste potencial en las tonalidades como en la intensidad del sonido; también 

construyó un carrillón accionado al pedal e introdujo modificaciones en el 

clavicémbalo.33 

2.1.1.1 Estilo e influencias: 

Bach se resalta de los demás compositores de su época porque supo combinar la 

gracia del estilo italiano, el ritmo de las danzas francesas y la complejidad de la música 

alemana en una misma obra; su música ï influenciada por el estilo francés ï es compleja 

y profunda. Fue un creyente consagrado y fiel a Dios, Martín Lutero era una fuerte 

influencia en su vida y todas sus composiciones fueron para la mayor gloria de Dios, 

inclusive aquellas que no eran sacras las dedicaba a la gloria de Dios; solía poner las 

iniciales: S D G, que significaban Soli Deo Gloria, pues percibía que su trabajo cobraba 

sentido componiéndole a aquél ser supremo.34 

Bach componía examinando los parámetros del estilo barroco, su interés se 

fundaba en sostener varias líneas melódicas simultáneamente en pasajes establecidos, su 

estilo es el contrapunto; también solía empezar sus obras de una manera dramática tal 

como le enseñó Vivaldi, y lo interesante de Bach es que es capaz de mantener ese interés 

                                                           
32 (BITE 2018). 
33 (Dowley, Bach 2001). 
34 (BITE 2018). 
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durante toda la obra; con Bach todo en una obra tiene valor por sí mismo, es decir, que 

toda parte escrita es cautivadora, por ejemplo, si se saca de una composición la melodía 

para solo quedarse con la parte del bajo, ésta tiene sentido propio, esa es una de sus 

particularidades. Bach cambió las reglas (con el Clave bien Temperado por hacer 

mención), y los desarrollos de sus estructuras, los acordes y las armonías son fantásticas 

y poseen mucha riqueza; Bach ornamenta, no mantiene un mismo acorde por mucho 

tiempo sino va variando consecutivamente. Es indispensable tener en cuenta esto, porque 

se suele interpretar sus composiciones muy paramétricamente, sin embargo, no hay nada 

rígido en Bach, sus diseños melódicos son siempre ondulantes, están en constante 

movimiento y, por ende, no es para una interpretación metódica. 

Otro punto distintivo del genio de Bach, es la habilidad que tiene para integrar 

armonías de las más disonantes con un fondo consonante no ostentoso; esto genera una 

mezcla de estabilidad junto a expresividad que fue influencia para grandes músicos 

venideros como Mozart, Chopin, Beethoven, etc. Las obras de Bach son difíciles para los 

músicos solistas porque es muy continua, como si hubiera olvidado por momentos que 

los cantantes o instrumentistas necesitan respirar, pero todo esto lo hace inigualable y 

técnicamente muy difícil de interpretar.35 Por eso su repertorio es considerado a nivel 

mundial de alto nivel y es el cimiento de cualquiera que estime ser músico. 

2.1.1.2 Legado: 

Fue un compositor prolífico en todos los sentidos; dejó ciento ochenta corales, 

seis motetes, dos oratorios y dos pasiones, una misa, doscientas cantatas, ciento cuarenta 

y cinco corales para órgano, además de preludios, partitas, suites, fugas, etc.36 Escribió 

música para órgano, clavicémbalo, laúd, violín, violonchelo, flauta, para conjuntos de 

                                                           
35 (NVC, y otros 2012). 
36 (BITE 2018). 
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cámara y orquesta. En su haber se encuentran más de mil composiciones enlistadas en el 

catálogo más utilizado y famoso de sus composiciones creado por Wolfgang Schmieder 

en 1950 y llamado: Bach ï Werke ï Verzeichnis (BWV) que a continuación se muestra:37 

BWV 1 ï 224 Cantatas 

BWV 225 ï 231 Motetes 

BWV 232 ï 243 Composiciones litúrgicas en latín 

BWV 244 ï 249 Pasiones y Oratorios 

BWV 250 ï 438 Coro de cuatro partes 

BWV 439 ï 524 Pequeños trabajos vocales 

BWV 525 ï 771 Composiciones de órganos 

BWV 772 ï 994 Otros trabajos de teclado 

BWV 995 ï 1000 Composiciones de Laúd 

BWV 1001 ï 1040 Otra música de cámara 

BWV 1041 ï 1071 Música orquestal 

BWV 1072 ï 1078 Cánones 

BWV 1079 ï 1080 Trabajos de contrapunto tardíos 

 

Cabe señalar que, si en una de sus obras se presenta una letra al lado del número, 

significa que la obra fue compuesta en varias versiones (para distintos instrumentos), por 

ejemplo: ñLa Suite para la¼d en Mi mayor BWV 1006aò. 

                                                           
37 (BITE 2018). 
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2.1.2 Antecedentes históricos de la época:  

La época barroca que comprende de 1600 a 1750, se caracterizaba por el gusto 

hacia la elegancia, se dio mediante los detalles ostentosos y extravagantes, fue una época 

donde dominó la arquitectura, la música, la pintura y la literatura; caracterizada por el 

derroche de ornamento, la valorización hacia los detalles, el contraste entre luz y sombra, 

dualismo y contradicción, además de las pasiones internas y la búsqueda hacia la 

espiritualidad.38 

En el contexto histórico este estilo artístico denominado Barroco se ubicaba bajo 

un contexto donde la iglesia católica se encontraba luchando contra los ideales y reformas 

protestantes de Martín Lutero; fue una época donde la libertad de pensamiento se veía 

amenazada por el poder de la iglesia romana, la cual se impuso y reafirmaba su poder a 

través del concilio de Trento y de La Compañía de Jesús que pasó a jugar un rol 

importante de difusión y enseñanza del pensamiento católico, creando zozobra, represión 

y austeridad. La arquitectura tenía el objetivo de causar poder y admiración en sus 

construcciones como iglesias y palacios.39 

Por otra parte, en el contexto musical de aquél entonces, ésta poseía una gran 

diversidad de influencias artísticas por el desastre que ocasionó la guerra de los treinta 

años; Nacieron dos corrientes, una hacia el Norte y otra que se desplazó hacia el Sur; las 

influencias del barroco italiano y la riqueza musical de compositores como Monteverdi, 

se trasladaron hacia el Norte (Austria y Bavaria), mientras que los gustos más sobrios 

ejercieron mayor influencia en los estados del Norte de Alemania donde en su mayoría 

había una creencia Luterana; también los estilos arquitectónicos de los países bajos 

extendieron su influencia por el Sur (norte de Alemania). Por otra parte, el surgimiento 

de Francia ejerció una fuerte influencia con los estilos de su arquitectura y pintura que 

                                                           
38 (Diana 2019). 
39 (Diana 2019). 
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fueron muy reproducidos en Alemania. Por ende, en ésta convergían diferentes estilos e 

influencias y tendencias musicales. 

Cabe mencionar que Alemania tenía una tradición propia de canto polifónico 

procedente de la reforma luterana y la cultura de la edad media. Sin embargo, las 

contribuciones italianas y francesas se hicieron notar: 

- Corriente Italiana: melodías con encanto y concupiscencia, dramatismo (bel 

canto), uso libre de la improvisación, tonalidad establecida fuertemente a través 

de escalas, cadencias y progresiones; formas musicales como el concierto, 

invenciones y sonata trío. Referente: Antonio Vivaldi. 

- Corriente Francesa: estilo conservador, simétrico y sobrio; formas musicales 

como la obertura (introducción lenta ï fuga rápida ï coda enfática), suites (serie 

de danzas), música programática; eran los mejores en cuanto a técnicas para la 

ejecución y organización de la orquesta. Referente: Jean Baptiste Lully. 

Ambas corrientes con el transcurrir de los años fueron asimilándose y 

combinándose hasta llegar a formar el estilo característico del barroco tardío a inicios del 

sg. XVIII.40 

2.1.3 Parámetros sobre la obra: 

Esta obra es una Suite que contiene un preludio y seis danzas (preludio, loure, 

gavotte en rondeau, menuett I, menuett II, bourrée, gigue). Originalmente fue escrito para 

violín en 1720 denominada: ñpartita para viol²n solo en Mi mayor nÁ 3 BWV 1006ò, pero 

también la transcribió completa para laúd (1723 ï 1731).41 

Bach no compuso para guitarra, la transcripción de esta maravillosa obra y de 

otras más, fueron hechas por respetados músicos, pues el laúd se asemeja a la guitarra 

                                                           
40 (Dowley, Bach 2001). 
41 (Bellido 2011). 
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haciendo adaptable las obras de este instrumento para la guitarra cuyas posibilidades son 

mayores a las del laúd. Se puede decir que la guitarra funciona como un fiel traductor por 

la naturaleza de su timbre, por la articulación legato-staccato de su discurso más que por 

ejemplo lo que se puede obtener en un pianoforte, donde el sonido es más brillante y 

sonoro. ñLa guitarra es un clavec²n expresivoò (Debussy)42 

La versión que en este trabajo se presenta es la editada por Frank Koonce. 

2.2 Análisis armónico y Análisis Schenkeriano a la Suite para laúd en Mi mayor 

BWV 1006a de Bach: 

2.2.1 Parámetros formales y estructura a grandes rasgos: 

Desde un análisis morfosintáctico, cada danza de esta suite que se encuentra en la 

tonalidad de Mi mayor, sigue las siguientes formas: 

- Preludio.- forma monopartita. 

- Loure.- forma binaria: A ï A1. 

- Gavotte en Rondeau.- forma de rondeau, compuesto por un refrán (tema) y cuatro 

coplas que se van alternando con el refrán. 

- Menuett I.- forma binaria: A ï A1. 

- Menuett II.- forma binaria A ï A1. 

- Bourrée.- forma binaria: A ï A1. 

- Gigue.- forma binaria: A ï A1. 

Se decidió realizar el análisis por cada danza de esta suite porque tienen un motivo 

y sentido propio; pertenecen juntas a una sola unidad, sin embargo, analizando una por 

una, se muestra también como todas estas danzas siguen una misma estructura, a la cuál 

Schenker se refería como la ursatz. 

                                                           
42 (Piña Rebeil 2003). 



62 
 

Para un análisis schenkeriano, no se piensa en moldes, Schenker señala que 

existen tres niveles y lo que trata de hacer con su análisis, no es reducir la obra, sino, 

descubrir la obra desde su estado de composición, descubrir como la música es escrita a 

través del compositor, para ello, señala tres niveles: 

- Background 

- Middleground 

- Foreground 

El background será el estado fundamental de la música, el middleground es el 

nivel intermedio entre lo profundo y lo superficial de la obra, y el foreground se puede 

entender como todas las ornamentaciones que terminan por completar la obra.43 

Por otro lado, realizar un análisis schenkeriano es difícil porque no hay 

estrictamente ciertos pasos para seguir, pues se le entiende más como una ciencia, sin 

embargo, se comenzará por cada una de las danzas de esta suite, apoyándose con su 

análisis armónico y reducción rítmica (que equivale al foreground) para comprender 

mejor donde se encuentran los cimientos del tema y diferenciarlos de las 

ornamentaciones. 

2.2.2 Análisis armónico y schenkeriano: 

2.2.2.1 Análisis armónico: 

2.2.2.1.1 Preludio 

Es de carácter introductorio, como en la mayoría de los preludios, carece de una 

melodía definida, está compuesto más por acordes desplegados, notas de paso y 

ornamentaciones que prolongan una idea determinada. Esto sucede en los 16 primeros 

                                                           
43 (Mazuela Anguita, Introducción al Análisis Schenkeriano 2012). 



63 
 

compases, es una extensión armónica sobre el grado I, al terminar este primer período (se 

le llamará así), se inicia una nueva idea que juega entre los grados I ï IV ï II ï III ï V 

que regresa a la tónica (Mi mayor) para el compás 29 finalizando otro período en el 

compás 28. 

A partir del compás 29, se inicia un tercer período; Bach se dirige a la región del 

segundo grado enfatizándolo al emplear la dominante de éste repetidas veces hasta 

alcanzar el compás 37 donde se expone al acorde de Fa#m (ver ilustración 7); con el sexto 

grado de Mi mayor, mueve la armonía hacia otra región añadiendo bastante color 

armónico típico del estilo de este compositor, así, desde el compás 39 hasta el ictus del 

compás 51 se encontrará en la región del sexto grado. 

 

Ilustración 7. Bach, J. S., Suite BWV 1006a, partitura, Preludio, compás 31 ς 39 

 

De la misma manera, Bach utiliza en el compás 52 el grado VI de Mi mayor para 

dirigirse ahora a la región de la dominante. Los compases 53 al 56 fueron tomados como 

región porque además del énfasis del La# dirigido hacia Si, se hace un giro dinámico en 

la interpretación al tomar como puente de una región a otra el compás 51 y 52 que, dicho 

sea de paso, es el VI grado de Mi mayor (ver ilustración 8). 
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Ilustración 8. Bach, J. S., Suite BWV 1006a, partitura, Preludio, compás 49 ς 57 

 

Se puede decir de todo este pasaje que es de tensión y distensión además que es 

muy diverso armónicamente, provoca tensión utilizando las dominantes de las distintas 

regiones que emplea y al en tan poco tiempo de música mover la armonía a diferentes 

regiones de la tonalidad, le dota de color a la armonía. 

A partir del compás 59 al 79, Bach desarrolla una idea parecida a la del inicio 

(desde el compás 3) pero ahora sobre la región de La mayor (cuarto grado de Mi), se debe 

señalar que la región de la subdominante se inicia en el compás 57, siendo ésta región y 

no modulación al no presentar alguna cadencia definida luego de salir de la anterior 

región. Asimismo, el carácter se mantiene, por ello se ha señalado como región y no 

modulación. Al terminar todo este período, se da una doble función por elipsis, uniendo 

el siguiente período que se inicia en el compás 79 donde también se inicia una nueva 

región (Fa#m) por un sentido interpretativo (ilustración 9). 








































































































































































































































































































































































































































































































































