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INTRODUCCION

Desde siglos pasaddés musica 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 musica trg@z y goce erl espiritu. Asi pues, escuchar la riqueza armonica,

melddica y ritmica de una obra magna es alimento para el musico.

El presentetrabajg tiene como finalidad entenddos diversos elementos
musicales y el contexto que rodearada una dias cuatro obras de distista@pocas para
guitarra solistgpresentadageniendo lasuficientes herramiendgparadarle una buena
interpretacion.Asimismo, las cuatro obras expuestagui son joyas del repertorio
universal guitarristicola capacidad técnica e interpretatiyae requiere el ejecutante,
hacen que estas obras sean consideradas en concursos y festivales interndeionales

guitarra

Este trabajeesta estructurado en dpartes: la primera sobre la justificacion del
mismo y las herramientas que se utilizaron tanto conartaa musicade las obra$
capitulo primerd por otro lado, la segunda parte sobre el contexto y el texts cigalo
obras para guitarrgcapitulosegundo al quintoPor ende, @nsta de cinco capituldsel
primero corresponde al marco teérico y los siguientes a cada una de las obras escogidas

I los cuales estanvddidos de la siguiente manera:

El primer capitulo, comprende la fundamentacion yoeh@bgia escogidas para
el presente trabajo, la explicacion de la eleccion dedessaomo el analisis utilizado,
ademasl|as biografias de los creadores de los analisis empleados y las estructuras que

forman cada una de las cuatro olrasociendo su Btoria y evolucion.

El segundo capitulo, abortavida, estilo y legado de Johann Sebastian Bach, los
antecedentes histéricos de la época barroca y el contexto de su obra analizada en este

capitulo, la Suitpara latucen mi mayor BWV 1006aAsimismo, se ecuentra el analisis
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schenkerianoealizado sobre la obral esquemeaespectivo, las partituras analizadas con
la leyendacorrespondientéd tanto del analisis Genkeriano como de las partituras

analizada$ y las sugerencias interpretativasbre ésta.

El tercer capitul@ahonda sobre la época clasica, sus antecedentes histéricos, asi
como la biografia, legado y estilo de Fermarf8br. Se explica algunos parametros
formales sobre la obra Introduccion y Variaciones sobre un tema de la flauta magica de
Mozat, y aspectos de su contexto Utiles para su interpretacion; referente al informe
pormenorizadd analisis de la obra comprende un analisis Retiniano complementado
con un analisis melddico, ademas del esquema y las partituras analizadas con su leyenda

respectiva y la acotacion personal para su interpretacion.

El cuarto capitulo est4 dedicado al compositor paraguayo Agustin Barrios y su
obra La Catedral; al encontrarse en una época de transicion entre el romanticismo y el sg.
XX, engloba un poco de los a&sedentes historicos de las dos épazasbién sobre la
biografia, estilo y legado del compositor y el contexto de la aisrmismo, se encuentra
el analisis formal (melddico, ritmico, armédnico, textural y estructural) de la obra, su
esquema, las pantitas analizadas junto a la leyenda respedtivas sugerencias de

interpretaciéon sobre la obra.

El quinto capitulo abarca todo lo concerniente al siglo XX, sus caracteristicas, los
antecedentes historicos ldeepoca, las nuevas corrienyet®cnicas musicalakistradas
en una linea digempo,asi como también la vida, estilo y legado del compositor argentino
Alberto Ginasterademas del contexto de su obra escqogidaotra parte, se encuentra
el andlisisRiemann de la Sonata op. 47 para Guitarra, algunos parametros formales de la
misma, el esquema y las partituras analizadas a parte de la leyenda y las acotaciones
interpretativas personales sobre la obra en menBiarafinalizar, s encuentranas

conclwsionesy bibliografia.



CAPITULO I

Marco Teodrico



24

1.1 Fundamentaciony Metodologia

El aventurarse a interpretar una obra, engloba conocer todos los aspectos
relacionados a la misma, de este modo, el hecho de escogedliss de acuerdo a las
necesidades de la obra que ayude a comprender la msfuadamental, al igual que
indagar sobre los acontecimientos histérgaa tener nocion del estilo de la época en la
que fue escritaAsi, el obgtivo principal de esteadbajoes a través de diversos analisis,
poder comprender la obyalireccionar todos sus aspectos a la interpretacion, respetando
la época, el estilo del compositor, empero, afiadiéangoopia huella (musicalidadjel

intérprete

El presente trabajo $®s en lodibros:fi B a déhTim Dowleyfil nt r oduct i on
Schenkerian Analysiso dé@LAlI Iméssi Fardel ysbBge
Robert P. Morgarfi Al bert o Gi nastera: A Research and
SchwartzKate,i De s pu®dssd e al aem siglo XX y m8s al | ¢
entre otros,asi también en las tesisi Readi ng R:uTowdrdp &0 NeR e t i
Understanding oThe Thematic Process in Mugic d e Erifilca Egudietrarra cl 8§
través de los periodos barrococyont empor 8neoo deifAl.be€Ct oPi
Ginasterads use of argentine folks el ement
Grover BasinskifiThe Guitar Rcordings of Agustin Barrios MangorAn Analysis of
Sel ected Wor ks Per f dedusten tHokipgr ménbiomar &gumape s er 0
remarcan las caracteristicas de las épocas entre las que fueron escritas estas obras,
biografia de los compositoregjemas de dar una nocién sobre un analisis formal de obras
un poco mas dificiles de enten@l@romo la Sonata para guitarra de Ginasterdizando
como guigdambiéni para la comgension de aspectos morfosintacti¢dss escritosle
| as hermanas Lorenzo de Rei z8bal en su estu

e I nt er pr et asimisrhoa el dbHoEimiento osobltes periodos barroco,
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clasicismo, romanticismo y siglo XXomo métodos de analisiderivan de los apuntes

y libros proporcionados por lasversos maggsos durante mi carrera musical.

Se debe mencionar que el enfoguesentaden este trabajb con los analis de
Schenker, Reti, Morfosintacticy Riemann i son todos apuntando hacia una
interpretaciércon conocimientale la obra y entendimiento de la misma, siendo Util para
todos aquelloguitarristas que deseen proflizar desde una perspectiva diferente en

estas cuatro obras presentadacontinuacion.

La eleccioren generatle las obais que seguidamente se detalfae porque son
verdaderos baluartes del repertorio guitarristico univecsgh dificultad se encuga
tanto en la técnica como en la interpretacion de las rsisteanostrando la preparacion,

virtuosismoy musicalidadiel guitarrista.

1.1.1 Sobre la eleccién de las obras:

1.1.1.1 Suitgoara ladad en Mi mayor BWV 100@ke Bach:

Las suites paralal de Bach son unas de las més dificiles técnicamente junto a las
de violin que fuerontranscritas para la guitarra; asimisnomnsidero es una suite
llevadera para toda clase de publico, su forma escrita en siete danzas, pueden hacerla
parecer extenuantesin embargo, al escuchar cédmo se entrelazan cada uno de los
elementos musicales y las danzaseesfr se conjugan deleitosameptga todo aquel
que la escuche. Ademas de la dificultda gstructira de la obra, fue elegida por el simple
hecho de haber sido compuesta por Bsichjuda es uno de lpdaresde toda formacion

musical
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1.1.1.2 Introduccidn y Variaciones sobre un tema de la Flaatpdsl de Mozart de

Fernando Sor:

Las obras de Fernaodortienen gran relevancia porltexrsido quien elevo a la
guitarral de su estatus de un instrumento para tocarse en canahassmo nivel que
los instrumentosle la orquesta. Esta obra, posee dificultades técnicas avanzadas para la
época en la quieie escrita, y por su importancia es requerida en concursos de gtitarra.
enfoque interpretativo que se le puede dar a la obra, es romantico pese a ser netamente
clasicade ahi el gusto por esta obra en cuanto a la interpretacion, ddditexdilidad

con la que puede ser ejecutada.

1.1.1.3La Catedral dégustin Barrios:

La sutileza con la que los sonidos musicales son presentados en estombra
desde su inicio el por qué la eleccién de la midrmananera en la que Barrios sincretiza
la delicadeza con la vigorosidadgilidad del tercer movimientes la justificacion de
la eleccidn de esta obealemas de las dificultades técnicas poelasidad y musicalidad
que ésta requiera esto, el hecho dpie estéscrita en un lenguaje romant&® suma a
su eleccién Asimismo, es una obra latinoamericanaimpregnada deelementos
occidentals i por ello, el tocar musica de nuestro continentesulta en toda una

satisfaccion.

1.1.14 Sonata op. 47 paguitarra @ Alberto Ginastera:

La versatilidad es medida cuando el intérprete es capazateddo género y tipo
de musicaja Unica sonata que Ginastera escribio para guitarra eamanegemplo de
ello, impregnada de un sincretismo entre las nuevas téoucaentales y lodementos
folcléricos de su pais natal, Argentired,compositores capaz de consolidar una obra
maestra con los aspectos ya mencionadesulta facil para un oido acostumbrado a la

simetria y belleza tonal escuchaiddgico y estructtado de una obra, sin embargo, ésta
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es un verdadero desafio, rompiendo los esquemas convencionales y haciendo uso de
técnicas del siglXX a las cualeso seesta acostumbrado a escuahigocar, ésta es una

de las obragondeverdaderamentso se sabe guesperar a continuacioén en el discurso

de la musicay es una gran prueliécnica y musicapara cualquier guitarristque la

interprete.

1.1.2Sobre los andlisis aplicados:

1.1.2.1 Andlisis Schenkeriano:

En pocas palabras, un analisis schenkeriano es aquél el cual enfoca su andlisis a
los niveles estructurales inteshde Ie que surge la forma de la obra; no se basa en
explicar o descriio, tampoco en la reduccion de la obra como muchos afirman, sino, en
las elaboraciones del composijtlar cual terminara cimentandose en la triada de la tonica
Estoquiere decique segun Schenker, la obra con un centro tonal definido se iniciara en
la tonica y terminard en la tonica; sobre el movimiento melddico, éstpreiesera
descendente, partiendo de una de las tres notas que integran la triada de la tonica, tal
movimiento sera denominado Urling el complemertrio de éste lo conforma la linea
del bajq el cual se inicia y concluye en el primer grado teniendo unaefi@ desviacion
interna hacia el quinto grado (la dominantexual se resume eri: MV T | que constituye
toda la obra; al movimiento del bajo se le denomina Bajo arpegiado, y a la union de la

Urline y el Bajo arpegiado, estructura fundamehtal
Schenler sefiala tres niveles estructuraagoda obra tonal:

- Background: estructura fundamental.
- Middleground: base media.

- Foreground: superficie.

! (Sans, Elementos del andlisis Schenkeriano s.f.)
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Pero antes de profundizar en estos tres niveles, es necesario facsdeacia de
este analisis; no consisen reducir la obrags mas, Schenker no usaba la palabra
reduccion, sino inversiomsino perderia el sgido fundamental schenkeriano de que la
obra va en crecimiento como un organismo, que surge de latestritmdamental. Se
vaya de losimple a lo coplejo, de lo mas superfluo a lo mas esencial o vicevessa,
irrelevante al final, el movimiento puede darse de ambas maneras, engpeva/or
radica en que Schenker intenta descubrir la fase creadora del comgos#ios. palabras
A(é) E s t a aconopafna si@mpre al @ompositor, sin ella, toda estructura de la

superficie deg®enerar2a en el caoso.

Volviendo a los niveles estructurales, estos tiedéerentes connotaciones. El
Foreground (superficie) es el que se asemeja a la partitura; se pliedeueaa reduccion
ritmica para perfilar mejor lo relevantéoysuperfluo Porotra parte, en el Mdleground
(base media), se hace uso de la notacién analitica, donde el valor asignado a la nota es
por suimportancia melédica o armoénidal proceso déreducciom sirve al analista para
poder llegar al Backgroundlonde se sitla la estructura fundamental de toda la obra,

representadpor notas vacias con plicas (Meistracionl).

Na-H NAENDNLD
U= Sy )
©
&
w—y < e i
7 = L4}
, - o
-t ’—’__——-‘Tx‘
L o

llustracionl. Mazuela, Maria, Introducaisal Andlisis Schenkeriano, imagen, Andalucia, revista digital para
profesionales de la ensefianza, 22 noviembre 20483. 6

2 (Iniesta MasmandRevision/Rearticulacién del andlisis schenkeriano a través del paradigma de la
complejidad de Edgar Morin 2010)
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En el andlisis, lo fundamental se encuentra en los criterios de la eleccion de lo
esencial y superflio de la obra mas que en téficgs, pues éstos tan solo son una
representacion del criterio empleado; para ello, Schenker se basa en dos teorias
tradicionales: El bajaontinuo de C.P.E. Bach el contrapunto de Fux. Con dichas

pautas, el analista podra jerarquizar las notagaldela obra3

- El bajocontinua uso de nimeros romanos del analisis armonico funcional para
sefalar las funciones tonales, resumen la conduccion de las partes armoénicas.
Schenker sefiala que las triadas fundamentales son la ténica y la dominante, los
demas tpdos, giran en torno a ellas (en vez de la ténica el grado VI o lll, como
sustituto de la dominante el grado VII, como anticipacion para ir a la dominante
los grados II, IV y VI)?}

- El contrapunto de especies de Has:cuatro especies fundamentales: notdra
nota, dos notas contra una, cuatro notas contra una y sucesion de congonancia

disonancid consonancia en retardds.

El origendel analisis creado por Schenker, se dio al pensar él en la supremacia de
las obras alemanasomp sobre cualquier otragsto lollevé a analizar sinfonias de
Beethoven y tratar dencontrar un método que permita estudiar tales obras basandose en
las técnicas usadas por grandes maestros alemanes, estas técnicas fueron las mencionadas
con anterioridad, einodelo debajo continuosegunCarl Philip EmmanueBach y el
contrapunto de especies de Hbag.asi como afirmo6 haber encontrado la manera de llegar

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

3 (Sans, Elementos del analisis Schenkeriano s.f.)
4 (Sans, Elementos del andliSishenkeriano s.f.)
5 (Apuntes en clase Polifonia 2016)
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distinta a todos los demasalisis.Seguin Pedro Purroy Chiépposiblemente Schenker

llegd a su hipdtesis pasando por el siguiente proceso de sepdracion:

primero,tratar de asociar lo vertical con lo horizontal, logrando este cometido por
medio de los armonicogue undo horizantal del contrapunt@on lo vertical de

la armonia.

segundo, establecer el peso de lo simple a lo complejo; al estudiar
detenidamentee| contrapunto de Fuse dio cuenta que que hacia la segunda
especie con respecto a la primera, era ampliafig@ncia 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 estan relacionados
a esos basicos, estableciendo de esta manera la Ursatz, ertdaloadhs sonidos

se enmarcan en un sistema de relaciones jerarquicas.

En cuanto a las nomenclaturaada nivel presenta diferentes gréafitms cuales

se detallan:

Background: en eg$e nivel se encuentran el Bajo Arpegiagiola Urline,
demostrando que las obras son una prolongacién de los arménicos de la triada de
ténica o elaboraciones contrapuntisticas en base al acorde de E&igten tres
maneras en como la Urline es creadaiempre es descendente, comenzando en

el octavo, quinto o tercggrado con reladn a la tonicgverilustracion2), y junto

a este descenso melddico denominado Urline, se encuentra la linea del bajo
arpegiado que es IV 1 I. Por otra parte, la Ursatz hace referendmestructura

fundamental de la obra (vélustracion3).

SFue

quien escribi- el pr-logo de | a traducci- -n del

Forte y Steven E. Gilbert.
7 (Mazuela Anguita, Introduccion al Andlisis Schenkeriano 2012)
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. N BT
»ajo arpegiado

llustracion2. Mazuela, Maria, Introduccion al Analisis Schenkeriano, imagen, Andalucia, revista digital para
profesionales de la ensefianza, 22 noviembre 2012, pag. 6
Para este nivese usan notas con cabeza vaghoaspara resaltar la importancia
evidentede las notasl ser la base de la obradgs nimeros con acento circunflejae

seran detallados en el nivel mediagtracion3).

) e —

{ 9 - 1',{ -

Urlinie | s —
A
.

» 3 '

Bassbrechung . - 7z 7

_a

I v |

Ursatz

llustracion3. Mazuela, Maria, Introduccion al Andlisis Schenkeriano, imagen, Andalucia, revista digital para
profesionales de la ensefianza, 22 noviembre 2012, pag. 6

- Middleground: aqui son analizadas las asociaciones contrapuntisticas y

armonicas mas importantes ergtanivel Foreground y Backgroun@onsiste en

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

Ligaduras: las ligaduras significaran dependencia de una nota o direccionalidad

hacia una nota determinada.

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

medio de este.
Lineas en forma de flecha: cambio en el registro, transferencia.

Plica: indicara que la nota tiene relevancia por sobre las que no la poseen.
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Cabeza de notas llenas: notas que tienen algomtet@mcia, pero no llegan a ser
tan sustanciales como las de cabeza vacia.
Cabeza de notas vacias: notas fundamentales.
Linea doble vertical: interrupcion de la linea fundamental.
Notas entre corchetes: notas que pueden ser significativas en el nivelotas
gue llevan una voz secundaria oculta.
Numeros romanosndican los grados, las funciones armonicas.
NUmeros arabigos con linea en formar@gulo encima de una notaf@lan el
grado de la escala que representa la nota que lo posee.
Numerosarabigos encerrados en un cuadrado: hacen referencia al numero de
compas.

- Foreground: es el nivel donde se muestran las notas de la partitura original y
asociaciones tonales simples, y por su mayor acercamienfaditarase suele

usar la notacion ritioa®

Cabe mencionalambiénque al ser un analisis un tanto abstracto, no sigue reglas
0 estructuras parametradzgasu procedimientosin embargo, se pueden sefipkauitas
como guia parau realizacidnEl analisis schenkeriano es descrito como un tipo de
metafora donde una obra musical es vista como una gran ornamentacion de una simple
progresion armoénicas e g ¥an  Ni chol as Cook en su | ibro i

(1992).

Muchos critican este anaksviéndolo desde una perspectiva reduccionista, la cual
engloba a toda una obra en una estructura simple basada en la triada de la ténica que
siempre resulta ser la misma; resulta l6gico el quedarse insatisfecho por una propuesta

tan fria lacual a travéde unos graficosomplejos se llega a la simplificacion de una obra

8 (Mazuela Anguita, Introduccion al Andlisis Schenkeriano 2012)
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musical maestra pensando en que puede y tiene que ser algdialague esoA esto

sumado el hecho de que quedan rezagadas las complejas armonias estudiadas y la
cantidad de ejercicgode contrapunto realizados por uno para entender el sistema tonal,
que, al final, resultan en una estructura simple. Desde este angulo, la idea de aceptar el
planteamiento de un nuevo andlisis quedaria eliminado. Sin embargo, al profundizar lo
suficiente,lo indispensable es transformar aquella idea reduccigpistanas aparente

que sey entender los verdaderos objetivos y planteamientos de ScRenker.

El andlisis expuesto por Schenkeata sobre explorar la complejidad de la pieza
musical viendo las taciones entre ésta y su nivel mas profundo, el Background
Schenker intenta con su analisis poner énfasis en las elaboraciones del compositor
pretendiendo comprender su proceso creaBwonces, este analisis busca destacar las
reladgones importantes d® superflo, como también mostrar la superioridad de la
musica alemana de los sg. XVIII XIX por sobre la nueva musica introducigar

Stravinsky, Wagner y Schbarg?®

Finalmente, la eleccidie este analisis hacia Buite para laud en Mi mayor BWV
1006a de Bachfue por el interés armoénicen esta pieza musical, la cual ha sido
complementadd pam una mayor comprensidn con unanalisis armoénico sobre la
misma.Hay diferentes elementos musicales que se pueden encontrar en esta obra de arte
relevantesomo el juego de voces internas, sin embdegogclinacion hacia la eleccion
de éste analisise dio por la importancia admica en cada una de las danzas las cuales,
al haber analizado con el método de Scheakerresultan en la unificacion de toda la
suiteotorgadaa través de la triada de lanica, dandole asi, una perspectifarente &

tradicional analisis formal desta pieza musical y asismoa su interpretacién

9 (Iniesta Masmano, La epistemologia de la complejidad y el an@tibisnkeriano. Un estudio sobre el
sistema tonal 20072008)
10 (Mazuela Anguita, Introduccién al Andlisis Schenkeriano 2012)
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1.1.2.2 Analsis Rdi:

Este tipo de andis se enfoca en pfoceso tematico a través dabtivo melddico
I ritmico de una obra, y analiza como éste sera utilizado y variado a lo largo de la obra
por el compositorRei sefala que toda obra tiene un motivo generadordebsr del
analista encontrarld-inalmente, sus analisis son breves, por ello, se ha complementado

el mismoi para profundizar ain masonun analisis melddico morfosintactico

El andlisis de Reindica que el motivo puede variar desde cuatro aspeituos,

intervalos, armonia y la melodia adaptaslaontinuacion, se detallan:

RITMO: ARMONIA:

Variaciones de figuras. Uso de inversiones.
Repeticiones de sonidos. Adiciones al final.
Repeticiones de ciertos ritmg Inserciones en el centro.
Deslizamiento de ritmos d Sustitucion de un acorde p
diferentes partes del compas otro.

Adicién de anacrusas.

Cambio decompas.

INTERVALOS: LA MELODIA ADAPTADA:
Variacion de orden y Transposicion.

direccion. Adicion de acordes de paso.
Adicion y emision de Tratamiento contrapuntistic
intervalos. del acompafnamiento.

Notas de paso y apoyaturas,
Omision o condensacion.
Repeticion de disefios.
Deslizando disefios a otras

partes.

11 (Apuntes en clase. Andlisis musical 1l 2018)
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Para R&, por un ladg existe el hecho de que el material tematico entre los
movimientos es contrastante, mientras, quee el otro, hay una conviccion que bajo el
contraste reside ciergmilitud la cual otorga unidad a la obiBu estudioes uno de
transformacion tematicateaves del motivpel cual configura un patrén teméatico presente
de movimiento en movimiento llegando a ser la base de toda lanolbea;un estudio de
la transformacion motivica y slesarrollo,aunque asi parezgaesel objetivo de Reti
es sacar a retir las relaciones entre los temas, el foco principal se encuentra en el tema
(mediante el motivQ)y su teoria necesita el compromiso de diferenciar lo que es un tema
del que noEntonces este andlisis debe ser visto desde la perspectiva de rtirangfor

tematica durante la ohra

En sintesis, segun Reti, la unidad es importante a pesar de identificar
transformaciones, variaciones, recombinaciones, etcétera en su analisis; no profundiza en
el por qué dicho desarrollo ocurre, sino mas bien, su importsaciaige hacia como la
unidad esté vigente detras de multiples temas contrastantes y ho con cO6mo un conjunto
particular de motivos puede generar todo el material de una pieza. Sin embargo, la
transformacion teméatica se da a través de los motivos, y esamiec por tal razén

analizalos pero sin perder el objetivo que es la unitfad

El presente andlisis se origina de la mano de Rudolph Reti y HansiKaaitdros
alumnos de Schonbergal analizar las obras de su maestro y notar que carecian de un
sistema d cohesidn. Por estpartieron de la idea que el motivo seria el encargado de dar
l6gica a la pieza osical y quepartiendo de estserevela el proceso de tematica en la
musicd®. Seg¥n Ret. ALos diferent esconstiuyemn mi ent o

apatrde un pensamiento id®ntico (é) el Comp

12 (Covach 2019)
De ah2z el nombre de su |libro AThe thematic process
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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

Paa concluir, se ha utilizado el presente analisis stdb@bra: Introduccién y
Variaciones sobre un tema de la flauta magica deaMale F. Sor, pcel interés de hacer
notorio cano la transformacion tematica sucede en las distintas variacleriasba a
través de sus célidamas pequefas llamadas motivos, y complementandolo con un
analisis formal melédicAnadir a est@ue la dra mencionada con anterioridagsenta
una secuencia armonica simple, por lo que el enfoque se encuentra en la mehoidia, sie

de gran utilidad el complemento de este analisis.

1.1.2.3 AndlisidMorfosintactico

Se encarga denaliza y describirlos distintos elem@&os musicales que contiene
unaobra. la melodia, la armonia, el ritmo, el contrapunto y la texierse importancia
examinadichos elementos pacamprender como se entrelazese retroalimentan unos
conotros generando la obra coma Réra hacer un andlisis exhaustivo de sus elementos,
se utilizara como guia algunos de los librosadehermanas lorenzo de Reizabal, donde
I desdeuna perspectiva morfosintacti¢adescriben los aspectos encontrados en la

melodia, armonia y textura de una pieza musieatiegallan®®

14 (Morales Davila s.f.)
15 (Lorenzo de Reizabal y Lorenzo de Reizabal 2004)



CUADRO RESUMEN DEL ANALISIS DE LA MELODIA

1. ANALISIS DE PARAMETROS MORFOSINTACTICOS

' [ PREDOMINIO DE LOS GRADOS TONALES
{ RELACIONES TONALES { RELACIONES SENSIBLE-TONICA
: | RELACIONES CADENCIALES
4 T "
I i ! DIATONICA MAYOR-MENOR
' ?g;%?m TIPO DE ESCALA MODAL
el OTRAS
ORGANIZACION | DIATONICAS
ESCALISTICA | MODULACIONES CROMATICAS
| o ENARMONICAS
| AUSENCIA DE CENTRO TONAL
| MELODIA 2
ATONAL | TIPOS DE ORGANIZACION ';85 'S';‘{]EFRSVALOS
MELODICA OTRAS
AMBITO DE TESITURA
PREDOMINIO DE INTERVALOS CONJUNTOS O DISJUNTOS
ESTUDIO DE LA SALTOS DE INTERES )
— INTERVALICA GRAFICO DEL PERFIL MELODICO
A INTERVALO GENERADOR / SIGNIFICATIVO
MELODICO ML
PUNTOS DE
INFLEXION ¥
PUNTO
CULMINANTE
| SILENCIOS
PUNTOS DE REPOSO | CADENCIAS
) | IMITACIONES / SECUENCIAS
ESTRUCTURA hRAEEPLg:)ch; DE GIROS : EEE,GUNTA' RESPUESTA
MELODICA 3 ISOMELOS
, | ORNAMENTADA
VARIACIONES MELODICAS | RITMICA
OTRAS
NOTAS DE ADORNO l TIPOLOGIA
. i SILABICA
MELODIA CON TEXTO ] MELSATICE

1I. ANALISIS DE ASPECTOS INTERPRETATIVOS: DINAMICA, AGOGICA, TEMPO, CARACTER

OBSERVACION DE LAS INDICACIONES DEL AUTOR

COMPARACION CON LOS DATOS EXTRAIDOS DEL ANALISIS MORFOSINTACTICO

11Il. COMENTARIO ESTETICO-ESTILISTICO

AUTOR
OBRA
FECHA
ESTILO

CONTEXTUALIZACION DE LA MELODIA

PROPORCION
ESTRUCTURA GENERAL

COMENTARIO ESTETICO-ESTILISTICO

llustraciond. Lorenzo de Reizabal, Analisis Musidalaves para Entender e Interpretar la MUsica,
imagen, Espafia, 2004, capitulo I, pag. 27



CUADRO RESUMEN DEL ANALISIS RITMICO-METRICO

I. ANALISIS DE PARAMETROS MORFOSINTACTICOS RiTMICO-METRICOS

MOTIVO/s PRINCIPAL/es

TIPO DE COMPAS ]
ISOMETRIA
COMPAS UNIDAD DE TIEMPO
. VERTICAL
7 POLIMETRIA

PULSO RITMICO HORIZONTAL
INCISOS Y RECONOCIMIENTO ¥ TIPOLOGIA (SEGUN ICTUS)
MOTIVOS

CONCATENACION DE INCISOS

CELULAS CONTRAPUESTAS / COMPLEMENTARIAS
SECUENCIAS RITMICAS
ESQUEMA GRAFICO

ISORRITMOS E ISOPERIODOS

ESTRUCTURA HEMIOLIAS

GENERACION DE COMPASES VIRTUALES

RiTMICO-
METRICA SUPRACOMPASES
HOMORRITMIA
HORIZONTAL
COMBINACIONES RITMICO-METRICAS POLIRRITMIA
VERTICAL
RITMO LIBRE
Il. ANALISIS DE ASPECTOS INTERPRETATIVOS
COMPARACION COMPAS ESCRITO / COMPAS REAL
FRASEO
ANALISIS DE CRESCENDOS ¥ DIMINUENDOS RITMICOS DINAMICA / AGOGICA
DIRECCIONALIDAD
CARACTER
ANALISIS DE LA RELACION RITMO / TEMPO DE LA OBRA
IIl. COMENTARIO ESTETICO-ESTILISTICO
AUTOR
CONTEXTUALIZACION DE LA OBRA TITULO / OBRA / GENERO / FUNCION
FECHA / PERIODO HISTORICO

CONSIDERACIONES ESTETICO-ESTILISTICAS

CARACTERISTICAS RITMICAS GENERALES:
ENCUADRE ESTILISTICO

APORTACIONES DEL RITMO A LA MELODIA

OPINION O COMENTARIO PERSONAL

llustracionb. Lorenzo de Reizabal, Analisis Musidalaves para Entender e Interpretar la Musica,

imagen, Espafia, 2004, capitulo II, pag. 30
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CUADRO RESUMEN DEL ANALISIS TEXTURAL

I. TIPOS DE TEXTURAS

MONOFONICA

HOMOFONICA

POLIFONICA O CONTRAPUNTISTICA
HETEROFONICA

COMBINACIONES TEXTURALES (MIXTURAS)
MONORRITMICA / POLIRRITMICA
ISOMETRICA / POLIMETRICA

ISORRITMICA / ISOPERIODICA
COMBINACIONES TEXTURALES (MIXTURAS)

MELODICA

RiTMICO-METRICA

TONAL

MODAL

SEGUN LA ORGANIZACION ESCALISTICA CROMATICA

ATONAL

MIXTURAS ARMONICAS

) DESGLOSADA
ARMONICA SEGUN LA PRESENTACION ABIERTA

DE LOS ACORDES ACORDAL O COMPACTA CERRRADA
POLARIDADES

ABIGARRADA O DENSA
LIGERA

SEGUN EL RITMO ARMONICO

MIXTURAS ARMONICAS

SOLISTA
A CAPELLA
CORAL
OTRAS
SOLISTICA
CAMERISTICA
TiMBRICA INSTRUMENTAL CONCERTANTE i
SOLISTA ACOMPANADO
SINFONICA
SINFONICO-CORAL
MIXTURAS INSTRUMENTALES
COMBINACIONES TIMBRICAS COMBINACIONES TIMBRICAS ATIPICAS
DE INTERES CAMBIOS DE TEXTURA TIMBRICA Y SUS
EFECTOS DE COLOR

VOCAL

IIl. COMENTARIO ESTETICO-ESTILISTICO
AUTOR

CONTEXTUALIZACION DE LA OBRA OBRA / TITULO / GENERO / FUNCION
FECHA

PERIODO HISTORICO

RELACION TEXTURA / ESTILO

COMENTARIO ESTETICO-ESTILISTICO COMBINACION DE TEXTURAS

RELACION TEXTURA / CARACTER DE LA MUSICA

llustracion6é. Lorenzo de Reizabal, Analisis Musidalaves para Entender e Interpretar la Musice
imagen, Espafia, 2004, captW, pag. 44
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Por dltimo,s e aplic- este tipo de aaMAlsiinsi s sob
Barrios paraindagar sobre todos los detalles de &ementos musicales que la
conforman, y correlacionarlos dando paso a un mejor entendindierits nismos que

aporten a lanterpretacion.

1.1.2.4 Andlisis Riemann:

Mientras Schenker se enfoca en un analisis estructural, Reti en uno de
transformacia temdica mediante los motivog el analisismorfosintacticoen describir
todos los elementos que forman la obra, Riemann se interesa por un analisis fraseologico,
demarcando las frases de tension y distengioancontranddineas ascendentes o

descendentes ddo direccionalidad y sentido a la musica a lo largo de la'6bra.

El analisis fraseoldgico de Riemann, esta enfocado a la irteesidre musical, en

sus palabras:

AfaCu8ntos pianistas hay, entre | a inmens
de haceralgo mas que reproducir mecanicamente la nota escrita, con la articulacion
exigida, en el tiempo adecuado vy, si puede

I Riemann, manual Fraseo musical 1928i &9.

La mayoria de sus escritos hacen referencia ankefianza del fraseo, a la

i nterpretaci-n de | a not ac iRiemanmesosuvocla | : [

ldan)

posicién de una interpretacion consciente en cuanto al lenguaje musical y no de la simple
emisién de las notas puestas en la partitdhsimismg fue uno de los primeros
musicologos en publicar ediciones de partituras fraseadas por medio de ligaduras, rayas,
etc. ensefianda separar las frases y decodificaciones de la musica como incisos,

respiraciones, acentuacion, etcétezmpero, estas ediciesi con el paso de los afos

16 (EI método teodrico y analitico. La teoria y el andlisis en musica. 2018)
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guedaroren desuso pdia poca legibilidadque hacia complicadb en ocasiones el

entendimiento de la partitura con las indicaciones ya puestas por el comsitor.
conclusion, eobjetivodeRi emann ante leds e “%mut er plee fianai o n ¢
un sistema de notacion paralelo que especifique los detallgsrététivos de la pieza

musical;fue un pedagogo que escribié demasiado sobre temas muajuateando a la

exégesis musical de forma tedrica y practica.

Para analizar I&onah op. 47 para guitarrde Alberto Ginasteragseligio este
analisisporque Riemann se enfoca en la interpretacion a través del fraseo, segun él, las
cualidades como agilidad, destreza, velocidad, fuerza, entre otras, son medleggrara
a un fin m8s alto. i EI nombre de artista s
creador de obras originales, sabe recrear las de los grandes maestros por medio de una

i nterpretaci - n i nt esuesgiehahualdel maeistawdg.alO3Ri e ma n n

Y esta obra, tan excelsa de técnimasvas del sg. XX puede ser dificil de entender
a primera instanciasin embargp tomandolo desde la perspectiva frasguoi@ de

Riemannse vuelve menos compleja eistender ypor endedeinterpretar.

1.2Resefas Biograficas

1.2.1 Henrich Schenker:

El aflo de 1868 naciden lo que actualmente se conoce como Polokiainrich
Schenker El deseo de su padre era que su hijo estudiara derecho, y asi lo hizo, sin
embargo, paralelamente llevaba estudios €oekervatorio. Aprendio piano con Karol
Mikuli y Ernst L. Planck ademas de armonia con Bruckner. Sin embargo, afios mas tarde,
fallecio su padre, viéndose obligado a dejar el Conservatorio para mantener y hacerse

cargo de su madre y hermanAsnicios delsiglo XX, comenz6 a dar clases de piano y

17 (Vela 2016)
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escribir sobe esudios que habia realizado como por ejeng#da novena sinfonia de
Beethoven, atrayendo el interés de distintos musicos y estudiBotestra parte, era
limitada la difusién que sus conocimiestpodian tener, debido a su condicion de judio

y porque desestimaba la ensefianza grupal, impartghadolases particulares.

Empero, si difundié sus pensamientos mediante dos series de revistas de su propia
edicion. Sus ideas estuvieron subyugadasodilipdo interés por entender y preservar las

intenciones del compositoklgunas de sus obras:

- Nuevas teorias y fantasias musicales.
- Teoria armonica.
- Contrapunto

- Free Composition

Todos sus escritos mencionadalefienden la misma conjetura que sefala la
supemacia de la cultura alemana por sobre las defmda@imente, fallece en Viena,

19358

1.2.2 Rudolph Reti:

Nacié enU g i, Reino de Serbia en 1885studi6 piano y teoria de la misica en
la Academia de Mdusica de Viena, asimismo, musicologia en la Universidad RMen.
compositor, pianista y analista musical; ¥939aprox, emigré a los Estados Unidos de
América,donde radicariaasta el final de sudias llegé a ser miembro de la Sociedad
Americana de Musicologia obteniendo una beca en Ealiee aquellos que fueron sus
maestros se encuentra Eduard Steuermann, alumno de Schénberg. Asimismo, se sabe que
entabl6 amistad con Schénberg, entregandole bur a A Si x piano Littl e

para que la estrenara. En 1943, contnagdrimonio con la pianista, musicélogagitora

18 (Mazuela Anguita, Introduccién al Andlisis Schenkeriano 2012)
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Jaan Sahlmark, quien le ayudé con la publicacion de sus.dtabesciéen 1957n Nueva
Jersey® Suobra mas caracteristicagfu i The Themat i.Sedescenocenf or mat |

diversosdatosde su vida.

1.2.3 Hugo Riemann:

Fue un musicology pedagogo nacido en 1849 enpag, Alemania fue un
hombre de muchos estudios, cueséarrera de derecho, filosofia e histérien Tubinga
y BerlinT asimismo, musica eleipzig. El punto de inicio en su carrera musical, surgio

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

Riemann fue uno des tedricos e historiadores de la ncagsinas relevantes de su
época; se convirtio en docente de diferentes Conservatorios y de la Universidad de
Leipzig. Acumulé mucho conocimiento al trabajar en diversos campos de la rmusica
historia, estética, erudicipmrmonia y composicién contribuyendo con umétodo y
conocimiento riguroso en cada uno de ellos. Su extensa produccion consta de 54 escritos

aprox., entre los que destacan:

- Teoria general de la masica.

- Manual del pianista.

Por mencionar algunofinalmente, fallece el afio de 193%.

1.3 Estructuras:

1.3.1 La Suite:

Cuando se hablde Suite, se hace alusiéria forma instrumental paxcekncia

del periodo barroco; éstaodia ser escrita para instrumentos solistas armomicos

19 (Elder 2016)
20 (Ruiza, Fernandez y Tamaro 2020)
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melddicosi violin, ladd, clave, flauta, viola de gamba, 6rgaantre otro§ asi como

también para grupos de camara.

Puede ser definida como una pieza instrumental compuesta por una sucesion de
danzas contrastantes entre si y escritas en la misma tonalidad. Ssemgeonta a los
inicios de la época barroca, que, en los intentos por conseguir estructuras mas complejas,
se encadenaban una serie de danzas. Histéricamentepssitiera como el padre de la

Suite a Johann Jacob Froberger, quien establecio la sigueeniersia basica:
Allemandei Couranteé Sarabandé Gigue

Sin embargo, no fue hasta con Johann Sebastian aehglcanz6 su maximo
esplendor; asimismo, Bach introdujo en la Suite al Preludio, con la misién de preparar el
ambiente espiritual yonal de la danzas ulteriores, quedando una estructura béasica

frecuente:

Preludioi Allemandei Courrantei Saraband& MinuetBourré/Gavotté i

Gigue.

Cabe mencionar que esta estructura podia ser variada y algunas de sus danzas
intermedias, reemplazadas por otras similares caracteristicaSntre las tantas otras

danzas que se pueden afiadir se encuentran:

Danzas opcionales:

Bourrée Es de caracter impetuoso, su ritmo
origina por los campesinos de las vif

que aplastaban las uvas saltando.

Minuet Escrita encompas ternario, fue la qu
obtuvo méas importancia y popularid
sobre las demas y la iga llevada a lg

sonata.
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Gavotte De caracter vivazjue, junto al minuet
loure y bourrée, se bailan en pareja.
Rigaudon Puede ser considerado como una me

entre elbourée y la gavotte; es la m
ligera de las danzas antiguas y puede ¢

escrita en compas binario o cuaternari

Chaconne passacaglia

De origen espafol, adoptada por
franceses y transformada en una da
social. En su estructura puede tetugatro
0 cinco partes; el tema y variaciones
como la forma rondd, pueden ser

desarrollo o ramificacién de ésta.

Pavana

Posee un caracter solemne al proveni
la vida formal y rigida de la Cort
Espafiola durante la Inquisicion. Puede
considerda como una danza procesio
e imponenteDe tiempo lento, escrita €
4/4 o 2/2.

Loure

Toma origen francés, usualmente esc
en 6/4 o 3/4con un tempo moderad
asimismo, suele iniciarse con anacrus
la primera nota de cada medio com
posee un puiilo, el cual, debe sebien

prolongado.

Galliarda

De origen italiano que generalmente
ejecuta luego de una Pavana. Es vigot

y alegre.

Siciliana

Presenta un ritmo parecido al Loure;
caracter es dolce y apacible
generalmente se encuentescrita en

compas compuesto 6/8 o 12/8.
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Polonaise Danzapolacade caracter humoristico ¢
métrica triple. Chopiri aprox. un siglg
después elevo esta danza a otro niy
sacando a relucir el espiritu nacionali

polaco de su época.

Jota Con métrica en6/8 o 3/4, de origel
espafol y frecuentemente acompafnad
canciones denominadas coplas. De te
que recaen en la vidael amor pero cof

gran sentido del humor.

Anglaise De tiempo binario y rapido.

Todas estas danzas, en su mayoria, se estruanrforma binaria y son unas
cuantas de toda la variedad danzas existentes entasepoca(barroco) pero las

principales fueron cuatro. Se detallan:

Allemande De origen aleman pero introducida a
Corte Francesa adquiriendo diferen
caracteristicas, por ejemplo, se vue
vivaz. Hace uso de significativ
semicorcheas y esta generalmente es

en 4/4 con inicio anacrusico.

Courante Después de minuet, edize la de mayo
popularidad. Presenta dos tipos:

Courante y el Corrente. La primera, po
un tempo mas tranquilo que el Correntg
se encuentra en 3/2 que puede variar a
El segundo, fue introducido a Francia |
Catherine de Medici, usualmentscgto
en 3/4 y presenta pasajes veloces

corcheas. Generalmente es rapido.
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Sarabande Desarrollado en Espafigero con origene
arabicos y moros. En un principio, fue u
danza desenfrenada y jaranera,

embargose anuld durante la Inquisicio
al se& retomada alrededor de 1588
introducida a la Corte Francesa, suf
varios cambios perdiendo su esencia \
estilizé. Igualmente, los compositorg
alemanes la tomaron y cada vez
convirtieron en una danza mas lehtsta
caracteristica esta presentelas suites d
Bach i por la complejidad armoénica

textura contrapuntistica que presenta.

Gigue En pocas palabras, se trata de una d
ligera en compas compuesto de 6/8, 1
0 9/8 y r4pida, por estas caracteristica
la que frecuentemente cietaaSuite. Es Ig
mas rapida de todas las danzas basad
una célula ritmica de tresillos. Poseen
caracter para ser tocado a gran veloci
basado en cuatro emociones: furia, pas

orgullo y voluntad.

Cabe recalcague el Preludio no es considerado una danza, sin embagoo
ya ha sido mencionadoBach lo utiliza con frecuencia a modo de preparacion o apertura

a las danzas de la Suife detalla:

PRELUDIO

Deriva de | a pal abr a deca,tprewiamente.Es @
composicion instrumental estructurado de un solo movimiento que sirveatlprio
para introducir la obra que lo sucede. En el barroco, poseia una estructura libre

solo tema que puede ser melédico o un simple dibujacdtinmelddico el cual e
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mantenido durante todo el movimienkxisten seis tipos de preludio: arpegiado
movimiento perpetuotipo tocata, de aria, de invencion y de sonata en trio.

respecto a su forma, suele ser monopartito al prevalecer lasecatécas recurrente
durante toda labra. Apartir del sg. XIX, el preludio se independizé llegando a sel
pieza musical con cardcter propasi se encuentran en las composiciones de Ch
Debussy,Scriabin, entre otros. Sin embargo, también rseuentran algunas obr
donde los preludios aparecen en forma independiente en el sg. XVII como en

piezas de L. Cowgrin y Ramead*

En la época del clasicisnt@ forma de la Suite cay6 en desuso por el surgimiento
de otras c¢ o mo usadaan sinforias aoncenos,sperdiehdoseasi en
su totalidad de este period®ara el sg. XIX en adelante, esta forma musical desaparece
afianzandose sobre ésta la Sonata, y quedando de la Suite solo el nombre usada con la
definicion de una serie de piezas; asi, algunos escriben suites maderitas ahorpor
movimientos que peden tener forma libre, binaria, ternaria, etc. y los cuales se

encuentran unificados por un tema princfgal.

1.3.2 Temay Variaciones:

Es una forma musical de la cual se pueden distinguir dos tipos: como una obra
independiente 0 como un movimiento de obea de estructuras mayor& trata de un
tema que, a través de diversos procedimientos, es variado un nimero indeterminado de

veces.

El tema suele ser breve, con una melodia clara, frecuentemente en forma binaria
(AT Al) y en un tempo moderadBste tena, puede ser tomado de otro compositor 0
puede tratarse de uno original del composilaas variaciones vienen a ser los

procedimientos que indican todo tipo de modificacion o transformacion del tema.

21 (Lopera Quintanilla, Formas y Estilos Il. 2019)
22 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario daalisis Musical y Formas Musicales 2019)
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Asimismo, algunas de sus caracteristicas son mangemigantras otras varian.
Estas variaciones consisten en exponer bajo distintos aspectos melddicos, arménicos,

ritmicos, etc. el tema.
Segun Dionisio de Pedro Cursa, las variaciones son de tres tipos:

- Variacion por amplificacion tematica: el tema al ettamsformado, fraccionado
o ampliado, se encuentra a penas sugerido y hace dificil su reconocimiento.

- Variacion ornamental o ritmico melddica: modificacion de la linea melddica
manteniendo la esencia melddica y armonica. Es frecuente en este tipo de
variadon el uso de adornos, cambiar el tempo, etc.

- Variacion armonico contrapuntistica: Donde las variantes residen en la armonia o

contrapunto.
Por otro | ado, | a perspectiva seg¥n Vinc

- Variacién polifénica: Se trata de afiadir mo8vmelddicos en las otras voces
guedando el tema inalterable.

- Ornamentacion ritmanelddica: Adhiere notas suplementarias taleemo
bordaduras, notas de paso, grupos ritmicos accesorios, entre otros.

- Ampliacién tematicael tema aparece a penas sugeridimplemente, desaparece

por completo permaneciendo solo la armonia.

En cualquiera de los caslos procedimientos para la variacion del tema son muy
claros.Posteriormente, parte la idea de Variacién Continua de la mano de Schénberg y

sus seguidores.

Paradar término, se detallan algunos de los procedimientos posibles para variar

un tema:

- Cambio de color (timbrico).
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- Cambio ritmico.

- Alterando el tempo.

- Utilizando diferentes matices (dinamicas).

- Usando diferente métrica.

- Cambiando el modo (mayor o menor).

- Afnadiendo ornamentaciones.

- Utilizando diferente registro.

- Alterando la armonia.

- Cambiando las figuraciones de las notas (procedimientos de aumentacion y
disminucion).

- Transformando la melodia o armonia en su totalidad, pero siempre manteniendo

uno de los doaspectosal cual el tema origin&f

1.3.3 Sonata:

Por los siglos XV y XVI, este término se utilizaba para definir cualquier
composicién exclusivamente instrumental, se daba a entender desde su etimologia
(proveniente del v e guedebiaseatdcada, siendoffioopuestoar e 0 )
la cantata, lo que se canEd.primero quien uso el término Sonata para referirse a una
sistematizacién que describa una obra instrumental, fue Giovanni Croce, conllevando a
qgue hacia inicios del sg. XVII, ya ewsual emplear este término para nombrar una
estructura determinadBor esa época, los italianos distinguian entre dos tipos de sonata:
sonata da chieqae iglesia)y sonata da camefastilo cortesano). La primera tenia un
estilo contrapuntistico y serimientras que la segunda, era un tipo de sucesion de danzas

como la suite.

23 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Andlisis Musical y Formas Musicales .2019)
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Para la época del clasicismo, la sonata pasé por varios cambiesjuge el
namero de partes a tres movimientss suprimio la construccion binaria y se dejé de
escribir todasss piezas en la misma tonalid&hrl 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
prosiguiend con el avance de la misrffaPosteriormenteBeethoverformd sus sonatas
en cuatro movimientos notres como era usual en la época del clasicismsugituyo
en el segundo movimiental Minuet por el dindmico Scher?d.Hacia el periodo
romantico, lasonata se sigui6 desarrollanthobo la tendencia de prescindir del Minuet
y sustituirlo por el Scherzo (influencia beethoviana), asi como también sustituir a la forma
rondo por la forma sonafaademas, la libertad tonal ya antes mencionada y libertad en
el numero de movimientgsel cambio del estilo contrapuntistico por el armoériesde
el siglo XX en adelante, la sonata establece comma obra escrita para uno 0 mas
instrumentos y consta de tres o cuatro movimiehtdstallados a continuacidnlos
cuales, cambian de unidad de afeqiero no dejan de estar ligados entre ellos por

equilibrio y contrasté’

24 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Andlisis Music#lgrmas Musicales 2019)

25 (V. Palisca y J. Grout 2002)

%La AForma Sonatad no es igual a fASonatao; | a Sonat
Sonata hace referencia a la estructura dada en el primer mowvimiéelat Sonata.

27 (Lopera Quintanilla, Texto Universitario de Andlisis Musical y Formas Musicales 2019)
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28

wFFrecuentemente adopta la "Forma Sonata"
PRIMER | oEl tempo usual para este movimiento: Allegro.

MOV. J
oEs el de formas més variadas: Binaria, Lied ternario, Lied desarrollado, Rondo,
Tema y Variaciones.
SEGUNDA .
Mov. | wGeneralmente escrito en tempo Lento.
~
GEn las sonatas que poseen cuatro mov., este suele ser un Minuet o Scherzo
TERCER| uDe caracter dinamico.
MOV. J
~
uSuele presentar la forma de un Rond6 o Rondo sonata.
CUARTO| «Movimiento con caracter de clausura a la obra musical.
MOV. )

Las épocas de cada obra a analizar y sus caracteristicas, seran expuestas en los
capitulossiguientes dividiendo los mism® en dos artes: el contexto (la obra y el

compositor) y el texto (el andlisis y lpartituras de la obra).

28 (Davila 2016)
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2.1 Del compositor a la obra:

2.1.1 El padre dda armonia:

A Mi coraz-n | ate sinceramente por el ar

padr e de 29L¥.Beaethavermn 2 a 0

El genio musical de Johann Sebastian Bach nacié en Eisenach el afio de 1685;
pertenece a una familia que por generaciones susbros fueron masicos, su padre
trompetista y directar fallecié 10 afios después de su nacimiento por lo cual su hermano
mayor Johann Christoph se hizo cargo de él inculcandole el amor por la musica y los

instrumentos como el 6rgano, el clave y el texid

Con tan solo 18 afios de edad, J. S. Bach consigue su primer cargo como organista
en Arnstadt (1703 1 707) , pero fue acusado por wvario
terminé mudandose a Mihlhausen después de casarse con su prima Maria Barbara donde
le ofrecieron un puesto como organista de la Iglesia de San Blas; en este lugar permanecio
un afio, Bach se quejaba de la falta de presentaciones y lo dificil que se le hacia trabajar
con el pastor pues este preferia miasica mas simple y sin adornosppem @18, se
trasladé a Weimagpara ser organista y musico de cadmara en la orquesta de la corte del
Duque Guillermo Ernesto de SajoitisV/eimar. Después de un viaje que el Duque realizd
a Amsterdam, volvié trayendo consigo unas partituras de Vivaldi, con las cuales Bach se
vio enormemate influenciado por este compositor, ademds, ahi en Weimar donde
permanecié hasta 1717, pudo entrar en mas contacto con la musica internacional. Bach
queria un lugar mas propicio para sus intereses musicales y un trabajo mas estable, es asi
como se trastia a Kothen en 1717, donde fue director musical y donde escribié mas

obras profanas que sacras. En este periodo de su vida, fue donde revolucionoé el desarrollo

29 udwing Van Beethoven, Carta a Hofmeister 1§@owley, books.google.com 2001)
30 (M. F. Ruiza 2004)
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de |l a m¥Wsica para teclado con su obra AEI C
ese nomke por un cambio en la afinacion del teclado, anteafmaba en terceras y

quintaspero la afinacion bien templada trataba de afinar en octavas que se dividirian en

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

sost@ido mayor, mi bemol menor, etc.)

En 1720 su esposa enfermd muriendo ese mismo afio estando Bach de viaje con
el principe Leopoldo, sin embargo, un afio mas tarde contrajo nupcias con Anna
Magdalena, una soprano que cantaba en la corte de Kéthen; jungéosridkece hijos de
los cuales seis llegaron a edad adulta. En 1723, Bach tomé un nuevo rumbo, el dinero no
le alcanzaba para mantener a tantos hijos por lo que decidi6 mudarse a Leipzig, ahi fue
nombrado maestro de capilla de la Iglesia de Santo Tomaasbyén director musical de
las principales iglesias de la ciudad. Permanecio en Leipzig hasta su muerte [P£750)
los 20 hijos que tuvd siete con su primera esposa Y trece con la segufalgecieron

diez, y de los otros diez, seis fueron conocidosigngs?

Whilelm Friedemann.

- Johann Goittfried Bernhard.
- Johann Christoph Friedrich.
- Carl Philipp Emanuel.

- Johann Christian.

- Gottfried Heinrich.

Bach no fue valorado en vida como compositor, Sino mas como un excelente
instrumentista, después de su muerte,lrag@artituras suyas se perdieron, otras fueron
utilizadas para envolver comida o basura, sin embargo, su verdadero reconocimiento

publico llegd aproximadamente 100 afios después, cuando Felix Mendelsohn hizo renacer

31(NVC, y otros 2012)
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de nuevo la musica de Bach coordinanda presentacion de La Pasion segun San
Mateo®? Fue un genio en todos los sentidos, no solo era un excelente instrumentista y
fantastico compositor, sino que también sabia sobre los aspectos técnicos del mecanismo
de los instrumentos; concertd la constr@nae un juego de campanas que se gesticulaba
desde el pedal, también inspecciond un trombén mencionando que la carencia de aire
debia suministrarse por medio de tubos de mayor proporcion, ademas, al revisar el rgano
en Milhausen, sefialé que éste dispi@nde mas fuelles y un tercer teclado suministrando
mayor contraste potencial en las tonalidades como en la intensidad del sonido; también
construyé un carrillon accionado al pedal e introdujo modificaciones en el

clavicémbalc®®

2.1.1.1Estilo e influencia:

Bach se resalta de los demas compositores de su época porque supo combinar la
gracia del estilo italiano, el ritmo de las danzas francesas y la complejidad de la muasica
alemana en una misma obra; su musizdluenciada por el estilo francéses comptja
y profunda. Fue un creyente consagrado y fiel a Dios, Martin 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; solieagponer
iniciales: S D G, que significaban Soli Deo Gloria, pues percibia que su trabajo cobraba

sentido componiéndole a aquél ser suprémo.

Bach componia examinando los parametros del estilo barroco, su interés se
fundaba en sostener varias lineas melddicaslgineamente en pasajes establecidos, su
estilo es el contrapunto; también solia empezar sus obras de una manera dramatica tal

como le enseid 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 todousa obra tiene valor por si mismo, es decir, que

toda parte escrita es cautivadora, por ejemplo, si se saca de una composicion la melodia
para solo quedarse con la parte del bajo, ésta tiene sentido propio, esa es una de sus
particularidades. Bach cambiés reglas (con el Clave i Temperado por hacer
mencion),y los desarrollos de sus estructuras, los acordes y las armonias son fantasticas
y poseen mucha riqueza; Bach ornamenta, no mantiemsiamo acorde por mucho
tiemposino va variando consecutivante. Es indispensable tener en cuenta esto, porque

se suele interpretaus composiciones muy paraméritentesin embargpno hay nada

rigido en Bach, sus disefios melddicos son siempre ondul&stés, en constante

movimiento y,por ende, no gsara unanterpretacion metodica.

Otro punto distintivo del genio de Bach, es la habilidad que tiene para integrar
armonias de las mas disonantes con un fondo consonante no ostentoso; esto genera una
mezcla de estabilidad junto a expresividad que fue influencia graandes musicos
venideros como Mozart, Chopin, Beethoven, etc. Las obras de Bach son dificiles para los
musicos solistas porque es muy continua, como si hubiera olvidado por momentos que
los cantantes o instrumentistas necesitan respirar, pero todio éstoe inigualable y
técnicamente muy dificil de interprefrPor eso su repertorio es considerado a nivel

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

2.1.1.2Legado:

Fue un compositor prolifico en todos los sentidos) @egnto ochenta corales,
seis motetes, dos oratorios y dos pasiones, una misa, doscientas cantatas, ciento cuarenta
y cinco corales para 6rgano, ademas de preludios, partitas, suites, fufaBsetihio

musica para organo, clavicémbalo, laud, violimjonchelo, flauta, para conjuntos de

35(NVC, y otros 2012)
3 (BITE 2018)
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camara y orquesta. En su haber se encuentran mas de mil composiciones enlistadas en el

catalogo més utilizado y famoso de sus composiciorezsio por Wolfgang Schmieder

en 1950 ylamado: Bach Werkei Verzeichnis (BVV) que a continuacion se muestfa:

BWV 11 224 Cantatas

BWYV 22571 231 Motetes

BWV 23271 243 Composiciones litargicas en latin
BWV 24471 249 Pasiones y Oratorios

BWV 2507 438 Coro de cuatro partes

BWV 43971 524 Pequefios trabajos vocales

BWV 52571 771 Composiciones de 6rganos
BWV 7721 994 Otros trabajos de teclado

BWYV 99571 1000

Composiciones de Laud

BWV 10017 1040

Otra musica de camara

BWV 10417 1071

Musica orquestal

BWV 10727 1078

Céanones

BWV 107971 1080

Trabajos de contrapunto tardios

Cabe sefalar que, si en una de sus obras se presenta una letra al lado del niumero,

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

eemploiLa Suite

37 (BITE 2018)

par a

| aad en Mi mayor
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2.1.2 Antecedentes historicode 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 domind la arquitectura, la musica, la pintura y la literataracterizada por el
derroche de ornamento, la valorizacion hacia los detalles, el contraste entre luz y sombra,
dualismo y contradiccion, ademas de las pasiones internas y la busqueda hacia la

espiritualidad®

En el contexto histériceste esto artistio denominado Barrocge ubicaba bajo
un contexto donde la iglesia catélica se encontraba luchando contra los ideales y reformas
protestantes de Martin Lutero; fue una época donde la libertad de pensamiento se veia
amenazada por el poder de la iglesia raan#an cual se impuso y reafirmaba su poder a
través del concilio de Trento y de La Compafiia de JesUs que pasé a jugar un rol
importante de difusién y ensefianza del pensamiento catolico, creando zozobra, represion
y austeridad. La arquitectura tenia el tbfe de causar poder y admiracion en sus

construcciones como iglesias y paladivs.

Por otra parte, en el contexto musical de aquél entonces, ésta poseia una gran
diversidad de influencias artisticas por el desastre que ocasioné la guerra de los treinta
afcs; Nacieron dos corrientes, una hacia el Norte y otra que se desplaz6 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 gustoshmas so
ejercieron mayor influencia en los estados del Norte de Alemania donde en su mayoria
habia una creencia Luterana; también los estilos arquitectonicos de los paises bajos
extendieron su influencia por el Sur (norte de Alemania). Por atte, el sugimiento

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

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

influencias y tendencias musicales.

Cabe mencionar que Alemania temiaa tradicion propia de canto polifénico
procedente de la reforma luterana y la cultura de la edad media. Sin embargo, las

contribuciones italianas y francesas se hicieron notar:

- Corriente ltaliana: melodias con encanto y concupiscencia, dramatismo (bel
canto), uso libre de la improvisacion, tonalidad establecida fuertemente a través
de escalas, cadencias y progresiprfesmas musicales como el concierto
invenciones sonata trioReferente: Antonio Vivaldi.

- Corriente Francesaestilo conservador, siméto y sobrio;formas musicales
como la obertura (introduccién lertduga rapida coda enfatica), suites (serie
de danzas), musica programatica; eran los mejores en cuanto a técnicas para la

ejecucion y organizacion de la orquefaferente: Jean Baptst.ully.

Ambas corrientes con el transcurrir de los afios fueron asimilandose y
combinandose hasta llegar a formar el estilo caracteristico del barroco tardio a inicios del

sg. XVI11.40

2.1.3 Parametros sobre la obra:

Esta obra es una Suite que contiene atudio y seis danzas (preludio, loure,
gavotte en rondeau, menuett |, menuett I, bourrée, gigue). Originalmente fue escrito para
violinenl720d e nomi nad a: Apartita para violz2n solo

también la transcribié completa parada(1723i 1731)#

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

otras mas, fueron hechas por respetados musicos, pues el laid se asemeja a la guitarra

40 (Dowley, Bach 2001)
41 (Bellido 2011)



61

haciendo adaptable las obras de este instrumento para la guitarrpasgidislades son
mayores a las del laiud. Se puede decir que la guitarra funciona como @alietdmpor

la naturaleza de su timbre, por la articulacion legé&ocato de su discurso mas que por
ejemplo lo que se puede obtener en un pianoforte, delnsienido es mas brillante y

sonoro. fAlLa guitarra es*®un clavec2n expresi

La versionque en este trabajo se presasddaeditada por Frank Koonce.

2.2 Andlisis armonico y Analisis Schenkeriano a la Suite para laud en Mi mayor

BWYV 1006a deBach:

2.2.1 Parametros formales y estructura a grandes rasgos:

Desde un analisimorfosintactico cada danza de esta suite que se encuentra en la

tonalidad de Mi mayor, sigue las siguienf@snas

Preludio- formamonopartita

- Loure- forma binaria: Al Al.

- Gavotte en Rondeatforma de rondeau, compuesto por un reftama)y cuatro
coplas que se van alternando con el refran.

- Menuett |- forma binaria: Ai Al.

- Menuett II: forma binaria Al Al.

- Bourrée- forma binaria: Ai Al.

- Gigue: forma binaria: Ai Al.

Se decidio realizar el andlisis por cada danza de esta suite pergureutn motivo
y sentido propiopertenecen juntas a una sola unidad, sin embargo, analizando una por
una, se muestra también como todas estas danzas siguen una misma estractuéh, a |

Schenker se referia contaursatz

42 (Pifia Rebeil 2003)
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Para un andlisis schenkeriano, no se piensa en moldes, Schenker sefala que
existen tres niveles y lo que trata de hacer con su andlisis, no es reducir la obra, sino,
descubrir la obra desde su estado de composid&scubrir como la muasica es escrita a

través del compositor, para ello, sefiala tres niveles:

- Background
- Middleground

- Foreground

El background sera el estado fundamental de la musica, el middleground es el
nivel intermedio entre lo profundo y lo supeidicde la obra, y el foreground se puede

entender como todas las ornamentaciones que terminan por completar*fa obra.

Por otro lado, realizar un andlisis schenkeriano es dificil porque no hay
estrictamente ciertos pasos para seguir, pues se le entiende mas como una ciencia, sin
embargo,se comenzar@or cada una de lasadzas de esta suite, apoyandose su
andlisis armnico y reduccion ritmica (que equivale al foreground) para comprender
mejor donde se encuentran los cimientos del tema y diferenciarlos de las

ornamentaciones.

2.2.2 Andlisis armonico y schenkeriano:

2.2.2.1 Andlisis armonico:

2.2.2.1.1 Preludio

Es de caréter introductorio, como en la mayoria de los preludios, carece de una
melodia definida, esta compuesto mas por acordes desplegados, notas de paso y

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

43 (Mazuela Anguita, Introducciér Andlisis Schenkeriano 2012)
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compases, es una ext@rsarmonica sobre el grado |, al terntieate primer periodo (se
le llamard asi), se inicia una nueva idea que juega entre los gradbsi 11T 1l 7 V
que regresa altonica Mi mayon para el compas 29 finalizando otro pericao el

compas 28

A partir del compas 29, se inicia un tercer peridglach se dirige a la region del
segundo grado enfatizandolo al emplear la dominante de éste repetidas veces hasta
alcanzar el compas 37 donde se expone al acorde de Fa#fustvacion?); con el sexto
grado de Mi mayor, mueve la armonia hacia otra region afadiendo bastante color
armonico tipico del estilo de este compositor, asi, desde el compéas 39 hasta el ictus del

compas 51 se encontrara en la region del sexto grado.

pt 17 mm—??EE:{-:;L--J——-—-_

llustracion?7. Bach, J. S., Suite BWV 1006a, partitura, Preludio, compa3931

De la misma manera, Bach utiliza en el compas 52 el grado VI de Mi mayor para
dirigirse ahora a la region de lardinante. Los compases 53 alfGéron tomados como
region porque ademas del énfasis del La# dirigido hacia Si, se hace un giro dinamico en
la interpretacion al tomar como puente de una regidn a otra el compas 51 y 52 que, dicho

sea de paso, es el VI grado de Mi mayor {justracion8).
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llustracion8. Bach, J. S., Suite BWV 1006a, partitura, Preludio, compés749

Sepuede decir de todo este pasgje es de tension y distensiédtemas que es
muy diverso arménicamentprovoca tension utilizandas dminantes de las distintas
regiones que empleaal en tan poco tiempo de musica mover la armonia a diferentes

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

A partir del compas 59 al 79, Bach desarrolla una idea parecida a la del inicio
(desdeel compas 3) pero ahasabre la region de La mayor (cuarto grado de Mi), se debe
sefalar que la region de la subdominante se inicia en el compas 57, siendo ésta region y
no modulacion al no presentar alguna cadencia definida luego de salir de la anterior
region. Asimismo, el caracter se mantiene, por ello se ha sefialado como region y no
modulacion Al terminar todo este periodo, se da una doble funcion por elipses)do
el siguiente periodo que se inicia en el compas 79 donde también se inicia una nueva

region (Fa#m) por un sentido interpretatiagtracion9).












































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































