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PREFACIO

El presente trabajo es un manual que trata sobre la Armonfa Tradicional. Surge como
respuesta a tres problemas que se encuentran actualmente en la ensefianza del tema: La
discrepancia que existe entre los catedraticos que imparten el curso en cuanto a lo que es
correcto 0 no, la falta de explicaciones claras acerca del porque de mucho del material
expuesto y, principalmente, la falta de disponibilidad de obras acerca del tema para consulta
del estudiante.

Baséndose en lo anterior, este trabajo hace una recopilacién de los puntos mas importantes
de la bibliografia disponible, presentandolos de una manera sencilla, légica y estructurada para
su facil comprension. Aunque no contiene ejercicios, ya que considero que los estudiantes
deben realizar sus propios ejercicios para incentivar su creatividad, todo el material estd
ejemplificado y explicado lo mds claramente posible. Ademas, los temas se presentan en una
forma progresiva, permitiendo a este trabajo servir como un libro de texto ¢ una gula para el
maestro que se proponga impartir el curso.

Si bien no pretende ser o suplir un tratado completo de Armonia debido a que carece de
algunos temas, contiene lo que a mi juicio considero lo basico que un estudiante debe de
aprender en sus primeros cursos de Armonia. Si logra comprender el material aqui expuesto,
estoy seguro de que no tendra ninguna dificultad a la hora en que decida especializarse o
adentrarse mas en el tema, ya que tendra buenas bases para entender lo demds.

Aprovecho para agradecer al maestro Guillermo Gutiérrez por su valiosa ensefianza y a los
maestros Fernando Archila, Carlos Soto e Igor Sarmientos por su tiempo, consejos y ayuda
para la realizacion del presente trabajo. Espero que este libro cumpla su objetivo de ayudar al
estudiante y de hacer que su paso por el curso de Armonia sea algo sencillo, atractivo y sobre
todo ttil para su formacién musical.

Armando Mazariegos

v




Prefacio

Capitulo I:
Capitulo IL:
Capitulo I11:
Capitulo 1V
Capitulo V:
Capitulo VI:
Capitulo VII:
Capitulo VIII:
Capitulo IX:
Capitulo X:
Capitulo XI:
Capitulo XII:

Capitulo XIII:

Capitulo XIV:

Capitulo XV:

Bibliograﬁ'a

INDICE

Introduccion

Escala mayor

Intervalos

Triadas

Escritura a cuatro voces

Enlace de acordes en posicion de fundamental
Enlace de acordes en primera inversion
Enlace de acordes en segunda mversion
Cadencias

Acordes con séptima

Escala menor

Enlace de acordes en tonalidades menores
Notas ajenas al acorde

Introduccion al cromatismo

Conclusidén

12

14

28

30

32

35

39

42

46

51

57

58



CAPITULO I

INTRODUCCION

Armonia vienc de una palabra en griego que no s6lo quiere decir concordancia, sino la
forma en que las planchas de madera de un barco eran unidas. En la filosoffa, la Armania de las
Esferas era la manera en que el sol y los planetas se mantenfan en su lugar. Implicaba orden y
balance entre los cuerpos celestiales. Esta idea de equilibrio o balance también se observo en
la mitologia, cuando le dieron el nombre de Armonia a la hija de Ares, dios de la guerra, y
Afrodita, diosa del amar. '

En cuanto a la miisica, Armonfa es la rama que estudia la simultaneidad de dos o mas
sonidos (acorde) y sus leyes de enlace. Su nacimiento como tal se debe a un largo proceso de
evolucibn musical que comienza alrededor del Siglo IX cuando la musica de la liturgia
comenzé a ser cantada a dos voces. Las dos voces comenzaban al unisono y luego la segunda
voz imitaba la melodia principal una cuarta abajo. Estas dos voces iban paralelas, nota contra
nota, conservando la misma distancia entre ellas hasta el final, en donde terminaban al unisono
nuevamente. A esto se le conocié con el nombre de organum.

Durante el Siglo XI esta segunda voz, que cantaba una cuarta abajo, se pasa arriba de la
primera voz y comienza no sblo a independizarse sino a volverse mias compleja, teniendo
como resultado dos voces completamente distintas. Con el tiempo nuevas voces fueron
agregadas sobre la melodia principal, que se convirti6 en la base de las composiciones. Ya para
el afic de 1,198 aparece la obra a cuatro voces mas antigua encontrada hasta la fecha escrita
por Pérotin: Viderunt Omnes.

Aunque las distintas lineas melédicas se complementaban entre si y se cuidaba de que
sonaran bien juntas, todavia no eran armonicas en el sentido moderno de la palabra, ya que la
naturaleza de esta misica era horizontal mas que vertical. Era mas importante el movimiento
de cada melodia a la sonoridad que éstas producfan juntas. Cada linea melddica era
independiente, completa en si misma.

Esta complejidad de varias melodias independientes sonando al mismo tiempo contribuyo6 a
diversos aspectos: desarrollar el sisterna rvitmico para ayudar a ordenar esta polifonia, la
creacion del canon como una herramienta de union entre las distintas voces y generar
confusiéon en cuanto al modo en el que se encontraba escrita la pieza musical, debido a las
alteraciones que sufrian en sus notas para tratar de evitar disonancias como el tritone por
ejemplo.

Fue a mediados del Siglo XV en el que compositores como Guillaume Dufay y John
Dunstable se comenzaron a preocupar por la sonoridad que las distintas lineas melddicas
producian cuando sonaban simultaneamente. Fl desarrollo de este interés por la sonoridad
vertical entre las voces, ademas de la introduccion de los intervalos de terceras y sextas coro
consonancias por parte de los compositores inglescs, generé un nuevo lenguaje musical mas

dulce, expresivo y menos disonante.




Dufay, aparte de su preocupacion por la sonoridad vertical y Ja creacién del fauxbourdon,
comenzd a colocar la melodia principal en la voz mds aguda y no abajo como sus
contemporaneos. Todo esto serfa adoptado y desarrollado por compositores de la siguiente
generacion. Poco a poco la importancia de la triada comenzd a crecer, al igual que el interés
por los efectos producidos por las terceras mayores y menores.

En el Siglo XVI, el deseo por parte de la iglesia (especialmente la protestante) de que los
feligreses entendieran y cantaran la misica durante los servicios religiosos hizo que eésta se
simplificara, ya que alin para los mismos misicos era dificil distinguir la melodia y el texto de
lo que se cantaba. Asf que mucha de la misica fue arreglada a manera de corales, en los que las
voces se desarrollaban al mismo tiempo, formando acordes entre ellas. El canon se suprimio
entonces y fue necesario buscar un nuevo elemento integrador en la misica. Este elemento
fue una relacién mis estrecha entre las melodias y el modo en el que estaba escrita la obra.

De esta forma comenz6 la blisqueda de una unidad tonal que fue encontrada en el modo
jénico, no sblo por sus caracteristicas naturales y estructura, sino porque también se habfa
convertido en uno de los modos mas comunes para la misica popular. Ademas cabe
mencionar que muchos de los himnos de la iglesia protestante eran adaptaciones de melodias
populares de la época.

En la iglesia Romana también se dieron cambios en la musica de la liturgia con e} mismo fin.
Después del Concilio de Trento y por orden del Papa Pio 1V, Palestrina comenzo con la
simplificacién y embellecimiento de la miisica de la iglesia. Para ello utilizé divisiones entre las
partes y frases bien definidas a modo de organizar la polifonfa. Asimismo, fragmentos en los
que las voces formaban acordes, como en los corales protestantes.

Fue por el afio de 1,600 gracias a la llegada de la 6pera, con sus recitativos y arias, y de la
adopcién del basso continuo, que los compositores comenzaron a tomar conciencia de la
sonoridad vertical de los acordes y pensar en armonias mas que en distintas melodias
formando intervalos. El movimiento del relleno arménico se dejaba al gusto del ejecutante, lo
importante era conservar la sonoridad del acorde o grupo de sonidos simultaneos.

Con el tiempo, la constante utilizacién de alteraciones para crear sensibles en algunos de los
modos eclesiisticos, con el fin de ayudar a definir mejor la tonalidad, fueron haciendo que
éstos perdieran sus caracteristicas propias y se asemejaran a otros. De esta forma surgieron
dos grupos: los modos afines al jonico y los que eran afines a} eolio.

Durante ¢l periodo barroco estos dos modos se convertirian en lo que ahora conocemos
como tonalidad mayor y menor respectivamente. La idea de tonalidad se fijaria en la mente de
los compositores y la relacién y secuencia entre los acordes trabajaria para reflejar la unidad
topal, En éta época la Armonia sentaria sus bases, establecidas por la tradicion, el analisis, y
por el mismo desarrollo musical, convirtiendose en el fundamento de la mayoria de la musica
Occidental hasta el Siglo XX.




CAPITULO 1I

ESCALA MAYOR

Una escala es una sucesidn de notas por grado conjunto, es decir, en orden consecutivo. Una
de las escalas de mayor importancia en la masica cccidental es la escala mayor. Eista posee la
siguiente estructura entre sus notas:

Tono — Tono — Semitono — Tona — Tono — Tono —~ Semitono

La (inica manera de obtener una escala mayor sin utilizar ningtin tipo de alteracién en las notas
es comenzando con la nota Do (Ej. 2-1).

Ejemplo 2-1
ji oy L% ]
T = ¥ s
ol rey ¥ o
[} =Y ¥
Tono Tono Semitono  Tono Tono Tono  Sernitono

A esta escala se le conoce con el nombre de escala de Do mayor, debido a que su primer nota
(la nota que le da el nombre a la escala) es Do.

Dependiendo del lugar que ocupe una nota dentro de la escala, ésta recibird un nombre en
particular (Ej. 2-2).

Ejemplo 2-2
o
b
F 4 >
105 = £ ) bt
<P = ¥ o
Y= v o
‘Tonica Supertémica  Mediante  Subdomdrunte Domirante Submedinte  Sensible

Aparte de estos nombres tradicionales, es comin que a las notas de la escala se les denomine
como grados. Segun esta forma de clasificacién, la primera nota de la escala serfa el primer
grado, la segunda nota seria el segundo gradoy asi sucesivamente (Ej. 2-3).

Ej emplo 2-3
)

2
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ler grado zndo prade  Serprado 410 prado 5o grado 6to prado Trio grade

&

Los medios tonos o semitonos que aparecen en la escala (entre el 3er y 4to grado y entre la
sensible y la ténica) son diaténicos. Recordemos que un tono estd compuesto por dos
semitonos: uno diatonico (que mide cuatro comas) y otro cromadtico (que mide cinco comas).

El semitono diatonico es el que se encuentra entre dos notas de distinto nombre (Ej. 2-4 a),
mientras que el semitono cromatico es el gue se encuentra entre Una nota y su alteracién

(Ej. 2-4 b).




Ejemplo 2-4

a. b.

A Sersitonos diatdnicos A Semitonos croriticos

l'}:\_ T < S ’i‘:\ I Nl i’-“"-} ——H

R T oo L
Mi - Fa Re -Mb & - Do Fa - Fai# 8 - &b 8ol - Sol#

A parte de la escala de Do mayor (Ej. 2-1) que es la Gnica que no posee alteraciones, las
demas escalas mayores poseen sostenidos o bemoles entre sus notas. La forma mas practica de

encontrar estas otras escalas mayores y de saber qué alteraciones posee cada una es por medio
de tetracordios.

Un tetracordio es una pequefta estructura compuesta de la siguiente forma:
Tono — Tono — Semitono

Si nos damos cuenta, una escala mayor esta compuesta por dos tetracordios separados entre s

por un tono (Ej. 2-5).

Ejemplo 2-5
]
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Tetracordio 1 Taono Tetracordic 2

Para comenzar, vamos a encontrar las escalas mayores que tienen sostenidos entre sus notas.
Como primer paso se coloca el segundo tetracordio de la escala de Do mayor (que va a ser
nuestra escala de partida) como si fuera el primero de una nueva escala (Ej. 2-6).

Ejemplo 2-6

o ¥

= 2

e

[Tono Tono  Semitono)
Tetrarordio 1

Luego, como segundo paso, se completa el segundo tetracordio de la nueva escala que
estamos formando, alterando cromaticamente las notas que sean necesarias para mantener
siempre la misma estructura (Ej. 2-7).

Ejemplo 2-7
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(Tono Tono  Semitonn) Tono (Tono  Tomo  Sernitono)
Tetracordio 1 Tone Tetvacordio 2




Esta nueva escala que acaba de surgir es la escala de Sol mayor. Como se puede observar, se
tuvo que alterar la nota Fa con un sostenido para mantener la estructura que caracteriza a la
escala mayor.

Si ahora tomamos €l segundo tetracordio de la escala de Sol mayor (ya no de Do mayor) y
repetimos los dos pasos anteriores, obtendremos una nueva escala mayor (Ej. 2-8).

Ejemplo 2-8
A
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& ——a——wo —©° —f
) TF = ¥

(Tomo  Tono  Seraitono) Tono (Tono Toro  Semitono)
Tetracordio 1 Tono Tetracordio 2

Esta escala es la de Re mayor. Como vemos, posee dos alteraciones: el Fa# (que venia como
parte del segundo tetracordio de la escala de Sol mayor) y el Do#, que tuvimos que alterar
para mantener la estructura de la escala.

Si se contintia repitiendo el procedimiento, ahora colocando el segundo tetracordio de la
escala de Re mayor como si fuera el primero de una nueva escala y asi sucesivamente,
encontraremos el resto de las escalas mayores que contienen sostenidos en su armadura. Nos
detendremos hasta que todas las notas de la escala estén alteradas. Para ese entonces,
habremos encontrado las escalas mayores de Sol, Re, La, Mi, Si, Fa# y Dotf.

Notese que cada vez que se repita ¢l procedimiento, ira apareciendo un nuevo sostenido sobre
la sensible de la escala que estemos formando.

El orden en el que colocaremos las alteraciones en la armadura sera el siguiente (Ej. 2-9):

Ejemplo 2-9
L i i PR # T #
v d il T HI A HITHE nu\_'g_&[.__ AR
1 hily 1b him 4 ) 11 Y o L ()
| {2 1 1 AN ] 13 17 he ) T o
S 1 1 kM
[J]
i o 13 Y [y b
"9 TS H Hu. H 1. b2l WY 0 ¢ W
F 42K ad L L "'Il’flﬂ ﬂa"ﬂ T "ﬁl.fﬁ]}} ﬂi;'l'" 1T+ "
4 'I.L!I 17 17 L -‘|T+ M 9 k] 1't ﬂ
Sol M Re M LaM M1 M SiM Fa#t M Do# M

Ya que encontramos las escalas mayores que contienen sostenidos en su armadura, vamos a
encontrar las que tienen bemoles en su armadura. Como primer paso se coloca el primer
tetracordio (siempre comenzando con la escala de Do mayor) como si fuera el segundo
tetracordio de una nueva escala (Ej. 2-10).

Ejemp lo 2-10
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Tetracordio 2




Luego, como segundo paso, se completa el primer tetracordio de la nueva escala alterando

cromiticamente las notas necesarias para mantener la estructura (Ej. 2-1 1).

Ejemplo 2-11
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(Tono  Tono  Semitono) Tono (Toro Tonmo  Semivona)
Tetracordio 1 Tono Tetracordio 2

La primera escala en aparecer es Ja de Fa mayor. Nétese que tuvo que alterarse la nota 5i con

un bemol para mantener fa estructura.

Si se contintia el procedimiento, colocando el primer tetracordio (ahora de la escala de Fa
mayor) como si fuera el segundo de una nueva escala y luego completando la escala, iran
apareciendo el resto de las escalas mayores que contienen bemoles entre sus notas. Al igual
que en el caso de los sostenidos, nos detendremos hasta que todas las notas de la escala estén
alteradas (con bemoles). Para ese entonces, habremos encontrado las siguientes escalas
mayores: Fa, Sib, Mib, Lab, Reb, Soib y Dob.

El orden en que colocaremos los bemoles en la armadura serd el siguiente (Ej- 2-12):

Ej emplo 2-12
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Fa M Sib M Mib M Lab M Reb M Solb M Dob M

En total hay 15 escalas mayores: una sin Ejemplo 2-13
alteraciones, siete alteradas con sostenidos
© y otras siete alteradas con bemoles. Estas
se pueden organizar para una mejor
comprension en el siguiente esquema
conocido como el Circulo de Quintas (Fj.
2...13)_ Mib
Fuera del anillo aparecen los nombres de
las escalas mayores, y dentro, el nimero y Lab
el tipo de alteraciones que posee cada una.

Peb

Fa¥# Si
Solb Dob




Como se puede observar en el Ejemplo 2-13, hay tres pares de escalas que se cruzan en el
esquema: las escalas de Si y Dob, las de Fa# y Solb, y las de Do# y Reb mayor. Estas escalas,
aunque se escriben de distinta forma, suenan igual al tocarlas en un instrumento. A este
fendbmeno se le conoce con el nombre de enarmonfa: cuando dos notas distintas producen el
mismo sonido (Ej. 2-14).

Ejemplo 2-14
Algunas nots enarnménicas
!

o 1 1}
F a1 ) bu = E/u AEG TF
Sol#? - Lab Mi - Fab Si¥¥ - Do
RECOMENDACIONES

El estudiante debe memorizar:
e Como se llama cada nota de una escala dependiendo de su posicién dentro de ella
(Ejemplos 2-2 y 2-3).
e Todas las escalas mayores, las alteraciones de cada una y como se escriben éstas en la

armadura (Ejemplos 2-9 y 2-12).




CAPITULO I

INTERVALOS

Llamamos intervalo a la distancia que hay entre dos tonos. Comunmente se les denomina de
una forma numérica, de acuerdo a su tamafio o distancia entre los tonos.

Intervalas segin su tamafio

Hablamos de un intervalo de segunda, de tercera, de cuarta, y asi sucesivamente dependiendo
de cudntas notas lo conforman. Por ejemplo, diremos que de Do a Mi {(contando de forma
ascendente) hay una tercera, ya que el intervalo estd compuesto por tres notas: Do, Re y Mi
(Fj. 3-1 a). De igual forma podemos decir que de Do a Sol hay una quinta, porque el
intervalo estd compuesto por cinco notas: Do, Re, Mi, Fa y Sol (§j. 3-1 b).

Ejemplo 3-1

Ly S

h
F
X

]

Tercera I nnts Quinta

Asl tenemos que segt’m su tamatfio los intervalos pueden clasificarse en (E] 3-2):

Ejemplo3—2
i
% ——— o~
3] pF-T-% -CA¥ - - = = =Y =

unisono segunda terera cuarta cuinta  sexta séptime octava

A estos intervalos, que son menores que la octava, se les conoce como intervalos simples. Los
intervalos mayores a la octava o intervalas compuestos no seran tratados en este libro. Cuando se
observe en algin ejemplo un intervalo compuesto, éste serh tratado como si fuera un intervalo
simple para facilitar su estudio (Ej. 3-3).

Fjemplo 3-3
A A o
I o
) o -2 DS -
MNovena = Sequnda Trecena = Sexta

Intervalos segtn su cualidad

Unicamente el niimero de notas no es suficiente para identificar plenamente a un intervalo. Si
nos dan dos intervalos: uno de Sol a Si y otro de Sol a Sib, los dos son intervalos de tercera,
pero no son iguales. Estos intervalos tienen distintas cualidades.



Los intervalos segﬁn su cualidad pueden ser:

* Mayores

® Menores

e Perfectos

e Disminuidos

® Aumentados

Los unisonos y las octavas son generalmente perfectos. Los intervalos de cuarta y quinta seran
perfectos si el tono superior pertenece a la escala mayor del tono inferior (Ej. 3-4 a). Siel
tono superior del intervalo esta medio tono cromitico arriba del perfecto sera aumentado (Ej.
3-4 b), mientras que si esta medio tono cromético abajo del perfecto sera disminuido (Ej. 3-4
¢). Estos intervalos nunca podran ser mayores 0 menores.

Ejemplo 3-4
a. b. c.
A f fi
o b 3 o
F a 7 1 A I
TS Fa | M. I M TS { | TP
Aar F — ~ CE Ly Ll
.) =y =y ig iﬁ pr= e} = -y
4p 5P 4+ 5+ 4 5°

Aparte tenemos los intervalos de segunda, tercera, sexta y séptima. En estos intervalos, si la
nota superior pertenece a la escala mayor de la nota inferior, €l intervalo sera mayor (Ej. 3-5
a). Si la nota superior esta medio tono cromético arriba del intervalo mayor, éste se volvera
aumentado (Ej. 3-5 b). Si estd medio tono cromatico abajo del intervalo mayor, se volvera
menor (Ej. 3-5 ¢) y si la nota superior se encuentra medio tono cromatico abajo del intervalo
menor, éste se volvera disminuido (Ej. 3-5 d). Estos intervalos nunca podran ser perfectos.

Ejemplo 3-5
a. b.
A A
o o Ll
F 41 Fas Ll Y
TLLY L% ] —
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c. d.
f i
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Hay otra forma en la que se puede saber la cualidad de los intervalos, esta es conociendo su
tamafio exacto en tonos y semitonos. A continuacidn se presenta una lista con los distintos
intervalos, sus cualidades y su tamafio.




Disminuida Menor Perfecta Mayor Aumentada

Segunda Enarmonia 1/2 Dia. 1T, 1T.+1/2Cr.
Tercera 21/2 Dia. 1T.+ 1/2 Dia. 27T. 27T.+1/2Cr.
Cuarta 1T.+21/2Dia. 2T.+1/2Dia. 3T.
Quinta 2T.+21/2Dia. 3T.+1/2Dia. : 4T,
Sexta 2T.+31/2Dia. [3T.+21/2Dia. |~ 7. | 4T.+ 1/2 Dia. 5T.
Séptima | 3T.+31/2Dia. | 4T.+21/2Dia. ST.+ 1/2 Dia. | Enarmonia 8ava.
Octava ' | sT.+21/2 D B

T. = Tono completo. ¥ Dia. = Medio tono diatdnico. % Cr. = Medio tono cromatico.
Intervalos arménicos y melddicos

Cuando las dos notas que forman el intervalo suenan al mismo tiempo, se dice que es un
intervalo vertical o armoénico (Ej. 3-6 a). Cuando las notas suenan una después de otra, se

dice que es un intervalo horizontal o melddico (Ej. 3-6 b).

Ejemplo 3-6
a. b.
o . a e
T iy ——=——+
e Intervalos arménicos © Intervalos raelddicos

IntEIVﬁIOS consonanteés )’ djSOﬂalltES
Los intervalos también se pueden dividir en consonantes y disonantes.

Consonancias_perfectas

A los unisonos, quintas perfectas y octavas se les considera consonancias perfectas o
invariables, ya que cualquier alteracién que sufran se convertirin inmediatamente en

discnancias.

Consonancias _imperfectas

Las terceras y sextas se consideran consonancias imperfectas o variables, ya que pueden
convertirse de mayor a menor o viceversa, sin dejar de ser consonancias.

Disonancias
Los intervalos de segundas y séptimas, asi como cualquier intervalo aumentado o disminuido,

sera considerado disonante.

Caso especial: La cuarta perfecra

La cuarta perfecta dependera de su contexto o colocacién dentro de un acorde o grupo de
sonidos para considerarla consonante o disonante. Generalmente si el intervalo de cuarta
perfecta se encuentra entre el sonido mas grave del acorde y uno de los agudos, serd
considerado disonante (Ej. 3-7 a). Si el intervalo se forma entre dos de los sonido agudos, sin
intervenciéon del sonido mas grave, se clasificard como consonancia (3-7 b).
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Ejemplo 3-7

a, b.

i ol

f %3 o

F af =33 » Fask 8 J
W a =Y Tas o
srk = oy =
e ] . (3]

Disonancia

RECOMENDACIONES

Al finalizar este capitulo el estudiante serd capaz de:

o Identificar plenamente cualquier intervalo (su tamafio, su cualidad, si es consonante o
no, etc.)
L]

Construir cualquier tipo de intervalo sobre una nota dada.



CAPITULO 1V

TRIADAS

Definiremos un acorde como un grupo de tres o mas notas que funcionan como una unidad.
El acorde mis comim y sobre el cual se desarrolla la mayoria de la musica occidental es la
triada. Esta consiste en tres notas, una colocada a un intervalo de tercera y otra colocada 2 un
intervalo de quinta sobre la nota més baja (Ej. 4-1).

Ejemplo 4-1
A Triada
o
T
(3] 3/1_—6-_]\5

A la nota inferior de la triada la llamaremos fundamental. Ei nombre de esta nota serd el que
le dari el nombre al acorde. A la siguiente nota la llamaremos tercera y a la Ultima quinta
debido a la distancia que hay entre ellas y la fundamental (Ej. 4-2).

Ejemplo 4-2
Brorde de Sol
n " Q‘I.Ijl’itl
[ — =
LR £ Tercera

e
.
\\ Fundamental

Al igual que los intervalos, las triadas se pueden dividir segin su cualidad. La cualidad de la
triada dependera de la cualidad de los intervalos que la conforman.

Cualidad de | Cualidad de | Cualidad de
la tercera la quinta la triada
Mayor Perfecta Mayor
Menor Perfecta Menor
Mayor Aumentada Aumentada
Menor Disminuida Disminuida

Si formaramos una triada sobre cada nota de cualquier escala mayor tendrfamos los siguientes

acordes con sus respectivas cualidades (Ej. 4-3):

Ejemplo 4-3

Q Y L&) R

F o W ] L5 L&) L5

I (1Y > L, %] Fat L™ ] P a4 LS ] —

A%l 7.4 — L] I'_( [ % ] —_
(3] = o

Do: 1 i i v N vi wii®

MAYOr Menor MEN0Y Ayor Fayor  menor disrminuida
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Noétese que a estas triadas, que fueron formadas sobre las notas de la escala, se les denomina
con némeros romanos. Estos nimeros no sélo indican sobre qué grado de la escala esta
construido el acorde sino también reflejan la cualidad del mismo (Ej. 4-3).

Posicion de fundamental e inversiones
Dependiendo cual de las tres notas de la triada se encuentre en el bajo, ésta puede tener tres
posiciones distintas (Ej. 4-4).

Ejemplo 4-4
a. b. c.
A Posicidn de fundamental # Primen inversion p Segunda inversidn
a3 > £ 5
F a1 ¥ 2, 1¥
a0 o oy =Y 13
SESS == F—
i !
Fundamental Tercera Quinta

Cuando una triada tiene la fundamental en el bajo (Ej. 4-4 a) se dice que estd en posicion de
fundamental; cuando tiene la tercera en el bajo (Ej. 4-4 b) se dice que estd en primera
inversibn y cuando tiene la quinta en el bajo (Ej. 4-4 ¢) se dice que estd en segunda inversion.
Hay que fijarse que le triada sigue siendo la misma (Do-Mi-Sol), y que su fundamental sigue
siendo la misma (Do). Lo finico que cambia es la nota que tiene en el bajo.

Cada una de éstas tres posiciones de la trfada tiene un cifrado que se coloca a la par del
numeral romano para identificarlas. Este cifrado lo que indica es la distancia que hay entre la
nota mas grave y las dos superiores (Ej. 4-5).

Ejemplo 4-5

A Posicin de fundamental #, Primera inversién # Segunda inversidn
2 o o 7. O

{ ey et o g1 e

Sl o Sk L _—
)] S (3 - L3

Do: i 1¢ g

Cifrado Actual: 1 1¢ 1¢

En la actualidad este cifrado se ha simplificado para facilitar el estudio (Ej. 4-5).

RECOMENDACIONES

El estudiante debe ser capaz de:
e Formar triadas sobre distintas notas.
e Reconocer la cualidad de una triada (mayor, menor, disminuida o aumentada).

® Memorizar las triadas que se forman sobre las notas de una escala mayor y sus
cualidades (Ejemplo 4-3).

e Identificar, escribir y poder cifrar triadas en sus tres posiciones.
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CAPITUIO V

ESCRITURA A CUATRO VOCES

Por su simpleza, equilibrio sonoro y aplicabilidad a estructuras més complejas, el cuarteto
vocal ha sido el medio utilizado por casi todos los métodos para el estudio de la Armonta. Este
est4 constituido por dos voces femeninas (soprano y contralto) y dos voces masculinas (tenor y

bajo).

El rango para cada voz que vamos a utilizar va a ser el siguiente (Ej. 5-1):

Ejemplo 5-1
{i =
V) z LN
F o s Z
TI% rd v
DRE—a 7
b Contralto
oprano il P pnind
[] =z //Q
y i s yai
L [ & d
Z
Lo
Tenoy Bajo

Normalmente escribiremos en dos pentagramas. Colocaremos la voz de la soprano y de la
contralto en el pentagrama superior en Clave de Sol, y las voces del tenor y bajo en el
pentagrama inferior en Clave de Fa. Para ayudar ala diferenciacién de las voces las plicas de la
soprano y el tenor iran hacia arriba y las de la contralto y bajo irdn hacia abajo (Ej. 5-2).

Ejemplo 5-2
Bach, Coral 293 (fragmento)
44 - - ! } | l _‘I:chpram:u
1 b W] 1 ) & A
:)v T r_r__r i' i’ ==- Contralio
ﬁi:g:é:!:&gj— Tenot
r s o I# Bajo

Como nuestro acorde base va a ser la trfada y ésta solo tiene tres voces, serd necesario
duplicar una de las notas para completar las cuatro que vamos a necesitar.

Duplicacion

Las normas para la duplicacion de notas estan ligadas hacia una sonoridad vertical ideal,
aunque en la practica musical, la duplicacién de notas en un acorde se ve afectada mucho por
el movimiento de las voces. La mejor nota para duplicar en un acorde mayor o menor en
posicién de fundamental es el bajo (fundamental del acorde). Si no es posible lo anterior se
duplicard la quinta como segunda opcion. Esto es debido a que estas dos notas constituyen los
arménicos principales de la fundamental de la triada, ademds de que son parte del intervalo de
quinta perfecta, que es mas estable. La tercera ser4 nuestra tiltima opcién para duplicar en un
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acorde de este tipo ya que al decidir el modo de un acorde (mayor o menor) atrae bastante la
atencion.

La sensible de la tonalidad, séptimo grado de la escala, casi nunca sera duplicada.
Especialmente cuando forme parte de un acorde de dominante (acorde sobre el V grado de
um escala) o de séptimo grado (acorde sobre el vii® grado de una escala) por su tendencia a
resolver hacia la tonica.

ESPﬂCfO entre voces

Una cosa importante entre las voces de un acorde es la textura o el empaste. Si tehemos
mucha distancia entre las voces, especialmente en las superiores (soprano, contralto y tenor),
la unidad sonora se va a perder. Debido a eso trataremos de no dejar mas de una octava de
distancia entre cada una de las voces superiores: soprano y contralto (Ej. 5-3 a) y contralto y
tenor (Ej. 5-3 b). Unicamente ser4 permitido entre la voz del tenor y del bajo (Kj. 5-3 c).

Ejemplo 5-3

a. b. C.

sl ) a4y )

e fs T F o —f—F

[ L B 3] l T ] . 1 ' |
r rl -r: | | ! _4 —é "_cl

Evitar r r Evitar r Posible ! r mr

Cuando entre las voces superiores de un acorde podemos insertar otra nota del mismo acorde
(intervalos mayores que una cuarta entre las voces), se dice que el acorde esta en posicion
abierta (Ej. 5-4 a}. Cuando esto no es posible (intervalos de cuarta o tercera entre las voces),
se dice que el acorde est4 en posicién cerrada (Ej. 5-4 b).

Ejemplo 5-4
jemp
a. b.
=
[ an ey O
P e 8
(3]
e = -
yea Ty 1y
Posicién Posicidén
Abiaxta, Carrada

Movimiento armonice de las vaces

Hay cuatro tipos de movimiento entre las voces:
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1. Paralelo: es cuando las notas se mueven en la misma direccién conservando el mismo
intervalo entre ellas (Ej. 5-5 a).

2 Similar: en el movimiento similar las notas se mueven en la misma direccin
cambiando de intervalo (Ej. 5-5 b).

3. Oblicuo: en el movimiento oblicuo una de las voces se mueve mientras la otra
conserva su misma posicién (Ej. 5-5 c).

4. Contrario: en este tipo de movimiento las voces se mueven en direccion contraria

(Ej. 5-5 d).
Ejemplo 5-5

a. b. C. d.
o)y yd ) L)
== = 11

Parzlelo Sivnilar Obliruo Contrario

El movimiento contrario entre las voces es el que mas contrasta de todos. La independencia
entre las voces en este tipo de movimiento crea mayor interés al oido. Luego sigue el
movimiento oblicuo, el similar y por tltimo el paralelo, aunque no menos importante. En
mucha de la misica el movimiento paralelo, especialmente por terceras y sextas es bastante
comin y agradable al oido, aunque no hay que abusar de él. También es importante decir que
las voces sblo se pueden mover para arriba o para abajo, por lo que todos los tipos de
movimiento se necesitan y combinan de una u otra forma, creando variedad.

Movimientos Prahibidos
Para mantener la individualidad de cada voz y para aprovecharlas al maximo trataremos de no
hacer unisonos (Ej. 5-6 a) ni octavas paralelas (Ej. 5-6 b).

Ejemplo 5-6
a. b.
) ) ] y
j I = —
& | ! r
NI
e

=—FF
|

Evitar

También trataremos de no hacer quintas paralelas, ya que éste es un intervalo muy estable, y
este tipo de movimiento impide en cierta manera la fluidez de las lineas melddicas. Esto
sucede entre dos quintas perfectas (Ej. 5-7 a) o de una quinta disminuida a una perfecta (Ej.

5-7b).
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Ejemplo 5-7

p
E
L
N

:
1
k)

ef

| Wiy

i
4

Evitar

Si el movimiento es de una quinta perfecta hacia una disminuida (Ej. 5-8 a) o si las voces

permanecen sin moverse (Ej. 5-8 b yc)no habra ningt’m problema.

Ejemplo 5-8
a. b. c.

!

=

mn

| M T 1.

3
4

ef

-TTe pt._—m VI
—-H H_-"'u |

T M T ey

;F
J
==

FPermitido

Algunos tebricos consideran como falta llegar a una octava o quinta por movimiento similar o

directo, aunque no sea paralelo (Ej. 5-9).

Ejemplo 5-9

J

8] | i I
4 § 1 ] )
4 — — P
v 17 |
Quinta por mov. Qge@ava por mov.
directo directo

A esto se le conoce con el nombre de octavas o quintas ocultas. Aunque hay desacuerdo al
respecto de que se deban o no hacer en la escritura a cuatro voces, Aldwell y Schachter nos
dan unos consejos en el libro “Harmony and Voice leading™:

e Mientras menor sea el nlimero de voces, el electo sera mayor.

® Mientras mas compleja sea la textura musical, el efecto serd mas débil.

® Las octavas y quintas ocultas se notan mas en las voces de los extremos (soprano y
bajo), y menos cuando ocurren entre las voces interiores o entre una voz interior y
una exterior,

e Se notan mis cuando no hay notas comunes entre los dos acordes y menos cuando

ocurren dentro de un mismo acorde.
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® Si las dos voces llegan por salto al intervalo de quinta u octava, el efecto se enfatiza.
Es mejor que la voz superior se mueva por grado conjunto.

o Bach, en sus corales, las evitaba en las voces de los extremos exceptuando cuando la
voz de fa soprano se movia por grado conjunto (Ej. 5-10).

Ejemplo 5-10

Bach, Coral 106

S o4 dd ATy

Si se pueden evitar llegando a ellas por movimiento contrario en vez de directo sera mejor. Si
no es posible evitarlas, tomar en cuenta estas consideraciones ayudara a que los acentos que
estos movimientos producen sean lo menos notorios posible. Cuando existan dudas, serd
recomendable escuchar y dejar que el oido decida.

RECOMENDACIONES

El estudiante debe:
® Poder escribir acordes mayores y menores a cuatro voces en posicion de fundamental
correctamente, duplicando la fundamental de preferencia, respetando la tesitura o
rango de cada voz (Ej. 5-1} y la distancia entre las voces (Ej. 5-3).
e Tener en mente los movimientos prohibidos entre las voces para que a la hora de
pasar al siguiente capitulo, que tratard acerca del enlace entre acordes, no
cometerlos.
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CAPITULO VI

ENLACE DE ACORDES EN POSICION DE FUNDAMENTAL

Lo primero que tenemos que tener en mente a la hora de enlazar acordes es tratar de que las
voces no realicen saltos innecesarios o muy grandes. Si hay alguna o varias notas en comin
entre los acordes que vamos a enlazar, hay que mantenerlas en el mismo lugar de preferencia.
El resto de voces se moveran por grado conjunto o saltos pequenos a las voces del siguiente

acorde.

Para realizar estos enlaces existen unas guias que aparecen en el libro “Music Theory” de
George Thaddeus Jones que nos pueden ayudar para evitar errores (los movimientos
prohibidos del capitulo anterior) y para que nos acostumbremos a manejar las cuatro voces de
una manera sencilla.

La primera opcién de enlace que aparece para cada caso serd la que seguiremos de
preferencia. Las otras son opcionales en caso de que no pueda realizarse la primera por
motivos melddicos o de sonoridad deseada.

Es ixnportante mencionar que estas guias 5e cumplen Wnicamente para acordes mayores Y
menores. Estos deben estar completos y con la fundamental duplicada exceptuando cuando se
indique lo contrario.

Este tipo de enlace se reduce a cuatro situaciones diferentes:

Triadas repetidas
(Cuando el acorde se repite en la misma u otra posicion)

1. Cuando un acorde se repite manteniendo su misma posicion (abierta o cerrada), las
voces superiores se pueden quedar en la misma posicién (Ej. 6-1) o se moveran de

forma similar (Ej. 6-2).

Ejemplo 6-1
Bach, Coral 108

N

o) | | 1 T | {
H - = i}yi, M} % ..: ;‘ # f z - [
4 _ I s 4|4 J
Fie— e e
M:ismzPasicién S
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Ejemplo 6-2
Bach, Coral 104

M | G
o i B

J 4N
e SRS SE=tt =
Mlnvimier'lhn r_
Similar o/

2. Cuando un acorde se repite cambiando de posicion: de cerrada a abierta o viceversa,
las voces superiores tendran movimiento similar y oblicuo (Ej. 6-3) u oblicuo y
contrario (Ej. 6-4).

Ejemplo 6-3
Bach, Coral 109

F
A A i 1 | o o N |
e i s e T E
G| (Ghlo—p
pT NEE J
0 T D M: - F ?
= %ﬁf S=E=
| "o
Similar y oblicuo
Ejemp106-4
Bach, Coral 98
Y

—

]

Q el e
-+

e 108
-

T

Oblicuo ycontrario

Salto de quinta o de cuarta de la fundamental
(Los acordes a enlazar se encuentran a una cuarta o quinta de distancia entre si)

1. De preferencia, cuando el bajo salta una quinta o cuarta, mantener la nota comun

entre los dos acordes y las voces restantes, moverlas por grado conjunto hacia las
notas del siguiente acorde que tengan mas cercanas (Ej. 6-5).
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Ejemplo 6-5
Bach, Coral 107

8 P | N
o S— & . £ < o —
e —— o O #
o | [ v I
J _ L
S T
Salto de q1|.u'ntz ascendente I
{Cuarta descendents)
Bach, Coral 42
vy YT UG B P
,;!qu [9 fg rS 1t l; : #'_’—’:_"I’:F:?:
I I R R
e+ LRE e

Saltn de cuarta scendents
(Quinta descendente)

i
ot

2. Como segunda opcion, cuando el bajo salte una quinta o cuarta, no mantener la nota
comiin y mover las tres voces superiores en movimiento similar (Ej. 6-6).

Ejemplo 6-6
fi i
[ — -5—e o
" 1 "4
5 N5 &
— i“' = i“ i
8alto de quinta ascendents S3lto de cuarta ascendents
(Cuara descendente) (Quintz descendente)

3. Cuando el bajo salte una quinta o cuarta, llevar la tercera y la quinta del primer
acorde hacia la fundamental del segundo. La quinta del segundo acorde se omitird y la
fundamental se triplicara (Ej. 6-7).
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Ejemplo 6-7

i A |
s so— | 4
R S — e S—
(3] [J [ (3] |’
: ||
W = ) =
— i“ % i" ]
Salro de quintz ascendente Salto de cuarta scendente
{Cuaxta descendente) (Quint descendente)

Esto es mas comtn en el enlace V- 1al final de alguna frase.

4. Cuando el bajo salte una quinta o cuarta, la tercera del primer acorde saltara a la
tercera del segundo acorde. Se mantendra la nota comun y la restante se movera por
grado conjunto (Ej- 6-8).

Ejemplo 6-8

A | A 1 |
o o
) - ey a=—— s — 7

= e S—

|
8alto de quintz ascendente galto de cuarta ascendente
{Cuaxta descendete) {Quirmz descendente)

Salto de sexta o de tercera de la fundamental

(Los acordes a enlazar se encuentran a una distancia de tercera o sexta entre si)

1. Cuando el bajo salte una tercera o sexta, mantener las dos notas comunes y llevar la
restante hacia la nota mds cercana del siguiente acorde (Ej. 6-9).

.Ejemplo 6-9
Brahms, Ach lieber Herre Jesu Christ
= —_ b
Fe b= A
_q:f‘ o'l 3 4’ *' :1. g Z [é P
I ' '

Salto de tercera ascend ente
(Sexta descendente)
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Mendelssohn, Coro 35 Oratorio Elijah

A : A [ J I
; ¥ I{ { g ri] = v Po =

"ﬁ"—“"—fwf S R

Yy JoJld 4

/. 5 [y - _9=_".L‘) lr IU
| | 1

Salto de tercera descendente
(Sexta ascendente)

2. Si por cualquier motivo el procedimiento anterior es imposible de realizar, cuando el
bajo salte una tercera o sexta, duplicar la tercera del segundo acorde. Esto puede
resultar en mantener dos notas comunes, mantener una en comin o no tener nota
comin (Ej. 6-10).

Ejemplo 6-10

A ) |
o = pene A
%ﬁ i =
| x._,..r[—'
4 d—d
g ? :
———4— } - S a
| ' 1
Salto de tercera ascendents Salto de tercera descendente
(Sexta descend ente) (Sexta ascendents)

En este Gltimo procedimiento es posible que se den quintas paralelas, por lo que hay
que tener cuidado con la unién de la fundamental y la quinta de los dos acordes.

Salto de segunda o séptima de fundamental
(Los acordes a enlazar se encuentran a una segunda o séptima de distancia entre si)

1. Cuando el bajo suba o baje una segunda, las voces restantes se moveran
contrariamente al bajo (Ej. 6-11).

Ejemplo 6-11
Bach, Coral 7

A | l H 1

W | g —F :
A gﬂ"m'@br AR
....Gl J -I'Hr;é J ‘~=I 3
=t =2 ==

Salto de segunda ascendente
(SéPti.mz. descendente)
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Mendelssohn, Coro 35 Oratorio Elijah

o 1 | o L 1) JI |
e e z
A Ea F A —a = —+ F

R N
s o € -

P4 & {2 ICJ = h W) | ::‘

; | i
Salto de segunda descandente
(Séptirna ascendente)

2. Cuando el bajo suba o baje una segunda, mover una de las voces superiores en
terceras paralelas con el bajo y las dos restantes en movimiento contrario al bajo. Esto
resultara en la duplicacién de la tercera en el segundo acorde (Ej. 6-12).

Ejemplo 6-12

L T
o

P )
o — = RS — =
I
r Lx. = L oo
e =
Salto de segunda ascendente Salto de segunda descendents
(5&ptima descendents) ($éptira ascendenbe)

Esto se da especialmente en la unidon V — vi, cuando queremos que la sensible suba
hacia la tonica. Este procedimiento se evitara en el enlace IV — V ya que resultaran

dos sensibles en el V grado.
3. Como Gltima opcion, cuando el bajo suba o baje una segunda, mover una de las voces
superiores en terceras paralelas con el bajo. Las dos voces restantes saltaran hacia las

notas del siguiente acorde en movimiento contrario al bajo (Ej. 6-13).

Ejemplo 6-13

A A
L o }
1 E ] i
[ L% L [+£] =
iy ) p—— TF
7 [
R g————+ o X S mom—
| I i
#alto de segunda ascendenta Salto de segunda descendents
(#&ptira descendermte) (Béptirma ascendenta)

Como se expuso al principio del capitulo, estos procedimientos sirven para triadas mayores y
menores. Ahora bien, en la escala mayor tenemos una triada que no es mayor ni menor. Esta
triada es disminuida por lo que requeriré de un trato especial.
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Como una recomendacién antes de pasar a la trlada disminuida, serd muy bueno que ya se
hayan practicado bastante los enlaces entre las triadas mavores y menores de la escala. Mejor
si se ha hecho en varias tonalidades, no s6lo en Do mavor.

El vii® Grado
El acorde sobre el séptimo grado de la escala mayor sera tratado de una forma especial ya que
contiene una disonancia: un intervalo de quinta disminuida (Ej. 6-14).

Ejemplo 6-14

! —T :
2o 43| Quint
o dimatmuida

o
")

Da:  wii®

Esta disonancia debe ser preparada para que no se perciba tanto. Para ello, basta con llegar a
la quinta del acorde por nota comin de preferencia (Ej. 6-15 a) o por grado conjunto, ya sea

ascendente o descendente (Ej. 6-15 b).

Ejemplo 6-15

a. b.
t & o
D
Do: ¥ii® vii® wii®

Aparte de su preparacién, la disonancia producida por el intervalo de quinta disminuida debe
ser resuelta. La mejor forma de resolver esta disonancia es llevando la sensible (fundamental
del acorde) hacia la tédnica y la subdominante (quinta del acorde) hacia la mediante (Ej. 6-16).

Ejemplo 6-16

g I
g —
fon == —
Sl 1
w1
50
Do (moj

Debido a que tanto la fundamental como la quinta del acorde de wii® grado tienen una
resolucion “obligada” y que ademas forman una disorancis, la mejor nota para duplicar en este
acorde es la tercera (Ej. 6-17).

SEIVERSIDAD DEL VALTE DE GUATEMAL
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Ejemplo 6-17

[ Wousg + FL{ R

TR =

R
(

g —To
Q

<

Si el acorde que precede al vii® grado no contiene la tonica, la fundamental del acorde
(sensible de la tonalidad) podra ser duplicada si es necesario, ya que ésta no tendra que
ascender hacia la tonica (Ej. 6-18).

Ejemplo 6-18

Y RN S
R — !
ST
I
A ——tF

| .
Dao: k%) vii® i

Los grados que mas se prestan para preparar el vii® son el ii y el IV. Para resolverlo, el I'y el
1.

Con lo expuesto anteriormente, ya podemos enlazar cualquier acorde de la escala mayor en
posicion de fundamental. Es importante poder tocar nuestros ejercicios en el piano para
darnos cuenta de la sonoridad que producen los acordes y sus enlaces.

Para practicar el enlace de acordes podemos realizar ciclos arménicos, o sea, sucesiones de
acordes que comienzan y terminan con el acorde de tonica de Ia tonalidad en la que estamos.

A partir del acorde de primer grado podemos ir a cualquier acorde de la escala. La sucesion de
acordes que utilicemos luego dependera de nosotros hasta llegar al acorde de tonica otra vez.
Una progresion de acordes bastante comiin y que nos puede servir de guia para comenzar se
puede observar en la siguiente tabla:

S o

Grupo 5 Grupo 4 Grupo 3 Grupo 2 Grupo 1
Iii Vi ii v f
Iy vii©

W

v

W

La progresién comienza con el acorde de ténica en el Grupo 1 que va hacia cualquier acorde
de cualquier grupo. El siguiente acorde pertenecera al grupo que tenga a fa derecha y asi
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sucesivamente hasta llegar al Grupo 1 de nuevo. En los grupos 2 y 3, en donde hay dos
acordes, cuzlquiera de los dos acordes pueden ser utilizados. Inclusive se pueden enlazar entre
elios antes de pasar al siguiente grupo.

A continuacion hay algunos consejos que nos pueden ser ftiles a la hora de que estemos
escogiendo nuestros acordes:

e Dechemos saber que el acorde de dominante es el que mas contrasta y el que mejor
puede afirmar la tonalidad de una obra. Es por ello que el enlace 1V y viceversa es
el enlace mas importante en la musica tonal.

e ELIV yelii grado son acordes que nos llevan al V, no que nos alejan de él.

® Elvigrado constituye un acorde bastante versatil que nos puede llevar hacia el ii o al
IV grado, puede llegar al V directamente e inclusive, puede sustituir al primer grado
en ciertos casos para ampliar un pasaje musical o evitar la repeticion constante del
acorde de tonica.

e [Elii grado, aunque es poco usado en relacion a los otros grados en las tonalidades

mavorss, nos puede servir para llegar al vi grado.
} ’ P g

e [El+i® grado en posicidn de fundamental aparece en muy pocas ocasiones debido a la
discnancia producida por la quinta disminuida que involucra al bajo.

¢ Cuando enlacemos nuestros acordes, si la fundamental del segundo acorde no aparece
entre las notas del primero, se dice que es un “enlace fuerte” debido al contraste que
esto produce. Ahora, si la fundamental del segundo acorde si se encuentra entre las
notas del primero, se dice que es un “enlace débil”, ya que la presencia de la
fundamental en el acorde anterior hace que al llegar al segundo acorde no se sienta
mucha diferencia, que exista poco contraste.

e Cuando estemos realizando nuestros enlaces de acordes, tenemos que tomar en
cuenta que las voces mas notorias, y por consiguiente mas importantes, son las de los
extremos: la soprano y el bajo. Trataremos entonces de que estas voces sean 1o mas
melodicas posibles, evitando notas comunes (falta de movimiento), movimientos
repetitivos (monotonta) y saltos excesivos (falta de fluidez meléddica).

RECOMENDACIONES

Practicar bastante el enlace de acordes en esta posicion hasta que se vuelva algo natural para el
estudiante, evitando siempre los movimientos prohibidos mencionados en el capitulo
anterior. Sies posible, tocar los enlaces que se realicen en el piano para saber cOmMo suenan y
con ello peder utilizar los que se consideren convenientes.
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CAPITULO VII

ENLACE DE ACORDES EN PRIMERA INVERSION

Justamente para evitar esos saltos continuos, especialmente en el bajo, y para ayudar al
movimiento melddico de esta voz, los acordes pueden estar escritos en inversiones, esto es,
con otra nota que no sea la fundamental en el bajo. Como se expuso en el Capitulo 1V, cuando
un acorde tiene su tercera en el bajo, decimos que estd en primera inversién (Ej. 7-1).

Ejemplo 7-1

f
L% o L3
[ ir il
-
- =
= —8—o
Do: 15 iié i ...

No hay una serie de normas o reglas a seguir para el enlace de acordes en primera inversion.

Lo tnico que debemos tratar de evitar son los movimientos prohibidos que aparecen en el
Capitulo V.

Entre las ventajas que nos proporciona ésta inversion esta la de ayudarnos a expandir una
misma armonia (Ej. 7-2).

Ejemplo 7-2
Bach, Coral 192

A | I
B e  —— E—

= !

P>
-

ook
_I L 1 -

[ ]
J

_

e 1Y I
TR [ Tol

Eh 15 T

.l" _q=li{3 - 1
= e s = :
! T

Do: b I &ib: I Ia I

Llevar el bajo de la fundamental a la tercera y viceversa le da actividad melédica ésta voz y
permite continuar la misma armonia sin monotonia.

Aunque los acordes en primera inversion implican la misma armonfa, lo hacen de una manera
mas liviana. Por esto trataremos de no sustituir un acorde en posicién de fundamental por uno
en primera inversién en los comienzos y finales de nuestros trabajos, o en donde se requiera
mayor estabilidad por parte del acorde. Aparte de esta salvedad, casi cualquier acorde en
primera inversi6n puede sustituir a uno en posici(')n de fundamental cuando sea necesario.

Algunos de los usos de esta inversién aparte de ampliar armonias, es como acordes de paso
(Ej. 7-3) y como acordes de bordadura o vecinos {(Ej. 7-4).
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Ejemplo 7-3

Ejemplo 7-4

S R —

F.a r - [+

% — £ =

[3) LI [ I'

s = -

— £ e

I |

Do: I Vo 1

El acorde de vii® grado es utilizado con mas frecuencia en esta inversién que en posicién de
fundamental, ya que su tercera forma intervalos consonantes con las otras dos notas del
acorde. Al estar ésta en el bajo, la disonancia producida por el intervalo de quinta disminuida
se suaviza considerablemente. Uno de sus usos mds importante es como acorde de paso entre
el grado y su primera inversion (Ej. 7-5).

Ejemplo 7-5
4 — |
\au i e =
d 1|
£
{ |
Dao: 1 vii®6 16

En cuanto a la duplicacién de sonidos en un acorde en primera inversion, se preferira duplicar
siempre los sonido mas estables de la triada (la fundamental o la quinta), si no, se procedera
con la duplicacion de la tercera. La decisién la tomaremos a favor de un mejor movimiento
melddico (Ver en el Ejemplo 7-5 la causa de la duplicacion de la tercera en el 16). Siempre
trataremos de no duplicar la sensible de la tonalidad, especialmente si tiene que ascender a la
ténica luego.

RECOMENDACIONES

Practicar el enlace de acordes utilizando las primeras inversiones para hacer el movimiento de
las voces lo méas melddicamente posible (especialmente el bajo).
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CAPITULO VIII
ENLACE DE ACORDES EN SEGUNDA INVERSION

Cuando un acorde tiene su quinta en el bajo, se dice que esta en segunda inversion. Como se

dijo en el Capitulo V, su cifrado § representa la distancia entre el bajo y sus dos superiores

(j. 8-1).

Ejemplo 8-1
i
2 TP S —
| K an o
-3 =
- o
= =" L e
Do: 14 iie g ...
1 1 1

A diferencia de las triadas en posicién de fundamenta! o en primera inversion, los acordes en
seguncla inversién necesitan un trato especial.

El intervalo de cuarta perfecta que se forma entre el bajo (quinta del acorde) y uno de los
sonidos superiores (la fundamental del acorde) hace que se forme una disonancia o tensién.
Esto es debido a la tendencia de la quinta del acorde a querer convertirse en la fundamental
del acorde ahora que se encuentra en el bajo (efecto producide por los armoénicos). En otras
palabras podriamos decir por ejemplo que un 1§ tiende a convertirse al V (Ej. 8-2).

Ejemplo 8-2
I
oy
-~
DD: Ii v

Debido a este efecto sonoro, éste se ha convertido en uno de los usos mds comunes de la
segunda inversién: adornar al V grado, especialmente al final de una frase (Ej. 8-3).

Ejemplo 8-3

A | | {

lg:-f“ o T e = TF

L [+) o

i I TT r'

e ==
j I

Do v 14 v I
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Aparte de este uso, un acorde en segunda inversién puede ser utilizado como un acorde de
paso entre un acorde en posicién de fundamental y su primera inversién (Ej. 8-4 a) o entre
dos acordes distintos (Ej. 8-4 b).

Ejemplo 8-4
a. b.
& | | | A . |
h” | [+£] = 1 b~ ] ] 1
F ] - L) F o« 3 1 [+)
| o T W o £ = Ty LT [o2)
S J vl |l il A2 74 & =
M4 T T —
i Fd =y o) F LI ] 1 r
b ] [ ) r | A, ] [ | 1
i E _} 1 1
Do: I Vi 14 Do: ¥ 16 v
H 3

También podra ser utilizado como acorde vecino o de bordadura (Ej. 8-5ay b).

Ej emplo 8-5

a. b.
. | | | A | l
1 1 1 o [v] bl [+
& [ ) 2~ [#) F.a )
F o 0, T, S — TE8 L >y [+£) =y
ht = o ARET) )l 1 |l
- I f ] i Ll Ll IJ
B Th— = = Y
o S — £ o Ca e 2
| I i 1 i !
Do: I 1 De: b e I

o

Debido a la disonancia producida por el intervalo de cuzrta involucrando al bajo, en estos dos
casos la segunda inversidn aparecera casi siempre en el dempo débil del compas. Ademas el

bajo se preparara por grado conjunto o nota comun y se resolvera de iguaI manera.
También hay que evitar colocar dos acordes en segunda inversion juntos. Hay que resolver el
primero ya sea hacia un acorde en posicién de fundamentzl o uno en primera inversion antes

de colocar otro acorde en segunda inversion.

Cuando el acorde sirva para ampliar una misma armomnia, no se considerard como disonancia
P P
por lo tanto no tendra que ser preparado o resuelto (Ej. 8-6).
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Ejemplo 8-6

Beethoven, Cuarteto de Cuerdas Op. 18/2, 11

A | .
] = — :
St
f [
K=" 4. j [
25 #I

ro

-P-G\EI

En cuanto a la duplicacion de notas en estas inversiones sera preferible duplicar la quinta del
acorde o la fundamental, exceptuando en el vii® grado, donde la quinta constituye una
disonancia.

RECOMENDACIONES

Practicar el enlace de las triadas utilizando la segunda inversion en sus usos m4ds comunes,
cuidando de preparar y resolver el bajo del acorde cuando sea necesario.
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CAPITULO IX

CADENCIAS
Una cadencia es un grupo de acordes que sirven para cerrar o terminar un pensamiento O una
frase musical. Las cadencias se dividen en simples y compuestas. Si_mples cuando estan

formadas por dos acordes y compuestas cuando estan formadas por mas de dos acordes.

Cadencias simples
Entre las cadencias simples tenemos la auténtica y la plagal.

La cadencia autentica esta formada por los acordes V- 1. Estos pueden estar en posicion de

fundamental o en alguna inversion (Ej. 9-1).
Ejemplo 9-1

Algunas cadencias auténticas:

A | [ | | I [
o ] 1 =1 1 i 4 [ {
F R KD [+ i [+ 1 ¥ el o)
TS S = = Y = = —
vt g o E b b Py
i).’ rl [ o] & g -
prd b W) [#) [ . e
1 ] il 1 1
| ' 1 I
Do: v 1 v 16 V6 I Vi 1

La cadencia plagal esta formada por un acorde de IV y uno de ler grado. Estos pueden estar en
posicion de tundamental o en alguna inversion (Ej. 9-2).

Ejemplo 9-2

Algunas cadencias plagales:

A ;

= 1

% 1 T

IS X7 T

Sl =
[

' e
M1
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TR (TR
——hRil
2 TR R
T R

AT -! ch
VAT L ) &
P 2 T =
1 ) 1 T
r i [ I [
Do: v I v 16 Ve I I

Para que cualquiera de estas dos cadencias sean perfectas, los dos acordes que la conforman
tienen que estar en estado de fundamental. Ademas, el acorde de primer grado tendra que
estar en posicién de octava: esto es, con la voz de la soprano en la tonica (Ej. 9-3). Si no
cumplen con cualquiera de estas condiciones, seran consideradas imperfectas.
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Ejemplo 9-3 ]
Aut:ﬁreu:ica PPII;EFI
Perfecn erfecta

ot
nT MR

1H
TR T DR

AT

—

Cadencias compuestas
Estas también se dividen en dos: de primer aspecto y de segundo aspecto.

La cadencia de primer aspecto esta formada por un acorde de IV grado, uno de V y luego uno
de Ier grado. Todos en posicion de fundamental o en alguna inversion (Ej. 9-4).

Ejemplo 9-4

Algunas cadencias de primer aspecto:

A J | | |
o = = ¥ f I I
b —p—r—to o
R - 2 P 8
e
4 o |4 = Il
e —p T -
pr L W] ] LW ] 1 [ %] o) =y L %]
i 1 P
]
Do v k' 1 Ve L' I Ng- ¥e I

Para que se considere perfecta, todos los acordes deberan estar en posicion de fundamental.
Ademis el Gltimo debera estar en posicién de octava (Ej. 9-5). Si no cample con lo anterior,
se convertira en imperfecta.

Ejemplo 9-5
Primer aspects perfecta

o) ! |
LT € B —— T3

e T ) ®
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I rl
Y —
7 L3
Do n v 1

La cadencia de segundo aspecto consta de cuatro acordes: uno de IV grado en posicion de
fundamental o de ii grado en primera inversion, un acorde de ler grado en segunda inversion,
un acorde de V grado en posicién de fundamental y uno de ler grado (Ej. 9-6) (Ver tambien
el Ejemplo 8-3). Esta es talvez la cadencia de tipo mas conclusivo.
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Lj emplo 9-6
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Cadencia interrumpida

§i al finalizar una frase, el quinto grado se dirige a otro acorde que no sea el de ténica (IV o vi
grado por ejemplo), la cadencia se transforma en interrumpida. Lleva este nombre ya que
interrumpe el movimiento natural hacia la tonica (Ej. 9-7).

Ejemplo 9-7
A | | [ |
K+ t = e
R = o
J ] |
] T =
r I
Do: v wi v IVa
Semicadencias

Una semicadencia va a ser una pequefia pausa dentro de un discurso musical, ocupando
normalmente, la parte central del mismo. Estas pausas se hacen generalmente sobre el V
grado en posicién de fundamental o inversion formando un momento de tension o expectativa
que luego es resuelto a cualquier grado, continuando con la frase musical.

RECOMENDA CIONES

Utilizar los diferentes tipos de cadencias en nuestros ejercicios tomando ¢n cuenta la funcién y
efecto sonoro de cada una.
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CAPITULO X

ACORDES DE SEPTIMA
Para ampliar nuestro vocabulario arménico y con ello crear nuevas sonoridades podemos
agregarle a la triada otro intervalo de tercera, resultando en un acorde de séptima. Los acordes

de éste tipo que se forman en una escala mayor son los siguientes (Ej. 10-1).

Ejemplo 10-1

r‘i = o =

b | 0 o

F 4 £ ot
T L —
F ¥

) - =
Do: IN7 it7 7 IV W7 7 w7 vi ™7

Como se puede observar, el cifrado de un acorde de séptima refleja no s6lo la cualidad de Ia
triada sino ademas de la cualidad del intervalo de séptima. A continuacion se presenta una
tabla con las cualidades mds comunes de los acordes de séptima,

Cualidad de | Cualidad de | Cualidad del
la triada la séptima acorde
Mayor Mayor Mayor
Menor Menor Menor
Mayor Menor Dominante
Disminuida Disminuida Disminuida
Disminuida Menor Medio-disminuida

Como el intervalo de séptima constituye una disonancia, éste tendrd que ser preparado y
resuelto. La séptima del acorde se preparard por nota comin o grado conjunto y resolverd
por grado conjunto descendente o nota comiin en el caso de que no se pudiera lo anterior. Su
resolucion descendente es debido a su origen, en donde la séptima constituia una nota que
unia la tonica de un acorde con la tercera del siguiente (Ej. 10-2 a). A comienzos del Barroco
la séptima ocupé su lugar como nota propia del acorde para intensificar la disonancia, siempre
conservando su antigua resolucion (Ej. 10-2 b).

Ejemp lo 10-2
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=

36




Al igual que las trfadas, los acordes de séptima pueden estar en posicion de fundamental
(como en el Ejemplo 10-1) o en inversiones. El cifrado de las distintas inversiones de estos
acordes, al igual que en Jas triadas, se debe a la distancia que hay entre el sonido mas grave y
las notas superiores de el acorde. La notacion actual se ha simplificado para evitar demasiados
numeros {(Ej. 10-3).

Ejemplo 10-3

Fosieidn de Primera Segunda Tercera
Fundamental Inversidn Iversidn Inversidn
fi o
") (%) %]
F ] = Fo ] Fa. %] Fa ]
s 8 b s
R P T4 —
[3} 3 =
Do: I 7 I Mg I Mg I M2

Acorde de séptima de dominante

De todos los acordes de séptima, el mas importante es el de séptima de dominante. Llamado
asi porque es el acorde de V grado (dominante) con la séptima agregada. Es usado
especialmente en las cadencias ya que al agregarle la séptima al acorde de dominante se
intensifica mas el movimiento hacia la tonica (Ej. 10-4),

Ejemplo 10-4
Mendelssohn, Coro 20 Oratorio Elijah

Al ]
by | sy
01 R
/urr’ %—mr ]I? ] 1

En este enlace (V7 —I), si el primer acorde estd completo, el de primer grado podri tener
triplicada la fundamental (Ej. 10-4). En cambio si en el primero se omite la quinta
(duplicando la fundamental) seri mds facil obtener un primer grado completo (Ej. 10-5).

Ejemplo 10-5
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Dao: w7 I

En un acorde de séptima, como consta de cuatro notas, ya no se necesita duplicar una de las
notas como en la triada para completar las cuatro voces. Cuando sea necesario, la quinta del
acorde se podra omitir, duplicando la fundamental (exceptuando en el vii® grado ya que la
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uinta disminuida es la nota que le da la cualidad al acorde). Lo que no podremos hacer es
q q q p
duplicar la séptima, ya que constituye una disonancia que tiene que resolver.

Aparte del acorde de V7, a cualquier triada en la escala le podemos agregar una séptima. Este
tipo de acordes nos ayudard a enriquecer y en algunos casos a mejorar la sonoridad de
nuestros trabajos. Por ejemplo, agregarle la séptima al vii® grado (o a cualquier triada
disminuida) mejora en algunos casos la sonoridad del acorde. Aderaas de esto, las séptimas
pueden constituir una buena herramienta expresiva y un medio para un mejor movimiento de

VOCES.

RECOMENDACIONES

El estudiante debera:
e Ser capaz de identificar los diferentes acordes de séptima en la escala mayor, sus
cualidades, cifrados e inversiones.
e Practicar el enlace de éstos acordes cuidando de preparar y resolver correctamente la
septima.
© Familiarizarse con la sonoridad de estos acordes y ast poderlos utilizar

satisfactoriamente,
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CAPITULO XI

ESCALA MENOR

Toda escala mayor tiene una escala compafiera con la cual comparte la misma armadura. Esta
nueva escala, que se construye a partir de el sexto grado de la escala mayor, se le conoce
comno la escala menor (Ej. 11-1).

Ejemplo 11-1

g .o plp e ¥ »
| 1
M A — i  —
I — - — — t
VI AN NN MM | S O B A
DI —
Escalz de Do mayor Escala de La menor

Comunmente estas dos escalas que comparten la misma armadura se llaman relativas la una de
la otra. En el ejemplo anterior diriamos entonces que Do mayor es la relativa mayor de La

menor y que La menor es la relativa menor de Do mayor.

A continuacidén aparecen el resto de las escalas mayores con sus relativas menores (E] 11-2).
Noétese que la tonica de esta nueva escala menor es el sexto grado de su relativa mayor.

Ejemplo 11-2
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. h I b= L | I | x 1Y 1F =l FTL
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]
T L I 11 | ] 1.1 |

I T | mL A Y = h | 1 a1
4 h B ¥ L | "0 R N 4 o L
L - L. 111 L L Y A T T
v PV

FaM Sib M Mib M Lab M Reb M Solb M Dob M
Rem Sol m Do m Fam Sibm Mib m Labm

Cuando tenemos las escalas de Do mayor y de Do menor por ejemplo, decimos que son
paralelas. Estas escalas contienen la misma ténica (la nota Do), pero distinta armadura

(§j. 11-3).



Ejemplo 11-3

!k:,
]
-

Escala de Do rayor Escala de Do menor

Como podemos observar, la estructura (el orden de los tonos y semitonos) entre las notas de
la escala menor es diferente a la de la escala mayor:

scala mayor
Tono — Tono — Semitono — Tono — Tono — Tano — Semitono

Escala menor
Tono — Semitonoe — Tono — Teno — Semitono — Tono — Tono

Debido a esto, las cualidades de los acordes construidos sobre sus grados varian, dandole a la
escala menor una sonoridad diferente a la de 1a escala mayor (Ej. 11-4).

Ejemplo 11-4

o =y
F al ALY (W] o4
1S L% ] = ¥ =
W._ﬁ ¥ o+ o —
¥ b
La: i ii® I iv ¥ VI VI
menor disminuido  rayor menoy ENoTY mayox mayor

La falta de una verdadera sensible en esta escala (que se encuentre a medio tono de la ténica y
no a un tono completo) hacfa que los finales de las frases fueran poco conclusivos. A causa de
esto, los compositores ascendfan el séptimo grado de la escala medio tono cromatico cuando
querian llegar a la tonica (Ej. 11-5).

Fjemplo 11-5
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(la raenor)

Esta variacién de la escala menor natural se conociéd con el nombre de escala menor armdnica.
Este cambio causé diferencias en las cualidades de los acordes de III, v y VII grado (Ej. 11-6).

Ejemplo 11-6
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b
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I I+ v vii®
aumertzdo  wuayor  disminuide
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Al ascender la sensible de la escala, quedaba un intervalo disonante de segunda aumentada
entre la submediante y la sensible, causando dificultades de entonacion (en la musica vocal) y
especialmente una interrupcién en el fluir melodico de la escala. Para evitar este problema se
alterd también el sexto grado, subiéndolo medio tono cromatico, creando as{ otra variacibn

de la escala que fue conocida como la escala menor melédica (Ej. 11-7).

Ejemplo 11-7

A s e
==
D

(1 renor)

Como todas estas alteraciones se hicieron con el fin de llegar de una mejor forma hacia la
tonica de manera ascendente, éstas ya no eran necesarias en el descenso, por lo que
generalmente se suprimian, quedando como que fuera la escala menor natural (Ej. 11-8).

Ejemplo 11-8

b 2

.
(12 zenor}

Al igual que la modificacion pasada, acordes con nuevas cualidades surgicron por la alteracion
de la submediante (Ej. 11-9).

Ejemplo 11-9
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Es importante mencionar de que estas tres escalas no son totalmente independientes, son
variaciones de una misma escala. El uso de una u otra dependerd del movimiento melddico
que se quiera obtener o de los efectos sonoros que se quieran dar a escuchar. Es mas, en la
mayorfa de la musica escrita en tonalidades menores es muy dificil encontrar inicamente un
tipo de escala menor. Generalmente las tres formas de la escala menor aparecen mezcladas.

RECOMENDACIONES

Es importante memorizar Jas escalas menores en sus tres variaciones y estar conscientes del
porqué de las alteraciones en cada una. Ademds, hay que fijarse que la cualidad de los acordes
construidos sobre estas escalas varian.
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CAPITULO X1
ENLACE DE ACORDES EN TONALIDADES MENORES

Menor natural

En cuanto a los enlaces de acordes en menor hay muy poco que agregar. En la escala menor
natural los acordes se enlazardn de igual manera que en la escala mayor. De las pocas cosas que
hay que tomar en cuenta es que el enlace v — 1 en esta escala es poco conclusivo por lo que ya
se expuso anteriormente. Asi que cuando se requiera escuchar la tonica de la tonalidad como
meta (especialmente en las cadencias) serd necesario utilizar cualquiera de las otras dos
variaciones de la escala que tienen el séptimo grado alterado (Ej. 12-1}.

Ejemplo 12-1
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Mo define Ia tonalidad

Otra cosa que hay que fijarse es que en la escala menor natural, la triada disminuida estd sobre
el ii® grado. El tratamiento de la disonancia sera el mismo que la del vii® grado en mayor. El
ji® podra ser preparado por el iv o VI grado y resuelto al v o III.

El acorde de séptimo grado en esta escala, que es mayor (VII), es raramente utilizado. Cuando
se utilice, funcionara como dominante secundaria del Il grado (ver capitulo XIV).

Menor arménica

En esta escala el acorde sobre el quinto grado se vuelve mayor (V), lo que ayuda a definir 1a
tonalidad (Ej. 12-1). El séptimo grado en esta escala se vuelve disminuido y serd tratado
exactamente igual que el vii® grado en mayor. Al agregarle la séptima a este acorde, éste se
convierte en un acorde de séptima disminuido. Este acorde tiene mucha tendencia a resolver
hacia el acorde de tonica (Ej. 12-2).
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Ejemplo 12-2

Beethoven, Piano Sonata Op. 10/1, 1
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El tercer grado, que se vuelve un acorde aumentado, es raramente utilizado. Cuando se
utilice, la quinta del acorde (sensible de la tonalidad) resolverd ascendiendo a la ténica (Ej.

12-3).

Ejemplo 12-3
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Sobre esta escala surge una semicadencia bastante utilizada en el periodo barroco conocida
como cadencia frigia. Esta consta de un acorde de iv en primera inversién y uno de V (Fj. 12-
4). Es llamada de esta forma ya que algunas composiciones escritas en el modo frigio
terminaban con una sucesion de acordes similar.

Ejemplo 12-4

Bach, Coral 281
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Es importante, cuando se enlacen acordes utilizando la escala menor arménica, evitar el
movimiento melddico de sexto a séptimo grado por el intervalo de segunda aumentada, que
es disonante (Ej. 12-5).
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Ejemplo 12-5

Evitar
i

Ia: Intervalo de
segunda aumentada

Menor melédica

La escala menor meltdica se utiliza principalmente para permitir el movimiento melddico de
sexto a séptimo grado alterado. Cuando se altere el sexto grado de la escala, éste casi siempre
subird al séptimo grado alterado y luego a la ténica (Ej. 12-6).

Ejemplo 12-6
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Cuando el movimiento sea descendente (alejandose de la tonica), las alteraciones no seran
necesarias (Ej. 12-7).

Ejemplo 12-7

Bach, Coral 208
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Como se expuso en el capitulo anterior, la alteracién del sexto grado en esta escala afecta a

los acordes de segundo (i), cuarto (IV) y sexto grado (vi®). El vi® se tratard como cualquier
triada disminuida (Ej. 12-8).

44




Ejemplo 12-8

Bach, Coral 145
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En esta escala se tratara de evitar la utilizacion del séptimo grado medio disminuido ya que la
submediante alterada (séptima del acorde) tiende a subir en vez de bajar, contrariendo la

resolucion normal de la septima (Ej. 12-9).

Ejemplo 12-9
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También habra que tener cuidado con el uso del ii7 ya que surgen dos sensibles debido a las
resoluciones de la séptima y de la submediante (Ej. 12-10).

Ejemplo 12-10

Evigx

L

RECOMENDACIONES

Practicar el enlace de acordes en tonalidades menores teniendo cuidado con las alteraciones

sobre el sexto y séptimo grado, que se preparen y resuelvan correctamente.
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CAPITULO X111

NOTAS AJENAS AL ACORDE

Para darle mayor variedad y obtener mejores lineas melodicas en nuestras composiciones
podemos agregarles notas que no pertenecen al acorde, Estas notas, conocidas también como
adornos arménicos, se dividen en varios grupos dependiendo de su naturaleza.

Notas de pase
Como su nombre lo indica, la nota de paso es una nota que llena un intervalo dentro de un
mismo acorde o entre dos acordes distintos (Ej. 13-1).

Ejemplo 13-1
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Como es una nota transitoria, que une dos notas arménicamente estables, las notas de paso
casi siempre ocurren en los tiempos débiles o partes débiles de los tiempos. Aunque
generalmente las notas de paso llenan intervalos de tercera, también pueden ocurrir dos notas
de paso consecutivas para lienar intervalos mds grandes (Ej. 13-2).

Ejemplo 13-2
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Bordaduras
Al contrario de la nota de paso, que une a dos notas distintas, fa bordadura sirve de adorno
entre una nota y su repeticion (Ej. 13-3).

Ejemplo 13-3
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Las bordaduras pueden ser superiores o inferiores y se encuentran a medic tono

(generalmente diatonico) o a un tono mdximo de distancia. A igual que las notas de paso, las
- a I

bordaduras se encuentran usualmente en los tiempos débiles del compas.

También pueden ocurrir dos bordaduras sucesivas, resolviendo la segunda de ellas (Ej. 13-4).

Ejemplo 13-4
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Ratardo
El retardo es un sonido que pertenece a un acorde y que se prolonga hasta el siguiente acorde,

gencralmente formando una disonancia que luego resuelve descendiendo por grado conjunto
(Ej. 13-5).

Ejemplo 13-5
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Esta disonancia ocurre en tiempo fuerte. Debido a esto, el retardo es utilizado con frecuencia
en la misica polifbnica como un recurso para atraer la atencion a determinada voz. Su
resolucion debe de ocurrir en un tiempo mds débil que en el que ocurri6 la disonancia y debe
ser ademds descendente, para dar mejor sentido de reposo o relajacion. Si la nota que
conforma el retardo es la sensible de la tonalidad y luego viene un acorde que contenga la
tonica (especialmente en las cadencias), el retardo podra resolver ascendiendo hacia ésta (Ej.

13-6).

Ejemplo 13-6

g | :
J—J J
ke
= [
R
Do: v i
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Apoyatura
Es una nota ajena al acorde sin ningtin tipo de preparacion que cae en tiempo fuerte y luego
resuelve por grado conjunto ascendente o descendente hacia una nota del acorde (Ej. 13-7).

Ejemplo 13-7
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La apoyatura puede ser expresiva o breve. La expresiva tiene la misma o mayor duracion que
la nota arménica que la sigue (Ej. 13-8 a). La breve serd de menor duracion (Ej. 13-8 b).

Ejemplo 13-8
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Escapatoria
Es una nota ajena al acorde que sale por grado conjunto del acorde que la antecede y se va por
salto hacia una nota perteneciente al siguiente acorde (Ej. 13-9).

Ejemplo 13-9
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Es una nota de corta duracién que siempre ocurre en un tiempo débil o parte débil del
tiempo. Generalmente el salto que efectia es en movimiento contrario a su preparacién.

Otra version de la escapatoria es alcanzada por salto y resuelta por grado conjunto (Ej 13-

10).
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Ejemplo 13-10
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A ésta se le conoce como escapatoria alcanzada por salto. Es importante que la escapatoria (en
cualquiera de sus dos versiones) no pertenezca al siguiente acorde. Si la nota pertenece al
acorde siguiente no se le llamara escapatoria sino Anticipacién indirecta (Ej. 13-11).

Ejemplo 13-11
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Se le llama ast porque anticipa la audicién de una nota que se escuchara en otra voz o parte del
acorde siguiente.

Anticipacién
Como su nombre lo indica, anticipa una nota que se escuchara en la misma voz en el acorde

siguiente (Ej. 13-12).

Ejemplo 13-12
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Aparte de ser de corta duracion, la anticipacién ocurre en un tiempo débil o parte débil del
tiempo. Aparece generalmente en la voz de soprano en las cadencias o en lugares donde el
movimiento melddico es bastante predecib]e. De esta forma la anticipacién sorprende un

poco al oido creando un mayor interés.

Nota Pedal

Esta es una nota que se mantiene sonando a través de cambios armonicos o melddicos en las
demds voces (Ej. 13-13).
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Ejemplo 13-13
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Generalmente las notas pedales se producen en el bajo y consisten en la fundamental de un
acorde’ de ténica o dominante. Las demds voces pueden hacer movimientos o constituir
intervalos consonantes o disonantes con la nota pedal, eso no importa. Lo que importa es que
fos cambios arménicos que hagan estas voces tengan sentido y coherencia.

Cualquier nota que no pertenezca a ].OS grupos menCionados anteriormente Seré. Catalogada
como nota libre.

RECOMENDA CIONES

Ser capaz de identificar las notas ajenas a los acordes y poderlas utilizar en los ejercicios como
herramientas para enriquecer el movimiento melédico de las voces.
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CAPITULO X1V

INTRODUCCION AL CROMATISMO

Hasta ahora todas Jas notas que hemos utilizado, aun aquellas ajenas a los acordes, han
pertenecido a la tonalidad. Esto es muy dificil de encontrar en la mayoria de composiciones
musicales, en donde generalmente existen algunas si no es que varias notas alteradas. Estas
alteraciones cromaticas o movimientos cromaticos de las voces nos ayudan a darle color, a
enriquecer la obra. Ademas nos permite cambiarle de cualidad a ciertos acordes y con ello
crear nuevas sonoridades, sin que ello signifique cambiar de tonalidad o modular

necesariamente,

En este capitulo se tratardn dos de las principales causas para la aparicion de alteraciones
cromaticas dentro de una composicién. Estas son las dominantes secundarias y la introduccion de
notas de un modo a otro {mayor y menor).

Es importante mencionar antes de continuar que generalmente cuando se altera una nota
medio tono cromatico ascendente, ésta tiende a resolver ascendiendo (Ej. 14-1 a), mientras
que si se altera medio tono cromético descendente, ésta tiende a resolver descendiendo (Ej.

14-1b).

Ejemplo 14-1
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Dominantes secundarias

A cualquier triada mayor o menor de una escala la puede anteceder su propia dominante. Este
acorde, que no es la dominante de la tonalidad en la que estamos, sino la dominante del
acorde que la precede, se le conoce con el nombre de dominante secundaria (Ej. 14-2).

Ejemplo 14-2

Beethoven, Piano Sonata Op. 14/2, 11
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En el ejemplo anterior, el acorde de Mi mayor con séptima (ajeno a la tonalidad de Do mayor)
funciona como dominante secundaria del vi grado. La utilizacion de estos acordes nos permite
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variar la sonoridad tonal, intensificando temporalmente otros acordes de la tonalidad,
. . . L
haciéndolos sonar como tonicas sin que realmente ocupen la funcién de una tonica.

Como se menciond en el Capitulo 12, el séptimo grado disminuido (especialmente el vii®7)
tiene mucha tendencia a resolver hacia el acorde de ténica (Ej. 12-2). Debido a esto, este
acorde también puede ser utilizado con este objetivo (Ej 14-3).

Ej emplo 14-3

Schubert, “An die Musik” Op. 88, No. 4
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Entre las dominantes secundarias més importantes se encuentran aquellas que mntensifican el

acorde de V grado (Ej. 14-4)

Ejemplo 14-4
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En el caso del cuarto grado, su dominante secundaria resulta ser el acorde de ténica (Ej.
14-5 a) por lo que se le tiene que agregar la séptima menor al acorde para identificarlo como
tal {Ej. 14-5 b). En menor habrd que ascender la mediante (Ej. 14-5 c).
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Ejemplo 14-5
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Como se dijo al principio de este capitulo, se pueden aplicar dominantes secundarias a
cualquier grado mayor o menor de una escala, menos a los acordes disminuidos o aumentados
ya que su cualidad no les permite simular una tonica.

Combinacién de modos

Esto significa la aparicion de elementos del modoe menor en el modo mayor o viceversa. Las
alteraciones producidas por la mezcla de modos ocurre con menos frecuencia que las
alteraciones producidas por las dominantes secundarias y su funcién principal consiste mas que

todo en brindar nuevas sonoridades para efectos expresivos.

La utilizacion de la submediante menor en la escala mayor constituye uno de los ejemplos
mas comunes de la combinacion de modos (Ej. 14-6).

Ej emplo 14-6
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Como sabemos, lanota Lab ocurre en la tonalidad de Do menor, no en la de Do mayor. Asi,
Ja introduccion de esta nota en el ejemplo anterior (que se encuentra en Do mayor) constituye
una combinacién o mezcla de modos.

La alteracién de la submediante produce nuevas cualidades en los acordes de segundo, cuarto

y sexto grado, ademds de un vii®7 (ya no medio disminuido como antes). De éstos, los mas
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utilizados son el ii®, que generalmente aparece con la septima (Ej. 14-6), el iv (Ej. 14-7) y el
vii®7 (Ej. 14-8).
Ejemplo 14-7

Chopin, Nocturno Op. 32/2
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En este ejemplo (14-7), la alteracién de la submediante (Fab) constituye una nota de paso

descendente entre el sexto y quinto grado (Fa — Fab — Mib).

Ejemplo 14-8

Tchaikovsky, Op. 71 “Vals de las flores”
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En este ejemplo (14-8), el vii®7 producido por la alteracién de la submediante, sobre una nota

pedal de tonica, crea una tension que tiende a resolver hacia el primer grado.

Generalmente esta alteracidon sobre la submediante no tiene ni.ngﬁn tipo de preparacién. Lo

unico es que una vez introducida, ésta tiende a bajar hacia la dominante.

Otro ejemplo de combinacién de modos es introducir la mediante mayor en menor,

afectando principalmente el acorde de tonica (Ej. 14-9).
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Ejemplo 14-9

Chopin, Nocturno (Péstumo)
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Esto ocurre especialmente en los finales de las frases,
tercera de picardia (Ej. 14-10).

Ejemplo 14-10
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Es importante que cuando aparezcan estas alteraciones, eéstas sean pasajeras ya qgue su uso

constante puede poner en duda la tonalidad en la que estamos escribiendo. Recordemos que

por el momento estas alteraciones nos sirven para darle nuevas sonoridades a nuestros trabajos

sin modular o cambiar de tonalidad.

También se debe tratar de que al alterar una nota, si ésta se encuentra en el acorde anterior,

que permanezca en la misma voz y que no se haga en otra (Ej. 14-1 1).
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Ejemplo 14-11
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A esto se le conoce con el nombre de falsa relacion. En algunos casos es tolerable,
especialmente cuando se da entre el bajo y una de las voces interiores o cuandao es el resultado
de un intercambio de posicién de sonidos entre voces (Ej. 14-12 a). Colocar un acorde de
por medio podra ayudar a evitar la falsa relacion (Ej. 14-12 b).

Ejemplo 14-12
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RECOMENDACIONES

Practicar la introduccién de las alteraciones estudiadas en este capitulo en los ejercicios que se
realicen, fijindose de la sonoridad que producen. Despues de todo, ésta es una de las

principales funciones de estas alteraciones: la de brindar nuevas sonoridades y enriquecer
nucstras trabajos.
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CAPITULO XV

CONCLUSION

Para concluir el presente trabajo cs importante tomar en cuenta que la Armonia fue ¢l
resultado de tratar de estructurar la misica dentro de un marco tonal. Fue hasta en cierta
forma, una manera de dar explicacidn a la creatividad compositiva de aquella época. Muchas
de sus normas se basan en la tradicibn y son producto del andlisis de las obras de los grandes
maestros. Esto significa que el lenguaje armbnico fue evolucionando gracias a fa creatividad de
los compositores, que se reflejaba en sus obras y no al contrario,

Por ello la repentina bisqueda de nuevos lenguajes musicales y de singularidad que surge
durante el siglo XIX y XX, fuera en cierta forma culpable de dejar rezagada a la Armonia. Esa
secuencia logica y progresiva de cambios y nuevas posibilidades de las cuales se habia ido
alimentando durante los dos siglos anteriores se rompio debido a cambios radicales no sdlo en
su estructura, sino también debido a los cambios que sufri6 el mismo sistema tonal.

Aun asi, sigui6 siendo una de las ramas mas importantes de la teorfa y prictica musical.
Importante para todos aquellos que quieren bacer arreglos musicales, para los que quieren
dedicarse a la composicién, a la direccién, para los que quieren analizar, estudiar o aprender
alguna obra, para quien desea acompafiar a un cantante o solista, en fin, su estudio es
importante para todo aquel que verdaderamente quiera comprender la mayor{a de la musica
occidental de aquellos tiempos.

Como se dijo al principio, la Armonia tradjcional es reflejo de una gran época, una época de

grandes compositores y de obras excepcionales que pasard a la inmortalidad, y que seguird
ocupando un Iugar primordial en la ensefianza musical, por lo que merece respeto y estudio.
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