o

@

ARMONIA
PRACTICA

O volumen 2
g

¢
4
&
\ 4

Miguel Angel Mateu

Ab Miisica Ediciones Musicales



ARMONIA PRACTICA

Volumen 2

Miguel Angel Mateu

Ab - Ab Mdsica



Signatu
re Not
Verified

AB MUSICA
Ediciones Musicales

Digitally signed by AB MUSICA Ediciones
Musicales

DN: cn=AB MUSICA Ediciones Musicales,
o=abmusica.net, ou=Valencia, Soain, c=ES
Date: 2006.09.19 23:13:55 +01'00'

Ab

Ab Masica Ediciones Musicales
En Guillen Ferrer, 3

46009 VALENCIA, Espafia

(+34) 646 948 402
abmusica@abmusica.es

abmusica.es

© Miguel Angel Mateu, 2006

Diseiio cubierta:

Equipo de ediciéon

Impresion y encuadernacion:
Imprenta Réapida Llorens — www.imprenta-llorens.es
ISBN:

Depdsito legal:

Impreso en Espafia - Printed in Spain

Todos los derechos son exclusiva del titular del
copyright. No esta permitida la reproduccién total
o parcial de este libro, ni su recopilaciéon en un
sistema informatico, ni su transmision en cual-
quier forma, ya sea electronica, mecanica, por
fotocopia, registro, o bien por otros métodos, sin el
previo permiso y por escrito de los titulares del
copyright.



Miguel Angel Mateu

INDICE

UNIDAD DIDACTICA 1
REPASOS Y PRELIMINARES
1.1 Repaso de Intervalos 3
1.2 Tratamiento del acceso a Consonancias Perfectas 7
por movimiento directo
1.3 Tratamiento de las Disonancias Armonicas 8
1.4 La Segunda Inversion (repaso) 9
1.5 ‘Direccion” Tonal 9
1.6 ‘Peso’ Tonal 10
1.7 Relacién entre Fundamentales y Progresiones Armonicas 11
1.8 Eleccion de los Acordes 11
1.9 Armonizando melodias (I) 13
1.10 Esbozo inteligente del Bajo. Lineas Estructurales 16
(Introduccion al analisis Schenkeriano)
1.11 Armonizando melodias (II) 20
Un procedimiento para la realizacién de las voces superiores 24
UNIDAD DIDACTICA 2
MAS CIFRADOS
2.1 Cifrado de los Grados de la Escala 25
2.2 El Cifrado extendido de Grados 26
UNIDAD DIDACTICA 3
EL MODO MENOR
3.1 El Modo Menor 29
3.2 Neutralizaciones 30
3.3 Falsa Relacion melddica 31
3.4 Inflexion a la Tonalidad Relativa mayor (rt) 31
3.5 El Intercambio Modal (i.m.) 32
UNIDAD DIDACTICA 4
ACORDES DE SEPTIMA
4.1 La Séptima como factor. Acordes Cuatriadas 35
4.2 Funciones Tonales de los Cuatriadas 36
4.3 Uso de los Acordes Cuatriadas 36
4.4 Algunas consideraciones sobre los Cuatriadas 38
UNIDAD DIDACTICA 5
ACORDES DE NOVENA
INTERVALOS DE NOVENA SOBRE EL BAJO
5.1 Los Novenas de Dominante 43
5.2 Intervalos de Novena sobre el Bajo 45



Armonia Prictica

UNIDAD DIDACTICA 6
ACORDES DE SEPTIMA DISMINUIDA
LA PEDAL Y LAS SERIES DE SEXTAS
6.1 El Acorde de Séptima Disminuida
6.2 La Nota Pedal
6.3 Series de Sextas

UNIDAD DIDACTICA 7
DOMINANTES SECUNDARIOS
7.1 Los Dominantes Secundarios

7.2 Dominantes secundarios con resolucion ‘Rota’

UNIDAD DIDACTICA 8
SERIES DE SEPTIMAS. El Forstpinnung
SECUENCIAS (I)
8.1 La ‘Serie de Séptimas’. El Forstpinnung

8.2 Series de Séptimas con Dominantes Secundarios

8.3 Series de Séptimas con Disminuidos
8.4 Secuencias
8.5 Secuencias de cuatriadas unitonicas

UNIDAD DIDACTICA 9
SUBDOMINANTES SECUNDARIOS
‘CADENAS’ DE DOMINANTE

9.1 Los Subdominantes Secundarios
9.2 ‘Cadenas’ de Dominante (I)

UNIDAD DIDACTICA 10
LA MODULACION
SECUENCIAS MODULANTES (II)
10.1 Preambulo a la Modulacion
10.2 El Modulante
10.3 Primer Grado de Vecindad
10.4 Acordes Puente. Region Puente
10.5 Inflexion previa a la Tonalidad Relativa
10.6 Secuencias modulantes
10.7 Modulacion por cambio de modo

UNIDAD DIDACTICA 11
EL CORAL

UNIDAD DIDACTICA 12
EL SEXTA NAPOLITANA
EL SEXTA AUMENTADA
12.1 El‘Sexta Napolitana’
12.2 El Acorde de ‘Sexta Aumentada’
12.3 El Dominante Sustituto
12.4 Nuevas Cadenas de Dominante (II)

APENDICE
CIFRADO FUNCIONAL
CIFRADO DE ANALISIS SCHENKERIANO

49
52
52

55
58

63
64
65
67
68

71
71

75
76
77
78
79
80
80

83

87
91
92
93

94
94



Miguel Angel Mateu

PROLOGO

La superacion de las reglas nos lleva a la libertad, una libertad sin reglas nos
precipita al vacio, al infinito, a la inmensidad o al libertinaje. He observado c¢-
mo muchos compositores de la actualidad, y también, he visto de cerca, cémo
muchos de mis alumnos estudiantes de composicion, se arrojan o despefian, mas
que precipitarse, a ese vacio.

Mediante la memorizacién sistematica de formulismos, enlaces y reglas a la
‘manera tradicional’, s6lo conseguiremos desalentar, confundir e, incluso, indu-
cir a la desesperacion musical, a la precipitacién al vacio del educando.

Miguel Angel Mateu en su segundo volumen de Armonia Practica, como
complemento y continuidad légica de su primer volumen, consigue que, esa
superacion de las reglas basicas, la asimilacién de los procesos morfolégicos y
sintacticos y el conocimiento de los elementos y procedimientos basicos de la
Armonia Tonal, se produzca, procure o se obtenga, de la manera mas natural y
menos traumatica posible para el alumno.

Como libro de texto, este segundo volumen de Armonia Practica, se adapta
perfectamente al nivel de segundo curso de Armonia del Grado Medio LOGSE,
e incluso, como apoyo y repaso del primer curso de Armonia del Grado Supe-
rior.

Jesuis Fernandez Vizcaino

Septiembre de 2006
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UNIDAD DIDACTICA 1

1.1 Repaso de Intervalos

Son intervalos diatonicos todos aquellos que: considerada la primera nota
(o la inferior si el intervalo es armoénico) como tonica, la otra pertenece a su esca-
la mayor o menor natural. Los demads son por tanto cromaticos o aumentados o

disminuidos.
Intervalos
Diaténicos Alt. desc. Alt. asc. Enharmonias
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8 Melédicamente (horizontalmente): todos los intervalos son
9 consonantes a excepcion de los de séptima (cual fuere), el tri-
y () tono, los aumentados y los disminuidos.
,)" =Y Armoénicamente (verticalmente): consideramos disonantes

todos los disonantes anteriores mas las notas 'no reales'.
Hay que afadir también el intervalo de cuarta si no esta so-
portado por alguna otra voz en parte inferior.
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Las notas que se encuentran en grados alterados de la tonalidad efectiva

(en un momento dado) tienen resolucion condicionada por grado conjunto, ésta

dente para los grados alterados ascendentemente y descendente para

7

sera ascen
los rebajados. El movimiento de resoluci

de semitono y excepcionalmente

On sera

7

de tono entero.
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1.2 Tratamiento del acceso a Consonancias Perfectas por
movimiento directo

Por movimiento directo siempre son buenas si una de ellas procede por gra-
do conjunto (si ocurre con soprano mejor que sea ésta la que accede por grado
conjunto) y salvo que vengan del mismo intervalo justo (pues serian Parale-
las/Consecutivas que siempre deben evitarse).
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Una Quinta justa puede resolver en una Quinta disminuida por grados con-

juntos.

Una Quinta disminuida solo puede resolver en Quinta justa si es por grados
conjuntos salvo que la disminuida sea el tritono tonal.

Tritono tonal de Do
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Tritono tonal de La

Quintas justas pueden producirse en paralelo si al menos uno de los dos
acordes enlazados es cuatriada y siempre que no sea en ambas partes extremas
(soprano y bajo). (Son especialmente usadas las producidas por tenor y bajo).

iATENCI()N! Una Séptima, en un contexto tradicional, nunca se convierte en una Octava si la
voz inferior del intervalo desciende.
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1.3 Tratamiento de las Disonancias ArmoOnicas

1) Si es nota real: Se puede acceder libremente, en todos los casos, si es un
cambio de disposicion o de estado del acorde. De otra manera seguira las
reglas de preparacion. Sea como fuere resolverd correctamente.

2) Sino es del acorde sera preparada y resuelta:

Las preparaciones se realizan por nota tenida ( o por grado conjunto. Una

preparacion excepcional puede realizarse por salto (desde una nota real) en sentido
contrario a su resolucion.

(@ O por nota repetida ya que arménicamente hacen la misma funcién.
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(1) Bordadura: 7a por mov. directo preparada por grado conjunto. 9a en mov. contratio.

(2) Apoyatura: 4a y 9a por movimientos contratios.

(3) Séptima: Accedida por salto en sentido opuesto a su resoluciéon por mov. contrario al bajo.
Contralto se mueve por grado conjunto.

(4) Retardo: 9a preparada por nota tenida.

(5) Escapada: Anticipacion armoénica indirecta.

(6) Cuarta y Sexta Cadencial: 4a producida por Retardo.

(7) Séptima de Paso: preparada por grado conjunto.

(8) Anticipacién: preparada por grado conjunto.

Salvo la Escapada y la Anticipacién, todas resuelven descendiendo por grado conjunto.

AN

Las resoluciones suelen ser preferiblemente por grado conjunto descendente

aunque también son posibles por nota tenida o grado conjunto ascendente (éste
especialmente si es de semitono).

Un caso particular es el de las llamadas Escapadas. (Se accede a la escapada
desde una nota real por grado conjunto y resuelve en otra nota real por salto).

Las Escapadas deben cumplir, al menos, una de estas dos propiedades:

1) La Escapada es una anticipacion armonica indirecta (nota real del acorde
siguiente aunque no en la misma voz).

2) La Escapada es una tension armonica @ disponible.

() Las tensiones arménicas son aquellas notas (que no siendo reales) podrian llegar a setlo si el
acorde tuviera mas densidad. Estas se encuentran siempre (salvo en los dominantes que permiten
tensiones alteradas) a novena mayor de los factores del cuatriada base.
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1.4 La Segunda Inversion (repaso)

Salvo el Cuarta y Sexta Cadencial, cuando el bajo canta la quinta del acorde
sera por uno de estos 2 motivos: Resulta un cambio de estado del mismo acorde
o bien es una nota de adorno (preferiblemente nota de paso). Se suele emplear
en parte ritmica débil.

| | | L | P—p—
p” A () =i | 1 =i 1 I | 1 1
"\m — () g () 1 1 I I
: T o
DO (7 | [o) 1 — [ Y 2 1|
e e e e e
| | I N T | | l’
6 6 6 4 6 666 6—35
4 3 444 4—3

1.5 ‘Direccion’ Tonal

El lenguaje tonal, como sabemos, basa su sintaxis y yuxtaposicion en la ar-
monia.

Al mas alto nivel, el proceso tonal se comienza en Tdnica hasta acceder a la
Dominante, desde la cual se cadencia (Cadencia Auténtica) retornando a Ténica.
Es la expresion armonica del procedimiento musical mas simple: Reposo > Mo-
vimiento > Reposo ¢ lo que es lo mismo: Consonancia > Disonancia > Consonan-
cia.

La definicion de la Ténica se formula por la Cadencia de Establecimiento de la
Tonalidad (al comienzo de la pieza). )
1 3 2

Al igual que la melodia no obtendra su maxima #ﬁ P S
T i)

T
T 1 T
expresion de reposo conclusivo hasta que no finalice

J —
en la Tonica y en situacion ritmica favorable, una pieza (tonal) no termina satis-
factoriamente en cualquier otra area tonal que no sea la de Ténica.

Para nuestra analogia arquitecténica haremos uso de los puentes. En una
pequenia frase (digamos de 4 compases), la cadencia de Establecimiento de To-

{ Cadenciade C d o
Establecimient adencia

§ de la Tonalidad 3 Auténtica f§
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lidad se encontraria al inicio del puente (a la izquierda de la imagen) y la Caden-
cia Auténtica en el lado derecho.

Una frase mas amplia (también muchisimo mas frecuente que la anterior)
formada por dos semifrases de cuatro compases cada una, ‘necesitaria’ de un
‘soporte’ en su punto central para salvar con mas seguridad esta distancia mas
larga. Este digamos ‘punto y seguido’ gramatical con el que finalizaria la semi-
frase antecedente se obtendria con una cadencia, la cual, obviamente, no sera tan
‘solida’ (conclusiva es el término correcto) como la cadencia auténtica que supone
el ‘punto y final’ (cierre de la consecuente).

Otra posibilidad para este ‘soporte cen-
tral” es la Semicadencia Auténtica que sugie-
ren los puentes colgantes.

También es posible, aunque no tan fre- ' ettt | 11\ 1\ Cadencia
“ - Auténtica
cuente, construir frases de tres semifrases. N\a

Sea como fuere, el criterio siempre sera:
Desde el Establecimiento de la Tonalidad ir ca-
denciando en las cesuras con cadencias progresivamente mas categoricas hasta
llegar a la cadencia auténtica conclusiva.

Como apéndice a estas estructuras formales sefialadas, cabe resenar las codas
y los comienzos anacrusicos. Las Codas son originalmente prolongaciones del
‘acorde final de ténica’. Es por este
motivo que se emplea, con mucha fre-

cuencia, el area de subdominante pa-
ra esta tarea; queda asi configurada a
modo de ‘bordadura’ de esta tonica
final. Esta ‘reafirmacion’ de la ténica
puede ir potenciada (asi podemos ob-
servarla en muchos casos) con el uso
de la pedal de tonica. Las Anacrusas (y
en general toda introduccion) suelen armonizarse con armonia de Dominante o
de Ténica, raramente ocurre con la de Subdominante.

1.6 ‘Peso’ Tonal P*-'SOIS E
+
Los Grados (acordes construidos sobre los grados de las escalas V
diatonicas) tienen diferente relevancia/ peso’ en la tonalidad. El mas IV
importante, como cabia esperar, es el I seguido (y en orden de menos \I/II
preeminencia) porel Vy el IV. 111
- VII

-10 -
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1.7 Relacion entre Fundamentales y Progresiones Ar-
monicas

4as T Las posibles relaciones entre fundamentales tienen diferente ‘fuer-za’. Las mas ‘po-
tentes” son por orden decreciente: las cuartas justas ascendentes (por la fuerza estruc-
2as TJ{ tural que proporcionan), si fuera descendente solamente es fuerte en la clausula

Cadencial Plagal, las de segunda, las de tercera, el resto de cuartas descendentes y en
3as TV ultimo lugar las de tritono. (Sus complementarias se evaltian del mismo modo que
las simples).

(4as wl/) El criterio general es ‘no decrecer en fuerza’ en el transcurso de la cadencia (entendi-

da ésta como la armonizacion del fragmento en cuestién) sino, por el contrario, ir

tritonos incrementando la fuerza de estas relaciones hasta llegar a la cuarta ascendente de mas
peso tonal (V-I).

NOTA: Entendiendo Progresién Arménica, no como secuencia sino, como sucesion
armonica de uso comun. (ver: 8.4)

Asi, sera preferible la Progresion Armonica:

I VI I1 \'% I
3 4r 41 41
a esta otra (que por otra parte es perfectamente valida):
I VI IV A% I
3 2 2 41

Cuando sucede que se pierde fuerza en la Progresién el resultado es de ‘de-cepcion’ (a menos
que se trate, como se expuso anteriormente, de una Cadencia Plagal). No por ello deja de ser un
recurso contrastante (siempre que esté jus-tificada su intencionalidad).

I VI III IV \" I
3 4.? 2 2 41

1.8 Eleccion de los Acordes

1) Dada una melodia, encuéntrese su oportuno fraseo (Periodo/s, Frases y
Semifrases). Un elemento consecuente suele usar una cadencia mas rotunda que
la de su propio antecedente (éste puede incluso finalizar en Semicadencia).

NOTA.- Un antecedente finaliza en “punto y seguido’ mientras que su consecuente
en ‘punto y aparte’ (en una analogia gramatical).

El primer inciso o semifrase tratard de establecer la tonalidad con una Ca-
dencia o Semicadencia (aunque no conclusiva). Si tiene anacrusa, ésta se armo-
nizard (si asi se decide) preferentemente con armonia de dominante o de ténica.

-11 -
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Los Periodos finalizaran con Cadencia Auténtica preferiblemente Perfecta ®
(especialmente el ultimo). Si el antecedente de un Periodo finaliza en la Domi-
nante, puede usarse el Dominante de la Dominante para construir una Cadencia
Auténtica sobre el V grado.

(@) La Cadencia Auténtica Perfecta cumple las condiciones: 1) Los acordes ultimo y pendltimo se
presentan en estados fundamentales y 2) La melodia reposa en posiciéon melddica de Ténica.

2) Establecer primeramente la apertura y la cadencia final del Periodo.

3) Esbozar la cadencia final y apertura de cada frase. Las semifrases suelen
ser de entre 4 y 2 compases (8 en tiempos muy rapidos ‘a la breve’).

NOTA .- Los compases se miden por ictus.

4) Anotar los posibles acordes a emplear segin nos permita e/o insinte la
melodia, habida cuenta que los grados secundarios (II, II, VI y VII) se usaran
preferentemente en la parte media de cada seccion asi como los principales/to-
nales en los comienzos y finales.

En general: se parte de Tonica, se debilita ésta por medio de inversiones o
grados representantes (IIl y VI) del area de ténica hasta acceder a la Dominante
para realizar la Cadencia sobre la Ténica.

Llamamos representantes a aquellos que ejercen la funcién tonal de otro
mas importante. Los representantes se pueden cifrar entre paréntesis en el
cifrado de grados. Son derivados aquellos acordes que resultan de eliminar
la fundamental de un cuatriada o superior. Todos los derivados pueden ejer-
cer de representantes del acorde del cual derivan.

La Subdominante acttia: bien como extension (a modo de bordadura) o pre-
paracién (apoyatura) de la Tonica o (lo que es mas frecuente) preparando (apo-
yatura) o amplificando (bordadura) la Dominante.

- Un consecuente puede comenzar en cualquier drea tonal.

NOTA.- Incluso después de una Semicadencia que cierre un antecedente, se podra
continuar comenzando su consecuente en Subdominante.

5) Esbozar el Bajo siguiendo los criterios generales:

5a) Estados fundamentales preferentemente para las aperturas y cadencias e
inversiones para ‘melodizar’ el bajo y conseguir una expresion mas explicita de
la armonia teniendo en cuenta también a la melodjia.

5b) La linea estructural del Bajo tiene tendencia a moverse por grados conjun-
tos (y en una misma direccion) desde la apertura a la cadencia, donde efectuara
preferentemente salto de cuarta en la direccién contraria.

-12 -
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1.9 Armonizando melodias (I)

Procedamos a elegir los acordes para una melodia dada:

R. Cicionesi

. e
P AN ) ) T—T E: T = 5[ f e | =
= I - s - E——— .
d L 1 1 - 1 ]
D) - o T 14
_____ AR
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| — 4 ﬁ
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| oo W | 1 1 1 1 o 1 117 1 vy -
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1) Definimos las secciones. Su posible cuadratura, las notas largas al princi-
pio de los compases, los silencios y las Anacrusas son significativas:

Parte A: 16 compases = 8 (4+4) + 8 (4+4). Periodo de 16 compases compuesto
por 2 frases de 8 compases cada una que, a su vez, estan formadas por 2 semi-
frases de 4 compases cada una.

Parte B: Frase de 11 compases = 4 (2+2) + 7 (5 [3+2] + 2). Esta frase contiene la
irregularidad de “afiadir’ 1 compas (el 23) en la clausula cadencial y luego 2 com-
pases mas después de ella. Resulta evidente el reposo en el Do del compas 26
(que no en el Si bemol del 28).

El D.C. proporciona una forma A! B A? ésta ultima contiene una variante
con final plenamente conclusivo (17 y 18 en lugar de 15 y 16).

Veamos las cadencias que estructuran la seccion A:
Seccién A': Primera frase
Compas 1: Tonica en el ictus. Dominante en su 22 parte. El Fa semicor-

chea es una anticipacién. Compas 2: Ténica de nuevo (todas sus notas son arpe-

-13 -
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gio del triada de tdénica). Ya disponemos del establecimiento de la tonalidad, se

trata de una Cadencia Auténtica en posicion melddica de octava (CAB). Como
también estd en posicion ritmica fuerte solo podemos ‘debilitarla’ usando la
primera inversion y tendra que ser en el I ya que la 32 del V —la sensible- esta en
lamelodia: [T V [ Iv .

Para la anacrusa disponemos de 3 posibilidades: armonia de dominante
(en este caso el dominante si llevara séptima habria que resolverla de manera
excepcional ya que la tercera del I esta en la melodia), armonia de ténica o no
armonizarla.

Compases 8 - 7: Cadencia de cierre de la primera frase. El Fa del 8 suena
a apoyatura del Mi, por tanto el reposo (véase el silencio) es sobre el Mi, por con-
siguiente, solo puede tratarse de una Semicadencia desplazada al tiempo débil
por medio de una apoyatura (el Fa semicorchea anterior ya se nos explico -en el
motivo principal- que se trataba de una anticipacion).

Seccion Al: Segunda frase

Compas 9: Si bemol (grado 4) requiere armonia de Subdominante (IV o
II). El Fa# es un grado alterado ascendentemente, por tanto sugiere una sensible
de Sol. Sol semicorchea es (como cabe esperar) una anticipacion: Gm D7 (el Do-
minante de Sol) son los acordes elegidos para comenzar. Esta frase consecuente
comienza en armonia de Subdominante.

Compases 16 - 15: La (grado 3) sugiere armonia de Ténica. Tanto mejor,
porque asi construiremos una Cadencia Auténtica (mas potente que la Semica-
dencia de su antecedente). Compases 15 y 17 armonia de Dominante pues, y
como se trata de penudltimos compases, doblaremos el ritmo armdnico utilizando
(en esta ocasion) el recurso Cuarta y Sexta Cadencial: | I. 'V | T |l

Seccion B: (Esta seccidn se vera mejor después del capitulo de los Dominan-
tes Secundarios, no obstante, y para aquellos que sientan curiosidad...)

Compas 19: jAtencion al Si becuadro!. Vayamos al cierre a ver si nos cla-
rifica la situacion.

Compases 26 - 25: Do podria ser (a priori) armonizada con Ténica o Do-
minante, no obstante: el Si becuadro anterior no permite una cadencia auténtica
en Fa mayor, asi que debera ser una cadencia sobre el V grado. La nota Si becua-
dro significa pues la sensible de Do, es decir que funciona como armonia de Do-
minante de Do (modo mayor en este caso). El triada de dominante de Fa esta
tratado como ténica de Do. Es una Cadencia Auténtica en Do mayor a modo de
una Semicadencia en Fa Mayor pero con mucha mas ‘envergadura’ tonal. En Do
mayor: | I. 'V | I I Este ‘tonica de Do mayor’ se convierte, en su ‘extension’,
en el V7 de Fa Mayor (compases 27 y 28) gracias al Si bemol, retomando asi el
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caracter de Dominante tras su ‘aparente’ estado de Ténica, forzando, de esta
manera, la esperada llegada de la Cadencia Auténtica en Fa mayor para poder
dar por concluida la obra de forma enteramente satisfactoria y dando, por tanto,
‘continuidad’ a la pieza.

Compas 19 (de nuevo): Do y Si en la melodia: ;jArmonias de Toénica y
Dominante de Do mayor?

Compas 20: La nota Si, supuesta sensible de Do desciende a La, por lo
que la nota Si no esta funcionando como sensible de Do mayor. En cambio te-
nemos las notas La y Do en este compas. ;Sugieren acorde I de Fa?... imposible,
el Si becuadro ha inmovilizado momentaneamente esa tonalidad. Entonces ;Fa
mayor es el IV de Do mayor?... tampoco, suponiendo la nota Si anterior como
factor del V no seria deseable que moviera a IV no siendo éste una extension de
aquel, y tampoco actuando como acorde apoyatura del I (por ejemplo F/C C) ya
que la nota La no mueve a Sol (que seria la resolucion como apoyatura). ;Se trata
pues del acorde de La menor?, ;tal vez el Tonica de La menor?... veamos de
nuevo:

Compas 19 (otra vez): ;Do es pues tercera del I de La menor? y ;La nota
Si pertenece al V de La menor?... Es posible.

Compases 19 - 20: En Lamenor: | T V | T |

Asi que la Seccién A estd en Fa mayor y en la Secciéon B se modula a La
menor y luego a Do mayor y vuelve a Fa Mayor en el D.C.

NOTA.- Si observamos las ténicas de estas tonalidades encontramos: Fa, La, Do, Fa
que es, ni mas ni menos, el arpegio del triada de tonica de Fa mayor (I de la tonalidad
principal Fa mayor) !!!. Asi funciona la Armonia Tonal.

Puede resultar sorprendente, pero en realidad solo hemos empleado unos
pocos recursos basicos para nuestros ‘cimientos” armonicos en una pieza que tie-
ne en total 43 compases: Grados I, Ib, Ic, Il y V7 (incluso el II lo hemos tratado
como si fuera I de la tonalidad de Sol menor al aplicar su propio Dominante),
cinco Cadencias Auténticas y una Semicadencia.

F C7 F/A
o) | |
P” AN Y ) 1 T 1 b | 1
CEE=T===————rt e
oJ 4 e o T r
[c&)
[y ]
5 —
&
®) | \% Iy
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1.10 Esbozo inteligente del Bajo. Lineas Estructurales
(Introduccion al analisis Schenkeriano)

Llamamos Linea Estructural al resultado del esqueleto/resumen de una me-
lodia/linea musical. Debemos discernir entre las notas estructurales que siem-
pre seran los factores del triada de ténica de la tonalidad efectiva y las notas de
adorno (fundamentalmente notas de paso, bordaduras y embellecimientos meld-
dicos, las apoyaturas y escapadas se tratan como bordaduras). Estas mismas
pueden ser notas de adorno estructurales o no estructurales, en funcion de que las

notas que estén adornando sean o no estructurales.
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Utilizamos un pentagrama sin barras de compas. Las notas estructurales se
pintan con cabeza de blanca, sus plicas se unirdn con una barra que repre-
sentara la linea estructural. Las de paso con cabeza de negra (si unen notas estruc-
turales, sus plicas se anexaran a la linea estructural). Las bordaduras se represen-
taran con una cabeza de nota en forma de aspa. Los saltos consonantes con una
cabeza en forma de rombo. Las no estructurales no llevan plica.

Las ligaduras nos sirven para expresar dos procedimientos: discontinuas si
representan la ‘extension’ de una misma nota estructural y continuas para signi-
ficar la ‘dependencia’ de las notas de adorno con respecto de su nota adornada.

NOTA.- Resulta necesario discernir con claridad la Y
interpretacion de las notas de adorno estructurales de su @ £
interpretacion melddica o armoénica simples. En el ejem-
plo que se muestra, la nota La funciona arménicamente
como apoyatura de Sol, en cambio, meldédicamente: La ,
(en este caso) es nota estructural y Sol funciona como no- 3:1 =€ =
ta de paso estructural.

| pn

N

e 9 |A =

% nd
]
T —9N ]

had
o
N

7Y
T
A [

Veamos algunos ejemplos:

El Bajo realiza multiples notas de paso desde la tonica hasta la dominante. El
salto de octava (compas 3) no supone una ruptura en la linea descendente. Pre-
viamente se ha bordado la ténica (compas 1) y también se borda la dominante
(compas 4). Desde ésta procede por salto de cuarta ascendente a la tonica.

17} o o | 1 @ eg xS
ﬁil'ul  —— FP-P—F[ o T P—P—F—H—I—b—ﬂ
b T T T T | P T T T T 1 T - 1
v 1 ! I T - 1 1 ! { ! 1 i |
5 6 6—— 5 — 6— 6 —— 6 6 6 67 5
5 4 5 4
- Pl » o) 4 o -
)y e e /] i
; 11T / !

En el siguiente ejemplo solo se realizan dos notas de paso, en cambio pode-
mos observar el empleo de un embellecimiento melédico (compases 1 y 2), una
doble bordadura (compas 3) y una bordadura simple (compas 4).

0 1
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Ahora presentamos una melodia compuesta. Denominamos asi a la melodia
que, presentando una retencion en su linea estructural (que llamaremos principal
en este caso), realiza un salto desde el cual genera una nueva linea estructural
secundaria (su primera nota estructural, en estos casos, suele ser mayoritaria-
mente la dominante). Es condicién indispensable para el ‘buen entendimiento’
del procedimiento que, bien de forma ascendente, bien descendente, la tltima
de las notas estructurales de esta linea secundaria converja al unisono con una de
las notas estructurales de la linea principal (nunca después de la clausula cadencial
final). Es un procedimiento por el cual una voz monofénica puede cantar dos o
mas partes melddicas al mismo tiempo.

NOTA. - Si no tuviéramos la capacidad (no solamente los musicos) por cultura mu-
sical, de discernir entre esas diferentes lineas, no nos seria posible por ejemplo: 1) es-
cuchar arpegios como acordes ‘compactos’ que en realidad son o 2) escuchar la armonia
(ademas de la melodia) de un concierto “a solo” de un instrumento monofénico.

G A7/CH D G
e e e
=T = SSSSSEE

K
04 L oo .
GV‘ s =i &L i‘ ‘A _.
D e —— =gl

En el siguiente ejemplo el Bajo nos presenta una sola nota estructural hasta
la cadencia !!!. Su linea estructural principal realiza dos bordaduras (compases 1 y
2), la segunda combinada, a su vez, con un embellecimiento melddico (compases 2-
3) antes del acceso (por salto) a la dominante desde la cual cadencia finalmente.

23 T | — T - r ot |
I . — T —
T S —— — — p St |
1 i i —t i I 1 —| Ii i |
6 6 6
/—\J ’,,——"""“/‘_—Q)\.I/—‘;\
orJ i |
s, S 1
1 7 i
NN 7 ~o -
= T - 4.\

En el compas 1 (después de la bordadura) realiza una retencién y salta a Sol
(negra del cuarto tiempo) que interpretamos melddicamente (no es necesario -ni
usual- que sea una apoyatura armoénica) como apoyatura inferior de la nota La,
que se constituye como primera nota de la linea estructural secundaria. Desde el La
realiza un cambio de registro (salto de octava) e interrumpe su discurso (nueva
retencién) para continuar cantando la linea principal en el punto en que se quedo
(nota Re). Después de la nueva bordadura (que resuelve de forma aplazada) y
del embellecimiento melddico, nueva retencién, cambio de linea y embelleci-

-18 -



Miguel Angel Mateu

miento melddico del La, que se configura a su vez como penultima nota estruc-
tural de la linea principal (en esta ocasion ha sido ésta la que ha accedido por
salto al unisono con la tltima nota de la linea secundaria), para desde alli efec-
tuar el tradicional salto de cuarta/quinta de las clausulas cadenciales conclusi-
vas. Es pues una linea estructural secundaria simplisima (solo consta de una
Unica nota estructural). También resulta reducida, a su mas minima expresién, la
linea principal ya que solo consta de dos saltos (cuarta ascendente hacia la do-
minante cadencial y quinta en sentido contrario hacia la ténica final).

1. Pintar las lineas estructurales de los siguientes Bajos: (ej.1)
a ot T 0 T —L I T T — = —T |
1) O ) = 177 o | o ] T T T F 1T —1 y 2 |
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1.11 Armonizando melodias (II)

Estamos en condiciones de armonizar la primera semifrase de la melodia an-
terior: de nuevo nos vamos a la cadencia que sefialara el final de la primera se-
mifrase, compas 4: La en la melodia sugiere armonia de Tonica, es decir una
Cadencia Auténtica. Si no fuera por el Do corchea (anacrusa de la siguiente se-
mifrase) podriamos plantearnos incluso un Cadencia Evitada (V — VI), pero el
Do nos forzaria a un nuevo acorde y no parece procedente, asi que nos decidi-
mos por el I. Un nuevo hallazgo nos revela que los compases 3 y 4 son un Cam-

bio de Nivel ¥ de los compases 1y 2 con su anacrusa ampliada. El compas 3 se
armonizara pues: I -V7 (igual que el compas 1).
() El Cambio de Nivel es un procedimiento por el cual un mismo motivo es trans-

portado a otra parte armonica y conserva, no obstante, la misma armonizacion basica (es
usualmente un transporte diatdnico a la tercera o a la sexta).

Esta nueva Cadencia Auténtica no debe ‘competir’ en fuerza con la Semica-
dencia con la que concluye su consecuente (compas 8), en este caso no procede
utilizar una 12 Inversion del I pues la tercera (La) ya se encuentra en la melodia,
pero en cambio si podemos usarla en el V7. Consecuentemente el Bajo de la
Semicadencia necesitara proceder por salto de cuarta y no por grados conjuntos
(asi que lo anotamos en la memoria). Como la melodia esta subiendo de registro
procedera usar el Fa2 en lugar del Fal en el Bajo; éste vendra del Mi (primera
inversion del V7) que a su vez podria venir, a priori, del estado fundamental o
de la primera inversion del I; ya que nos encontramos en medio de un fragmen-
to preferimos la primera inversion. Aprovechando que necesitamos cambiar de
registro, y con el fin de no repetir la nota La en la misma altura, usaremos ahora
La2 (salto de 8va.).

Optimizando el Bajo: el resultado es un quasi-Embellecimiento Melddico del
primer Fa, bastaria con incorporar un Sol al bajo y estaria completo; esto serd
posible si efectuamos un cambio de estado extra. Las anacrusas nos decidimos
(al menos por el momento) a no armonizarlas.
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Segunda semifrase:

Compases 7-8: Semicadencia (como dijimos). Para Sol (nota al dar) y Re (que
llega por salto) la mejor opcion es IIb (deben ser reales ambas). El 1I, ademas,
enlaza con relacién de cuarta ascendente (la mas potente) con el V. La Apoya-
tura Fa la armonizamos con un cuarta y sexta (en funciéon de apoyatura).

Para el compas 5: Tenemos 2 opciones primordiales: Re menor (VI) y Si be-
mol mayor (IV). Nos decidimos por esta tltima (en estado fundamental) ya que
el IV Grado suele ser mas comun que el VI al comienzo de los consecuentes, la
apertura para esta disposicion tan abierta sera Tenor Re y Contralto Fa. Con el
fin de procurarle mas canto al Bajo y previendo un paralelismo de Tenor, a ter-
ceras (Re, Do, Sib) con Soprano, realizamos en el Bajo su contraposicién Sib, Do,
Re.

v v, I I I 10, 1| ] v
s Bb BYD  F/A F F/C Gm/Bb  Gm FIC C
M - i —_—
Gy — o S S a—
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[
T
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T

N
b L

!

Compas 6: Acordes evidentes disponibles: La menor (III) y Fa mayor (I). De-
cidimos que sea el Ib ya que la nota de paso Sib seria novena menor de la fun-
damental La (aunque perfectamente licito, no es muy agradable que esto suceda
en un acorde menor) y movemos el Bajo a terceras, esta vez con Soprano, ante
todo para evitar que el Sib (cuarta en el acorde) disuene con la tercera que en

este caso es mayor.

Tras algunas leves incorporaciones el Bajo queda asi (al menos de momen-
to). Obsérvese el cuarta y sexta del compas 6: el Do melédicamente funciona
como nota de paso del ‘largo’ embellecimiento melédico del Si bemol y al cual se
puede acceder por salto (a pesar de que es la quinta el acorde) por ser un cambio
de estado y resuelve por grado conjunto. El ‘disefio” de este compas sugiere (por
imitacién del ritmo y del contorno) el salto de 8va. del Sol del compas siguiente.

Realizacién final de la Primera Frase (la daremos por definitiva si a la vista
de la realizacion final del total de la pieza no incorporamos otros elementos de
coherencia):
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Tenor, 1* Semifrase: La apertura la decidimos en disposicion abierta (en
prevision de la disposicion necesaria para el compas 2 donde el bajo canta la
tercera. A partir de ahi realizamos la voz de Tenor. En el compas 2 necesitamos
que el Tenor ascienda antes de que el Bajo ‘cruce’ su parte cuando salte de 8va.,
para ello realizamos cambios de disposicion arpegiando (como lo hace Soprano),
la octava Do-Do, que se forma en el compas 3, es buena pues se forma por mo-
vimiento oblicuo. En el compds 3 proveemos la séptima del V7 (5ib) habida
cuenta que en esta ocasién el Bajo no la canta como ‘nota de paso’ y que su reso-
lucién (La) la tomara Soprano. En el compas 4, al Bajo le afiadimos una soldadura
en el silencio de las demas voces para darle continuidad a la frase (y otorgarle
cierto protagonismo como contrapartida a su silencio en el compas 2, cuando las
otras voces arpegiaban). Hay que tener en cuenta que Contralto debera también
moverse en el compas 2 para que no suene la quinta Fa-Do a la descubierta):

® 1 V7 I I, V| I
A NC. F C7 F/A F/A C7/E h
1 - 1
[ ——— —————
i @,
| Drtinr 1P P A P R
_,6}—:&‘ .’1 = ,g = = .1,(=| } i } } € 1
H TS . . ==

X oy

Contralto, 1* Semifrase: Para la apertura teniamos previsto que cantara la
nota Do, que se puede prolongar al compas siguiente porque tenemos ‘gestiona-
das’ las terceras y la séptima de los acordes. En la anacrusa siguiente realizamos
(junto con Soprano y Tenor) el arpegiado del acorde que nos conduce a la dupli-
cacion de la fundamental del Ib en el compas 3, desde ahi salta a Do por necesi-
dad de proporcionar la fundamental del acorde, en paralelismo de sextas con el
Bajo, y posterior sensible que resuelve légicamente en la tonica.
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Tenor, 2* Semifrase: Su apertura y el paralelismo de terceras con Soprano,
que es a su vez una contraposiciéon con el Bajo, lo teniamos ya anotado. Debido al
descenso a Sol del Soprano en el compas 7, y habida cuenta de que el Bajo canta
ahi la tercera (y aunque no habria problemas para duplicarla ya que se trata de
un grado complementario), estimamos preferible que Tenor cante una contrapo-
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sicion con el Bajo (Sol-La-Si bemol), y, por ello, que cante Fa en el compas anterior
mejor que Do (a pesar de suponer un salto desde Si bemol).

v v, I I 1, 10, 1l ] Vv
s Blb BYD  F/A F F/IC Gm/BP  Gm FIC C
;QJ_J—J Al rﬁ[{ | t T —
R A A S S
| [ s
L =),
i"—P—F = = F . = -
= Cr g O ¥
E— 6 6 6 5

Contralto, 22 Semifrase: Mantenerse en la nota Fa nos proporciona la quinta
del acorde (la tercera del acorde esta gestionada por la contraposicién —cambio de
Partes- entre Tenor y Bajo), una posterior bordadura Mi con paralelismo con el
Bajo y de nuevo Mi, esta vez como nota de paso hacia Re. Una nueva nota de
paso (Do), y en paralelismo a terceras con el Bajo, nos conduce a la tercera Si
bemol (dejada por el Bajo). Finalmente se conduce a Do (duplicacion del Bajo del
cuarta y sexta), que es fundamental en el V grado —al que se estd adornando-.
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1.12 Un procedimiento para la realizacion

PROCESO LOGICO PARA LA ARMONIZACION DE LAS
PARTES SUPERIORES

[ Eleccién de nota |

‘ ‘ Proceso Melédico (horizontal) “4
/ ¢ Elintervalo que resulta es y
/ melédicamente disonante ? // ¢ Podra ascender
por semitono ?
si sl
(anotarlo)
NO-—

o (esséptima, tritono o
intervalo disminuido)

¢ Podra descender
por grado conjunto?

v

‘ ‘ Proceso Armonico (vertical) ‘ %—47—(“05;”0)

.

¢, Es consonante o
nota real ? (del acorde)

l sl
NO- |

¢ Resuelve en nota real por

¢ Llega por salto ?

NO

(anotarla)

¢ Podré la voz inmediata inferior

cantar la resolucion?

Sl

(elegir otra nota)

/
/
grado conjunto descendente ? PSI__’/

N|O NOLS
i

¢ Puede cantar su resolucion la FSI_“

y
/
y

,_ Produce por movimiento
directo una 5a. o una 8va
con otra/s parte/s ?

¢ Mueve/n la/s
otra/s parte/s por
grado conjunto ?

|
sl

(" ¢ Forma (8va o 5a con- i\}

secutiva con otra voz ? ‘

SEAPES

voz contigua ? 2 e

|

NO

v

¢, Puede cantar su resolucion la PS_A

A voz de Soprano ?

5 NO
Vaasermejor \

elegir otra nota ol
i Perfecto !
i a la siguiente !
- Son melodi disc los intervalos: de tritono, los de séptima (todas ellas), los aumentados
y los disminuidos.
- Ademés de todos éstos, consideramos también como armonic disc las notas ‘no reales’.

A estos hay que afiadir la cuarta si no viene ‘soportada’ por una voz inferior.

Para usar este procedimiento es recomendable realizar cada voz desde el
principio al fin del ejercicio (previa apertura preestablecida). En primer lugar
Soprano, luego Tenor y finalmente Contralto. Inicialmente se habran elegido los
Grados (o al menos las funciones tonales) y disefiado el ‘esbozo” del Bajo.
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UNIDAD DIDACTICA 2
MAS CIFRADOS

2.1 Cifrado de los Grados de la Escala

La Tonalidad la entendemos como bimodal (modos mayor y menor) y exis-
ten tantas tonalidades como notas disponibles, no obstante, no todos los grados
alterados son operativos en la practica del cifrado del lenguaje tonal (salvo para
las enarmonias que faciliten la interpretacion), y son aquellos grados alterados
que den como resultado por enarmonia un grado diatdnico (por ejemplo, en la
tonalidad de Do las notas Si#, Labb, Fab, etc.).

La excepcion para el cifrado es la séptima disminuida que cifraremos: 7°.

NOTA. La décima menor de un Dominante serd cifrada como novena aumentada #9
y las octavas aumentada y disminuida se cifrardn como novena menor b9 y séptima ma-
yor A respectivamente.

En resumen, contamos con las 7 notas diaténicas mas 5 alteradas ascenden-
temente y 5 descendentemente. En los teclados, en la tonalidad de Do, se corres-
ponden con las teclas blancas (escala diatdnica) y las negras (éstas como grados
alterados).

Un grado melddico alterado ascendentemente lo ciframos con el niimero
arabigo que le corresponde, con acento circunflejo y afiadiendo delante del
mismo el simbolo de sostenido. Si se encuentra rebajado usaremos el bemol.

Tonalidad de DO

A A A A A A A A A A A A A
A 1 | B2 B2 b3 3 4 B bs 5 #5 b6 6 t6 b7 7(2)
o Il |

7 I s 1
[ 2 Y 1 vy
:S < ﬁ' l:' < #'

NOTA. Obsérvese (y valga la tonalidad de Mi bemol como ejemplo), que la altera-
cion que lleva el niimero (que representa al grado de la escala) no se corresponde necesa-
riamente con la alteracion de la nota en si.

Tonalidad de MIb
A A A N N A A N A N A A Ay A A A
A | 1| # b2 2 ® b3 3 4 | b5| 5| #5 (b6 6 H#6 b7 7(2)
A+ . — B ‘rmj:#:tﬂﬁ
'\3 —— re S e e e e i i
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El acorde de séptima de dominante (o abreviadamente el Dominante) es,
como sabemos, elemento fundamental en la musica tonal y por ello muy usado.
En el cifrado ‘de Acordes’ se le representa con un 7 (la forma mas abreviada
posible para representar una séptima sea cual fuere ésta). A fin de no ‘confundir’
la séptima mayor de un acorde se prefiere cifrar con el simbolo A pese a que el
cifrado del séptimo grado de la escala mayor también se puede representar con
un 7, en cuyo caso la séptima menor se representaria como b7.

NOTA. Hay quienes también la cifran Maj7, maj7 o M7

@(Do Mayor)  (a) 7

£
ca AAA
A 35T 13 5 b7 | C7
>4 — T Po— T il
y 4% n 1 | O i y 1 I'be b |
[ fan ] | ™ . S 1 1 | ™ L 7SS 1
ANV | ™ . | P24 1T o = 1 >4 1
J & | R:3 ¢ I R
A
#1 9 bi3
Los intervalos compuestos siguen el mismo _f) | bo
criterio que los simples asi: o mia i i
D) o © ©

2.2 El Cifrado Extendido de Grados

El uso del modo menor y mas concretamente los intercambios modales (uso de
elementos del modo paralelo) requieren de un cifrado adicional que exponga la
calidad del acorde y como consecuencia la funcion tonal que esté realizando.

Valga como ejemplo (tradicionalmente) en Do Mayor el cifrado I - III ;se re-
fiere a C-E, C-Em, Cm-Eb, C-Ebm, etc.?. No obstante, el Cifrado Extendido de
Grados nos aporta esa informacién sin ambigiiedad alguna.

La primera consideracion a tener en cuenta es acerca de la tercera del acor-
de, si fuera mayor se usan los niumeros romanos en mayusculas (tal y como
veniamos haciéndolo), si fuera tercera menor se usan letras mintusculas.

La calidad del acorde serd necesaria cifrarla si no se corresponde con el mo-
do mayor.

Observemos que la calidad de los acordes triadas mayores y menores la di-
ce, sin mas, el cifrado basico, asi —en Do mayor- el cifrado III nos indica un
acorde E (se deduce: con su tercera elevada -Sol sostenido-), asimismo un cifrado
iv es Fm (con tercera menor —La bemol-).
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El modo mayor (que es el modelo para este cifrado) queda pues como sigue:

Cuatriadas [ ii7 ii7 va \% vi’ vii (V?)
Triadas I ii iii v v vi vii (V7)
0 4 b4
Aht—= y3 & < (’3 S 8 i
)24 <) )24 [ ] o 1
ANIV4 8 5 [® ) = 1

Los grados tonales (I, IV y V) resultan en maytsculas en el modo mayor
y en minusculas en el modo menor (salvo el V, que ejerciendo como do-
minante, usa escala armoénica).

Los grados complementarios/secundarios son acordes con 3* mayor en el
modo menor y con 32 menor en el modo mayor.

Sabiendo esta sencilla norma se puede deducir:
1) Si la calidad del acorde cifrado se corresponde con el modo mayor
2) Si se corresponde con el modo mayor o menor.
3) Si el acorde incluye algtin grado alterado en su estructura.

Para los acordes cuya fundamental se encuentra en un grado alterado usa-
mos el sostenido o el bemol delante del cifrado del grado. La alteracién indica
que el grado esta alterado ascendentemente o rebajado (estas alteraciones no se
corresponden necesariamente con la alteracion de la nota que es fundamental
del acorde en cuestion).

El modo menor, como sabemos, se diferencia en su armadura del modo ma-
yor en tres alteraciones (tercero, sexto y séptimo grados de sus escalas). El cifra-
do extendido de sus Grados usuales es:

Cuatriadas ii? bIIre iv’ A\ BVIA  bVIIT (VP9
Triadas i bImI iv % bVI  bVII (V7)
o) E a 2 & &
o | o
ANIV.4 (8] )24 [® ) — 1
g 8

Asi pues, y dado que el modelo es el modo mayor, los grados tercero, sexto
y séptimo de los modos menores irdn precedidos siempre de un bemol en su
escala natural (independientemente de la armadura de la tonalidad en cuestion).

DPF  Ab7 F89/C
NOTA. A semejanza del cifrado de los 2 7o o n
grados melddicos de la escala, la alteracion de- \Q)V 8 X E‘g ks 1l
lante del Grado no dice, necesariamente, la o i

alteracion que tiene la nota fundamental del ©wovmonbll, VIS #ivg
acorde. @ (Fa menor) bVIb I’III#6 #ig
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EJERCICIOS

1. Cifrar los siguientes grados melodicos de las escalas:

E Chopin - Nocturno Op.9 N2
A

A

A
3 MoS [N
-

0 = - —e
ﬂvb—b—|—hi—‘—”§#?|'}}% t f —
ANIV u ﬁ—;ﬁj
D)

E. Grieg - Peer Gynt
eg - Peer Gyn -

n 1
P A ho (@]
e PO P 2= ] (@)
| £an WA= b © vy = <y <) © (@] Vi
ANIV AP v == nO < =~ (@] < nO
e m O O m
©
© bo oS © h8 o ho o
O © ) ] =~ TS (@) I d [(® )
D r < - I s 7 <3 © ©
= ©
Fo ©

3. Cifrar los siguientes Grados:

T\

Aw | | | | | Lo

o - | 1 =)o) =i 1 1 = 11 1
2\ =i [} 1 h. ) h 1 1 b
i — - - 5 5 = : v —
ANIV4 | | | ) Isle] D (7 bh

Y] | | | '|| P r O

S
TN
L

TR - N
N
\ -
R P

N
B

M TR
IR
I
— |\ T Y
IR
[\ T
-
N
L m
o
p

L
L

I
| 1 i’ e
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UNIDAD DIDACTICA 3
EL MODO MENOR

3.1 El Modo Menor

Los modos mayor y menor se diferencian en tres alteraciones en sus escalas
naturales. Estas afectan a los grados tercero (mediante), sexto (submediante), son
los llamamos Grados modales, y séptimo (sensible o subtdnica).

v b6 b7

}

té’ta
D
e

ff
o I
=3 O = =3 O =

El modo menor (en su escala natural) carece de sensible ya que su séptimo
grado (subtonica) se encuentra a intervalo de segunda mayor de la ténica.

A fin de obtener la sensible, el séptimo grado se altera ascendentemente con-
figurando asi la Escala Arménica.

Do menor Armonica A A

A 3 b6 7

g D L 1}
g b | "o O 1
| € WA J = (] 1= sl 1
ANV P=Y O ~ M 0
oJ o O

1

2
La sensible (como sabemos) tiene una ‘resolucién condicionada’ hacia la té-

nica y forma parte del tritono tonal (elemento fundamental de la funcién de do-
minante).

En la Escala Armonica encontramos el intervalo de segunda aumentada en-
tre los grados sexto y séptimo. A fin de evitar este ‘inconveniente melodico’

disponemos de la Escala Melddica, basada en la Escala Armonica elevando ade-
mas el sexto grado.

Do menor Melodica A A
H | 3 6 7
g D 1 )
y i  P— o) i
H— e — — — i — i
PY) o O :
1 ~
2

El modo mayor esta relacionado directamente con la naturaleza debido a su corres-
pondencia basica con la Serie natural de arménicos. E1 menor, en cambio, tiene un cardcter
mas ‘artificial’. A efectos de funciones tonales, éste, se comporta como su homénimo
mayor, aunque hay que considerar las peculiaridades de sus grados modales.

El acorde cuatriada de Dominante V7 es el mismo para los modos mayor

Yy menor.
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NOTA. El acorde menor resultante en el quinto grado de la escala menor natural (v),
representado como d en el cifrado funcional, no ejerce como dominante tonal (aunque
tuviera como factor su séptima menor) y le denominamos dominante modal.

3.2 Neutralizaciones

El uso apropiado del tetracordo melddico en el modo menor fue sistematizado
por Schinberg con el nombre de Neutralizaciones.

Estas no son otra cosa que las ‘resoluciones condicionadas’ para los grados
sexto y séptimo alterados y sin alterar.

El séptimo grado alterado ascendentemente (sensible) queda neutralizado en
el momento que resuelve en la ténica, bien sea, inmediata o diferidamente.

A A
7 8
WV
H | N
g 1D N F > Q
Y 4N b 1 T 2>
| oo W) ) P 1 1 | |
o ] F—

El séptimo grado natural (subtonica) carece de ‘atracciéon’ hacia la ténica y

es por ello que su resolucion esperada es hacia el sexto grado natural, en donde
encuentra su neutralizacion.

I

{

Il

Il

| @
\ 4

oL

El sexto grado alterado (ascendentemente) tiene su razén de ser (como se ci-
t6 anteriormente) para evitar la segunda aumentada hacia la sensible.

Asi pues, obtiene su neutralizacién cuando la voz que lo canta hace sonar la
sensible.

6 7
_V
H | 4 —
p AN/ t T | > n ]
v ® 1@ L I T 1
oJ —_—

El sexto grado sin alterar se neutraliza en el quinto.

[ A A Pendiente de
A b6 5 Neutralizacion
5 —
5 |b
P o———
D I I o
), R

NOTA.- La Escala Menor Armdnica se utiliza para conseguir la sensible en el modo
menor lo cual implica una funcién tonal de Dominante. Es por ello que los grados altera-
dos séptimo y sexto (éste en una clara tarea melddica: Escala Melddica) tienen su aplica-
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cién practica en esta armonia de dominante. En una armonia de subdominante (valga por
caso), no tiene objeto la alteracién del séptimo grado, y mucho menos la alteraciéon del
sexto pues supondria ademas la funcion tonal de Subdominante mayor (Intercambio modal
en este caso). Recordemos que un Subdominante puede hacer cadena con un Dominante,
y en este caso, la cadena completa ejerceria la funcién de dominante.

3.3 Falsa Relacion meloddica

Ocurre esta circunstancia cuando una voz hace escuchar el mismo grado, al-
terado y sin alterar, no habiendo realizado previamente la oportuna neutraliza-
cion. Este proceder debe siempre evitarse (en este nivel).

A\ i iv \
A A A A
6 7 8 b6 5
VvV 3 Vv
A i; ” 'Ed r e T—1 |
ANIY L al i - i
D) f =

En este caso la neutralizacién del sexto grado evita la hipotética falsa relacién melddica.

En una armonia, salvo en los casos de Bordadura cromdtica in-
ferior o de Notas cromiticas de paso, no deberan usarse el mismo
grado melddico, natural v alterado, simultdneamente.

. 7 . .
1 Vi 1 vy
Bce

Pc
#ﬁ' T Q %
| oo W) J I

TE# F g

f

Uso correcto de los mismos grados alterados y sin alterar simultdneamente.

3.4 Inflexion a la Tonalidad Relativa mayor (rt)

Es muy frecuente que el modo menor se relacione con su tonalidad relativa
(muy particularmente a nivel estructural). Observemos que el movimiento des-
de la tdénica hacia la fundamental de su tonalidad relativa (blll) y su posterior
direccionamiento hacia la dominante sugiere el arpegio de la triada de ténica
(que, como sabemos, tiene una implicacion tonal de primer orden).

La estructura formal de muchas compo- . , )
siciones binarias responde a este patrén ar- || 1 —olll ql IR v 1,
L t—rt D—1t

monico-estructural.
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Observemos que en la escala menor natural, el intervalo de tritono coincide
con el tritono tonal de su modo relativo mayor.

3.5 El Intercambio Modal (i.m.)

Llamamos intercambio modal al procedimiento por el cual se emplean en
uno de los modos, mayor o menor, elementos propios o caracteristicos de su
modo paralelo (menor o mayor respectivamente). De alguna manera, ya expu-
simos, que el modo menor es una elaboracion musical derivada de su paralelo
mayor y se comporta tonalmente por analogia como éste. Las funciones tonales
de sus componentes ‘imitan’ el comportamiento de su modo mayor, el cual es el
modelo para la Tonalidad.

Las escalas menores auxiliares: armonica y melddica son una prueba eviden-
te. El sexto grado de la escala melddica y la sensible coinciden con los respecti-
vos en su modo mayor. Precisamente el sexto grado de la escala menor natural
confiere (después del tercero, la mediante) el caracter menor de la tonalidad.

En el modo menor, por tanto, la funcién de dominante esta relacionada di-
rectamente con el modo mayor por la sensible, y la de subdominante por la
submediante. Al disponer en el sexto grado de dos alteraciones posibles (escalas
natural o armoénica y melddica) podemos distinguir dos funciones de subdomi-
nante. La propia (generada) en el modo mayor: SD Subdominante mayor y Sd
Subdominante menor propia de las escalas menor natural y armoénica. En el modo
menor, en su escala melddica, disponemos no solo de la dominante D y del
‘dominante modal” d (el acorde construido sobre la subtdnica, y por tanto no
ejerce funcion de dominante tonal) sino también de las funciones sd (subdomi-
nante menor) y SD (subdominante mayor). Algunos recursos tipicos del modo
menor (como las Sextas Napolitana, Italiana, Francesa y Alemana, p. €j., de las que

hablaremos mas adelante) se I iif I

usaron desde un principio en su . P e
prneip p s
modo paralelo mayor como S ‘;- < :
. llﬂv é ’ Vi :
recursos expresivos que  Somn. D,
.7 . . 3
También en el Romanticismo oy P Ce x be P EP o L e -
. . . Co—) 1 T T T
era muy apreciado el intercambio — o o =

modal que supone el empleo de
la subdominante menor en el modo mayor paralelo confiriéndole asi un ‘color’
caracteristico.
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EJERCICIOS

1. Componer, observando las oportunas neutralizaciones, una melodia ba-
sandose en el ‘arranque’ dado y el acompafhamiento de piano (elegir el instru-
mento que se estime iddneo). Realizar previamente los cifrados de Grados,
Acordes y Bajo. (Atencion a la modulacion a la tonalidad relativa).

Andantino
Ihll AI ﬁ 1 lhli 11 1 ]
e e e e : |
ANIV.4 T T I I 1
oJ o d
i Vi
N e T o s R | e e I | o |
(S e dddo s st o o ddededi e daddedo o aaseaoa
§ Gm D7/F# :
|
( :g?q,b r ) Fj zh’ F) FL_ﬂ'____ZT______WI___:_____+______4!__7!:::
A W2 | | T T T = () T
L I | I 1 1 | I | 1 1
' ! T 1 ] 1
6
5
i
p” AN I I I ]
g\ b T T T ]
| an Y [ Il Il ]
\\\I I 1 1 ]
0 | | = 1 1] I | |
)” A T T T T T T T T T T T T T T T T T T T T

|
ﬁ
%
%

BN

u
.
il )
N
TN
| T
770
TN
TN

0 |
b’ AW). T T T i |
7.5 I I 1 i |
ey’ I I I i |
\Q)\l | T | i |
o)
fH o — o o P p—
p” AW —— —— —— —— 1 ——
2 ——
? |
:E)i} ) I 77 ;
T 4 77 I i f
v — 14 =4 i
\ am— i I i i 1 =
! | i T <
o/
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UNIDAD DIDACTICA 4
ACORDES DE SEPTIMA

4.1 La Séptima como factor. Acordes Cuatriadas

La incorporacion de la séptima (tercera superior del factor quinta) en la es-
tructura de un acorde incrementa el nivel de disonancia del mismo (sea cual sea
la calidad del triada original). NOTA.- Es sabido que la disonancia genera ‘movimien-
to” por su necesidad de resolucion.

Las posibles calidades de los Acordes Cuatriadas Tonales son:

CALIDADES Tercera Quinta Séptima Modo Mayor *)  Modo Menor *
Mayor A 3 5 A 1A vA bIA, bVIA
Menor m b3 5 7 ii7, iii7, vi7 iv7
Semidisminuido ¢ b3 b5 7 vii? (V9) iid
Disminuido o b3 b5 70 - viio (Vb9)
Dominante b 3 ®) 7 v7 v7
Menor Ténica mt b3 5 A - i

® Cuatriadas mas usuales
Los dominantes pueden también presentarse con la quinta alterada (b5 o #5)

MAYOR
A m m A X m @
ca Dm7 Em7 F& G7 Am7 B#
o) - o <
)’ 4 > (@] > <) =4 ]
y AN P <) P4 <) p=4 <) =4 1
[ fan Y =4 <) p=4 <) <> (@) — ]
V4 > [® ) > [® ) e 1
5] S S S
MENOR Natural
m A m m A X
Cm7 D” EP2 Fm7 Gm7 Aba ‘Bb7
O | | . e e
4-_-1_-._:\'3—_._»3—_‘_1»3—
'-;‘-'-ms_lul‘_ME—I'J-._\DE—I'J-._|_
B S O \Loan =4
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4.2 Funciones Tonales de los Cuatriadas

Obsérvese que disponemos de dos tnicas calidades con tercera mayor (3) que
se diferencian por sus respectivas séptimas.

El llamado Mayor tiene séptima mayor (A) y el Dominante que tiene sépti-
ma menor (7):

Modo Mayor Modo Menor
MAYORES (A) I Ténica bIII Funcién de tonica
IV Subdominante bVI Funcién de ténica
DOMINANTES (X) V' Dominante
bVII Dominante

(de la tonalidad relativa)

Con tercera menor (b3): Menor, Semidisminuido, Disminuido y Menor
tonica.

- Dos de éstos con quinta justa (5):

Modo Mayor Modo Menor
MENORES (m) ii Subdominante iv Subdominante
iii Funcién Toénica (v dominante modal)
vi Funcién Ténica
MENOR TONICA (mt) - i Ténica

-Y dos mas con quinta disminuida (b5):

Modo Mayor Modo Menor
SEMIDISMINUIDOS () vii Funcién Dom. ii subdominante menor
DISMINUIDO (O) - vii® Funcién Dominante

El Semidisminuido es llamado por algunos tratadistas como Séptima de Sensible y el Dis-
minuido como Séptima Disminuida.

4.3 Uso de los Acordes Cuatriadas

La ‘continuidad” del discurso musical que promueven las disonancias, y por
lo tanto las séptimas, es un recurso habitualmente aprovechado (incluso en el
area de tonica) como un proceso de ‘inflexion/desviacion/ampliacion tonal” o
decisivamente modulatorio.
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I i § Vi I
J.S. Bach Preludion.I C Dm7/C G7/B C
o) = o
A . 8 8 g8
A3V bt I’ S © © ©
zk < 2 | .o | .8 8
4 1
',l- y ¢ M|

En el esquema armoénico de los fragmentos ejemplares (Preludio I de El cla-
ve bien temperado — Libro I), Juan Sebastidn Bach nos presenta diversos acordes
cuatriadas. De sus oportunos empleos podemos obtener varias ensefianzas:

Compas #2: 1i7 en tercera inversion. Su séptima (Do) viene preparada por no-
ta tenida y resuelve descendiendo por grado conjunto en la tercera del V7 (rela-
cién de cuarta ascendente entre fundamentales).

Compas #3: V7 en primera inversion. Fa, séptima del V7 ( y tercera del ii7)
estd preparada, igualmente, por nota tenida y resuelve, descendiendo por grado
conjunto (como se esperaba), en la tercera del I (nuevamente relacién de cuarta
ascendente entre fundamentales).

NOTA. En esta ocasion el nivel de disonancia que aporta la séptima, con respecto de
la fundamental, viene intensificada por el intervalo de tritono existente con la tercera
(mayor en este caso).

Compas #4: El ‘nivel de disonancia’, que se ha incrementado progresiva-
mente desde el comienzo, encuentra su ‘reposo/distensién natural” en el acorde
de tonica. Es la formula cadencial que conocemos como Cadencia Auténti-
ca/Perfecta, si bien no resulta plenamente conclusiva ya que el V7 se presenta en
primera inversion (de hecho, Si en el Bajo se comporta como un retardo).

Vi, 11} vy I vi’
5 Am/C D7/C G/B C4/B Ani7
) © o

D’ A [0 ] O O 1
Y 4 ~ ~ O O |

[ fan) O ’L e ) O O —F——>
ANIV4 b9L 0 ) ~ )24 )2 A
Y] T ~ hd 1
I
|
8 10 | .8 | .o 8 !
( ) b )
4 |

Compas #6: I17 en tercera inversion. El acorde II7 (obsérvese que su tercera
es mayor en esta ocasion) prepara su séptima por nota tenida desde la tercera
del vi y ésta resuelve, por grado conjunto descendente, en la tercera del V (rela-
ciones ambas de cuarta ascendente). Al cambiar la calidad de este acorde (de ser
menor en su estado diaténico pasa a ser dominante al elevar su tercera) con-
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tiene el tritono tonal propio de Sol (Fa#-Do) y en consecuencia resuelve en su
“presunto tonica” Sol Mayor (a la sazén V de Do Mayor).

NOTA.- Es, como veremos, el recurso armoénico llamado Dominante Secundario.

Compas #8: IA en tercera inversion. La Cadencia Perfecta esperada (V7 - I)
resulta no conclusiva ya que el acorde de tonica se presenta, de manera sorpresi-
va, con séptima (mayor) y, a mas a mas, en tercera inversiéon. Su séptima esta
magistralmente preparada por nota tenida a modo de retardo (nuevamente,
relacion de cuarta ascendente) y resuelve descendiendo por grado conjunto, esta
vez en la fundamental del vi7 (relacidn de tercera descendente).

NOTA.- De hecho, y como tendremos ocasién de ver mas adelante, el acorde I es tra-
tado a modo de Acorde Puente que reinterpretandose como IV grado (ya que su calidad asi
lo permite), propiciara la inmediata modulacion a la region de la dominante (Sol Mayor).

4.4 Algunas consideraciones sobre los Cuatriadas

Las Quintas justas paralelas seran utilizables si se cumplen las siguientes
condiciones:

1) Al menos uno de los dos acordes a enlazar es cuatriada (o superior).
2) Que las quintas no sean entre voces extremas.

Em7 F F Gm7

- f) |
b’ 4 >
y 4 ~ <)
[ fan Y P [© ]
B—o
[Y)

104

1
7Y
v

N
o
$H
o

7 7

Podran darse Séptimas paralelas cumpliendo las siguientes condiciones:
1) Los dos acordes a enlazar son cuatriadas (o superiores).
2) Las séptimas no se producen entre voces extremas.
3) No procedan todas las partes por movimientos directos.

Bb7 Cm7 E7(b5)/Bb A7
f |
g 1 ©
y AT > 7Y ~F T LY
| o M) ~F > v [ = T~
ANAV4 o\ AL A |
o) — S !
Q) 7
S o
o o o <
e 1 ~F [ =\ [ =\ ~F
o A Vi \ Vi I
b1 [® ] b
j 5 )

~ |0
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Un intervalo de séptima no resolvera nunca en octava por movimiento directo
sila voz inferior desciende.

. f | /
g D 1 VA
y AWZY 7Y PN
| a0 N e ) =y Lt T Py
ANIVJ /€Y [ @ 2= IP=N =\
PY) N P had O
O
o | 7 [ ¢ VA ]
o IF I \ VA ]
h h (@ ) VA ]
v VA VA O
N

Una buena referencia contrapuntistica entre los ‘esquemas’ de las lineas de
las voces extremas (Soprano y Bajo) es siempre muy deseable.
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No obstante a cuatro o mas partes (y mas cuando hay al menos un cuatriada
implicado), las quintas resultantes por movimiento directo con salto en la voz
superior (y siempre que el Bajo proceda por grados conjuntos) deben ser acepta-
das como excelentes.

. [
En base a este criterio [(Af—F 5 E=©
e —— (o —8— oY
entendemos por defectuoso | o 8
el primer ejemplo (no asi el ©) ®
o © Q
Segundo). X - o/ — =27 | P=N =)
s o b
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EJERCICIOS

1. Cifrar las Funciones Tonales:

T para Toénica, D para Dominante, SD Subdominante mayor, sd Subdomi-
nante menor, fT funcién de Ténica, fD funcién de Dominante

J.S. Bach - Coral V11
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2. Cifrar Bajo y Funciones Tonales:
J.S. Bach - Coral XXIII
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3. Cifrar Acordes y Funciones Tonales:
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4. Cifrar: Grados, Bajo, Funciones Tonales y Notas ‘de adorno’

J.S. Bach - Coral X111
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UNIDAD DIDACTICA 5

ACORDES DE NOVENA
INTERVALOS DE NOVENA
SOBRE EL BAJO

5.1 Los Novenas de Dominante

El acorde del V grado (‘el Dominante’) ejerce la funcién (en términos genera-
les y entre los acordes diatonicos) de maxima tensidén/contraste tonal con respec-
to de la funcion de tdnica. Es por ello que su cualidad de ‘disonante’ (entendida
la disonancia como oposicion a la consonancia) ha sido siempre muy apreciada
y potenciada por los maestros.

La incorporacion de la novena como ‘nota real” genera nuevas disonancias
anadidas: de novena (mayor o menor) con la fundamental y de séptima (menor
o disminuida) con la tercera. Maxime, si el tonica que le sigue es un cuatriada,
los Novena de Dominante: V°/ V¥ son frecuentemente usados desde el XIX por
los compositores.

Las novenas no son susceptibles de soportar una nueva inversion (hipotéti-
camente la ‘cuarta inversidén’). En musica tonal las novenas solo se encuentran

en el bajo como ‘nota de adorno’.

NOTA.- Habitualmente los acordes cifrados en ‘cuarta inversion’ resultan ser una

simplificacion de un cifrado mas elaborado. (Caso frecuente: C%/D debe cifrarse D%sus).

En el Dominante pueden incorporarse tanto la Novena Mayor (9) como la
Novena Menor (b9). La Novena Mayor es la “propia’ del modo mayor asi como
la Novena Menor es la del modo menor. No obstante los ‘intercambios modales’
i.m. (utilizacién de elementos propios de un modo en su paralelo) resultan muy
habituales en nuestros dias.

La Novena Mayor (como nota real) debera disponerse, sin excepcion, en una
parte superior a las que cantan la fundamental y la sensible. A cuatro partes se
suprimira la quinta.

Tanto en el Cifrado de Grados, como en el de Acordes, bastara con indicar 9
0 b9 (la séptima queda sobrentendida) y la inversion si la hubiere (si el acorde de
novena tuviera séptima mayor —no es el caso actual- se cifraria A9).

NOTA.- También se pueden cifrar: 7(9) y 7(b9).
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iz v | e A i iif A\ |
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La Novena Menor (como nota real) seguira estas mismas _
consideraciones aunque excepcionalmente podria estar dis-

puesta por debajo de la sensible.

La resolucion esperada para todas las novenas (como es
habitual para las disonancias) sera descendiendo por grado
conjunto. Si resolviera en el I resultara obviamente ser su

quinta.

También es posible la Novena Aumentada (#9) como factor y sera derivada
como la bordadura/apoyatura superior de la Novena Menor. Si se utilizara, la
Novena Aumentada (enarmonia de la tercera/décima menor) debera disponerse
(ademas) obligatoriamente en una parte superior a la que canta la sensible.

v VP T \E I v#9 |
Fm7 GP9/F  C/E G#9 C GHo
) L , | | , ,
P A | 1 1 [ [ 1 1 I 1 I
1| PV\GI' ] | I. © ].
:%ﬁyiﬂ;w == e = 2
i F F
éh (E\J | J ho 6[ ho 6[
A =R =) [ | "1
bl D S—F 7.
~ ! ! = — = =
| C ] | r=y I r=y |
F : 6 49 —bo #9
7 7

Las novenas (como todas las disonancias) deberan estar preparadas (directa o
indirectamente) o acceder a ellas por salto ascendente (en sentido contrario a su

resolucion tipo).

Con frecuencia resultan quintas, e incluso séptimas, paralelas (aunque no es
deseable entre voces extremas) en el enlace de dos acordes siendo, al menos uno
de ellos, de novena y a condicién de no moverse todas las voces en movimientos

directos.
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5.2 Intervalos de Novena sobre el Bajo

El estudio de los quintiadas (acordes de novena) en otros Grados (que no
sean el V) los relegamos a estudios posteriores. No obstante veremos algunas
ocasiones en que los intervalos de novena (especialmente los extremadamente
disonantes como lo son las novenas menores) ocurren sobre el bajo (obviamente
a excepcion de los factores de novena).

Los casos mas frecuentes son:

1) Séptima de paso: El intervalo de novena se produce entre el bajo y la
fundamental.

El bajo canta la séptima de paso en una relacion de tercera descendente o
hacia una primera inversién en una relacién de cuarta descendente.

0
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| o WL WS4 ~ P= ©
ANIY 4 © ©
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|
ra .2 P= 1 =
L O XV W | ©
s O]
bl 1= 77 P
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Almdantf /m . 3 T

/ 12— T I I | ™ F - T !:i:

espress. 1 dolce

P 2 iz —_ T
B .k e8| e8| tes

(—6} e e s e i e e i —

P> 8— < o E
L - tL—-tl- -

2) Apoyatura superior de la Fundamen-
tal en el Bajo: El intervalo de novena se

produce entre la apoyatura y la tercera > >
que se encuentra en una voz superior.

9
BT

3) Apoyatura superior o retardo hacia P L

la Fundamental en otras voces: El intervalo de novena se produce entre la
apoyatura y la fundamental que se encuentra en una voz inferior (frecuen-
temente en el bajo).
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24321

F. Chaopin Nocturno Op.9 n.2 /T—
Andante . T~ s 2
 — . re— T} I S
e —— e
ANIY4 (@] 1/ M 1 | 1WA
o 4 espregs 5 dalce2 4 _<'
P 5 5/ aw /‘
| £% df|28 2f| B
SEa=Ess —— =
= - — =

4) Nota Pedal: Intervalo de novena resultante al moverse las voces contra

una nota tenida.

A/CH A G/D A
1 A
Hu | | |
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OF - 2 T
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EJERCICIOS

1. Realizar el siguiente fragmento a 4 partes armonicas. Cifrar también el

Bajo.

A9/G Fém7 Bm G#°  E“G D/A  A7(b9) D
0 u
o T
y 4% o |
| & an WA 1
ANV 4 vl
|(z) r

r X3 Py b Lo =

X} (7] = 1 = a7 [5le”] |
il X 37Y 1 = I L had| il I =
7 o | = Il 1 1 |74 1 1 Il | =i} y 2
L hal l T 1 L T 1 l() i Py

2. Realizar el fragmento. Cifrando también el Bajo.
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Féa

G#709) cha

Bb

F9

A9

Em7

B

be

]

9 (continuar)
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3. Realizar el acompafiamiento para piano.
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UNIDAD DIDACTICA 6

ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA
LA PEDALY LAS SERIES DE SEXTAS

6.1 El Acorde de Séptima Disminuida

El cuatriada Disminuido: vii® (como familiarmente se le conoce) proviene
(como sabemos) del séptimo grado de la escala menor armdnica.

También se obtiene (y asi funciona mayoritariamente) como derivado del
Dominante con Novena Menor: (V). En este caso, como quiera que contiene el
tritono tonal y que su funcién es de dominante, lo trataremos con las considera-
ciones oportunas para el V*°. Al mismo tiempo que su fundamental es la sensi-
ble, sus notas caracteristicas (notas-guias) son: su quinta disminuida (séptima del
V) y su séptima disminuida (b9 del V). Como representante del V ejerce funcion
de dominante pero no de manera tan decisiva. Esto supone una alternativa para
‘debilitar’ esta armonia.

Al ser un acorde ‘simétrico’ (todos sus factores estan a tercera menor) con-
tiene, ademas, un tritono melddico, éste podra resolver en quinta justa (no asi su
tritono tonal). Siempre debera cifrarse la sensible como fundamental.

b9y s
v V), i VI (\;O o i
cm  FBA G C /_ C/BD¥/A Em/G
— A | | ) | |
- -] 2 o=
| f an N ~ [y S =
\Q‘)\I | HD = | = r
| | | . i
o J Jddl |
o | | (o) -
DI % : -
| C D i T T i i’ r =
4 A i
5 #§ 6

NOTA.- El Disminuido se presenta con mucha frecuencia con enarmonias y en in-

versiones. [v¢] \A [15] =Ty
- o A Go/cé  GID CD# CIE
También se utiliza como acorde 27— I ——t
de ‘bordura o apoyatura cromatica’ —@—,Hlud : ] hal fa oo
de la tercera mayor y la quinta (y de r r f
la séptima en acordes dominantes). . J(H, o) (J
O s o ), ANS]
En estos casos, es un acorde ‘de T ! I

extension’ y debe entenderse, pues, la

-49 -



Armonia Prictica

misma fundamental del acorde que adorna. Obsérvense las oportunas conduc-
ciones cromaticas de sus notas.

EJERCICIOS
1. Realicese para cuarteto. Cifrese también el Bajo.
EP E° Fm7 B Cm  F#° G7
fH | | ~
7D i } T —f——— k - - "
y AT 1 I 1 Il 1 1 | | 1 [ 1 N 1 AT [}
L L — t@j—idi L P e A I - L
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Z b | 1 =
¥ i -. Iyl -. ‘If
A
Ab A° Eb/Bb F#/Ch Eb/Bb Fm7/Ab
e T3 |
o D | . ! 1| Il I : f)l
\QJ)/ 1 D[
é\' 1
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L) B )
Bb7 Eb D? Eb
EP ~
| — . ——— |
1 (&) ~ PN IJ.‘ :I - (&)
2> = B
ANV 1 -
oJ [
) > . =
Z b | Il Il
L) { I - -
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2. Completar los acordes cifrados, de esta melodia acompafiada armonizada,
siguiendo el modelo habida cuenta de que las apoyaturas se armonizan con
acordes de séptima disminuida, bien en funcién de dominantes secundarios o de
apoyaturas cromaticas. Escribanse con las oportunas enarmonias.

Asimismo completar el bajo y el acompanamiento donde se indica.

Andantino
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1
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6.2 La Nota Pedal

La llamada Nota Pedal es una nota de adorno que se utiliza para proteger,
preservar o ayudar a establecer la tonalidad. Es por ello que las mas empleadas
son la de Tdnica y la de Dominante. Se emplea mayoritariamente en el Bajo aun-
que también las hay de voces superiores.

Una o mas nota/s real/es queda/n tenida/s durante el transcurso de los dife-
rentes acordes originados por las otras voces.

Es de buen gusto que las disonancias que generan cada uno de los acordes
contra la Pedal vayan progresivamente en aumento hasta el acorde de su termi-
nacion.

La Pedal no debe abandonarse hasta que resulte ser de nuevo nota real en
parte ritmica fuerte.

E J. Haydn - Sinfonia London - 1er. mov. (reduccion)
D G

A7 D A7/C#
D i
— 4 Al Sl
y ik D i . —H——
(y ¢ I a{_ == = e
o T g z =
P ~—T
L e-/_
Oy — y3
V4 'I];I' \}/ b PN O
T o @

6.3 Series de Sextas

Una melodia (que transcurre con frecuencia escalisticamente) puede ser ar-
monizada con acordes de sexta (primera inversion) o de cuarta y sexta (segunda
inversion). Resulta habitual que estas Series de Sextas sucedan sobre una Pedal,
aunque también ocurren sin ella. En este tltimo caso (a 4 partes) se silencia una
de las voces (generalmente Bajo o Soprano).

Eb [B/G Gm/Bb  Bb/D  D¢/F]

Fm/As  AbES  CofEs E° Cm7
| ! | o

G7sus G7
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M
]
1
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!
[
(8
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| 1A
o

4
+

< QN

NOTA.- Obsérvese que las partes que se conducen en movimientos paralelos lo
hacen a terceras, cuartas o sextas.
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EJERCICIOS

1. Cifrar Grados, Acordes (excepto en las Series de Sextas) y los factores 9 y
7 (indicar con una flecha sus resoluciones).
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UNIDAD DIDACTICA 7
DOMINANTES SECUNDARIOS

7.1 Los Dominantes Secundarios

Cualquier acorde (especialmente aquellos que se derivan directamente de la
escala diatonica —llamados introtonales-), y a condicion de que su quinta sea jus-
ta, puede ser enfatizado por la Armonia de Dominante que le es propia. Al
acorde que ejerce esta armonia le llamamos Dominante Secundario. Muy fre-
cuentemente se le sittia en parte ritmicamente débil.

El ‘patrén” V > I/i puede ser transportado obteniendo como resultado
cualquier grado diaténico (incluso cromatico en una armonizacién mas avanza-

da). Esta funcion dominante viene expresada (al igual que en el V7), entre otras,
por el tritono tonal del “presunto nuevo tonica’.

Suele usarse (aunque existen otras muchas oportunidades):

a) En relacion de cuarta ascendente entre sus fundamentales.

( Dm: V7 i Am: V7 i Eb: V7 1)
~ IV, Vi i | S AL v Vb
=/ F/A A7/CE Dm C E7 Am =Y Fm BP7/D EP

o, W N T 7 N R
y 4t () = [ by | (&)

’ﬂ\v oy (P’)—— o () (€Y - == _ &

D) ! ! [’ Er-te [

J Iy o |

- | o = <
ey = _ Q== |

L_I" o= 77 | — {1
L Al Z4 i i () DT = =

|D

o

b) Aprovechando una relacién de tercera descendente entre las fundamenta-
les de los acordes a enlazar y como consecuencia de la armonizacion de la
séptima de paso empleada en el primer acorde (frecuentemente en el Bajo).

© I vi I Vi vi vi v vi VIV 1v
C Am C E7B Am Am F AmC7/G F
| | | |
o — I J J
X [® ] () (@] () [® ] ()lh
| f an WP () o () (@] () Z 7= ()
ANV I P #= I | | [ I
e l L l 1
— A | |
= < <
=3 o s
() () 1 1 1| 1 1| 1
i (] 1 | (] 1 ! I !

+
W
[FSEN
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c) Aprovechando una relacion de tercera ascendente (especialmente en el
modo menor) entre las fundamentales de los acordes a enlazar y como con-

secuencia de la armonizacion de la nota de paso empleada en el primer acor-
de.

N
iy VA BIL,  Gm) VI, v iv, @) 1V, V ii
Cm/Eb BPY/F  ENG F/A A7/G Dm/F EP/G G7/B Cm
0 [ | M | L | |
D 1 =1 () sl () =i ) ) =1 Il
y AT () = 1=l 7Y ()
| o W) J () W T (@] (] L
ANIV4 | 1 | T | 7
J [ | | |’ | I’
R B — T——F ¢ —F z
b | I 1 I |- I 1 I b 1 (]
L) J } ! I 11 ]% ! I ! v I

&
"!i’ !

NOTA.- También posible en la relacion de segunda menor descendente (bIl7) cuando
actia como sustituto del ‘presunto V7’ Ver: Acordes de Sexta Aumentada

Ty 9

I vi I bI"  vi iv, V iv, bIIv Vv
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Los Dominantes secundarios pueden necesitar (obligatoriamente en el modo
mayor y condicionados en el modo menor por la escala empleada) de una o mas
alteraciones accidentales (bien para conseguir tercera mayor, séptima menor y/o
quinta justa —aunque ésta no resulta necesaria-) en la formacion del acorde.

Modelo Dominantes Secundarios
i . iii ees v V
al V7 Ve ii A/ S 11 v v AN v Vy Vi,
o
D’ A T T l © 1T T O i il 1T = T © 1T (@ ] IS ) |
7 o—7 TR — 1 1 o o T he 1] 11 [ @ A= - = 4 11 © 1 |
| € an VES/= | = T LY € 11 LS =S =4 S =l =N S 1 IS ] 1 SO I #es-—— 1 (WY |
VIV - F 2% 10 il N ® 1 TS ) 1 S 11 =~ 1 <Y 1T UCY _—— 77 e 11 S 1 |
o — S = O PUES Sl r=3 i SAREEr=Y
Modelo Dominantes Secundarios
. bIII iv . v VI bVII

AL |V i vl b v iv Vi v VARG VALY

7 D y T T 1 T O —F— > 1T T 1T [(® ] I ® ) 1T O -7 |
y amTi Iz} =+ <Yy T S5 | o 11 P=N 1 1T I L= - = 4 1T T 1T =4 |
| oo L) S/ |P=N ey =4 1 S —1- €Y IS ) 1 SO S-——1 CXY T o€y - —F =~ |
ANIV4 M @ 2 = 4 S Tl = /=% 11 ~ 1 OO 1T -——T1T D | . I 1Ty I @ ) )
= =4 o) x> — - YOy O

( J) — > =~ > = > > ‘0’

NOTA .- Los Dominantes secundarios con resolucion en el VII grado del modo mayor
y en el IT del modo menor de sus escalas natural o armoénica resultan impracticables ya
que éstos son acordes con quinta disminuida.
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El proceso practico del dominante secundario se resume en tratar a su ‘pre-
sunto tonica’ como tal, es decir, considerar que es efectivamente el V de una
nueva tonalidad. Para ello se emplearan las alteraciones accidentales oportunas.

yiii vV iv
9 /‘H\‘ T 1 ‘U T 1 I || I
& ————
N3V Y o O @ il  S—— B
J ohe O m o ¥4

En el caso de un dominante secundario que apunte a un acorde menor, las
partes observaran, ademas, las oportunas reglas de neutralizacion.
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. " o
[ t

-
v S (v Sy (v, El (V7) y el (Vb9) como derivados
e e R (y representantes por tanto), sustituyen
(\’g e s g{‘ = ZI con mucha frecuencia al V7 (especial-
*T T 'l | mente en el modo menor ya que
| | . 10 1 incluye el sexto grado de su escala
R e armonica). Este uso es caracteristica-
- ;Iu ' ,;4 5 1,1,, L mente util cuando actia como domi-
é‘ ’ 3 nante secundario.

El Dominante secundario mas utilizado es el VV (llamado Dominante de la

dominante), también cifrado como .

I viy, vy \%
C Am/C D7/F# G
N ™ ﬁ N
= =
<Y =

=
e (o
e

= e T

Su empleo es especialmente util en las Semicadencias Auténticas. Razona-
miento perfectamente 16gico, ya que lo que se pretende es un ‘reposo’ en la do-
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minante (hagase al efecto el siguiente planteamiento: Si el V fuera un I ;Cudl
seria su V7?).

NOTA.- En el modo menor el VV es frecuentemente utilizado con su quinta dismi-
nuida.

- A continuacién un fragmento en el que aparece el (VV) como Dominante
secundario resolviendo en el Cuarta y Sexta Cadencial.

F. Schubert - Ave Maria

v 6
1 (V )b — Vi (L) A\ vi
Al —_— | | |
e — — » =
5’ —-—
o
B> E#/G Bb/F F7 Gm
@ simile _ o "3 .
= B b s
7Y Py ha
= — =
i T i

7.2 Dominantes secundarios con resolucion ‘Rota’

La Cadencia Rota/Evitada mas usada es la que presenta las sucesiones indi-
cadas por los modelos V-viy V-bVL

El modelo V-vi tiene su origen en el modo mayor, en el cual el Dominante
resuelve en la triada de la Submediante (tonica de la tonalidad relativa).

Modelo D7 Em c7 Dm
. v v s
\% vi \Y% iii \Y% ii
A NS.v4 NP4 N4

A O 542 ©
{8 —© oy QS i =4 (@)
NV <€) > o 5" ~ <)
g O g ure =y O

El modelo V-bVI se deriva del modo menor y funciona por analogia con el
modo mayor. Observemos que el tritono tonal de la nueva ‘tonalidad aparente’
resuelve cumpliendo las expectativas: Sensible mueve a Toénica y la 72 del Domi-
nante en la Mediante.

El Dominante secundario, con resolucion ‘rota’ se mueve con relacién de se-
gunda ascendente (menor o mayor segtin el caso).

Modelo D7(5)  Eb F7/A Gm/Bb
VI o bVI VY b LRI
B v
| Py by 7 O P
D s <€) [~ <€) O
y AT Py [(® ] <) Py [(® ] P4
[ O an Yl " [(® ) P4 >
ANV ! O 5 < ©
Y S 8 s ©
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También son posibles las resoluciones ‘rotas’ sobre los grados iii y bllI, sien-
do mas usuales aquellas en la que el Dominante se encuentra en tercera inver-
sidn ya que su séptima tiene tendencia a resolver descendiendo, por grado con-
junto, en la ‘presunta tercera de su ténica’.

Modelo Modelo
Vd v iii (poco usual) Vd v I’III (p.ocousual)
- vV o Vi - Vi bV 1

EJERCICIOS

1. ;Cuales son las tonalidades y los dominantes secundarios referidos?

Gm) V¥ v v Vi bVI iv,
N7 NS~ NS N~ N7
9! l’) n T |#u T © 1N T |§ <) T l’) T 1)
Z\ b 2] 1 1 o I 1117Y I 1 1 €Y |$ 1 IS ) 1
| o L Chira | = 7 1 117 I ® ] 1T | = T r 1 1|
V4 [ @ = =4 11 I 11 I 1 | IS 11 I @ ) 1
o — PS4 o o =S —
o o s
ii iii bVII, vig bVI,
NS 74
fHa o | ~¥ o Ig ~¥ [ ~¥ o ~¥ o
o T I = T | = D h | T = i |
y 4N o I & 1117Y 1 1 | .= 1TV <) 1112 | = i |
| oo MRS 1 &5 117 1 €Y 1 I OXY A 1<y 1L | S i |
Av4 =4 1T € 11 I 11 1 1T <) i |
ry) € (o] — S (o]
©

2. Realizar los enlaces citados (en 3 tonalidades diferentes para cada uno de

ellos).
aylt vi v byli vV v ollii VY[ v
A i vV v el v VY |V | Hlliv. vV v
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3. Realizar en dos versiones de tal manera que el mismo Soprano se pueda

armonizar sin y con dominantes secundarios donde indican las flechas.

TR

(@]

\

(@)

N\

——
o
S
N

+ TN

e

TN

o)

\Lt.
Y
TN
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(Elegir los Estados idoneos)

1 iii v i \4
— 0
o
|,ﬂ,n
ANIV4
)
oo/ VP Gi v VR i VWY
74

C'.é’t:.

Y

T

4. 2 Realizaciones (con distintos Sopranos). Indicar con flechas los Domi-
nantes secundarios.

I Vi I vy v viii
— Nu #
o w T
o 1—C
ANV
Dy,
S
Q- )
% A W]
iii’ vi’ vy \'% I
— N #
o T
fon 1
ANV 4
Dy,
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UNIDAD DIDACTICA 8

SERIES DE SEPTIMAS
“FORSTPINNUNG”
SECUENCIAS

8.1 La ‘Serie de Séptimas’. El Forstpinnung

Tal y como hemos podido apreciar, en una relacion de cuartas ascendentes,
la tercera de un acorde puede preparar (por nota tenida) la séptima del acorde
siguiente. Asimismo, la ‘resolucién tipo’ de la séptima resulta la tercera del
acorde a enlazar. Estas ‘propiedades’ han sido aplicadas por los compositores
(muy especialmente en el Barroco) para procurar un fragmento pseudo-serial
que conduce hasta el Dominante (también hacia un Dominante Secundario) que
debido al direccionamiento que proporciona su ‘légica musical” permite, incluso,
‘descuadrar’ ritmicamente la seccidon en la que se implementa.

Cuando el material tematico se presenta secuenciado (a menudo 2 compases
en imitaciones a la segunda inferior) con acordes de séptima enlazados en rela-
cion de cuarta ascendente, esta Serie de Séptimas, muy usada, es conocida co-
mo Forstpinnung.

J.S. Bach - Partita 3

% ©
1
H
1
IS
o
9\‘
2L I
h 1
L) ®‘|
i
™
1
8| (),
__-“ ll
1
_._..“ l!
©)
e
__.@
TR
‘\
R@
1

== e
[r— + »
EESSSs==—=———=

D e NS —
i’ iv’ bvIr iy

he

|
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8.2 Series de Séptimas con Dominantes Secundarios

Ya que la Serie de Séptimas se caracteriza por las relaciones de cuarta ascen-

dente supone una oportunidad para el empleo de Dominantes Secundarios en la
misma resultando asi mas coloreada.

i Vv T v VALY bIII AL
)
P’ A ) - Py 1
= = D
i # : x —] F oo
J Y 4 ' 4
Zhe &Y T T T + - Y J I. y J +
()] T T Py F- 1 T I T
L e e == —
e  I——
VI i Wy
T 9 I‘\ — I‘\‘ :
5 m— I = i e T
D) ! [ [
|
+ I
- pr— .
Sy e e 1 . . .
T T T > ui_s"— n
1 11 I - hal T T T
———
Fauré Apo . Gm7 3 3 c7 F7sus F7(>9)
aure - res un reve
_p J N =
1 =| r ) - el ] d el ] é =i i 1) -

ﬁ_—g -
5 X4 : ==
_ = =
- =
Bb+ E” A7 5”3 A7 Dm
3@
o} | h —] | | |
. S 1 1 I I é { 1
%E ® L — - E
_q':x
Zb—= - = =
= = e = - o
- 6‘ 6.
e — 0 @@
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8.3 Series de Séptimas con Disminuidos

Los Disminuidos también pueden participar y/o formar Series de Séptimas:

J-S. Bach - Preludio y Fuga V'I - Clave bien temperado (Preludzo)

>\ (Vyvi (V)i V)V V)
= FO/GH BPO/E D#° G#oD  CFe
l—‘-}:‘ o) < 3 =
y4 FV\ A W7 1 PN
A G769 c769 B9  E169 A6
F7(>9)
e k ~
] 1 N
[ | S| : ,4| ‘“ T |
-Ir.I--‘;"- 1
T y3 ﬂ? ﬁ #
3 e
(V)iv (V)PVI (V)vi (V)i (V)V | o/
Féo/C B Féo/Bk DA%A GE/B " B i i |
B= i
— 5 =
D769 G709  F#7b9)  B7b9)  E7(9) | | 8 7
bo 6 5
C709) Vi 3 3
1. Realizar el ejercicio de Séptimas.

L J | L1, |
o D | 1 1 1 ] = 1 1 1 1\ T 1 1 1
y AT () ~ 1 - =0 T 1 I 1 1
[ an W) J S 77— & S T T g ®
ANIV4 - (o) 1 = -
Q) [«

l_qgl D 77 4 77 p~— b
Z h | [o) I 1 | | [o) | et PH (2 1]
S S T B B T S e B
6 6 6 6 6 ___ 6 6
5 5 5 5 5 5 5
TN I N l J |
A T W T < — I T i 2 K — S —Jto
G o o — s
oJ
I\—‘f. b —7 omm -
7 b1 1 Il | =) Il Il = (o] | =l 1 O
L) J 1 Il 1 | | 1 Il [o) 1 Iy = 1
I | | I | | | | Hf I’
b4 6 7 2 6 7 7 e 6 7
2 5 4
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2. Realizar a 3 partes armonicas los Forstpinnung. (Se sugiere una variacion
del modelo en su tercera aparicion).

2a)
@

-,Qll) !. h} J |/\ 1
A3V _ iﬁiﬂ el =

J f [T
o, e 2 P TP -
»’.E e ! I : 1 1 1 I
— ) |

P AN/

">

ANV

oJ

.

f,-bu
2b)

o )
T
L)
N Ne
1
(M

[

1f;'
LS
A
o«
}S;gl

g, fe |2 e o
et ]
hal
v, V7
f) &
o
fos—1
ANIV
o

 —
J
NP
i
p==
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8.4 Secuencias

Llamamos Secuencia (o Progresion) al resultado de la repeticién de un mo-
delo, dando como minimo (y usualmente) 3 elementos en total.

NOTA.- No hay que confundirla con Progresion Arménica (ver: 1.7)

A continuacién un par de Secuencias extraidas de la Fuga n.2 del Clave bien
temperado I de J. S. Bach:

sq1 Modelo sq2 sq3
Fe==s======- IFp==s=s=s=====-= ]
Cm Fm|! FZ__ Gm'! G7 Ab! Bb7/D
for— g b i
D" )] { I T | | 1
i e e e I A B S
o e =] ] L !
LI e R R e J = |
R N I N Y e — I
0 T '
b ===s7 i —
ANV 5
N o) o + & - + +

sqlb -C(;Zt-) ---------- S| (?[3?) -----

El modelo (sql) esta tomado de la ‘cabeza’ del sujeto. A su vez la voz inferior
realiza otra secuencia, su modelo (sqlb) también esta repetido dos veces, aunque
en este caso el tercer elemento si estd variado con respecto del original. Ambas
secuencias van ascendiendo por grado conjunto diaténico. El resultado armoéni-

co es una progresion en sucesién de segun- F
das ascendentes (iv, v, bVI). Para dar conti- i e |
nuidad a la secuencia, ha intercalado Domi- —¢J r 1
nantes secundarios con resolucion ‘rota’.

En el siguiente ejemplo (mas complejo) se nos muestra la combinaciéon de
tres secuencias al mismo tiempo.

La voz ‘polifénica’ superior (constituida por dos partes que marchan a terce-
ras) no repite exactamente el modelo en el tercer elemento, asi como tampoco las
voces media e inferior, antes de finalizar todas presentan variaciones en la imita-
cion del modelo.
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Las secuencia se produce, en 5
este caso, por descenso por grados &= %

b

____w

conjuntos de los elementos que la

. . .7 T
componen, es p.ues una 1m1tac1,0n - £ H_4_#
por grados conjuntos a la segin- || * -l [T [ ] |
da inferior. e o . -
e e— —
1 1 ni = — —
El resultado armonico es una .

sucesion en relacion de segundas descendentes: Cm, Bb, Ab.

Estudiado mas detenidamente podemos observar que se trata de un pseudo-
Forstpinnung (o Serie de séptimas), donde cada Grado cambia de calidad para
constituirse como Dominante secundario del siguiente. En este caso la secuencia
no se detienene en una armonia de dominante (como suele ser usual en los
Fortspinnung), sino en el Grado bV1.

Las funciones tonales de la progresion vienen determinadas por el modelo v

el ultimo acorde de la secuencia, los acordes empleados en las repeticiones se
limitan a copiar el modelo sin que por ello tengan que ejercer funcion tonal al-
guna necesariamente. Si la imitacion no fuera regular (es decir a los mismos
intervalos) habra que considerar el nuevo enlace producido entre el ultimo
acorde de la repeticion regular y el primero de esta nueva repeticion.

Las secuencias proporcionan ‘descuadre’ a las frases (aunque no necesaria-
mente) sin perjudicar la estructura.

NOTA.- El Forstpinnung es una forma de secuencia muy caracteristica (ver: 8.1)

8.5 Secuencias de cuatriadas unitonicas

Nuestros ejercicios de Secuencias (en este nivel) obviamente no van a ser de
la complejidad de las del maestro Bach (se requeriria, no solo una gran imagina-
ciéon musical, sino bastante mas experiencia), pero no por ello no dejaran de ser
imaginativas y artisticas.

Nos centraremos, por el momento, en aquellas secuencias que resulten uni-
tonicas, es decir, aquellas en las que los acordes de séptima se encuentran en los
grados diatdnicos sin alterar sus calidades.

No necesariamente estaran en relacion de segundas o cuartas, ni siquiera la
relacion tendrd que ser forzosamente simétrica. Lo que si habra de tenerse en
cuenta es la preparacion y resolucion de la/s séptima/s del modelo.

Las relaciones entre las fundamentales del modelo hay que tenerlas muy en
cuenta al imitarlo, también los estados de los acordes si queremos que el Bajo
participe también (como es deseable).
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Esta secuencia imita el modelo a la cuarta y luego a una segunda, ambas as-
cendentes.

o vivi ] v e v v e vig @ ve vl
\3“‘? FErFUF RARA iR BRRR A
b1 | Jl | Jded (] 411D
N e R
EJERCICIOS

1) Realizar el acompafnamiento de esta melodia en progresiéon unitdnica. El
Bajo observarad la imitacion, pero no asi las dos partes superiores ya que deberan
completar satisfactoriamente la armonia.

./n 1/_\| o> ﬁp‘
I el 77
: = e z
Q) I'/I I | 4 I 1
|
YR
PN
—
] 1 4
I <
5 5 r

2) Realizar (a 3 voces) esta progresion unitonica en relacién de segundas as-
cendentes diatdnicas.

— ) b | .‘l
p” A i - g
y AT ¢ ot 0 o +® 7]
{82 7 i i
AN3Y FT D
Q) = E
s Drmm ¢ MF? T
75 et i i ——
| C i —
5 6 6 6 —
4
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UNIDAD DIDACTICA 9

SUBDOMINANTES SECUNDARIOS
‘CADENAS’ DE DOMINANTE

9.1 Los Subdominantes Secundarios

Andlogamente a los Dominantes Secundarios, los Subdominantes también
pueden ejercer, en este caso, su funcion de Acorde Bordadura o Apoyatura sobre su
‘presunto’ tonica.

I v I I vV v
C F c c B> F I
H | | )Y | | | )Y
P’ A | 1 1 Py 1 1 | 1 1 Py
Y AW I 1 [ X0 1 b [ X0
| oo WP () =1 L
ANIVA [} | =) y 2 2 () | = y 2
T ! I ! ‘
© = 2 «J J J = )
ﬁ 124 < : . S
F : = b = ?
[ ) [ < [ | ' [ <

9.2 ‘Cadenas’ de Dominante (I)

Cuando la hipotética duracién que ocuparia el dominante en el ritmo armo-
nico, se subdivide en determinados ‘patrones’ (que detallaremos a continua-
cion), se establece lo que denominamos una Cadena.

Pese a las funciones tonales que usualmente ejercen los grados encadenados,
en estos casos, la funcion armonica de dominante se hace sentir sin duda alguna
durante toda la Cadena.

Las Cadenas mas usuales son:

(Cuarta y Sexta Cadencial)

lii7 - V7|, [ii¢- V7| y [II7- V7] (VV-V)

[Iv-Vv7]| y |iv- V7|

(En todas las posibles inversiones)

La Cadena la cifraremos con un corchete horizontal.
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El uso de la Subdominante Secundaria resulta muy eficiente en la Cadena de
Dominante Secundario, pues en la mayoria de las ocasiones mejora la conduc-
cion meloddica de las Partes.

I vii ii I vl vl i
C A7 Dm C Gm/B> A7 _Dm
0| | | L
A 2 = C
") = - - 1= = £
g1 | 1 |
s ) 4 |
#: 1 I 1
(o) 1 r I() 1 ! r
| I [ I
7 6 7

EJERCICIOS

1. Armonizar el patréon I - V7 -1 con las diversas Cadenas solicitadas cifran-
do adecuadamente y usando, en cada ocasidn, la melodia que se desee.

I \% I
C G7 C

. I @ ) T N |
0 1 1 i |
O T IS ] I |

I 1 i |

T 38

A
S

¢

) 77
) 77 =4 1
7 o i 1 1 (@)
AS ! }
6 7
— 0
b 4
y a0
(7S
A\37
)
b)
—e): 77 4 -
7 | | | o
- 6 6 7
5
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4
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h)

o, DI =),
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2. Realizar cifrando los Acordes y el Bajo del Continuo.

i iv i i vYes) v
d d Vdy b
_ A | | | | | |
P’ 4 1 | | y 2 | | I | y 2
y 4\ (o) P [ Py = PN
[ fan - () e
ANIV4
o
/\J. j Jﬂ
=
hdl OO Y
V4 I K¢
- - L
i (V) iV V¥ _iv by i i vi i
0 N S I I,
Y 4 ) - 1, | - | PN
e -t — o s z
o l | |
-,:
V4
—
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UNIDAD DIDACTICA 10
LA MODULACION

10.1 Preambulo a 1a Modulacion

Hemos podido observar que los grados de las escalas diatonicas de los mo-
dos mayor y menor (y como extension los cromaticos) guardan una relacion
jerarquica con respecto a la tonica: el grado melodico 2 es la supertdnica, el 7
sensible o subtdnica, el 5 dominante, etc.

Por extension, los acordes construidos sobre estos grados melddicos de las
escalas (usualmente llamados también Grados) asumen la funcion de sus funda-
mentales respectivas. Asi el bIII Grado supone (por ser su fundamental la me-
diante del modo menor) un representante de la Armonia de Tdnica, el iv Grado
es Armonia de Subdominante Menor (ya que ocurre en este modo), etc.

Del mismo modo (es decir, por extension), una tonalidad pasajera/momen-
tanea ejerce la funcion tonal (representada muy en especial por su acorde de
ténica) a un nivel superior (a como lo haria un acorde dado) en una ‘macro-
cadencia’ de la pieza, si bien esta Progresion Armonica tiene, estructuralmente,
otras consideraciones y propiedades a las progresiones que armonizan una Frase
o Periodo.

NOTA - El estudio de estas Progresiones Estructurales, sus peculiaridades y propie-
dades, no nos son necesarias por el momento y lo relegamos a estudios mas avanzados,
ya que los ejercicios a realizar no tienen, de momento, ese propdsito y dando por obvio
que los que se propongan estaran estructurados correctamente.

De lo expuesto se concluye que, modulando desde la tonalidad principal a
otra u otras tonalidades no tiene porqué perderse la ‘estructura tonal’, muy al
contrario, analogamente a cantar otras notas que no son la ténica de la escala, o
el uso de otros acordes en la armonizacion de una frase que no son el tonica, no
debilitan la tonalidad principal, sino que la engrandecen pues lo que sucede es
que la tonalidad se expresa en nuevos matices y propiedades que le son propias.
Tanto es asi que incluso la tonalidad de cada uno de los movimientos de una
sinfonia conforman una megacadencia estructural (si se nos permite el término).

NOTA. - En el lenguaje tonal, a cualquier nota le pude sequir cualquier nota y cualquier
acorde puede enlazar con cualquier acorde. Los intervalos mas sorprendentes o el uso de
acordes ‘alejados’ de la tonica son perfectamente posibles si el contexto lo permite y las
funciones tonales (con respecto a la tonica de la tonalidad principal) estdn presentes aun-
que sea de manera muy encubierta o disimulada. Mas de cuatro siglos lo demuestran.

El siguiente pasaje (de la Sinfonia del Nuevo Mundo) de Antonin Dvorak puede apa-
entar que supone una Armonia ‘Errante’. Un estudio mas detallado de la motivacion
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melddica y de las funciones tonales verifican que (al menos a nuestro juicio) de ‘errante’
tiene muy poco, mas bien es ‘muy consecuente’. (Extractos resumidos).

N.C
. Ny
o -
y ) = = v v
{7y T K T Y I N A r;q?"_l-ﬂw"_l-ﬂv"_
o o e - o @ o ¢ (o0 e S17 57
ST S SAREC Ll i
- S— N t N —h —N N N N N
o) i— — — I - e e R R e
—»;J—i' & - il o I o [ o 1 o
4 LN 1 N LN

G S8
¢

K: [ Y

&

%

i

e

e e e s e e e
= g r 14
vi] V7 i
EP7/DP B7 Em
[- P L ¢ - 1
P B Aol
)
[@ ]
ST T | T 1T
N S e e :
L e DF 2 fb*"—Ll "—LI =—fb 1 < = i
> ' N S [ A -
1 bV, I VI IV iy viip I
C Gb/Bb c A F Dm BZF C
9 : .
y 4N T y 2 T T N
&) ~— < ! ! ] H .
J o 1424 =S e g & * o ——
T~ T |
1
i 2 r | o |
g\- <) f- I):l')- Lol <) Lol &j [® ] 1
Ll" S Sy . y2 S — y3 :
vV 17~ Py @K PN !
| | O JE—
©

Funciones Tonales (resumen armonico en Do mayor): I (T) — bV (fT sustituto) — I (T) -
VI (fT intercambio modal) — IV (SD) —ii (SD) — vii (fD representante) — I (T)

10.2 El Modulante

Aunque existen otros medios, el acorde que se utiliza como modulante, con
grandisima ventaja sobre los demas, es el Dominante (o su representante) que no
es ni mas ni menos que un Dominante Secundario para la tonalidad de origen.
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La modulacién resulta confirmada si posteriormente (y sin abandonar la tonali-
dad de llegada) se formula, al menos, una cadencia. Este presunto ‘dominante
secundario’ se reinterpreta pues como el Dominante Modulante de la nueva
tonalidad. Para simbolizar este procedimiento empleamos una ‘llave’ para asi
poder establecer una nueva linea de cifrados concerniente ya a la nueva tonali-
dad de llegada.

NOTA.- Obsérvese que la llave no es procedente si la nueva tonalidad no se confirma

inmediatamente.
. Gm)(v, i i i V7 i
© vi vl v i (Vi
Am C7/E F Dm A7/C# Dm g% Dm/A A7 Dm
H P | P
)’ A 1 1 1 I 2 | —d 1 | —d -
e e e \
.)\I : ! 1 1 1 : !
+ 4 + | b
I | _d4 T
5 w__ﬁ_F_'_F T T O v
I | I I 1 1 1 1 1 | PN
T — T 1 1 1 bl 1 | 1 1 T () 1
T ' LI [ k I

También se emplean (como extension de dominante modulante), y con gran ventaja,
las cadenas asociadas al mismo. En este caso la ‘llave’ también puede ir situada al comien-
zo de la cadena.

%ii“ vl i

i 1) S T vy
Dm F/C BZ E7/G# Am/C
) + 4 + +  p— |
A F—e—F  — . i !
4 — ! —F ! — £ = :
oJ ' | === i
1
} 1 : | !
) —— & b il T - o 7 1
Ld 1 - - I 1 ]
T [uhed T I
6 7 2 6 7 he — 6
4 d 5 # 5—44

10.3 Primer Grado de Vecindad

Llamamos Primer Grado de Vecindad a la relacion existente entre ciertas
tonalidades. El Primer Grado de Vecindad de una tonalidad lo componen aque-
llas tonalidades en las que los acordes triadas de la primera pueden ser acordes
de ténica en la segunda.

Estos son el V, IV y los relativos vi, iii y ii (para el modo menor: v, iv, bVl y
bIIl). Los triadas que no tienen quinta justa no pueden ser tdnicas de ninguna
tonalidad.

De otro modo, son aquellas tonalidades que, o comparten la misma arma-
dura (relativas), o les separa una alteracion en la armadura.
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Primer Grado de Vecindad de Do mayor
Re menor | Mi menor | Fa mayor | Sol Mayor | La menor

Primer Grado de Vecindad de Do menor

Mib mayor | Fa menor | Sol menor | Lab mayor | Sib mayor

Las modulaciones que practicaremos, en este nivel, seran diatonicas (no lle-
gando a una accidental por cromatismo) y no mas alla del Primer Grado de Ve-
cindad. Esto no constituye ningtin problema, de hecho, la inmensa mayoria del
la musica barroca esta compuesta en base a estos principios.

NOTA.- Postergamos el estudio de las diatdnicas, a otros grados de vecindad, las
cromaticas y las enarmoénicas para estudios mas avanzados.

10.4 Acordes Puente. Region Puente

A fin de conseguir una modulacién ‘suave’ empleamos los llamados Acor-
des Puente. Estos son aquellos acordes que pertenecen a ambas tonalidades (la
de partida y la de destino). Cuantos mas Acordes Puente, mas apacible/serena
resulta la modulacion. Si no se emplea ninguno la modulacién resulta ‘abrupta’
(esto no significa que no esté permitida, pero se trata de un ‘efecto’ con una in-
tencionalidad definida que no nos concierne por el momento y por consiguiente
la evitaremos).

Llamamos Region Puente a la formada desde el Acorde Puente que cumpla
la condicion de ser mas ‘importante” en la tonalidad de llegada que en la de par-
tida (siempre que no haya posteriormente otro —no alterado- que lo sea de la de
partida) hasta el modulante. Para localizarlo nos remitiremos a su Peso Tonal en
ambas tonalidades. En nuestros ejercicios procuraremos que al menos esté cons-
tituida por dos acordes.

Veamos unos fragmentos que nos sirvan de ejemplo:

i, vib @SV VI 1, v
©1  vip iiig (viim) ¢ VY
C Am/C Em/B Bm D/A D7/C G/B C
H | — . |

b P F T TT

En este fragmento se modula de Do mayor a Sol mayor. El modulante es el
D7 (V7 de Sol). No obstante, y recorriendo en sentido inverso, estudiemos los
posibles Acordes Puentes: el acorde Bm no pertenece a la escala diaténica de Do
mayor a causa de su Fa#, Em es iii Grado en Do mayor y vi en Sol mayor (aqui
tiene mas ‘peso’). Am es vi en Do y ii en Sol, también es un grado mas importan-
te en Sol mayor. C es I de Do mayor y IV de Sol mayor, en este caso éste es mas
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importante en la tonalidad de partida. Por consiguiente la Region Puente co-
mienza en el acorde de La menor.

En el siguiente ejemplo la modulacion es desde Fa Mayor a La menor:

AR VI

Ui vio i, di, B, IV (V

F Am/E Dm Am/C Gm F/A B> B#Z C Dm Am/E  E7/G§ Am

La modulacién se produce en la cadena Ic-V7. El acorde Dm es el tinico
Acorde Puente que puede formar la Region Puente ya que el C (que es bIII es la
tonalidad de La menor tiene mas peso (es V) en la tonalidad de Fa mayor.

NOTA.- Algunos tratadistas denominan Acordes Puente a lo que nosotros llamamos
Acordes Contrapuntisticos ‘de Paso’ o simplemente Acordes ‘de paso’.

10.5 Inflexion previa a la Tonalidad Relativa

En el ejemplo anterior, pese a que la region Puente aparece en su minima
expresion, se emplea un procedimiento que es incluso mas convincente, y que
consiste en pasar previamente por la Tonalidad Relativa de una de las dos tona-

lidades a enlazar. El procedimiento es especialmente 1til si se modula de una
tonalidad mayor a otra mayor o de una menor a otra menor por la sencilla razén
de que ofrece, en su transcurso, una variedad en los modos.

Veamos un ejemplo previo en el que suponiamos modulaba a Sol mayor:

© ~ EDSV V]
I vip il (Viim) VY VY v, T v

C AmC EmBBm D/A D7C G/B C B7  B7DF  Em
o) | ) i

I
|

No hay Regién Puente hacia Mi menor, ni siquiera de un acorde. No obstan-
te, la inflexion a Sol mayor con una amplia Region Puente hacia esta tonalidad,

potenciada por el uso de la nota Fa# (evitando claramente el Fa natural que es la
alteracion que distancia a estas tonalidades vecinas) y, desde ahi, su posterior

| I—

orientacién hacia Mi menor, produce una sensacion de transicion apacible desde
Do mayor a Mi menor.
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10.6 Secuencias modulantes

Las secuencias, por imitacion estricta de los intervalos del modelo conducen
a otras tonalidades. Este es un recurso también disponible para modular, incluso
a tonalidades ‘lejanas’.

Sol mayor -------: Lamayor --------- Si mayor

I V7vil i} I Vil iii} I V7vi iii]

Mi mayor

N

AN

f

e S8

—y|all
-y
ey L |
ol
-
jéi

I Y R

 ——

Lh J

ey :L-‘- - Z e - - -

iy /——— A i f  ——
i - ] —_— ]

1

T e el

10.7 Modulacidon por cambio de modo

Ya que los modos paralelos (el mayor y su menor) se distancian en tres alte-
raciones, esta caracteristica nos permite tener acceso inmediato a tonalidades
alejadas por esas tres alteraciones y sus correspondientes tonalidades vecinas
(entre dos y cuatro alteraciones):

I Iy (V)g Gm) ic 1
— O u — | |
P’ A B | N T P~ | 1 Il
Z\ 4 il T y=K
I a0 2% I I
ANV x }V\
oJ

Y
L=
—yqll
Ly
\ QQ___
-

I
BL )i T
\ .
—N s;
gL
—1Te
'l
:

[
U

EJERCICIOS

1) Realizar un esquema (con cifrado de Acordes y de Grados) para modular
desde Fa mayor a Re menor.

2) Realizar un esquema (similar al anterior) para modular desde Mi bemol
mayor a La bemol mayor, pasando por una tonalidad relativa.
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3) Realizar la modulacion sugerida por el Bajo.

¥
N
7Y

~Ty

P
[WE' T

4) Modular desde Sol mayor a La menor con resolucién ‘rota’ del modulan-
te, confirmar la modulacion y finalizar con “tercera picarda’.

YR, TN NS

o o >°

e

ETS
NI

5) Realizar un esquema (similar a los anteriores) y posteriormente realizar
una Melodia y su Bajo comenzando en la tonalidad de Do mayor y finalizar
confirmando la tonalidad de Re menor.

6) Modular desde la tonalidad de Sol menor a la de Re menor pasando por
la tonalidad relativa de una ellas y confirmando la modulacién. Se requiere
una Region Puente de 2 compases como minimo en, al menos, una de las
dos transiciones.

7) Modular desde Do mayor a Fa menor cambiando previamente de modo a
Do menor y pasando por La bemol mayor (relativo de Fa menor).
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UNIDAD DIDACTICA 11
EL CORAL

Esta ‘sencilla’ forma musical, de cuyo maximo exponente es Johann Sebas-

tian Bach en calidad y nimero (compuso varios centenares de ellos) y posterior-
mente, tal vez, Johannes Brahms (aunque no se prodigd tanto), consiste basica-
mente en una melodia con cesuras al final de sus frases, sefialadas por caldero-
nes, que pone musica a los versos del texto. Como todo el Coral tiene un ritmo
regular escasamente complejo (a blancas o negras sin interrupcion, con acaso
algunas corcheas como adorno) y las diversas voces cantan el mismo texto, la
armonia resulta homodfona, a cada silaba la corresponde habitualmente un acor-
de. Estas partes/frases funcionan como oposiciéon o como complemento, los con-
trastes no son generalmente grandes y es la armonia la que enfatiza cada frase y
proporciona los cimientos del Coral.

Cada frase finaliza con una cadencia y se presenta en una tonalidad distinta
(salvo la repeticion que a veces ocurre cuando el segundo verso es igual al pri-
mero). Las tonalidades a emplear son las del primer grado de vecindad.

La Cadencia Plagal (también llamada religiosa) se usa con cierta frecuencia y
la melodia principal suele cadenciar en la octava o la quinta (rara vez la tercera)
del acorde de la ténica de la tonalidad efectiva para ese verso. También puede
ocurrir la Semicadencia Plagal (incluso viniendo del V).

Las ténicas de las tonalidades que armonizaran cada frase deberan configu-
rar (a otro nivel) una cadencia asimismo, y el ultimo acorde de una frase y el
primero de la siguiente procuran fluidez conforme a las reglas de enlaces.

Hay que intentar que en el comienzo de una nueva frase su tonalidad ya sea
efectiva. Naturalmente, el Coral comienza y finaliza en Ténica.

Pueden usarse: Notas de paso, Bordaduras, Retardos y Embellecimientos
melddicos (éstos para unir varias silabas). Las Apoyaturas, Escapadas y Pedales
se encuentran (en su mayoria) fuera del estilo austero que requieren los textos.
Los acordes a emplear: Triadas y Cuatriadas (si no fuera el V Grado, la séptima
sera siempre una nota de paso o un retardo 7-6 con el Bajo).
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EJERCICIOS
1) Analizar Corales de J. S. Bach:

a) Deducir el esqueleto armdnico. Identificando, ademas, las notas de adorno que
hubieren.

b) Senalar las tonalidades y cadencias de cada frase.

¢) Resefiar las duplicaciones de terceras y séptimas clasificandolas, ademas, segtn los
grados y la calidad de los acordes en que sucedan.

d) Extraer la cadencia ‘global’ formada por las tonicas de cada tonalidad.

2) Realizar el siguiente Coral solamente con blancas. Podran usarse, con eco-
nomia, algunas negras si con ello se consigue rellenar un salto o evitar monoto-
nia causada por una repeticion excesiva de la misma nota y en base a las notas
de adorno permitidas: Notas de paso, Bordaduras, Retardos y Embellecimientos
melddicos (éstos para unir varias silabas).

NOTA .- Puede resultar un ejercicio ameno el componer un texto para este Coral.
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UNIDAD DIDACTICA 12

EL SEXTA NAPOLITANA
EL SEXTA AUMENTADA

12.1 El ‘Sexta Napolitana’

El acorde Sexta Napolitana recibe el nombre de su estado (primera inversion)
y a su origen atribuido a los musicos de Napoles (Italia).

En la armonia de Subdominante del modo menor, cuando en posicién meld-
dica de 5% se adorna con una bordadura superior de semitono, se forma este
caracteristico acorde bIIb.

Su fundamental viene originada por la bordadura mencionada; el bajo pasa,
de ser la fundamental del iv, a 32 del bll, ésta aparece frecuentemente duplicada
en una voz superior.

Su fundamental tiene una resolucién condicionada descendentemente pues

AN
el grado aparece alterado en este sentido ( b2 ). Por este motivo no resulta con-
veniente duplicarla.

i i iv b, iv | [ic] \%
Cm Cm/Bb Fm DPYF  Fm Cm/G G
. A | . | |
5 o b — 7 b
o = g
ANIV4 © (@] T
© i
o «Q XY
I.L,’I {3 <« —
S
7 5 b6 5 6 b
4

A
NOTA.- Obsérvese que precisamente b2 supone la alteracion descendente inmediata

(1 bemol mas o 1 sostenido menos) en la armadura, y que esta nueva armadura es la de la
N N
tonalidad del iv grado original. En ésta, el anterior b2 pasaria a ser bé6.

A A A A

8 b2 5 b6

0 | | | [ |
D I I29=| | (A Il = |
6 P 54 v I? Y 77 1
1) [ ] 1
\.)U (@] | (@] i}

iv bII,, i bVI,

AN A
También se origina como nota de paso-apoyatura entre b3 y 8.
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[b11y] iv
[0 Ml I - _\\\l
P AN] () T b"i | I
G Pe———
) HIb A\

Dada su peculiar sonoridad se emplea tradicionalmente como acorde inde-
pendiente. Su funcion tonal (como cabria esperar) es de Subdominante menor,
mas ‘menorizado’ que el iv o el ii”.

En su enlace con el V7 resulta caracteristica la A 3% dis.

. . . o . | I
3% disminuida resultante del movimiento desde la > A -y ]
fundamental de bll hacia la sensible (3 del V). '\3 - E H‘_P =z

Este intervalo disminuido por su reconocido ]9 F
caracter popular, no es necesario evitarlo, no b6 7

obstante, queda dulcificado melédicamente por el
uso de la nota de paso, muy frecuentemente armonizada con el Cuarta y Sexta
Cadencial (como apoyatura -o cadena- del V) o por el propio acorde de Ténica.

[l |

i, i, Vv i, i, V7 b, i, V!
| | ||

i

7
:
El Sexta Napolitana (por analogia), puede funcionar también como secunda-

rio de otros grados, preferiblemente de los acordes menores: iii, vi y ii del modo
mayor y iv (escala natural), ii (escala melddica) y v (escala natural) del modo

] ]

Y

RN

i

i

o,
(X0

b6 6

9
(o)}
9
(o)}

0|
-hc\—q|
|

R - U N

menor.

NOTA.- Por extensidn, cualquier triada mayor diaténico puede reinterpretarse como
Sexta Napolitana.
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EJERCICIOS

1. Realizar el acompafiamiento para piano de la melodia dada. Continuar ci-
frando Grados y el Bajo.

p Dm F7/C B> D7A Gm  EMG Dm/A A7 Dm
o |
{~>— Ji
AN S—
J 3
g | t T T et T Y
—o): 1 1 — t e t I i I ¢
e S =
4
b3

2. Realizar el acompanamiento para piano de la melodia dada y que requiere
ser finalizada. Continuar cifrando Grados, Acordes y el Bajo.
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3. Armonizar para Cuarteto de Cuerdas el siguiente fragmento cifrandolo

>
>
T
>
)2

.

Violin I
Violin 11
Viola

)

[ i J

Armonia Prictica
oportunamente.

violoncelo
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12.2 El Acorde de ‘Sexta Aumentada’

La sexta aumentada es una enarmonia de la séptima menor. Al ser un inter-
valo aumentado su resolucion esperada es ascendiendo (al contrario que la sép-
tima) y ademads por semitono.

Estudiando las posibles sextas aumentadas que resuelvan por semitono as-
cendente en los grados diatdnicos, es evidente, que seran aquellas que se pro-
duzcan sobre los 5 grados alterados ascendentemente disponibles. En tonalidad
de Do: Do#, Re#, Fa#, Sol# y La# y con enarmonias los 5 descendentes: Reb, Mib,
Solb, Lab y Sib. Los mas empleados:

il =
i - . V. -, . 1 - « = N X
o DI i TV X bVI*V7 [bVII I
X '| doO oo foo
g Iy © S O - A Tl
Hey =1 i i L —— £
) : Dm Em i G Am B7
v EY7 F7 E )| AMC/G | BT 5q 7[G]
L_--D1___E7. 67

El que mas nos concierne es el que resuelve en la dominante: bVIX -V

Por la conduccién cromatica ascendente de ‘la sexta’ del acorde, con la fina-
lidad de conseguir sensible en su resolucidn, aparece, con frecuencia, este acorde
en la literatura musical desde el siglo XVI (si no antes), al parecer en Italia, es el
llamado Sexta Italiana. Por el mismo procedimiento, desde un fercera y cuarta el
Sexta Francesa y desde un quinta y sexta el Sexta Alemana. Todos ellos, origi-
nalmente, en los modos ‘menores’ (aquellos modos en los que el tercer grado
esta a tercera menor de la ténica).

. 7 Sexta Sexta Sexta
AL iv, V1"V | Italiana Francesa Alemana
P AN T I T 11T T T |
y AT Il 1 ] I 1 | 1 I
N ' 1 E B E—T — 1 S— 1§ S— = & E—
T hy Wy > by
Y 8 22 8 g 8
6 #6 6 6 6
| § § f 46

Vistos estos acordes desde nuestra perspectiva tonal tienen una calidad de
dominantes ya que contienen tercera mayor y séptima menor (en ‘apariencia’ de
tritono tonal), baste con verlos no como acordes en primera inversidon sino en
estado fundamental con su séptima enarmonizada.

La Sexta Italiana suena a estado fundamental y sin quinta.
La Sexta Francesa con quinta disminuida en su estructura.

La Sexta Alemana con disposicion de los cuatro factores.
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12.3 El Dominante “Sustituto’

Llamamos Acorde Sustituto a aquel que cumple las siguientes condiciones:
tiene la misma calidad y su fundamental esta a tritono de la fundamental de su
genuino. Obviamente un sustituto ejerce la misma funcién tonal que aquel al
cual sustituye.

El Dominante Sustituto del V7 es pues el Grado bII7.

\' I IT* - % I
| V765 bIres)
D73y (=Y |
'I’k“b IV\ /:0 ——> ) \Z /:cl[)!l ——> )
7 [ErAR @ ) P (21 Y P
P 4 © N\ E—
ho----.o obbe
S e
7 }Vt }) [® ] L= = =» )
C

Obsérvese como el tritono tonal: tercera del V7 es séptima (por enarmonia de
su sexta aumentada) en el blI7 y, a su vez, la séptima del V7 es tercera en el bII7.
Y que en el sustituto, éstas, resuelven ‘aparentemente’ justo al contrario que en el
genuino.

Ya dijimos que un Dominante puede llevar cualquier quinta (justa, dismi-
nuida o aumentada) sin perder su calidad. ;Db7(b5) no sera G7(b5)/Db?, o vice-
versa ;Db7/Abb (G) no sera G7(b5)?.

Por el momento bastenos con comprender que el tritono tonal esta expresa-
do en el bIl7 y puede resolver correctamente, y que su fundamental es un grado
alterado rebajado de la escala que por consiguiente quiere resolver descendien-
do de semitono. El bII7 como se habrd deducido es un Sexta Aumentada. Este
acorde bII7 empieza a usarse como tal a finales del siglo XIX.

A la luz de lo dicho en relacion al bII7, es facil deducir que el bVI7 es una
transposicion del bII7 resolviendo en el V. De hecho, el bVI17 es el Sustituto del
117 (el Dominante de la Dominante).

En el Cifrado Funcional lo ciframos sD (no confundir con el Dominante Se-
cundario: Ds).

NOTA.- El bII2 (Napolitano) tiene poco que ver con el blI7. El primero procede
(como dijimos) del iv, por tanto funciona como subdominante menor, mientras que éste
es sustituto del V' y por consiguiente en funciéon de dominante.
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12.4 Nuevas Cadenas de Dominante (II)

Si en una Serie de Séptimas de Dominantes (ver: 8.1 y sucesivos) utilizamos Domi-
nantes Sustitutos en lugar de los originales alternativamente, el resultado es una
secuencia de dominantes descendiendo por semitonos.

Un excelente ejemplo nos lo muestra Claude Debussy en La Mer.

Podemos encontrar una Serie de Dominantes con dominantes genuinos y sus-
titutos alternados y acordes derivados en tercera inversion (en este caso acordes
dominantes con novenas, la mayoria alteradas, pero sin su fundamental).

C. Debussy - De l'aube a midi sur la mer - La Mer

Ebm7  (Ab9/C) (B7(49)/A) (A7(89)/G) (G7(49)/F) (F7(#9VEP) (EP7(39)/DP)
C7/Bb Bb7/Ab Ab7/Gb Gh7/E (E7(:9)/D)
— 0 | | I T = .
s —— e = e — —— ——
'\3 ! } I ™ T = pe o0 —
— 1
p’ )] | | 1 T
y AW I—V‘ ] 1 :IO 1 1 1 1 1 1 1 — |
e — 1T A— E—" | ——— ! ]
PY) R T T Chd o L& Ve o hi be
.
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APENDICE
CIFRADO FUNCIONAL

T Armonia de Ténica mayor
SD Armonia de Subdominante Mayor (originada en el modo mayor)
D Armonia de Dominante
fT Armonia Representante del Ténica
fSD Armonia Representante del Subdominante mayor
fD Armonia Representante del Dominante
t Armonia de Ténica menor
sd Armonia de Subdominante Menor (originada en el modo menor)
d Armonia de Dominante modal
(i.m.) Intercambio modal
[ Acorde ] Acorde contrapuntistico (de adorno)
Ds Dominante secundario
N “ ” "\  Dominante sec. Sustituto
sD Sustituto del Dominante
X (como superindice) Calidad de dominante
CA Cadencia Auténtica
CP Cadencia Perfecta (sinénima de Auténtica)
CP1 Cadencia Plagal
CE Cadencia Evitada (sinénima de Rota e Interrumpida)
CR Cadencia Rota (sinénima de Evitada e Interrumpida)
SC Semicadencia (Auténtica)

SCP1 Semicadencia Plagal

Cadena funcional (ver: 9.2 Cadenas de Dominante)

ANALISIS SCHENKERIANO

Nota Estructural

Salto consonante

Nota de paso Estructural
Nota de paso (no estructural)

Bordadura (también Apoyatura o Escapada)

> x &8O

Linea de ‘dependencia’
-~ Linea de ‘extension’

Cadena de dominante en Cadencia Auténtica
Cadencia Compuesta

i
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ARMONIA PRACTICA
Volumen 1 (2* edicidn)
Miguel Angel Mateu

El autor nos propone el estudio de la Armonia Tonal, desde la misma
base, con una perspectiva metodoldgica innovadora v actual.

La ‘sintaxis’ y funciones armdnicas estan siempre presentes desde los
comienzos y una excelente “Iniciacidn al Contrapunto Libre a 2 voces' pre-
para al alumno para el entrenamiento auditive armdnico, la ‘conduccidn’ de
las voces y las principales notas de adorno, y asi poder abordar méds efi-
cientemente el estudio de la Armania.

Tanto los fragmentos musicales presentados como ejemplos (razo-
nando paso a paso los procedimientos mds frecuentes usados para su reali-
zaciin), como los propuestos como ejercicios a realizar, estan disefiados
para cada ocasiin, progresivamente y procuranda en todo momenta que
suenen a 'maosica real’,

Se trabajan en conjunto los tres cifrados mas representativos: El ci-
frado "de grados', el 'barroce” y el 'de acordes' {también llamado 'de jazz”) a fin de mangjarse con softura en cual-
quiera de ellos y consagulr inter-relacionarios instintivamente.

Finalmente sefialar que Migued Angel Mateu ha sabido aprovechar su experiencia profesional para elaborar
el temario de tal manera que se adapta perfectamente al Primer Curso de Armonfa LOGSE a Impartir en los Con-
servatorios Profesionales espaficles.

ENTONANDO
Entonacion Avanzada [LDGSE)
Rafael Garrigos

Este libro de entonackin consta de 40 lecciones para estudiar durante los cursos 19 y 20 de Lenguaje Musi-
cal de Grado Medio LOGSE. Las lecclones que contlene estan pensadas, en funcidn de la dificultad de cada una
de ellas, para trabajarlas en uno o varios dias, y no para repentizarlas. No con-
tienen problemas ritmicos excesivamente dificlles, ya que se pretende trabajar
principalmente el apartade de la entonacidn; aungue no faltan lecciones con
cambios de compds y con compases dispares. De la misma manera, estan todas
escritas en clave de Sol para que los problemas de lectura de claves no interfie-
ran en el trabajo propio de entonacidn,

Muchas de las lecciones empiezan intencionadamente en tonalidades sin
alteraciones en la armadura (Do M y La m), para luegao ir modulando constante-
mente y de una forma, a vecss inchiso, poco convencional; se utilizan resoluco-
nes irmegulares o giros armanicos y melodicos Yinusuales” desde el punto de vis-
ta tonal, enarmanias, motivos que se repiten planteados desde diferentes dificul-
tades de entonacicn, modalidad, etc, Todos estos recursos los hemos utilizado
para acostumbrar al alumne de Lenguaje Musical a ir distancidndose poro a po-
co del kenguaje tonal mas estricto utillzado en cursos anteriores (distanclamiento
que seguramente ya habra comenzado, y de forma unilateral, en los estedios de
SUS respectivos instrumentos), pers sin renunciar en ningdn momento a una
linea melddica faciimente cantable,

En definitiva, es un libro pensado con la intencidn de ir enriqueciendo el lenguaje musical de los alumnos a
trawés del instrumento de la voz, tan importante en la edecacidn del mdsico.

Aungue no siempre es asi, las lecciones estdn organizadas de menor a mayor dificultad, siendo las prime-
ras lecciones & puente ineludible desde los estudios de grado elemental. iQué 1o disfrutés!

Rl Garnigds
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