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Prefacio
de la quinta edicidon norteamericana

Esta quinta edicidn de ARMONIA aparece a los cuarenta y cinco aiios
de su utilizacion con éxito. Diez afios después de la muerte de Walter
Piston, sus alumnos y los alumnos de éstos todavia pueden enorgullecerse
de la perdurable vitalidad de sus ensefianzas. Mi propio conocimiento de
este libro se remonta & unos treinta afos, y mi lealtad hacia él permanece
invariable (aunque algunos que eran leales antes de que yo incorporara mis
revisiones generales en la cuarta edicion quizd puedan no estar de acuerdo).
Es evidente que el libro es ahora diferente, pero su enfoque esencial y su

_contenido bdsico son iguales que los de 1941.

La mayor diferencia de la cuarta edicién en relacién con las anteriores
fue la adicién de siete nuevos capitulos, cuatro de ellos sobre el complica-
do tema de la armonia después de la prictica comun, que no se habia
tratado en las tres primeras. E! nicleo de la obra, sin embargo, continiia
siendo el tratamiento exhaustivo de la prictica comun de la armonia en
la primera parte, posible base para uno o dos cursos de armonia tonal. En la
presente edicidn todo el texto de la primera parte se ha examinado cuida-
dosamente con el propdsito especial de clarificar el lenguaje siempre que
fuera posible. Se han suprimido algunos temas de importancia relativamen-
te menor, asi como cierto numero de ejemplos repetitivos, Estas supresio-
nes se consideraron necesarias para dar algo mas de espacio a lo que habia
sido un texto detallado y conciso; el espacio extra se advertira también en
el disefio de esta edicidn, con mdrgenes mds amplios para las anotaciones.
Los primeros capitulos, en especial el 8, han sido ampliados con nuevos
gjercicios. También se han afiadido nuevos ejemplos a la segunda parte.

En el contenido se han introducido también algunas caracteristicas nue-
vas, en su mayor parte con la intencién de ayudar al alumno en el desa-
rrollo de la habilidad para el analisis musical, que seguramente no €s menos
importante que la habilidad para los ejercicios escritos y al piano. El capitu-
lo, completamente nuevo, sobre [a textura musical se redacté con la inten-

‘cién de aclarar muchos puntos de dificultad con los que se encuentra el

principiante al analizar los ¢jemplos de la bibliografia; segiin mi propia ex-
periencia, una buena comprensioén de los diferentes tipos y detalies de la
textura musical es uno de los mejores medios de preparacidn para las téc-
nicas avanzadas de anilisis tonal, en especial la técnica schenkeriana. Otra
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VI PREFACIO

innovacion es la reordenacién de los diversos capitulos concernientes al
ritmo armonico y a la estructura de la frase, acabando con un breve suma-
rio del método analitico en el capitulo 13. El acorde de novena de domi-
nante completo, tratado 'antes en capitulo aparte, aparece ahora incluido
en el capitulo 24. La mixtura modal se ha trasladado del capitulo 5 al 14,
donde resulta algo mds oportuna. ’

Por primera vez, la revisién de este libro se ha coordinado simultinea-
mente con su volumen complementario, el Workbook for Piston/DeVoto
Harmony, por Arthur Jannery, del Westfield State College. El profesor Jan-
nery y yo nos hemos consultado sobre los pequefios ejercicios de los pri-
meros quince capitulos y ambos somos responsables de la eleccion de las
pequedas piezas que componen la antologia ‘de ejercicios para analizar de
la segunda mitad del Workbook.

La obra se conoce desde hace tiempo coma libro de texto introducto-
rio, pero debido a su cardcter global sirve también como obra de consulta,
y podemos estar orgullosos de ver ejemplares de ARMONIA con muchas
anotaciones tanto en los estantes de los profesores como en los pupitres de
los alumnos. Los editores y yo hemos intentado siempre observar de cerca
de qué manera utilizan el libro los diferentes profesionales de la musica, v
obrar en consecuencia. De ahi que para esta edicion, asi como para la an-
terior, hayamos solicitado especificamente opiniones y criticas que pudiesen
ayudar a preparar la revision. La respuesta a este llamamiento ha sido alen-
tadora. Muchos profesores, vy no pocos estudiantes, me escribieron a mf
directamente o al editor con detalles especificos, y la mayoria de sus suge-
rencias, por las que estamos muy agradecidos, se han adoptado en esta
edicion. Como siempre, me alegraré de oir a alguien que desee ofrecer
correcciones O sugerencias para una posterior revision.

Una vez mds es un placer expresar mi agradecimiento a aquellos que
me han prestado una incalculable ayuda en la revisién de este libro. Leo
Kraft, del Queens College de la City University de Nueva York, autor de
un espléndido texto tedrico de diferentes caracteristicas, soportd lo mas
duro de este trabajo con gran vigor, juicio infalible y buen dnima. Claire

"Brook, de W, W. Norton and Company, me evité innumerables horas de

esfuerzo y aporté una habilidad editorial que yo nunca podria esperar igua-
lar; y Hinda Kelter Farber, que también trabajé en la cuarta edicién, volvié
a quitarme un gran peso de encima. Algunos capitulos fueron revisados
de forma individual por profesores de teoria de diferentes instituciones;
estoy agradecido en particular a Christofer Hasty, de Yale, un severo pero
sagaz critico, y a Anne Swartz, del Baruch College. John Wicks, de la Uni-
versidad de New Hampshire, mi colega cotidiano durante trece afios, me
hizo ciertas sugerencias, incluyendo la apodada «sexta suiza» en el capitu-
lo 27. El magnifico trabajo realizado por Mel Wildberger con los trabajos
musicales ha favorecido una vez mds la elegancia visual del libro.

Y gracias de nuevo a Lois Grossman, por su paciencia y buen consejo,
y por soportar los altibajos de mi variado trabajo durante dos afos.

Mark DEVoTO
Medford, Massachusetts, septiembre de 1986

Introducciéon de la primera edicidn
' norteamericana (1941)

El primer paso importante en el estudio es clarificar su propésito. Exis-
te mucha confusién hoy dia respecto a por qué estudiamos teoria musical
y qué debemos esperar de este aprendizaje. Segun la experiencia qedag(’)-
gica de quien esto escribe, esta confusidn de perspectivas proporciona el
obstidculo mas comun y mds grave para progresar en todas las ramas de la
teoria musical.

Hay quien considera que los estudios de armonia, contrapunto y fuga
son competencia exclusiva del futuro compositor. Pero si pensamos que 1_a
teoria debe seguir a la prictica (rara vez la precede, excepto por casuali-
dad), debemos comprender que la teoria musical no es un conjunto.de
instrucciones para componer musica. Mis bien se trata de una coleccién
sistematizada de deducciones reunidas a partir de la observacion de la pric-
tica de los compositores durante largo tiempo, e intenta exponer lo que es
o ha sido su prictica comun. No dice como se escribird la musica en el
futuro, sino cdmo se ha escrito en el pasado.

Las consecuencias de una definicién como ésta sobre la verdadera na-
turaleza de la teorfa musical son muchas e importantes. Ante todo, es e_vi-
dente que su conocimiento es indispensable para los miisicos en cualquier
aspecto del arte, ya sean compositores, intérpretes, directores, criticos, maes-
tros 0 musicélogos. Claro estd que un seguro dominio de los rudimentos
de la teoria es necesidad para el erudito mas ain que para el compositpr,
puesto que constituye la base para cualquier apreciacidn de los estilos in-
dividuales del pasado o del presente.

Por otra parte, la persona dotada para la creatividad en la composicion.

musical adquiere un serio riesgo al suponer que su genio es suficientemen-
te grande como para desenvolverse sin un conocimiento profundoide la
practica comin de los compositores. El dominio de los aspectos técnicos o
teoricos de la musica debe llevarlo a cabo como un trabajo para toda la
vida, de forma paralela a su actividad creativa, pero completa{nente apartado
de ella. En el primer aspecto, sigue la prictica comun, mientras que en
la otra es el unico responsable de los dictados de su propio gusto personal
y de su necesidad de expresidn. )

En el campo especifico de la armonia tenemos que t{uscar en primer
lugar la respuesta a dos cuestiones: cudles son los materiales mds comu-
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VI © INTRODUCCION

nes que utilizan los compositores, y como se utilizan estos materiales. No
podemos permitirnos, en las primeras etapas de nuestro estudio, interesar-
nos peor el compositor individual a expensas de concentrarnos en estable-
cer la norma de la prictica comin. Con esta norma siempre presente se
aclarard el camino hacia la investigacion de las pricticas armonicas indivi-
duales de los compositores de todos los periodos, y en especial hacia el
examen cientifico de las practicas divergentes mas notables del siglo xx.

Histéricamente, el periodo en el que se puede detectar esta prictica
comun abarca mds o menos los siglos Xvil y Xix. Durante este tiempo
hay pequefios cambios sorprendentes en los materiales armonicos emplea-
dos y en la manera de emplearlos. El periodo experimental de principios
del siglo XX parecerd mucho menos revolucionario cuando las lineas de
desarrollo de la prictica de los antiguos compositores se hagan mas claras
al familiarizarnos con la musica. Hasta ahora, sin embargo, no se puede
definir una préctica comun del siglo Xx.

Por tanto, la intencidn de este libro es presentar tan brevemente como
sea posible la prictica armédnica comin de los compositores de los si-
glos XvII y X1X. Las reglas se presentan como observaciones informativas,
sin intentar justificarlas sobre fundamentos estéticos o como leyes de la na-
turaleza. Los egjercicios escritos deben interpretarse como ejemplos de la
prictica comun de los compositores ¥y no como esfuerzos creativos de
composicion. El autor cree que mediante estos principios se conseguird
una rapida y légica comprension de la materia,

Walter PISTON
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1. Materiales de la musica:
escalas e intervalos

La musica es caracteristica de précticamente todas las culturas y todas
las civilizaciones. Esto sugiere que el instinto de hacer miisica es funda-
mental en la naturaleza humana. Si nos remontamos tres milenios o mas,
podemos identificar la misica como un arte ceremonial: pero la musica ta]
como la conocemos hoy es la mds joven de las artes, en esencia menos de
mil afios. En este libro nos ocuparenios principalmente de las tradiciones
de la musica culta occidental. La musica culta occidental es la maés rica de
las tradiciones musicales por diversas razones: su identificable y unificada
evolucion histérica, sus perdurables obras maestras de todo tipo y la infi-
nita variedad de logros y personalidades que caracterizan su desarrollo. In-
cluso la musica popular del siglo XX, con su enorme y ampliamente exten-
dido atractivo, debe mas a la musica culta occidental que a cualquier otra.

En el estudio de la teoria musical nos interesa aquello de lo que estd

-hecha la musica: qué cosas hay en una pieza de musica y como estdn uni-

das. Desde €] principio trabajaremos con materiales sonoros y con cuestio-
nes de forma y estructura. Al estudiar estos aspectos nos ayudar el hecho
de que la‘musica trata con cantidades precisas. Después de todo, los soni-
dos de la musica estdn cuidadosamente definidos; tienen frecuenmas exac-
tas (altura), y en una composicioén estin anotados con especificaciones pre-
cisas como duracion, intensidad y otras cualidades.

Intervalos medidos por escalas

La unidad bésica de la armonia es el intervalo. Este término describe la
distancia entre dos sonidos. Cuando dos sonidos suenan a la vez, la dis-
tancia entre ellos es un intervalo arménico. Si los dos sonidos se oyen uno
fras otro, la distancia es un intervalo melddico.

EJEMPLO 1-1
A |
i FIe | At 7T 1
= ———r—
1 T i |
o I

intervalo arménico  intervalo melddico




4  ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Los sonidos que forman el intervalo se extraen de las escalas. Las mas
familiares son las dos escalas diafdnicas de siete notas cada una, llamadas
escala mayor y escala menor. La musica tonal, que incluye la mayor parte
de la musica escrita entre 1700 y 1900, se basa en las escalas diatdnicas.

La diferencia entre las escalas mayor y menor consiste en la distribu-
cién de tonos y semitonos a partir de una nota dada. La escala mayor que
comienza con la nota Do se llama escala en Do mayor.

EJEMPLO 1-2
semitono semitono
9 1’ \\ i
1 o ) c\_zﬂﬁ
D} N N
tono tono tono tono tono
I ] m v v Vi vi 1))

Hay tres tipos diferentes de escala menor. La escala menor natural tiene
tres sonidos distintos con respecto a los correspondientes sonidos en la
escala mayor. Algunos de estos sonidos se encuentran en los otros tipos,
como aqui mostramos.

EIEMPLO 1-3: Escalas

do menor natural do menor armdnica

a Do mayor
4 -

ImiVvVVIVI((D | 8 ONV.VVIVIOD I

T MmNV V VIVI()

ado menor melédica ascendente do menor melédica descendente
I n " |
= | |

n - LF o

o

I 1@y vvIvVI@m 1 VOIVIV MEOD ()

Todas las notas posibles de uso comtin, consideradas en conjunto, cons-
tituyen la escala cromdtica, Estd formada completamente por una sucesion
de semitonos, el intervalo mas pequefio en la musica occidental. El ejem-
plo de abajo muestra fragmentos de la escala cromdtica cubriendo todo ¢l
pentagrama, en orden ascendente y descendente.

T
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MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 5
EIEMPLO 1-4
%W S 4 S

_Desde cualquier Do hasta el siguiente Do, o, claro estd, desde cual-
quier nota hasta la signiente del mismo nombre, la distancia se llama octa-
va,; contando en semitonos, una octava incluye doce notas diferentes, inclu-
yendo teclas blancas y negras. La escala cromaltica es, pues, una coleccidn
de todas las notas posibles en orden ascendente o descendente, equivalente
a una octava tras otra.

E)EMPLO 1-5

(Mi bb)
Re

.b L
(Red) Mib| do %, La (siby )

“'#g '3 bbbbb!’

red
mib h ~(infrecuente)

[EI{)eb
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6 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Cualquier escala diaténica particular es una subserie de siete notas de
la escala cromética de doce sonidos. Todas las escalas mayores, sin embar-
go, tienen la misma distribucion de tonos y semitonos, independientemen-
te de cuil sea la tonica. Aqui estdn todas las escalas mayores posibles, to-
mando cada una de ellas una nota diferente de la escala cromitica como
punto de partida. La disposicion que se da aqui, con las armaduras habi-
tuales en numero creciente de sostenidos o decreciente de bemoles, se
llama circulo de quintas, siendo la ténica de cada escala la quinta de la
escala que tiene a su izquierda.

Una melodia tipica en Do mayor puede utilizar solo notas de la escala
de Do mayor. La escala de Do mayor, o, por lo que a esto se refiere,
cualquier otra escala mayor, se puede considerar como un alfabeto en el
que es posible utilizar cualquiera de sus notas, tantas veces Como se quie-
ra ¥ en cualguier orden, para formar una melodia.

Grados de la escala

Las sicte notas de la escala diatonica se llaman grados de la escala. Es
costurmbre indicarlos con numeros romanos del I al VII y se designan
con los siguientes nombres:

I. Ténica (la nota basica).

1. Superténica (la nola siguiente sobre la tonica).

III. Mediante (a medio camino, hacia arriba, entre la ténica y la do-
minante). )

IV. Subdominante (a la misma distancia de la tonica hacia abajo que
la dominante hacia arriba).

V. Dominante (realmente un elemento dominante en la tonalidad).

VI. Submediante {a medio camino, hacia abajo, entre la tonica y la
subdominante).

VIII. Sensible (con una tendencia melédica a ir hacia la tonica). Este
nombre se utiliza cuando la distancia entre el séptimo grado y
la ténica es de medio tono, como en la escala mayor y en la

- escala menor melddica ascendente. Cuando la distancia es de
un tono, como en la escala menor melddica descendente, el sép-
timo grado deja de considerarse una sensible y se llama simple-
mente séptimo grado menor, aunque también se emplea el tér-
mino subtonica.

Clasificacién de los intervalos

Fl nombre de un intervalo consta de dos parles, el nombre general y el
especifico. Ambos se combinan cuando hablamos de una «iercera mayor»
o de una «séptima menom. El nombre general se halla contando las li-
neas y los espacios que abarcan las dos notas tal como aparecen en el pen-

tagrama,
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MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 7

EJEMPLO 1-6

séptima octava novena

unisono segunda tercera cuarla quinta = sexta

El nombre especifico de un intervalo (qué tipo de tercera, séptima, etc.)
puede hallarse refiriéndolo a una escala mayor que comience desde la mas
grave de las dos notas. Si la nota superior coincide con una nota de la
escala, el intervalo es mayor, excepto en el caso de octavas, quintas, cuar-
tas y unisonos, para los que se ufiliza el término justo.

EJEMPLO 1-7

unisono 24M "3°M  42] 5] 6+M 1M

Mib mayor

' _Si l{i nofa superior no coincide con una nota de la escala, se aplican las
indicaciones siguientes:

4) La diferencia entre un intervalo mayor y otro menor con el mismo

nombre general es de medio tono. El intervalo mas grande es el
mayor; el mas pequeiio, €l menor.

EJEMPLO 1-8
e —|

tercera tercera
mayor menor

b) _Si a un intervalo mayor o justo se le afiade medio tono resulta un
intervalo qumentado.

EJEMPLO 1-9
Fel
t & 3 é“ B {} - R
" % —Pe—Ho—1
sexta sexta quinta quinta
mayor  aumentada jJusta aumenlada

) Si a un intervalo menor o justo se le quita medio {ono resulta un
intervalo disminuido. .

Idir

e
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8 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

EsempLO 1-10
P,
o 11 ny ) 1
1T LY Py & 1 1]
tercera tercera quinta quinta
menor disminuida Justa disminuida

En el ejemplo del caso b, el Do sobre el Mib, entra dentro de la escala
de Mib mayor, y por tanto es una sexta mayor. Subiendo el Do a Do§, la
sexta mayor s¢ hace medio tono mds grande, convirtiéndose en una sexta
aumentada.

Si la nota méds grave del intervalo estd precedida por un sostenido o un
bemol, el intervalo puede analizarse primero sin el sostenido o el bemol ¥
comparar ¢l resultado con el intervalo original segin las reglas anteriores.
Por ejemplo, consideremos el intervalo entre Re# y Do subiendo:

EJEMPLO 1-11

Re mayor

Re ¥ mayor

séptima
disminuida

séptima
menor

La escala de Re# mayor, con nueve sostenidos, es dificil de utilizar
como elemento de medida. Quitando el sostenido del Re, tomamos la es-
cala de Re mayor y vemos que la nota Do es medio tono més baja que el
séptimo grado. El intervalo entre Re y Do es, pues, una séptima menor.
Volvemos a colocar el sostenido al Re, con lo que la séptima menor se
hace medio tono mds pequefia y, de acuerdo ¢on ¢, el resultado es una
séptima disminuida.

La segunda mayor y la segunda menor son iguales al tono y al medio -
tono respectivamnente. El intervalo de medio tono se llama también semi-
tono. :

Intervalos compuestos

Un intervalo mas grande que una octava se llama intervalo compuesto. i}
Puede calcwlarse restando la octava (u octavas) y midiendo el intervalo que
queda. (El nimero del intervalo se obtiene restando 7; por ejemplo, si res-
tamos 7 de una duodécima queda una quinta.) Algunos intervalos com- i
puestos, sin embargo, como la novena, son caracteristicos de la préctica i
armdnica v es frecuente nombrarios con el nimero més grande.

MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 9
EIEMPLO 1-12

(]
Ao o o 40

h S 10
i)
X
%géj hl 7
L= k43

547 9:M  3am (0O M

SS RS
H-4-H

Inversion de intervalos

El término inversion se aplica a diversos procedimientos musicales. La
inversién de intervalos, también llamada inversion armdnica, es bastante es-
pecifica. En la inversién de intervalos iguales o mis pequefios que una
oclava justa, la nota mas grave se sube una octava, o la nota mds aguda se
baja una octava, con el mismo resultado:

EjeMpPLO 1-13
P £
A + 1 + 1]
.J 1 11

62 M inversidn
(3.t m)

De la inversién se obtienen los resultados siguientes:

los unisonos dan octavas, ¥ viceversa;
las segundas dan séptimas, y viceversa,
las terceras dan sextas, y viceversa;

las cuartas dan quintas, y viceversa;

y
los intervalos mayores dan intervalos menores, y viceversa;
los intervalos aumentados dan intervalos disminuidos, y viceversa;
los intervalos justos permanecen justos.
EsEMPLO 1-14
) < o <
¥ i e oy 1 X Xy |
% g i — e — f
) tercera sexta cuarta quinta quinta cuarta
mayor aumentada  disminuida justa justa

menor
El término complementacion, tomado de la geometria, también se ha
aplicado a este procedimiento. Asi, se dice que una sexta mayor y una
tercera menor son intervalos complementarios, ¢ simplemente comple-
mentos.

FT g
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Intervalos enarmdnicos

En nuestro sistema de escala, a menudo sucede que dos intervalos que
sobre el papel parecen diferentes son iguales cuando suenan en el piano.
Esto ocurre en particular cuando los intervalos suenan aislados, apartados
de un contexto musical en el que la diferencia de sus significados seria
evidente. Un buen ejempio es la segunda aumentada, la cual no se puede
distinguir de la tercera menor sin mas evidencia que el sonido de las dos
notas. Uno es el equivalente enarmonico del otro.

EJEMPLO 1-15

E L T 1

Sin embargo, si estos intervalos se escuchan en un contexto armonico,
sus diferencias son perceptibles con facilidad.

EieMPLO 1-16
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Las notas individuales también pueden ser equivalentes enarmonicos;
por ejemplo, Fagt y Sol b. Que sea mas apropiado utilizar uno u otro de-
penderd de su significado gramatical; por ejemplo, es obvio que el séptimo
grado de la escala de Sol mayor es Fa# y no Solb. También se encuen-
tran con frecuencia armaduras enarmdnicas, como Re b mayor y Do#
mayor (gjemplos 1-15).

EJERCICIOS

Los ejercicios que se ofrecen en este libro pueden servir como suge-
rencia para otros ejercicios que inventardn o el profesor o el alumno. Por
si solos no proporcionarin una practica o adiestramiento adecuados. No
hace falta decir que el material de cada capitulo tiene que asimilarse a fondo
antes de proceder al siguiente. Han de hacerse tantos ejercicios como sean
necesarios hasta sentir que se domina sin problema esta materia.

1. Nombrense los intervalos siguientes:
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2. Con Fa$ como nota mas grave, férmense los siguientes intervalos:
tercera menor, sexta aumentada, quinta disminuida, cuarta justa, segunda
aumentada, séptima mayor, novena menor y guinta aumentada.

‘3. Con Reb como nota superior, formense los intervalos siguientes:
quinta disminuida, novena mayor, séptima disminuida, segunda menor,
cuarta aumentada, quinta justa, sexta menor y tercera disminuida.

4.. Escribanse equivalentes enarménicos de los intervalos del ejercicio
anterior,

) 5 iDe qué escalas mayores pueden haberse tomado los fragmentos
signientes?

6. Para cada uno de los intervalos siguientes, némbrense al menos
dos escalas que contengan ambas notas.

a. b, c. d fo & f
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7. Constriyase una escala mayor en la que Dof sea el sexto grado.

8. Constriyase una escala menor melddica descendente con la nota
Re como ténica.

9. Nombrese el intervalo entre la superténica y la submediante en la
escala menor armdnica.

10. Escribanse y ndmbrense los intervalos disonantes que se pueden
formar entre la ténica y otras notas de la escala de Mi mayor.
) 11. Andlisis. Busquense en partituras dos ejemplos de armaduras
inusuales, dos ejemplos de dobles sostenidos y dos de dobles bemoles,
y tres ejemplos de escalas. ’

12.  Analisis. Escdjase una melodia de uno de los ejemplos de este
libro e identifiquense todos sus intervalos melddicos.




2. Triadas

Factores del acorde

La combinacién de dos o mds intervalos armdnicos forma un acorde.
Fl acorde basico de la practica comin de la armonia es la friada, un grupo
de tres notas que se llaman sonidos o factores del acorde y se obtienen
superponiendo una tercera sobre otra.

Independientemente de su disposicion, se dan los nombres de funda-
mental, tercera y quinta a los tres factores de la triada.

EJEMPLO 2-]

— € quinta fundamental
quinta =—Fx lercend ——xx fundamental —"xx quinta
tercera ——— fundamental —- teTceR —& tercera
fundamenial i

© 4Quinia

Triadas sobre los grados de la escala

Cada grado de la escala puede servir como fundamental de una trfada.
Dicho de otra manera, se puede construir una triada utilizando cualquier

grado de la escala como su fundamental. Las triadas asi formadas se desig- -

nan con los mismos nombres y los mismos nimeros romanos queé Sus
respectivas fundamentales.

Usando sélo las notas de la escala de Do mayor, la superposicién de
terceras de las triadas siguientes:

EJEMPLO 2-2

escala mayor

TRIADAS 13

Las triadas de las escalas menores se estudiardn en el capitulo 4.

Tipos de triadas

Las triadas construidas sobre los diversos grados de una escala dada
difieren no sélo en la altura, sino también en la cualidad de su sonido. La
razdn es que si bien las triadas se forman mediante terceras, algunas de
estas terceras son mayores y- otras son menores. Cuando se combinan, las
terceras producen cuatro tipos de triadas.

Al construir triadas sobre una fundamental dada, encontramos que:

Una tercera mayor mas una tercera menor forman una friada mayor.

Una tercera menor mas una tercera mayor forman una triada menor.

Una tercera mayer mds otra tercera mayor forman una triade aumentada.

Una tercera menor mas otra tercera menor forman una triada dismi-
nuida.

Entre la fundamental y la quinta de una triada mayor o de.una triada
menor hay un intervalo de quinta justa,

Entre la fundamental y la quinta de una triada aumentada hay un in-
tervalo de quinta aumentada; y de una triada disminuida, una quinta dis-
minuida.

_Practiquense, tocando y escuchando, los cuatro tipos de triadas hasta
que se puedan distinguir, de oido, ficil e inmediatamente.

EXEMPLO 2-3

may. men. aum. dism.

Inversiones

Cuando una triada tiene su fundamental como nota mds grave se dice
que estd en estado fundamental.

Una triada con su tercera como nota mas grave estd en primera inver-
sion.

Una triada ¢on su quinta como nota mas grave esti en segunda inver-
sion.

Todas las triadas que tienen la misma fundamental se identifican por
el mismo nimero romano, independientemente de que el acorde esté en
estado fundamental o invertido.

e s
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EJEMPLO 2-4
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estado primera segunda
fundamental inversion  inversion

Intervalos consonantes y disonantes

Un intervalo consonante suena estable y completo. Un intervalo diso-
nante suena inestable y pide una resolucion en un 'inlervalo consonanfe.
Ciertamente, estas cualidades son subjetivas, pero estd claro que en la pric-
tica comun la clasificacién siguiente se tiene por vilida:

consonante: intervalos justos y terceras y sextas mayores y menores;

disonante: intervalos aumentados y disminuidos y segundas, séplimas
¥ TI0VENAs MAayores y menores; ,
excepcion. la cuarta justa es disonante cuando estd sola. Es consonante
cuando hay una tercera 0 una quinta justa por debajo de ella.
EJEMPLO 2-5

©

4.7 disonante 4.2 consonante

Las terceras y sextas mayores y menores se suelen apartar d_e Ips inter-
valos perfectos y se les llama consonancias impecfectas. Esta dlstmcuﬁ'n, que
es importante en el contrap?nto del 3|gl§)xxw, tiene poca relevancia para

ilo arménico de los siglos XV y XIX. ) o
o els.tzil%f':sica sin intervalos disonantes es a menudo ﬂ_OJa y carente de in-
terés, ya que es ¢l elemento disonante el que proporciona la mayor parte
del movimiento progresivo y la energia ritmica. La hlst_qna del est.ncn musi-
cal se ha ocupado ampliamente de la impqrta‘nl.e cuestion de la dlspnancm
y de su tratamiento por los compositores |n¢.1|v1dua]es.'No se podrla hacer
suficiente hincapié en que la cualidad esencial de la disonancia es su sen-
tido de movimiento y no, como a veces se cree erréneamente, su nivel de
ido.

desg: dt(r)ia%la(s) mayores y menores son acordes consonantes porque con-
tienen solo intervalos consonantes. Puesto que en las tnadag aumenmdas
y disminuidas hay intervalos disonantes, estos acordes son disonantes.
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TRIADAS 15

Triadas del modo mayor

En el modo mayor, tres triadas son mayores (I, IV y V); tres son me-
notres (II, Il y VI), y una es disminuida (VID). Es costumbre en el andlisis
armonico indicar todas las triadas mediante su nimero romano apropiado.
Aunque nosotros no lo haremos en este libro, muchos prefieren la con-
vencion de escribir los nimeros romanos de las triadas mayores y aumen-

tadas en mayusculas, y los de las triadas menores y disminuidas en minus-
culas.

Realizacidn a cuatro partes

La mayor parte de la misica de los siglos xviI Y XVIIL se concibe como
una armonia a cuatro partes. Esto significa cuatro notas en cada acorde
y cuatro partes melddicas diferentes. La realizacidn a tres partes que se
observa con frecuencia en el piano y la musica de cimara sugiere a me-
nudo cuatro partes, mientras que en una partitura de orquesta la mayoria
de las partes que aparecen son muchas veces el resultado de la duplica-
cion de una armonia bdsica a cuatro partes. )

Una gran parte del estudio de la armonia tiene que ver con los princi-
pios de la realizacién a cuatro partes y, por consiguiente, la mayoria de los
ejercicios de este libro estdn pensados para su realizacién a cuatro partes o
voces. El término voces no significa que necesariamente todas las partes
sean cantadas. Indica que cada parte debe tener una cualidad cantable ca-
racteristica de toda buena musica melddica, esté escrita para voces huma-
nas o para instrumentos.

Para determinar las cuatro partes, vamos a seguir la convencién de nom-
brarlas segiin fas cuatro voces del canto —soprano, contralto, tenor y bajo—,
restringiendo, de manera algo arbitraria, sus extensiones a una aproximacion
a las extensiones de las voces humanas.

EIEMPLO 2-6
Ls ]
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soprano alto tenor — - -- -bajo—--

No hay ningtin perjuicio si se exceden estos Jimites en alguna ocasién
pero [as notas extremas deben emplearse con moderacion.

Y

Duplicacienes

Ya que la triada contiene s6lo tres notas (o factores), es evidente que
se necesita otra para la armonia a cuatro partes. Con triadas en estado fun-
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damental, ]a cuarta nota es normalmente una duplicacién de la funglagnen-
tal una octava o dos mas arriba, o incluso al unisono. Este proceqlmlemo
se denomina dupficacion. La duplicacién de la fundqmental es la mds usual,
pero también pueden duplicarse la tercera o la quinta.

EJEMPLO 2-7
n [ % | [ % ]
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fundamental duplicada
La triada de sensible

Aunque se da con frecuencia en la primera o segunda mvers:ép, la }l:t(ia-
da de sensible rara vez se encuentra en eslado_ l‘undamqntal, y serd omitida
en los primeros capitulos de este |l’b1'0. Contiene un |nterval<_)b:ilsonantel;
la quinta disminuida, cuya nota mas grave es la misma sensible, gon s]
fuerte tendencia hacia la ténica. En capitulos posteriores veremos c moda
iriada de sensible se sustituye por la triada de dominante o el acorde de

i inante. . . ]
Sépt(lngic?:iedrgrgue sea la disposicion de l.a' triada de sens_lb]e, debe Fvnta'rge
fa duplicacién de su fundamental. También se ha de evitar la dup llcac1 n
de la sensible como tercera del V. A veces se encuentra duplicada la sen-

sible como quinta del II1.
Disposicién

Nuestro sentido armédnico exige una disposicidn de Io_s acordes que pro-
porcione claridad y equilibrio. Cada factor.del acorde tiene que surtir Is;
efecto, pero cada uno de ellos estd subordinado a !a sonoridad globa_l.
distribucion de los factores dentro del acorde cqntrlbuye a la presencia de
cualidades tales como sonoridad, brillo o intens_:c!ad. ' _

La disposicién mds comin de un acorde situa los intervalos amplul‘{s
en la parte inferior v los intervalos mds pequeiios .amb_a._ Una bufana re? i-
zacion a cuatro partes evilard normalmente una 'dISDOSlCIf)I-l con mterv.';l1 03
mayores que la octava, excepto entre tenor y .bajo, donde incluso una dis-
tancia de dos octavas puede sonar bastante bien.

EJEMPLO 2-8
R
o _ O
infrecuente normal

TRIADAS 17

Posicion cerrada y abierta

Cuando las tres voces superiores estdn tan juntas como es posible, el
acorde esta en posicién cerrada. De otra manera, el acorde estd en posicion
abierta. En posicién cerrada las tres voces superiores se hallan dentro del
ambito de una octava. En posicién abierta hay una separacion de mas de
una octava entre soprano y tenor. Partiendo de una nota dada en el sopra-
no, una triada en estado fundamental se construye colocando en el con-
tralto la primera nota disponible del acorde por debajo del soprano, Si se
quiere una posicién abierta, el contralto no tomari esta primera nota dis-
ponible, sino la siguiente por debajo. Al tenor le corresponderd la unica
nota libre. El bajo tomard, por supuesto, la fundamental, en la aoctava que
convenga,

EJEMPLO 2-9

<
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cerrada abierta

Tanto la posicidn cerrada como la abierta tienen usos apropiados en
todo tipo de acordes. La eleccidn de una u otro depende casi siempre del
movimiento melddico de las voces. La cuestidn de los ambitos también es
importanie. Si el soprano estd escrito agudo, una posicién cerrada podria
colocar el contralto y el tenor demasiado altos, de modo que es mis con-
veniente una posicidn abierta. Lo ideal seria que un acorde bien equilibra-
do tuviera todas las voces en su correspondiente registro, todo agudo, todo
grave o todo en registro medio. Esto es posible en raras ocasiones, ya que
las distintas voces se mueven normalmente en registros diferentes, y a veces
serd necesario transigir en el equilibrio de las voces.

Notacién

La mayoria de los ejercicios de armonia se escriben a cuatro partes. La
mejor manera de escribirlos es en dos pentagramas, utilizando la coloca-
cién a cuatro partes que se encuenira en los libros de himnos ¥ en las ar-
monizaciones de los 371 corales de Bach. Las voces de soprano y contral-
to se escriben siempre en el pentagrama superior; el tenor y el bajo, en el
inferior. Las plicas de soprano y tenor, siempre hacia arriba, y las de con-
tralto y bajo, hacia abajo.




0000000000000 000000000800000000000

18 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

EIEMPLO 2-10
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EJERCICIOS

1. El profesor tocard una escala mayor seguida de una triada proce-
dente de dicha escala. El alumno nombraré el tipo de triada y el grado de
la escala que es su fundamental. o

2. Identifiquense las triadas siguientes como mayor, menor o dismi-
nuida e indiquense las posibles tonalidades y grados de la escala a la que
pertenecen. (Por ejemplo, la primera triada dada es mayor, IV de Si maycr,
1 de Mi mayor y V de La mayor.)

a. b. c., d. e. f g h. i
4 3 > s—THo—Tbrs—
it — — o—Thoy
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3. Escribanse tres disposiciones diferentes, en una c_:o]ocaci('{n habitual
a cuatro voces, de cada una de las triadas siguientes. Ulilicese solo el esta-
do fundamental duplicando la fundamental.

4. Escribanse a cualro partes, en posiciones cerrada y abierta, las tria-

das siguientes, utilizando el estado fundamental con la fundamental dupli-

cada:

a) 1V en Sib mayor
by V en Do ¢ mayor
¢) VI en Mi mayor
d) IIl en Re mayor
e) 1l en Fa mayor

A IV en La mayor
g) 1en Mib mayor
k) VI en Solb mayor
iy VII en Sol mayor
J 1 en Lab mayor

TRIADAS 19

5. Utilizando sdlo alteraciones {sostenidos, bemoles o becuadros), es-
cribanse cada una de las triadas siguientes de tres formas mas, alterdndo-
las de manera que resulten los cuatro tipos: mayor, menor, aumentado y
disminuido.

G4

o bo ﬂo L

6. Manteniendo el soprano inmdévil en cada caso, rehdganse las voces
interiores de los siguientes acordes, de manera que una triada en posicién
cerrada pase a posicidn abierta, y viceversa. Procirese que sélo se duplique
la fundamental. ~

a G b, c. d. e. £ g h
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7. Con un Sol# como nota del soprano, escribanse a cuatro partes los
acordes siguientes:

a) Una triada mayor en primera inversién con su quinta en el so-
prano,

4) Una triada disonante con su tercera en el soprano,

¢) Una triada en segunda inversidn en tonalidad de Mi.

) Una triada cuya fundamental sea la mediante de una escala de La
mayor.

e) Una triada en posicién abierta con su fundamental en ei soprano.

/) Una triada menort en posicidn cerrada.

g Una triada aumentada con su tercera duplicada.

k) Una triada consonante en la tonalidad de Si mayor,

i} Una triada disminuida en modo mayor.

/) Una triada en primera inversién con la subdominante de sol# menor
en ¢l bajo.

8. Analisis. Examinar el fragmento del himno tradicional expuesto
abajo. Pongase una X sobre todos los acordes que no son triadas. Pa-
ta todos los que son triadas, marquense con una F los que estdn en
estado fundamental, y con inv los que estdn invertidos. Finalmente, iden-
tifiquese cada triada en su numero romano apropiado. {Cudntas triadas




20 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

estan en estado fundamental? {Cudntas en prjmera inv'crsic'm? iQué factg-
res estdn duplicados en cada trfada? ¢Qué tipo de triadas abundan mas

que otras?

Old Hundredth, atribuido a Louis Bourgeois, ca. 1551*

l ] N
b e ] :
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FrrTe e PV Iy
2 I t }- » H ] -y ; I T ﬁr r-am
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Him serve with mirth, his praise forth tell;Come ye be - fore Him and re - - joice.

¥ Version de The Book of Hymns de la Iglesia Metodista Unida, 1964 (nim. 21, segunda mitad).

3. Progresiones armodnicas
en el modo mayor: principios
de conduccidn de las voces

La progresion arménica es uno de los principales elementos de cohe-
rencia en la musica tonal. El término implica no sélo que un acorde es
seguido por otro, sino que la sucesidn es controlada y ordenada. En la
préctica comin se utilizan con mas frecuencia unas sucesiones que otras,
y la manera en que los acordes se enlazan sigue ciertos procedimientos.

Para cualquier progresion es generalmente vilido que la eleccidn de
notas en los acordes individuales es menos importante que la relacién
de las dos fundamentales entre sf y respecto a la escala de Ja que proceden.
La relacién del acorde con la escala es también la situacién del acorde en
la tonalidad, identificado por el grado de la escala que le sirve como funda-
mental; en otras palabras, el grado de la escala identifica la Juncién del
acorde. De ahi que la progresién arménica pueda expresarse como suce-
sion de fundamentales, y se representa por los nimeros romanos indica-
tivos de los grados de la escala sobre los que se construyen los acordes.

Tabla de las progresiones de fundamentales usuales

Las siguientes generalizaciones se basan en la observacién de los usos
de los compositores en la prictica comun. No se proponen como un con-
junto de reglas estrictas que deben seguirse con rigor.

Al T le sigue el IV 0 el V, a veces el VI, y con menos frecuencia el | o
el IIL.

AL I le sigue el V, a veces el IV o el VI, y con menos frecuencia el I
o el III.

ALIIT le sigue el VI, a veces el IV, y con menos frecuencia el I,elllo
el V.

Al IV le sigue el V, a veces el I o el II, y con menos frecuencia el Iil
o el VI

Al V le sigue el I, a veces el IV o el VI, y con menos frecuencia el Il o
el 111 '




A

22 ARMONIA TONAL EN La PRACTICA COMUN

Al VI le sigue el 11 o el V, a veces el 1[I o el 1V, y con menos frecuen-

cia el I
Al VII le sigue el [ o el IT], a veces el VI, y con menos frecuencia el II,

el [Voel V.

Es importante apreciar las diferentes cualidades de estas progresiones,
cualidades que no se prestan con facilidad a la descripcion verbal. Como
primer paso en la comparacion de las progresiones de fundamentales, las
podemos clasificar en tres categorias:

a) Movimiento de fundamentales de cuarta o de guinta.
) Movimiento de fundamentales de tercera (0 de sexta).
¢} Movimiento de fundamentales de segunda (o de séptima).

Las triadas cuyas fundamentales estin separadas por una cuarla o por
una guinta tienen una nota en comun. Con mucho, la mis importante
de estas relaciones es la progresién V-1, considerada por lo general como la
relacién arménica de mas fuerza en la musica tonal. Se apreciard el cardc-
ter de esta progresion tocando el bajo solo.

EJEMPLO 3-1
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Otras progresiones con un movimiento de fundamentales de quinta des-
cendente (o cuarta ascendente) parecen tener un efecto similar, pero menor.

FIEMPLO 3-2
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El movimiento de fundamentales de cuarta hacia abajo (o quinta hgc’ia
arriba) resulta al revés que las progresiones anteriores. La comparacion
muestra como sus efectos son completamente diferentes. La progresion V-1
es la méds importante de éstas y actia bastante como contrapeso a la rela-

¢idén V-1

PROGRESIONES ARMONICAS EN EL MODO MAYOR 23
EJEMPLO 3-3 '
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Las triadas cuyas fundamentales estan separadas por una tercera tienen
dos notas en comun; en otras palabras, se diferencian en una sola nota.
Cpn_lo implican un cambio tan pequefio, estas progresiones se consideran
d'eblvles. En el modo mayor, una progresién de fundamentales de tercera
significa pasar de una triada mayor a una menor, o viceversa. Si la funda-
rr}ental asciende una tercera, la fundamental del segundo acorde ya se ha
oido como tercera del primero {mds débil); si la fundamental desciende
una tercera, la fundamental del segundo acorde aparece como una nota
nueva (mis fuerte).

EIEMPLO 3-4
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Cuando la fundamental se mueve una segunda, el segundo acorde cons-
ta de un grupo de notas completamente nuevo, por lo que produce el efec-
to de introducir un color arménico diferente. En cuanto al movimiento de
fu_ndamental de segunda, se considera fuerte, aunque todos no tienen el
mismo alcance; los movimientos fuertes IV-V y VI-V, por ejemplo, son
bastante frecuentes, mientras que II-I, relativamente mas débil en estado
fundamental, rara vez se emplea. (Véase ejemplo 3-5.)

Ei _movimiento de fundamentales de séptimas se considera por lo ge-
neral |guq] que el movimiento de fundamentales de su intervalo com-
plem_en_lano, la segunda, pero en direccién opuesta; de igual manera, el
movimiento de fundamentales de sexta es comparable al movimiemo, de
fundamentales de tercera.

EJEMPLO 3-3
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En los ejercicios en estado fundamental, los movimientos de fundamen-
tales de intervalos mayores que una quinta no suelen utilizarse, excepto la
octava, que a veces se utiliza para obtener una nueva disposicion.

La descripcién comparativa de los movimientos de fundamentales no
debe considerarse como algo prescriptivo o como algo exhaustivo. Tampo-
co hay que tomar las progresiones «débiles» por «indeseables», ya que cons-
tituyen un importante elemento de contraste. Aunque las progresiones fuer-
tes se utilizan méis a menudo que las progresiones débiles, sus usos son
diferentes y hay que entenderlos en su contexto.

Para adquirir un buen sentido de c6mo suenan todas estas progresio-
nes y en qué se parecen o se diferencian, resultard muy préctico tocarlas
repetidamente en el piano, en posicion abierta y cerrada, en cualquier dis-
posicidn imaginable y en cualquier tonatidad. Cuando se adquiera una com-
p]eta apreciacion del sonido de las diferentes progresmnes resultara mucho
mds facil incorporarlas con efectividad a los ejercicios escritos.

Enlace de los acordes: dos reglas pricticas

Fl enlace suave de los acordes es en primer lugar un proceso melddico
en el que debe tenerse en cuenta la estructura de los acordes como partes
horizontales que suenan a la vez. Los compositores del periode de la préc-
tica comtin prestaron siempre atencion a estas consideraciones lineales, in-
cluso en la musica que emplea principalmente acordes.

Nuestro estudio del enlace de los acordes empezard necesariamente
con el uso de triadas en estado fundamental a cuatro partes, moviendo las
cuairo voces a la vez, o nota contra nota (en latin, punctus contra punc-
tum, de donde deriva 1a palabra contrapunto). Las siguientes reglas pricticas
indican las formas mas sencillas de enlazar dos triadas en estado funda-
mental, con un maximeo de suavidad en el movimiento lineal de un acor-
de a otro y moviendo las partes individuales a la distancia minima posible.

Primera regla practica.  Si dos triadas tienen una o mds notas en comun,
estas notas comunes se repiten normalmente en la misma voz, y la voz o
voces restantes se mueven a las notas més cercanas del segundo acorde.

EJEMPLO 3-6

En ¢l ejemplo, la nota Sol es comun, por tanto se replle en la misma
voz, el contralto. Las otras dos voces se mueven a las posiciones disponi-
bles més cercanas (el Do baja a Si y el Mi a Re).
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Excepcion. En la progresién 1I-V, cuando el cuarto grado estd en el
soprano del II,-es costumbre no repetir la nota comdn, sino bajar las tres
voces superiores a las posiciones disponibles mds prdximas, (Este movi-
miento puede utilizarse también, aunque no necesariamente, cuando el
cuarto grado estd en el contralto o en el tenor.)

EIEMPLO 3-7
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Segunda regla practica. Si las dos triadas no tienen notas en comun,
fas tres voces superiores se mueven en direccion opuesta al movimiento
del bajo, pero siempre hacia las posiciones disponibles mds cercanas.

EJEMPLO 3-8
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Excepcion. En la progresidn V-V, la sensible sube a la tdnica, mien-
tras que las otras dos voces bajan a la posicién mds cercana en el acorde,
En lugar de la fundamental, se duplica la tercera de la triada del VI. Esta
excepcidn se da siempre que la sensible estd en el soprano del V; si estd en
una voz interior, se puede aplicar tanto la regla como la excepcion.

EJEMPLO 3-9°
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Si se siguen estrictamente las reglas précticas, el enlace entre los acor-
des serd correcto segdn la prictica de la conduccidén de las voces en la
progresién armoénica. Los dos acordes se enlazan con toda la suavidad po-
sible, de manera que el primero parece desiizarse hacia el segundo.
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EJEMPLO 3-10
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El ejemplo anterior estd en posicion cerrada. El siguiente muestra la
aplicacion de las reglas practicas a la misma sucesion de fundamentales,
pero comenzando en posicidn abierta. Obsérvese que la conduccidn de las
voces es idéntica en ambas versiones; soprano y contralto del ejemplo 3-11
son sdlo una inversién armonica de las mismas voces en el ejemplo 3-10.

EJEMPLO 3-11
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Mejora del ejercicio: superacién de las reglas pricticas

Las soluciones anteriores, que aunque correctas resultan musicalmente
bastante flojas, son una buena demostracion tanto de ta utilidad como de
las limitaciones de las reglas practicas. Por tanto, uno debe intentar descu-
brir poco a poco qué interés musical adicional se puede obtener incum-
pliendo las reglas. Al apartarse de ellas, lo primero que hay que considerar
es la linea del soprano, la cual se oye mstmtlvamente como una melodia y
debe construirse con mds cuidado que las voces interiores.

Cuando la fundamental se repite, es aconsejable cambiar dos de las
voces superiores, o las tres, con el fin de conseguir variedad.

EIEMPLO 3-12

{las tres partes superiores cambian)
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Un cambio de posicién abierta o cerrada, o viceversa, sean diferentes o
no las fundamentales, es con frecuencia un buen método de obtener una
nota nueva para el soprano.

EJEMPLO 3-13

(s6lo cambian soprano y tenor)
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El empleo ocasional de una triada sin quinta, normalmente con tres
fundamentales y una tercera, puede ayudar a liberar la lnea del soprano.
No es aconsejable omitir la tercera, ya que deja al descubierto la sonori-
dad vacia de la quinta abierta,

EJEMPLO 3-14
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La duplicacion de la tercera o de la quinta en Iugar de la fundamental
es otra manera de proporcionar mas notas posibles para la voz de sopra-
no. Normalmente, es preferible un acorde con fundamental, quinta y la
tercera duplicada, a uno con dos fundamentales y dos terceras. La sensible
no debe duplicarse cuando es la tercera del V; se puede duphcar cuando
es la quinta del T1I.

EJEMPLO 3-15
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Movimiento melédico conjunte y disjunte

Al dar mis libertad a! movimiento de las voces, hay que prestar aten-
cién a la forma en que éstas se mueven por lo que respecta a la propia
linea melédica y la manera en la que las lineas se mueven una en refacion
con la otra. Los términos de movimiento conjunte y disiunto se utilizan
para describir el movimiento de una udnica linea por grados conjuntos o por
salto, respectivamente. : i

EJEMPLO 3-16
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conjunto

disjunto

Una buena linea melddica contiene en su mayor parte movimiento con-
junto, y utiliza el movimiento disjunto con prudencia para dar variedad a
la melodia. En esta etapa de nuestro estudio, es mejor evilar los intervalos
aumentados y disminuidos, y todos los intervalos melddicos mayores que
una sexta. Los saltos de tercera, cuarta o quinta se pueden utilizar libre-
mente en la linea del soprano, aunque demasiados saltos crean cierta an-
gularidad en contra de la deseada fluidez. En estado fundamental, el bajo
suele tener mds saltos que otras voces, mientras que contralio y tenor tie-
nen por lo general pocos intervalos melddicos, o ninguno, mayores que
una cuarta,

Con respecto a la melodia, nos extenderemos en el capitulo 7.

Reglas del movimiento

A diferencia de las reglas pricticas, que son mds bien indicaciones ge-
nerales, las siguientes reglas-son mis rigurosas y no se deben incumplir
salvo en ciertas circunstancias especiales.

Dos voces se pueden mover de tres maneras, considerando una con
respecto a la otra: en movimiento contrario, oblicuo o directo.

En movimiento contrario, las voces se mueven en direcciones opuestas:

EJEMPLO 3-17

En movimiento oblicuo, una voz permanece inmdvil mientras la otra se
mueve:

.
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EJEMPLO 3-18
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En movimiento directo, ambas voces se mueven en la misma direccién:

EJEMPLO 3-19
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Si, en movimiento directo, las dos voces permanecen separadas por la
misma distancia, entonces marchan en movimiento paralelo. (Una tercera
mayor seguida de una tercera menor también se considera una sucesién
de terceras paralelas, aunque las terceras sean de diferente extension.)

EIEMPLO 3-20

sextas paralelas

Dos voces en movimiento paralelo son muy parecidas en su melodia,
por lo que podemos considerarlas como una sola voz con su duplicacion.
Los compositores de los siglos XVIIL y XIX han evitado sistemdticamente
los intervalos paralelos de unisono, octava y quinta justa, siempre que su
intencién fuese escribir una textura de voces independientes.

EJEMPLO 3-21: Paralelas evitadas
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quintas justas

unisonos octavas

Las quintas y oclavas justas paralelas deben evitarse entre cualquier
par de voces, pero son especialmente reprobables entre el soprano y el

bajo. Por lo general también se evitan movimientos como de una quinta .

a una duodécima, o de unisono a octava, y viceversa,
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EIEMPLG 3-22 e
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Las terceras y las sextas paralelas son frecuentes. Las cuartas paralelas
se utilizan si tienen por debajo un soporte de terceras paralelas.

EJEMPLO 3-23
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Véase también ejemplo 6-12.

El movimiento de las voces entre si tiende a independizarlas como par-
tes separadas. El miximo de independencia se consigue con el movimien-
to contrario, pero, obviamente, no es posible mover cuatro partes en cua-
tro direcciones diferentes. El movimiento oblicuo es til para crear un
contraste entre una voz que se mueve y otra que permanece quieta. En el
movimiento directo, hay que cuidar que el movimiento no sea siempre
tan similar como para gue una voz se convierta en la acompanante de la
otra, perdiendo su individualidad.

La octava y la quinta directas

Los compositores del periodo de la practica comdn tuvieron precaucio-
nes al abordar por movimiento directo los intervalos de octava y quinta
justas. Cuando dichos intervalos se toman de esta manera, se flaman octa-
vas directas 0 guintas directas 0, en algunos textos, octavas ocultas, octavas
encubiertas, etc. Aunque estas cuestiones coastituyen una parte importante
del estudio del contrapunto, la importancia de estos intervalos en los acor-
des, en especial cuando estin situados en las voces exteriores, bajo y so-
prano, requiere una atencidn particular en la armonia elemental.

Ni la octava ni la quinta justa se abordan normalmente por movimien-
to directo con salto de ambas voces,

EIEMPLO 3-24
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Primera excepcion. En el cambio de disposicién de un mismo acorde
se pueden usar libremente las quintas por salto.

EIEMPLO 3-25
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(El ejemplo anterior, que consta de un tinico acorde, no constituye una
progresion arménica.)

Segunda excepcion. En la progresién V-1, y en particular si es una ca-
dencia final, se puede utilizar la quinta directa si la sensible salta hacia
abajo al quinto grado, pero sélo en el caso de que Ia sensible esté en una
voz interior (contralto o tenor).

EIEMPLO 3-26
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También resulia satisfactorio el mismo tipo de conduccién de las voces
en otras progresiones semejantes, con las mismas relaciones intervilicas
pero sobre otros grados de la escala, como III-VI o I-IV,

Cuando el movimiento directo procede por grados conjuntos en una
voz y por salto en la otra, son posibles algunas combinaciones. La octava
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y la quinta directas se permiten entre soprano y bajo cuando el soprano se
mueve por grados conjuntos y el bajo por salto. Si es hacia arriba, €l mo-
vimiento preferible hacia una octava directa es que el soprano suba una
segunda menor, que actia como una sensible (c en el gjemplo 3-27), aun-
que en algunos casos grados conjuntos de un tono es bastante aceptable
{d, . Por otra parte, la quinta o la octava directa tomada por el salto en
soprano y por grados conjuntos en el bajo da excesiva prominencia al in-
tervalo perfecto, y este tipo de movimiento directo es generalmente evi-
tado (j, k, {). Las quintas u octavas directas con salto en una voz y paso
en otra se emplean con libertad entre cualquier otro par de voces. El ejem-
plo 3-27 muestra algunas de estas combinaciones.

EJEMPLO 3-27
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(Por supuesto, octavas y quintas directas tomadas por paso en ambas
vaces son lo mismo que octavas y quintas paralelas.)

Tratamiento de la sensible

La sensible es diferente de cualquier otro grado de la escala diatdnica
por su tendencia audible de ascender a la ténica. Esta propiedad necesita
un tratamiento especial cuando la sensible esta en la voz del soprano. {(Aun-
que es de uso frecuente en inversidn, la triada de sensible casi no se utili-
za en estado fundamental, por lo que la sensible no aparecerd en el bajo
en las progresiones en estado fundamental.) En V-1 y V-VI, si la sensible
estd en el soprano, conducird, como norma, a la nota ténica en el segundo
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acorde. Si la sensible estd en una voz interior, puede ascender a la tonica o
puede descender. {(Véase ejemplo 3-28.)

El intervalo formado por la sensible y el cuarto grado por debajo {cuar-
ta aumentada) o el cuarto grado por arriba (quinta disminuida) se llama
tritono, es decir, tres tonos. Tiene una forma particular de sonar y fue ob-
servado con desagrado en la época del contrapunto estricto, en la que se
le lamaba diabolus in musica (diablo en musica). La aspereza de su efecto
era mitigada o evitada con la consecuente habilidad. Por el momento se
evitard escribir la cuarta aumentada o la quinta disminuida como interva-
los arménicos; ambos son componentes regulares de la triada de sensible
y de la triada de supert6nica en el modo menor, que se verin en proxi-

mos capitulos.

EJEMPLO 3-28

(3. duplicada)
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Soperposicién y cruzamiento de las voces

Cuando dos voces se mueven hacia arriba en movimiento directo, la
voz inferior no debe subir a una posicidon mas alta que la que acaba de
dejar la voz superior. De otra manera, el oido puede seguir la progresion
melddica aparente entre las dos voces, que se dice que estdn superpuestas.
La regla correspondiente rige para el movimiento descendente.

EIEMPLO 3-29

no superposicién

superposicién

Aparentemente, el movimiento directo desde o hacia un unisono esta
impedido por esta regla. Sin embargo, es comun aceptar el caso especial
en que la sensible sube 4 Ja ténica junto con el bajo de la dominante; la
situacién es apenas diferente de la progresién comparable en movimiento

contrario,
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EIEMPLO 3-30
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El movimiento de una voz desde una posicidn por debajo de otra voz
hacia una posicion por encima de ella, o viceversa, se llama cruzamiento.
Esto ocurre con frecuencia en la musica instrumental, pero también suce-
de en ocasiones en la musica vocal contrapuntistica, incluyendo los cora-
les de Bach (v. ejemplo 6-35). Puesto que es bastante confuso para el oido,
es mejor evitar el cruzamiento en esta etapa de nuestro estudio, si bien un
cruzamiento ocasional entre contralto y tenor no es malo.

EJEMPLO 3-31
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Movimiento directo de las cuatro voces

Como regla general, las cuatro voces no deben moverse en la misma
direccién si las triadas estdn en estado fundamental. Esta regla se puede
suavizar en las cadencias finales, cuando se desea una nota particular para
el soprano (como en el ejemplo 3-26). En estos casos, al menos una voz
tiene que moverse por grados conjuntos.

Breve sumario de las reglas del movimiento

1. Evitese el movimiento paralelo de quinta justa, octava justa o uniso-
no entre cualquier par de voces, pero en especial téngase cuidado
entre voces exteriores, soprano y bajo (ejemplo 3-22),

2. Evitese el movimiento consecutivo entre quintas u octavas justas y
sus respectivos compuestos (ejemplo 3-22).

3. Evitese el movimiento directo hacia una quinta u octava justa cuan-
do ambas voces saltan (ejemplo 3-24), excepto en cierlos casos es-
peciales (ejemplos 3-25, 3-26).

I,
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4. Evitese el movimiento directo hacia una quinta u octava justa entre
las voces exteriores cuando el bajo se mueve por grados conjumos
y el soprano salta (ejemplo 3-27).

5. Evitese la superposicién y el cruzamiento de voces (ejemplos 3- 29
3-31). -

6. En progresiones en estado fundamental, evitese el movimiento de
las cuatro voces en la misma dlreccu.‘m, excepto en las cadencias
finales (ejemplo 3-26).

7. En V-1 0 en V-VI, en estado fundamental, si la sensible esta en el
soprano puede ascender medio tono a la nota tdnica {ejemplo 3-28).

Comentario de los ejercicios

Los ejercicios de este libro estin preparados para presentar problemas
‘musicales especificos y para adquirir familiaridad con ciertos tipos de acor-
des; pero la mayor parte de ellos pretenden parecerse, de forma rudimen-
taria, a lo que los compositores hacen al escribir misica. En primer lugar,
no se debe pensar que los ejercicios tendrdn mucho en comuin con la -
sica que conocemos; mas bien consistirdn en una lenta manipulacién de
algunas reglas diferentes. Conforme se vayan dominando y se encuentren
respuestas musicales con mds rapidez, intentaremos considerar los egjerci-
cios, en realidad, como pequefios fragmentos de musica. Las reglas son
importantes y al principio pueden parecer demasiadas, pero lo mds impor-
tante serd lo que podamos dportar musicalmente a los ejercicios.

En este y en los siguientes capitulos se escribirdn por lo menos dos
versiones de los ejercicios que exijan un nimere considerable de acordes.
La primera version debe ser una «versidn floja», que siga estrechamente
las reglas practicas anteriores, aunque el resultade pueda ser melodicamen-
te pobre, como en los ejemplos 3-10 y 3-11. Esto servird de ayuda para
familiarizarnos con los principios del enlace de las triadas y constituird la
base para una «versién mejorada» que contenga las licencias necesarias para
obtener una mejor Yinea de soprano. (Véase pp. 26-27.)

Aqui esta de nuevo la «version floja» que vimos en el gjemplo 3-10,
junto con una «version mejorada» (ejemplo 3-33).

EJEMPLO 3-32
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EiEMPLO 3-33
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@) Comenzar con la tercera en el soprano permite que las voces se
sitien en la mitad de su dmbito, dindoles un poco mas de espacio
para moverse.

b) La duplicacién de la tercera en IIT evita la repeticién de la nota
La en los primeros tiempos de dos compases consecutivos. Las tres
voces superiores s¢ mueven entonces hacia abajo, tratando la pro-
gresién III-VI como analoga a 11-V. '

¢t El VI tiene la tercera duplicada como es normal en la progresion
V-VI. Esto ofrece la posibilidad de repetir la nota comtiin Fa en el
tenor o en el soprano, y ademds da la oportunidad de cambiar la
posicidén cerrada por abierta.

El siguiente ejemplo es una tercera versiéon de la misma serie de tria-
das. Identifiguense y analicense las diferencias respecto al modelo bésico.

EJEMPLO 3-34
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A continuacién tenemos dos buenos ejemplos en estado fundamental.
Estudiarlos con cuidado, prestande atencién a la unidad, variedad, suavi-
dad de los enlaces y dibujo meldédico.

F

R

EJEMPLO 3-35: Chopin, Nocturnoe, op. 37, num. 1.

Andante sostenuto
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EJEMPLO 3-36: Brahms, Ich schell mein Horn ins Jammertal, op. 43, nim. 3.

(el tenor sélo duplica la voz superior del piano)
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Obsérvese que hemeos incluido nimeros romanos en estos ejemplos.
Se han proporcionado simbolos analiticos a 1a mayoria de los ejemplos de
este libro tomados de obras reales, aunque algunos de estos simbolos no
se entenderdn en un primer momento. Todas estas indicaciones se aclara-
rin en los capitulos siguientes.

EJERCICIOS

_ 1 Escribir a cuatro partes tres versiones diferentes de cada una de las
siguientes progresiones armonicas en estado fundamental:

a) V-VI en Mi mayor
b) IV-V en Re mayor
¢) I-VI en Fag mayor
d) VI-V en Do mayor
. &) V-l en La mayor

S 1I-V en Mib mayor
g VIV en Sib mayor
k) II-V en Sol mayor

iy 1I-VI en Dot mayor
J) V-Vlen Lab mayor
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2. Afdidanse las partes de soprano, contralto y tenor a los siguientes
bajos, utilizando triadas en estado fundamental. Higanse dos versiones de
cada uno. La primera, una version «floja», cumpliendo estrictamente las
reglas prdcticas, y la segunda, con desviaciones de las reglas practicas para
asegurar una buena parte melodica de soprano.

En este tipo de ejercicios, como en todos los ejercicios de armoniza-
cién de este libro, es esencial proporcionar un andlisis de las fundamenta-
les mostrado por los nimeros romanos, como en los ejemplos.
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3. Localicese la regla infringida (superposicién de voces) que ocurre
en el ejemplo 3-10. 4Comeo se podria haber evitado? Esta transgresion per-
manecio inadvertida en las primeras ediciones de este libro. Podemos apren-
der una leccion de esto: los errores pueden escapar incluso a una biisque-
da cuidadosa, en especial cuando no suenan mal. Esto no significa que sea
initil evitar tas desviaciones de las reglas, sino mds bien que las reglas no
son tan duras y rigurosas como para que un incumplimiento ocasional
inadvertido conduzca inevitablemente a un resultado musical pobre.

4. Andlisis. En el fragmento de abajo, identifiquense y clasifiquense
todas las triadas. Reescribase el fragmento de manera que las voces de con-
tralto y soprano estén invertidas; esto significard transportar el contralto
una octava hacia arriba. Ahora reescribase de nuevo el fragmento colocan-
do el tenor una octava mds alta; parte de €] estard por encima del contral-
to. Finalmente, escribase una tercera versién de manera que el tenor ori-
ginal, esctito una octava mds alto, sea el soprano; el soprano original, el
contralto, y el contralto original, ¢l tenor. {Cudntos cruzamientos hay en
esta version? Comparese el sonido de las cuatro versiones.

Old Hundredth, atribuido a Louis de Bourgeois, ca. 1551*.
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* Version de The Book of Hymns de la Iglesta Metodista Unida, 1964 (niim. 21, primera mitad).




4. El modo menor

Diferencias de la escala

En el capitulo anterior hemos visto que el modo mayor estd formado
por un unico conjunto de triadas. En el modo menor se utilizan varios
tipos de triadas y escalas en funcion de determinadas circunstancias y con-

textos. Una amplia observacién muestra que en el periodo de la préctica .

comin la miisica en modo menor rara vez se limita a un solo tipo de
escala menor.

La caracteristica distintiva de la musica en el modo menor es que la
triada de t6nica es invariablemente menor; las otras triadas pueden tener
mds flexibilidad. La triada de dominante que precede al [ menor, por ejem-
plo, es siempre una triada mayor, con la sensible que sube a la ténica, pero
en otras condiciones, como veremos, la triada de dominante -puede ser
menor, sin el esperado movimiento ascendente de la sensible. Asi, la ter-

" cera del V es normalmente el séptimo grado elevado, aunque la quinta del

HI es, por lo general, el séptimo grado natural.
Este tipo de diferencias en el empleo de los grados de la escala es lo

.que justifica algunas de las peculiaridades de la notacién musical ordinaria.

Tomemos un caso obvio: los tres bemoles de 1a armadura de do menor
indican que el tercer grado, el sexto y el séptimo estdn afectados por los
signos de bemol, en contraste con los mismos grados en la escala del modo
paralelo, Do mayor; sin embargo, en toda nuestra experiencia ordinaria de
la muisica en Do menor encontramos a veces la nota Sik, asi como la nota
Lah.

Las relaciones entre los grados de la escala se resumen en tres formas
tradicionales de escala menor:

EJEMPLO 4-1

escala menor natural escala menor arménica
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escata menor melddica ‘
A ascendente descendente
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La escala menor natural corresponde a la armadura, como se indicd en
el capitulo 1, v es equivalente a la forma descendente de la escala menor
melddica. Tiene las mismas notas que la escala mayor relativa (en el ejem-
plo 4-1, Mib mayor), pero corresponden a diferentes grados de la escala.

La escala menor armonica incluye el séptimo grado elevado (o sensible).
La distancia entre los grados sexto y séptimo de esta escala es una segun-
da aumentada; este intervalo se evita normalmente en el movimiento me-
18dico, aunque, sin embargo, podemos encontrar muchos eiemplos.

EIEMPLO 4-2: Mozart, Sinfonia num. 40, K. 550, I

2.2 aum.
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La escala menor melddica proporciona el modelo intervilico para la ma-
yoria de los movimientos melddicos de la musica en modo menor. Esta
escala incluye los grados sexto y séptimo elevados cuando asciende, y los
grados sexto y séptimo naturales cuando desciende. La progresion melodi-
ca del guinto grado subiendo hacia la tonica procede a través de los gra-
dos sexto y séptimo elevados; el movimiento descendente de la tdnica hacia
la dominante emplea con mucha frecuencia (pero no siempre; v. ejem-
plo 4-5) los grados de sexta y séptima naturales.

Los ejemplos 4-3 y 4-4 muestran el empleo de una escala completa en
una melodia, un caso frecuente en los siglos Xvill y XIX. Durante todo el
periodo de la practica comun se pueden encontrar ejemplos de grados sexto
y séptimo elevados utilizados en orden descendente.

[

EJEMPLO 4-3: Beethoven, Concierto para piano nim. 3, |

Allegro con brio

Lo
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EJEMPLO 4-4: Bach, El clave bien temperado, 11, Preludio nim. 6
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EJEMPLO 4-5: Bach, Suite francesa mim. I, Minueto 11

forma ascendente
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El caso contrario (sexto y séptimo naturales en orden ascendente hacia
la tonica) es, sin embargo, infrecuente hasta después de la practica comun.
El ascenso semitonal de la sensible a la ténica era una convencién de tal
fuerza que los compositores estaban poco dispuestos a ir contra ella, Mu-
chos ejemplos de tales progresiones melddicas implican triadas diferentes
de Vyl

La escala menor melddica descendente corresponde a la escala menor
natural; la escala menor melddica ascendente es igual que la escala mayor,
excepto por el tercer grado. La escala menor arménica es una especie de
hibrido de las dos formas melddicas; se llama armdnica porque la mayor
parte de la armonia que se utiliza regularmente en el modo menor, aun-
que no toda, se realiza con triadas basadas en esta escala y el resto procede
de las formas melddicas menores.

Triadas en ¢l modo menor

Puesto que los grados sexto y séptimo varian en el modo menoer segin
el uso y el contexto, habra diferentes tipos de triadas que contengan uno u
otro de estos grados. A continuacidn se dan todas las posibilidades.

melédica %
descendente o

[
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EJEMPLO 4-6

formas ascendentes:
)

formas descendentes:

Algunas observaciones elementales: la tonica es la tnica triada en el
modo menor que no contiene ni el sexto ni el séptimo grado, por lo que
permanece invariable a pesar del tipo de escala menor que se utilice; hay
cuatro triadas de la escala menor melddica ascendente, II, IV, V y VII,
que son iguales a las del modo paralelo mayor; la coleccion completa in-
cluye tres triadas disminuidas, 1I, VI y VII, y una triada aumentada, III.

El siguiente diagrama separa las diferentes triadas en grupo segin la
escala menor armoénica y aquellas triadas que difieren de ella en las for-
mas de la menor melddica.

EJEMPLO 4-7
seguido normalmente seguido normalmente
por ¢ porel V raro
melédica brey
ascendente g tH 8
O ) o
1 v Vi

arménica 3

muy comiin, normalmente precedido
normalmente precedido poreiloellll, y {=V del IIT)
por-el VII, seguido por el IV o el VI

a veces por el VI

La escala menor armdnica se consideraba antiguamente como la es-
cala por la que se definian las siete triadas del «modo menom. Esto parece
hoy, por una parte, simple y, por otra, confuso. El diagrama anterior con
tres pautas es una relacién mas exacta de las triadas, tal como han sido em-
pleadas en realidad por los compositores, pero requiere alguna explicacion.

La triada de mediante en la escala menor arménica es tradicionalmen-
te la mas problematica, aunque esta triada aumentada se encuentra rara

o e —
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vez en la prictica comun. Podemos prescindir de su discusién aqui sin
ningin peligro; en capitulos posteriores veremos algunos ejemplos (v. ejem-
plos 6-23, 8-27). Con mucho, la forma mds comin de la mediante en el
modo menor es la iriada mayor III, cuya quinta es el séptimo grado na-
tural de la escala. Esta triada, procedente de la escala menor melédica des-
cendente, es igual que la triada de ténica de la escala relativa mayor y
tiende a oirse de esta manera: su funcién se comentara al final del ca-
pitulo 5.

Por regla general, las formas del 1I y del IV de la escala menor melédi-
ca ascendente (triadas menor y mayor respectivamente) se utilizan sélo en
conjuncion con la escala menor melddica ascendente cuando esta escala
aparece en una clara sucesion melddica en una voz, del sexto grado al

" séptimo y de éste a la tonica, normalmente precedido también por el quin-

to grado. ,

EJEMPLO 4-8

(-

<

EJEMPLO 4-9: Bach, Coral num. 105, Herzliebster Jesu

Véanse también los ejemplos 5-31, 7-7, 19-8.
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La forma del VI de la escala menor melddica ascendente, una triada

disminuida, es infrecuente.

De igual manera, et V de la escala menor melddica descendente se uti-
liza por lo general en conjuncién con una progresién descendente en es-
cala, comenzando con la ténica menor.
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Véanse también los ejemplos 14-3, 26-11.

Como ya hemos dicho, el V menor no se utilizé casi nunca delante de
la triada de ténica hasta bien entrado el siglo XIX; tal uso no se considera
prdctica comun (v. «La decadencia de la armonia de dominante», en el
cap. 30).

La triada disminuida sobre la supertdnica, aunque es una triada diso-
nante, se utiliza en ocasiones en estado fundamental y mucho mds en las
otras posiciones. Se puede duplicar su fundamental o su tercera, pero se
evita la duplicacidn de la quinta (el sexto grado natural).

La triada disminuida sobre la sensible es, por supuesto, igual que la
triada de sensible de modo mayor. Su uso y funcién en el modo menor
son los mismos que en el modo mayor: no suele emplearse en estado fun-
damental, y funciona como un acorde incompleto de séptima de dominan-
te. (Véase caps. 6, 15y 22)

La triada mayor sobre el séptimo grado natural (subtdnica) estd asocia-
da con el IIT mayor en la gran mayoria de los casos, actuando como su
dominante, V del III. (Véase final cap. 5.)

Progresion arménica

La tabla de las progresiones de fundamentales usuales, que dimos en
la pdgina 21, es aplicable también al modo menor, con estas diferencias:

Al T le sigue también a menudo el VII {mayor).

Al IIT {mayor le sigue también a menudo el VII (mayor).

Al VII (mayor) le sigue el 1II, a veces el VI y con menos frecuencia
el IV.

Al VII {disminuido) le sigue el I,
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Conduccién de las voces

Todas las reglas y procedimientos de movimiento y conduccidn de las

voces que tratamos en el capitulo 3 son aplicables con igual validez al modo
menor. Las diferencia en Ia estructura de la escala en el modo menor, sin
embargo, traerdn consigo algunas nuevas restricciones, por ejemplo cuan-
do haya que evitar el movimiento de segunda aumentada.

Un buen ejemplo de algunas de estas restricciones se puede encontrar
en la progresion 11-V, que sdlo se puede realizar de dos maneras si la fun-
damental del I estd duplicada; todos los otros movimientos conducen a
una segunda aumentada o a un tritono de una de las partes, o a paralelis-
mos prohibidos. Si la tercera estd duplicada, no es posible el movimiento
sin saltarse las reglas.

EJEMPLO 4-11
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bueno  ‘bueno duplfcada duplicada

La progresidn VI-V es ain mds problematica. Si el sonido duplicado
del VI es la fundamental, no hay movimiento posible que no tenga una
segunda aumentada, un salto de tritono o un movimiento paralelo prohi-
bido. Si aparece esta progresion, lo mejor es duplicar la tercera del VI para
asegurar un enlace suave con el V,

EIEMPLO 4-12
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3.2 duplicada

El intervalo melddicamente peligroso es a veces inevitable. La inclusidn
ocasional de un movimiento de segunda aumentada o de tritono no es
grave, y si estd en una voz interior no entorpece la progresion.
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En ocasiones, la progresion I-II se encuentra en estado fundamental
en el modo menor, quizd con mds frecuencia que el mayor. Si Ja quinta
del acorde de tonica estd duplicada, puede moverse entonces en movimien-
to paralelo de una gquinta justa o disminuida. Este tipo especial de movi-
miento de quintas paralelas se acepta siempre entre cualquier par de voces.
Se encuentra con mas frecuencia en conexion con el acorde de séptima
de dominante. En movimiento inverso (de quinta disminuida a quinta justa)
también se permite, excepto entre las voces exteriores.

EJEMPLO 4-13
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EJERCICIOS

1. Transcribanse las progresiones dadas en el capitulo 3, ejemplos 3-2
a 3-5, en el modo menor. Esciichense con atencidn los resultados y com-
parense con las formas del modo mayor.

2. Escribase la lista de progresiones del capitulo 3, ejercicio 1, segin
las instrucciones dadas, pero utilizando las escalas menores en lugar de la
escala mayor.

3. Afddanse partes de soprano, contralto y tenor a los siguientes bajos.
Estas armonizaciones se realizardn igual que las del capitulo 3. Escribir dos
versiones de cada bajo, como antes. Los corchetes indican puntos donde
la armonia debe emplear formas de la escala menor melddica ascendente
o descendente en una de las versiones; donde no hay corchetes, la domi-
nante serd légicamente la forma mayor.

4. Analisis. Buscar ejemplos, en obras de diferentes compositores, de
escalas menores melodicas ascendentes o descendentes que se extiendan
al menos una oclava. Busquese un ejemplo de un fragmento de escala
menor armoénica utilizado melddicamente, con el sexto grado natural se-
guido del séptimo grado elevado, o viceversa.
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5. Tonalidad y modalidad

Escalas modales

La tonalidad es el conjunto organizado de notas alrededor de una téni-
ca. Esto significa que hay una nota central soportada, de una forma u otra,
por todas las demas notas. Cuando decimos que la musica estd «en el tono
de Do mayom, significa que el Do es esa nota central; utiliza las notas de
la escala de Do mayor pero también define la tonafidad, de Do mayor.
También podemos hablar de tonalidad en un sentido mucho mas amplio,
abarcando el conjunto completo de las escalas mayores y menores, los di-
versos lipos de armonia que se basan en ellas y la musica que utiliza estas
escalas y tipos de armonia; asi, la miisica en la época de la practica comun
es musica que manifiesta la tonalidad en general, y decimos que represen-
ta el sistema tonal.

La modalidad hace referencia a la eleccidon especifica de los sonidos
con relacidn a una t6nica particular, por lo que se ocupa de los diferentes
tipos de escalas. Las escalas mayores y menores son las modalidades espe-
cificas mas familiares. Ademds, hay gran nimero de otras escalas modales
que se pueden construir en cualquier tonalidad. Algunas de estas escalas
son fundamentales en la misica de los siglos XV y XVI; ngsotros las estu-

EJEMPLO 5-1
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diaremos con detalle en la segunda parte de este libro, en conexién con su
reaparicién en la musica del siglo Xix. Como muestra, podemos ver algu-
nas a partir de la nota Do en el ejemplo 5-1.

El modo edlico es igual a la escala menor natural; el término mas anti-
guo de modo jonico se empled hasta el siglo XvIL

Estos modos se pueden transportar cambiando la altura de la tonica y
manteniendo las relaciones intervalicas. ’

EJEMPLO 5-2

™ 4

Sol: dérico Mt frigio Sit : lidio Fa$: mixolidio

Los compositores de! periodo de Ja practica comuin utilizaron también
modos tomados de canciones populares e incluso escalas orientales, pero
s6lo de manera excepcional.

Funciones tonales de los grados de la escala

La tonalidad no es simplemente una manera de utilizar las notas de una
escala particular. Es mds bien un proceso de establecimiento de relaciones
de estas notas con la nota que representa el centro tonal. Cada grado de la
escala tiene su parte en el esquema de la tonalidad, su funcion tonal.

Una vez establecida, la tdnica sirve como base para la tonalidad de una
obra y para toda la armonia que se desarrolla dentro de ella. La funcién
de la ténica es tan fuerte que puede ser proyectada con efectividad por
una triada incompleta, o incluso por la fundamental de la ténica sola, como
en el final de una pieza cuando la primacia del centro tonal ha sido ya
repetidamente confirmada.

EIEMPLO 5-3: Bizet, Carmen, acto |
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La dominante y la subdominante parecen dar la impresién de un ba-
lanceo respecto a la tonica, como dos pesos equidistantes a cada lado de-
un fulcro.

EJIEMPLO 5-4
5 [ " ] 1 |
O
!V 1 v

El ejemplo anterior puede representar el esbozo arménico de muchas
pequefias piezas de musica, siendo la primera destinacién la dominante, se-
guida por un retorno a la ténica, y después la subdominante para dar un
caricter mas satisfactorio y final a la dltima ténica.

Ténica, dominante y subdominante son los grados tonales de la escala,
puesto que son los pilares de la tonalidad. Para cualquier tonalidad estos
grados se conservan invariables en ambos modos.

EJEMPLO 5-5
—eo-YHhr—e11 4}
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Do: ' v V do:] IV V

La mediante vy la submediante son los grados modales. Tienen poco
efecto sobre la tonalidad, pero determinan el modo, ya que son diferentes
€n mayocr y menot.

ESEMPLO 5-6
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Do: @ V1 do: m V1

La capacidad de un grado modal de «colorear» una armonia se advierte
en un acorde de ténica cuando tiene cierto niimero de duplicaciones de la
fundamental y de la quinta y un unico tercer grado. Tal distribucion de
factores se ve a menudo en la musica orquestal.
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EJEMPLO 5-7
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La superténica funciona con frecuencia como dominante de la domi-
nante.

EJEMPLO 5-8
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Armonicamente, sin embargo, la superténica tiende a ser absorbida por
el acorde de subdominante, en especial en ciertas posiciones.

EIEMPLO 5-9
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Por consiguiente, la superidnica puede incluirse en la lista de grados
tonales, ya que tiene rasgos caracteristicos tanto de dominante como de
subdominante, pero debe distinguirse del I, del IV y del V, ya que tiene
mucha menos fuerza tonal.

El séptimo grado, la sensible, por toda su importancia como indicador
de 1a tonica mediante su tendencia melddica, no funciona por si solo como
generador de armonia, sino que es absorbido por el acorde de dominante.
La progresion de la sensible a la tonica se puede describir melddicamente
como VII-I y arménicamente coma V-1

En lo que respecta a las fundamentales armonicas, dar un énfasis exce-
sivo a los grados modales tiende a crear el efecto de un modo, y una to-
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nalidad, diferentes del que se pretendia. Al insistir sobre los grados moda-
les, el oido los acepta como grados tonales de otra escala.

EJEMPLO 5-10
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(menor natural)
(Mi¢: vi | v IO [ 0 v IV D)
Py I TN S N N
r)l 1 nl ."l J } — o ] £d A;i XY "
A S - S 5 B i s B
1 1T (T T [+ [T 1T
ddlddld JidJl)ile
‘—'; 3 r -y 1) ": - YP I [()
— TP e e
} T I T I T
Do: 1 © vii m NV @O0 VIim v I
fla=m v I ¥ Vv VI VM 1 V)

{menor natural)

En consecuencia, la estructura tonal de la musica consiste principal-
mente en armonias cuyas fundamentales son grados tonales (I, IV, Vya
veces II), y los acordes sobre los grados modales (III y IV) se utilizan para
obtener variedad. Hay muchas variaciones posible de esta generalizacidn,
pero, sin embargo, puede considerarse la norma de la prictica comun para
la musica que permanece en una tonalidad,

Armonia con funcién de dominante

El elemento armoénico de més fuerza en la musica tonal es la funcion
de dominante. La sucesién dominante-ténica determina el tono con mucha
mas decision que el acerde de ténica solo. Este hecho quiza no esté claro
con triadas simples, pero debe tenerse en cuenta en todo el estudio de la
armonia, Es habitual el establecimiento de un tono o su confirmacién, re-
forzando la tonica por medio de la armonia de dominante. (Véanse ejem-
plos 5-11, 5-12 y 5-13).

El uso de la armonia de dominante delante de la ténica no estd desti-
nado a establecer una tonalidad. La combinacién puede suceder en cual-
quier sitio, pero se encuentra con mas frecuencia al final de una frase,
donde se llama cadencia auténtica: en realidad, cualguier obra nos puede
mostrar un gjemplo de esta progresion familiar.
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EJEMPLO 5-11: Beethoven, Concierto para violin, op. 61, 1 EJEMPLO 5-13: Schubert, Misa nim. 5 en Lab, Gloria
Allegro moderato 7
——
/ﬁ . (sélo voces) . i ud
T r J’E +—~+ aty /| gu&J Lrese I 1 :
O | ; » h— 1 1 T ) P S T <=t = -
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m e pedal de dom.
g5 o= T CEfEE '1:'— S D . mi: ¥V Vi Vel v 4
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15 5
= F 7 = = = EIEMPLO 5-14: Bach, Coral nim. 350, Werde munter, mein Gemiite
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EIEMPLO 5-15: Beethoven, Sinfonia nim. 5, 1

Allegro con brio

rmitsrirmiistn ek

j==n & I B e e B L B B

Presto con fuoco i s

q do: ¥ 1 \'

e La alternancia de ténica y dominante durante largos espacios de tiem-
po sin ninguna otra armonia, se da con frecuencia en la musica durante
los periodos clisico y romdntico, sobre todo en formas de danza.

El -12: i 0. ] :
EMPLO 5-12: Chopin, Preludio. op. 28, num. 16 v/ 4 m . Q . ﬁ i l ﬁ ﬁ . 4 .
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* EfEMPLO 5-16: Schubert, Lindler «Wiener-Damenn, op. 67, nim. 2

TONALIDAD Y MODALIDAD 57

progresion armdnica. Cada progresion tiene ciertas implicaciones preferen-
tes de tonalidad.

ﬁw % n 1 y— {-rﬂ I ) g — h T m T
(p‘)" — - ’ EJEMPLO 5-19
-
23 1 3-8 58 oo F LSS5 L3 4
n—F i-—l—l—_‘lr i’l :ru 1 .§1| i[r 17.1 ——¥ 0 88 gg T
Re: v? %) 1 V7 ()] 1 v 1
- £ 4 ) e E— KX © 2 —
EJEMPLO 5-17: Beethoven, Sinfonia nim. 5, IV Do:V | Do: | W VI DDo: VI 0 Do:lv I
Sol: 1 Fa: vV [ mit vV I laa T W Sib:VvV 1
Allegro N ox N
| . g 4 % —
I & !]1 g J: | L = I :
) .ol &
£ . 4 - * ! E ~ La mayor fuerza tonal en estas progresiones armodnicas resulta del con-
5 5 P » p— traste de la armonia de dominante con la armonia de subdominante, y con
et B - == $  — e = la supertonica considerada como poseedora de algunas cualidades de sub-
y— " . i dominante. La presencia del acorde de ténica no es necesaria para estable-
Do: 1 v I v oL v v cer una tonalidad. La dominante es mucho mas importante. Las progresio-

Obsérvese que la triada menor sobre 1a fundamental de dominante no
se utiliza casi nunca en contextos como los anteriores. Sin la sensible, el
efecto de dominante se debilita por completo, como muestra el anilisis
alternativo del ejemplo 5-10. La dominante menor se emplea, por lo gene-
ral, con la escala menor melodica descendente, pero partiendo del acorde
de t6nica, no dirigiéndose hacia él.

Fuerza tonzl de los acordes !

Si oimos un acorde aislado, podemos interpretarlo en varias tonali-
dades.

EIEMPLO 5-18

e
F'a: 1 Mi: 1
Sib: v Sol: VI 1

Do: v Do: I
La: VI Sii I¥

Esta ambigiiedad, que mas tarde resultard ventajosa para el proceso de
moduiacion, disminuye enormemente cuando oimos dos acordes en una -

nes IV-V y I[I-V no se pueden interpretar mas que en una tonalidad, y de
ahi que no necesiten el acorde de ténica para exponer la tonalidad. Cuan-
do la ténica viene a continuacidn de una de estas progresiones, confirma
de lo que ya estaba claro. En cuanto a la progresién V-VI, también indica
con fuerza una unica tonalidad, aunque se podria oir como la progresidn,
relativamente infrecuente, de I-II en el tono de la dominante.

EJEMPLO 5-20

Fal
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Do: Iv Vv v v a v o v N | v v
(Sol: 1 U

Puede que sea necesario oir un tercer acorde para que la progresion
armonica defina la tonalidad con seguridad. Si se afiade otro acorde a las
sucesiones del ejemplo 5-19, éstas se pueden interpreiar casi inequivoca-
mente en Do mayor,
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EJemMPLO 5-21

-l

| T

dianaluiiiiiE. &
- ! (LI RN R ' . v fome e = e m

ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Fo
o
2 e E) o LY L & ] - g g O
s T o —g o
a e 2 o o
- & = S & —- = = 8 oL o < a
& Pr— PV | Iy __** - [ % 1 o——Ail
[ & 1 { & ) ot —_—
Dowv v | 1 ¥V v Vi I vi o v v n v

Por otra parte, se podria escoger un tercer acorde que confirmaria las
tonalidades alternativas del ejemplo 5-19.

EJEMPLO 5-22

al

- O be H—go o Ty ) 'y B & E—
ékgjo'rﬂ__tﬂ_g_ﬂ — g_ru o FR 11—

. g e o o o o % °ig < a o o be
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Sol: 1 W VFa W V ImiW I V Jas I IV V Sid;v m 1

Estas unidades tonales elementales, grupos de dos o tres acordes con
distinto significado en cuanto a tonalidad, se pueden considerar como «pa-
labras» musicales. Como ayuda para aprender estas formulas (del latin for-
mitlae, «pequenas formas»), resultard provechoso escribir tantas como se
pueda en un cuaderno de notas {(donde quedardn a disposicidn para cual-
quier consulta), comenzando con las mas frecuentes, como I-V-1, I-1V-V,
elcétera, & incluso afadiendo algunas de propia invencién. Estidiense para
captar sus cualidades individuales, su fuerza tonal y direccidn, y buasquense
ejemplos en obras musicales.

Variar las formulas mediante pequenos cambios en las duplicaciones,
posicidn y eleccion de la nota del soprano es ya un recurso familiar para
nosotros.

EiEmpLO 5-23
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El cambio de modo de mayor a menor, o viceversa, no afecta a la to-
nalidad de la férmula, y es uno de los medios mas importantes de varia-
cién. El ejemplo 5-22 podria reescribirse como sigue, cambiando sélo el
modo. El dltimo compds muestra que los resultados del cambio de modo
no siempre son tan satisfactorios como el original.

EJEMPLO 5-24

: X¥ lhn T %I‘ o - [ & 3
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sol: T IV V Vv V I Mii v

V Laol IV ¥V sib: Vv @M I

Las férmulas armonicas existen practicamente en todo tipo de muisica,
en las texturas mas simples y en las mds complejas. El andlisis de las obras
maestras de los siglos XvIll y XIX pone de relieve las infinitas posibilidades
para el tratamiento variado de estos elementos armdnicos estructurales,
Comparense los siguientes ejemplos de la fdrmula 11-V-L.

EJEMPLO 5-25: Mozart, Sonata, K. 330, 111

. 4 A }
Ei*g' 1
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% 1 | Y
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> A i 1 i f
&
Do: n¢ V7 [

Véanse también los ejemplos 6-14, 8-4, 8-25, 11-5, 13-13, 13-17, 15-9, 19-5
e incluso 31-22,

EiemPLO 5-26: Chopin, Nocrurno, op. 62, mim. 1

Andante = | =
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E3EmpPLO 5-27: Beethoven, Sonata, op. 13 («Palétican), 11

Adagio cantabile

.
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Intercambiabilidad de modos

Las implicaciones modales de las progresiones de acordes son menos
significativas que sus implicaciones tonales. Los modos mayor y menor no
son tan diferenies en fa practica como sus respectivas escalas parecian in-
dicar, y a veces es dificit averiguar la intencién del compositor,

En la misica de la prictica comiin oimos con frecuencia la Nuctuacién
entre mayor y menor. En el siguiente ejemplo, la progresién [-V se repite
con un cambio de modo realizado por una vnica nota, ¢l tercer grado. Fl
cambio de modo se efectia, pues, en el acorde de 6nica, ya que la domi-
nante se enlaza con igual facilidad con la tdnica mayor o menor.

EJEMPLO 5-28: Beethoven, Sonara, op. 53 («Waldstein»), I11

Allegretio moderato
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El siguienie ejemplo es un tipo de cambio de modo poco utilizado: la

subdominante mayer va a la ténica sin la fuerza mediadora de la domi-
nante entre ellas.

EIEMPLO 5-29: Haydn, Sonata num. 8, 11

Adagio non troppo

¥, W - sl P apffo, e L
Ny P ol o111 DI o + § UL ol ]
Lt FEIT ;;[FIYY 1 11 >
it —’r—m
A j——4
o 311 g oo
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B 1V | 4 ©r 4 o
f—— ; :
r3) i U
Reb: v§ 1 (6} 1\ (o) 1§ (men.)

La tercera picarda

En época tan temprana como el siglo XVI, era una convencion amplia-
mente aceptada acabar una obra con una triada mayor, incluso si la obra
habia estado en menor inequivocamente durante todo el tiempo. La terce-
ra mayor de esta triada se llama entonces tercera de Picardia o tercera pi-
carda.

EIEMPLO 5-30: Bach, E! clave bien temperado, I, Preludio nim. 4

[
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" Rooa,
Fw 'Y el 11 1 & H
) [ D] L %4 1— 11T F el
AR " ) I 11T 1 i Tl Iy
T — 11 1—1 1 }
=i pedal de tdnica )
dog: 1 M oI v n v I

Véase también el ejemplo 14-4

Relaciones entre los relativos mayor y menor:
el principio de la dominante secundaria

Las tonalidades de Do mayor y La menor, por tomar el ejemplo mds
simple, se ilaman relativos mayor y menor porgue tienen la misma armadu-
ra y porque en gran parte utilizan el mismo conjunto de notas. En el sen-
tido mas basico, la distincién entre las dos tonalidades estd determinada

- e Rk
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por la ténica. En la musica, sin embargo, lo que define [a tonalidad no es
sélo la escala empleada. Lo importante es de qué manera se utiliza el acor-
de de ténica, donde aparece, cdmo se asocia con la dominante y con qué
tipo de preparacidn y énfasis. Ya hemos dicho que tdnica y dominante
son los principales elementos armdnicos que definen la tonalidad. Asi pues,
uno podria esperar que fuese posible determinar si una frase dada, o un
grupo de frases, o incluso toda una pieza, estd en Do mayor o en la menor
a partir de ciertos elementos: examinando los acordes inicial y final, com-
parando la relativa frecuencia de las triadas de Do mayor y de las triadas
de la menor, y buscando la presencia del Sol¥ que sugeriria la sensible en
la menor,

EJEMPLO 5-31: Bach, Coral nam. 48, Ach wie fliichtig, ach wie nichtig
| | | !
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quier grado de la escala, vemos que la gama de acordes posibles en cualquier
tonalidad es muy amplia.

" He aqui una muestra algo mas larga de la relacién expuesta en el ejem-
plo 5-3L. El estudiante las analizard y comparara.

E3EMPLO 5-32: Schubert, Sinfam'a. num. 9, 11

Andante con moto _—
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Es obvio que el ejemplo anterior comienza y acaba en la menor, ya
que tanto al comienzo como al final aparece con claridad la progresion
V-1. El segundo compds, sin embargo, podria parecer que estd en Do
mayor, en especial si uno imagina un V-I en esta tonalidad, comparable al
V-I"de la menor en el primer compds. El segunde compds podria interpre-
tarse como I[-VII-III en la menor, pero esto no acaba con el fuerte senti-
miento de dominante en Do mayor; por otra parte, no parece correcto decir
que después de oir una pieza en la menor durante un compds se oye de
repente Do mayor en el siguiente, y justo después de forma abrupta se
oyen los dos siguientes compases de nuevo en la menor.

Una combinacion de estas dos interpretaciones permite analizar toda la
frase en la menor, El segundo acorde del segundo compis es, ciertamente,
la dominante de Do, y Do es el 1II en la menor; por tanto, llamaremos a
su dominante V del I11. Se dice que el V del 11l tonicaliza al 11, haciendo
que, por un momento, se oiga como una ténica, a pesar de que lenemos
presente que la menor es Ja tonica general de toda la frase. Esta interpre-
tacion es una aplicacion de lo que llamamos el principio de la dominante
secundaria.

El principio de !a dominante secundaria se estudiard ampliamente en
capitulos posteriores, pero es importante introducirlo pronto. El uso de acor-
des de dominante secundaria durante el periodo de la practica comin es
una confirmacion mas de la importancia de:la relacion ténica-dominante.
Puesio que el concepto «V de..» puede aplicarse pricticamente a cual-
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Véanse también los ejemplos 7-22, 8-27.

Cromatismo y tonalidad

Cromatismo es el nombre que se da al uso de sonidos que no pertene-
cen a las escalas mayores 0 menores. Las notas cromadticas comenzaron a
aparecer en la musica mucho antes del periodo de la practica comun, y al
principio de este periodo fueron una parte importante de sus recursos me-
lodicos y armonicos. El empleo de notas cromaticas en la migica procede
en parte de la inflexion de los-grados de la escala-en los modos mayor y
menor, en parte de los acordes de dominante secundaria, de un vocabu-
lario especial de acordes alterados, y de ciertos acordes extrafios a la ar-
monia.

Es evidente que el establecimiento y ef mantenimiento de una tonali-
dad puede ser un proceso complicado, en especial en un largo movimien-
to sinfénico donde el sonido central, claramente establecida, puede cam-
biar muchas veces anies de volver a la tonalidad original. Hemos visto como
se puede definir ta tonalidad en frases breves, y por experiencia sabemos

i
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que, por ejemplo, la Sinfonia ntimere | en Do mayor de Beethoven estd
fundamentalmente «en Do mayor», aunque podemos encontrar muchas
otras tonalidades en ella. Nuestro estudio de la armonia revelard mucho
acerca de cdmo una tonalidad puede cambiar a otra, y como los composi-
tores han considerado el planteamiento tonal tanto en contextos breves
cOmo en Olros mas extensos.

La investigacion de estas complejidades perfenece a un nivel més avan-
zado en el estudio de la armonia, pero hay dos puntos que tienen que
estar claros desde el principio. E! primero es que los modos paralelos y
relativos, mayor y menor, tienden a ser intercambiables, aunque sélo se
utilicen triadas. El segundo punto es que las notas que no pertenecen a la
escala no afectan necesariamente a la tonalidad. Estos principios pueden
causar dificultades en un primer momento, pero debemos enunciarlos ya,
aunque solo sea para acentuar el hecho de que la tonalidad se establece
por la progresién de fundamentales y por las funciones tonales de los acor-

des, si bien la muisica, en detalle, pueda contener todas las notas de la
escala cromatica.

Arpegiado de los factores del acorde

Todos los ejercicios de los capitulos 3 ¥ 4 los habiamos escrito nota
contra nota, armonizando todas las voces con los mismos valores que las
notas del bajo dado. Desde este momento no requeriremos mds esta limi-
tacion estricta y las voces superiores se podrdn mover con valores' mas pe-
quefios que los del bajo, utilizando cualquiera de los factores de la triada
indicada. EI movimiento melddico entre los factores de un acorde se llama
arpegiado. Es recomendable hacer uso de los arpegiados en las partes su-
periores de los ejercicios para permitir mas flexibilidad de la linea mel6di-
ca y de la disposicién de la textura a cuatro partes. Practiquese primero
con los casos mds sencillos, como el movimiento de dos notas en el so-
prano contra una en el bajo, hacia el factor mas cercano de la triada.

EJEMPLO 5-33
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Para mantener la disposicién y las duplicaciones apropiadas, normal-
mente serd necesario arpegiar dos voces a la vez.

Las principales ventajas que se obtienen mediante el arpegiado son las
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nuevas posibilidades para el ritmo y la direccion melédica, ambas de gran
importancia en la formacién de la finea del soprano.

EJEMPLO 5-34
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Es importante que el arpegiado no se sobreemplee irreflexivamente. Una
linea de soprano con demasiado movimiento disjunto, no suavizada por el

contraste ritmico y sin amplios contornos, pronto seria tan carente de forma .

como una linea que apenas se moviera. En todos los ejercicios de este
libro, la imaginacién musical es tan importante como las limitaciones men-
cionadas. Uno debe comprobar continuamente su propia invencion y cri-
terio cantando los ejercicios, una linea cada vez, y practicindolos en el
piano.

EJERCICIOS

A veces resulta ultil, para ver las diferencias en el modo y la tonalidad,
escribir los ejercicios sin armadura, utilizando las alteraciones cuando sean
necesarias, :

L. Escribir los grados modales de las siguientes escalas:

a) lab menor
b)) do# menor
¢) Reb mayor
d) sol$ menor
€) mib menor

2. (En qué tonalidades es Mib un grado modal? (Y un grado tonal?
Contéstese a estas mismas preguntas con las notas Fag, Si, Sol# y Reb.

3. Dense las tonalidades y los modos (mayor y menor) de las siguien-
tes progresiones:
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que, por ejemplo, la Sinfornia mimero ! en Do mayor de Beethoven estd
fundamentalmente «en Do mayor», aunque podemos encontrar muchas
otras tonalidades en ella. Nuestro estudio de la armonia revelard mucho
acerca de cémo una tonalidad puede cambiar a otra, y cémo los composi-
tores han considerado el planteamiento tonal tanto en contextos breves
como en otros mis extensos.

La investigacion de estas complejidades pertenece a un nivel mas avan-
zado en el estudio de la armonia, pero hay dos puntos que tienen que
estar claros desde el principio. El primero es que los modos paralelos y
relativos, mayor y menor, tienden a ser inlercafnbiables, aunque soélo se
utilicen triadas. El segundo punto es que las notas que no pertenecen a la
escala no afectan necesariamente a la tonalidad. Estos principios pueden
causar dificultades en un primer momento, pero debemos enunciarlos ya,
aunque solo sea para acentuar el hecho de que la tonalidad se establece
por la progresién de fundamentales y por las funciones tonales de los acor-

des, si bien la musica, en detalle, pueda contener todas las notas de la
escala cromatica.

Arpegiado de los factores del acorde

Todos los ejercicios de los capitulos 3 y 4 los habiamos escrito nota
contra nota, armonizando todas las voces con los mismos valores que las
notas del bajo dado. Desde este momenio no requeriremos mds esta limi-
tacion estricta y las voces superiores se podrian mover con valores mds pe-
quefios que los del bajo, utilizando cualquiera de los factores de ia triada
indicada. El movimiento melédico entre los factores de un acorde se llama
arpegiado. Es recomendable hacer uso de los arpegiados en las partes su-
periotres de los ejercicios para permitir mas flexibilidad de la linea melddi-
ca y de ia disposicién de la textura a cuatro partes. Practiquese primero
con los casos mds sencillos, como el movimiento de dos notas en el so-
prano contra una ¢n el bajo, hacia el factor mds cercano de la triada,

EJEMPLO 5-33

|
= | e e
I
_ J4J L J2| 4
i 2 A a ol
I ! a’VCCeS

Para mantener la disposicién y las duplicaciones apropiadas, normal-
mente sera necesario arpegiar dos voces a la vez.

Las principales ventajas que se obtienen mediante el arpegiado son las

AR, Sulaiiihie. i bttt KSR s, A O ]
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nuevas posibilidades para el ritmo y la direccion melédica, ambas de gran
importancia en la formacién de la linea del soprano.

EJEMPLG §-34

g7 FF lgln > <
4 [ JJ-J-JJ -
I
T | i

Es importante que el arpegiado no se sobreemplee irreflexivamente. Una
linea de soprano con demasiado movimiento disjunto, no suavizada por el
contraste ritmico y sin amplios contornos, pronto seria tan carente de forma
como una linea que apenas se moviera, En todos los ejercicios de este
libro, la imaginacién musical es tan importante como las limitaciones men-
cionadas. Uno debe comprobar continuamente su propia invencion y cri-
terio cantando los ejercicios, una linea cada vez, y practicindoios en el
piano.

EJERCICIOS

A veces resulta itil, para ver las diferencias en el modo y la tonalidad,
escribir los ejercicios sin armadura, utilizando las alteraciones cuando sean
necesarias,

1. Escribir los grados modales de las siguientes escalas:

a) lab menor
b) do¥ menor
¢) Reb mayor
d) solf menor
¢) mib menor

2. {En qué tonalidades es Mib un grado modal? ;Y un grado tonai?
Contéstese a estas mismas preguntas con las notas Fa#, Si, Sol# y Reb.

3. Dense las tonalidades y los modos {(mayor y menor) de las siguien-
les progresiones:
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4. Escribanse las siguientes progresiones, cambiando las que estdn en
mayor por menor, y las que estin en menor por mayor.

p G- b, c. d. e.
- o T iy
il [ & 3
8o in : Eef oy o 8-ow
& n yhy 11 y - 1 h oS 11
e L e e =
= o e

5. Escribanse cada una de las siguientes formulas arménicas en cua-
tro versiones diferentes, utilizando solo triadas en estado fundamental. Cada
version debe tener una disposiciéon diferente.

a) do menor: VI-II-V
5) Mi mayor: II-V-V]
¢) Reb mayor: V-VI-IV
d@ la menor: IV-V-]

¢) Fa mayor: V-1V-1

6. Armonizar los siguientes bajos a cuatro partes, s6lo en estado fun-
damental:

.
4
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7. Constriyase una sucesion de acordes original, escribiendo en pri-
mer lugar una serie de nimeros romanos y prestando atencion a la dis-
tribucidn apropiada de grados modales y tonales y a la cualidad de las
progresiones armonicas implicadas. Finalmenie, escribase el fragmento a
cuatro partes con un fitmo y un compas adecuados.

8. Andlisis. Examinense todas las triadas del fragmento siguiente, ig-
norando todos los acordes que no sean triadas. {Qué formas de la escala
menor se utilizan? ¢Cuél serd el resultado si se utilizan otras formas de la
escala? Inténtese .sustituir sobre el piano los grados sexto y séptimo mayo-
tes por menores, y viceversa. ¢Se podria reescribir ficilmente este frag-

mento por completo en modo mayor?

Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort (German, _1543)
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6. La primera inversion.
El bajo cifrado

Notacién con niimeros ardbigos

Si la tercera de una triada estd en el bajo, decimos que la triada estd
en primera inversion, independientemente de dénde aparezca la fundamen-
tal por encima de ella.

Adoptando el método de abreviatura musical desarrollado por los com-
positores del barroco, muchos tedricos designan tas inversiones de los acor-
des mediante nimeros arabigos que muestran los intervalos entre el bajo
y las voces superiores. Asi, una triada en primera inversidn se representa
por las cifras ¢, o simplemente ¢, sobreentendiendo la tercera. De esta ma-
nera se puede representar simbolicamente cualquier acorde en cualquier
inversion, junto con los nimeros romanos que identifican las fundamen-
tales.

La disposicion y las duplicaciones no estin indicadas por el cifrado. Un
acorde de § tendrd, por supuesto, la tercera en el bajo, pero la fundamental
y la quinta se pueden situar arriba en cualquier orden u octava.

Aungue no trataremos los acordes de séptima hasta un capitulo poste-
rior, en el ejemplo 6-2 se muestra un acorde de séptima de dominante en
todas sus posiciones para ilustrar el cifrado de dichos acordes. La secuen-
cia descendente (7, 6-5, 4-3, 2) del cifrado abreviado constituye un apro-
piado recurso memoristico.

EJEMPLO 6-1
estado _primera segunda
a fundamental inversion inversion
- i3
g g 8 o
5 1 i§
(1, abreviado} (1%, abreviado) modo menor
modo mayor e O y o b (b)
l"ﬁ-“:: l‘ll"l..:-l-l.“'l O
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EJEMPLO 6-2
estado fundamental primera inversidn  segunda inversion tercera inversion
.
8 T 8
g e
[

cifrado completo V3 vi vi vi

P 3 3 3 1
abreviado: V7 vi vi v {0 V‘z)

Duplicaciones

Para obtener un cuarto sonido en la realizacidén a cuatro partes, se du-
plica generalmente la fundamental cuando la triada estd en estado funda-
mental. Sin embargo, esta regla Gtil no se aplica necesariamente a las tria-
das en primera inversion.

La eleccién de la nota que hay que duplicar no depende de si la triada
es mayor, menor, aumentada o disminuida. Ni parece haber sido, durante
el periodo de la prictica comun, una cuestién de la sonoridad efectiva.
Mais bien, {a eleccion se fundamenta en la posicion en la tonalidad de la
nota duplicada. En otras palabras, se duplican los sonidos que contribuyen
a consolidar la tonalidad.

El procedimiento acostumbrado para la duplicacién en las triadas en
primera inversién se puede resumir de la siguiente manera:

a) Si el bajo (no la fundamental) de la triada en primera inversidn es
un grado tonal (I, IV o V, a veces II), se duplica.

5 Si el bajo de la triada no es un grado tonal, entonces no se duplica,
sino que en su lugar se duplica otra nota del acorde que sea un
grado tonal.

Independientemente de qué sonido se escoge para duplicar, en cual-
quier inversidn de una triada, deben estar presentes los tres factores (fun-
damental, tercera y quinta). Esto se debe a que la omision de uno de ellos
podria ocasionar ambigiiedad. Si se elimina la fundamental en vuna triada
en primera inversion, éste podria oirse como una triada en estado funda-
mental sin quinta, entendiendo la tercera superior como la fundamental
del acorde. Si se omite la quinta, el acorde se puede interpretar como una
triada en segunda inversion sin la fundamental.

EJEMPLO 6-3
grado tonal grado no tonal
A _ 3 _
% X :_I’k‘&\ Y ;{!\
grado grado
0 ©“ no tonal o Q) tonal
Do: @& re; I¢
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EJEMPLO 6-4

NH el
e
Hid 6B

i
Do: 1o M? I8 o VIG?

En ocasiones, ciertas consideraciones melédicas pueden indicar el uso
de acordes transitorios incompletos; sin embargo, es aconsejable que las
triadas invertidas en situaciones armonicamente fuertes no omitan ningu-
na nota.

Efecto general de la primera inversidn

Una triada en primera inversién considerada arménicamente como una
sonoridad vertical, es mds ligera, menos densa, menos compacta que la
misma triada en estado fundamental. Por lo tanto, es estimable como un
elemento de variedad junto a los acordes en estado fundamental. Com-
pérese el efecto sonoro de las dos versiones siguientes de una serie de
triadas.

EJEMPLO 6-5
a. b,
S ST N R R R L
e e e e e e e s A S e i e o
T T ) o o~ f o] o> oy T ) — | A | -y
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e 4 —— éé ddle .:c‘.'._-‘a!’J éé’ d ] |
.‘é“u {p l'); ]r;:’- {rA L % ] I[ r HF %’J:" ;:—In “_;
| [ ! -
laa I IV [ 0 m.v1 0 Vv I Lal W¢ 505 mvi v 1|

Melddicamente, las triadas en primera inversién permiten el movimien-
to del bajo por grados conjuntos en progresiones en las que las fundamen-
tales se moverian por saltos. Es dificil realizar una linea melddica suave
para el bajo si todos los acordes estdn en estado fundamental. El bajo ad-
quiere también la facultad, hasta ahora sélo posible en las voces superio-
res, de moverse de la fundamental a la tercera, y viceversa, en el mismo
acorde.

LA PRIMERA INVERSION. EL BAJO CIFRADO T
EJEMPLO 6-6
£ 1
? gr E o %] = ]!) ;'
o lo 244
et
Do: V¢ 1 i v 1 If Ut v

EJEMPLO 6-7: Schubert, Sinfonia ntim. 9, 11

Andante con moto

9 : 1 1 /”-—-l___l_—_--‘\‘
n===t==== .'tﬁ.f_@ﬁ
¥ ¥ = .
T = : > r : \__’] =
Fa: 1 yé vl m¢ Vviemvi oe v ]
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Ritmicamente, una triada en primera inversién es menos pesada que la
misma triada en estado fundamental. En el ejemplo 6-6 anterior, las pro-
gresiones V&I, [&IV y 1I%-V se perciben como ritmos de tipe débil-fuerte,
y I-I%, como fuerte-débil. Hay que recordar, sin embargo, que la presencia
casi inevitable de otros factores que influyen en el ritmo hace poco acon-
sejable extraer conclusiones de un solo criterio. En el ejemplo siguiente,
no cabe duda de que el acento ritmico cae sobre el primer tiempo del
segundo compds.

EIEMPLO 6-8: Brahms, Sinfonia nim. I, 11

Andante sostenuto
=1
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Conduccién de las voces

El uso de triadas en primera inversién no implica nuevos principios de
conduccion de las voces o de progresién armdnica. Hay que tener siempre
en cuenta el objetivo del enlace suave de los acordes, procurando que la
progresién normal de las voces sea siempre hacia la posicion adecuada mas
cercana. Para la priciica contrapuritistica, la duplicacién y la disposicién
tienen menos importancia que el movimiento melddico.

EIEMPLO 6-9
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Sol:

Aqui se ha encontrado conveniente el movimiento contrario por se-
gundas en el soprano y el bajo para permitir la duplicacién del grado modal
Si en el segundo acorde, aunque esta nota tenga la importancia adicional
de estar en las voces exteriores. .

Sucesién de triadas en primera inversién

Cuando varias triadas en primera inversion se hallan en sucesidn, exis-
te una tendencia de las partes al movimiento directo. En la literatura se
pueden encontrar muchos ejemplos de este tipo de conduccién de las voces.
(En los siglos Xv y xvi el paralelismo de triadas en primera inversidn se
llamaba faborddn.)

EJEMPLO 6-10

A continuacién tenemos una realizacién més equilibrada, evitando las
octavas directas entre tenor y bajo:

- ... "~ "] W Ay o A oA A L]
g L HAN 1 o THLE B
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EIEMPLO 6-11
4 e
> ==

En cualquier caso, la funcién armdnica de los acordes individuales pier-
de relevancia en favor del caricter paralelo y lineal de la sucesidn.

En tiempo rdpido, una sucesioén de triadas paralelas en primera inver-
sion puede sonar mas como una duplicacién en forma de triadas o con-
densacion de una linea melddica que como una sucesioén de auténticas pro-
gresiones armdnicas,

EJEMPLO 6-12: Beethoven, Sonata, op. 2, mim; 3, IV

Allegro assai S - S T
A —_. . ErE> %
P~ A =] ;.Y 1 Ay X
m == ——
1 1 1L
- . - W
P N
L N Al P olac
e g
) & 4 &
k™ j o
Do 1 vs(I§) Véolv

Emgleo de diversas triadas

La primera inversién de la triada de ténica es uno de los acordes mads
utilizados y, al mismo tiempo, una de las inversiones mds descuidadas por
el principiante. Esta inversidn es una alternativa util alli donde la triada en
estado fundamental podria sonar con demasiada importancia y, a menudo,
proporciona la variedad necesaria como acorde que sigue a la dominante.
El I¢ es también una armonia natural como soporte de una melodia que
salta de la tonica a la dominante.

He aqui algunas formulas corrientes que contienen el I%:

EJEMPLO 6-13
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EJEMPLO 6-14: Beethoven, Concierto para piano nim. I, op. 15, |

Allegro con brio

et E

o 4

EJEMPLO 6-15: Schumann, Carnaval, op. 9, Préambule

Quasi maestosc

|
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EJEMPLO 6-17
A ] | 1 | | ] |
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EIEMPLO 6-18: Schumann, Album fiir die Jugend, op. 68; nim. 28,
Erinnerung (4 de noviembre de 1847)

Nicht schnell und sehr gesangsvoll zu spielen

R e

R —
P R

— !
Lab: tv &) 1Iv  v?

EJEMPLO 6-16: Mozart, Sonata, K. 332, 1

Allegro

—_—
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La triada de supertdnica en primera inversién es muy frecuente en las
cadencias, donde introduce y precede a la dominante. Se percibe como
una enérgica subdominante, puesto que el cuarto grado estd en el bajo y
normalmente se¢ duplica. El II° sigue a menudo al I, mientras que el II en
estado fundamental se considera, por lo general, una progresion poco grata
desde el I en estado fundamental. En menor, se prefiere [a primera inver-
sion a la triada disminuida en estado fundamental. Esta forma menor no
es infrecuente en combinacién con la triadd mayor de tdnica.

Férmulas comunes:

/‘-_\
CEnSSSEessE ==
1 e | 1 ¥ . ) | )| ) - =
La: 1 s V7 vy s ‘ 1v2 V6 IIV)E v
e
EJEMPLO 6-19: Brahms, Sinfonia mim. 4, IV
Allegro energico e passionato
x.Av gl’l 1 ‘. ?‘: 1 4 L] g-: | -
(EEIEEES I in e =
S,
g | . e { i} .
SRR ek
=2 =2 g
mi: V¢ pé I VS Videlv [¢ vi I

El III* no actia por lo general como acorde independiente; es un buen
ejemplo de este tipo de acordes producidos por un desplazamiento tempo-
ral de las notas de algun otro acorde, en este caso casi siempre la domi-
nante. Por esta razén se le considera arménicamente mas débil que las
triadas en primera inversién de los grados tonales y se debe emplear con

.cuidado,

EJEMPLO 6-20

F=s=rs
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La triada aumentada sobre el IIl en el 'modo menor armdnico, men-
cionada en el capitulo 4 como acorde inusual en cualquier caso, se en-
cuentra probablemente con mas frecuencia en primera inversién que en
estado fundamental. En el ejemplo 6-23 este acorde sustituye realmente a
una dominante.

Comeo todos los otros acordes de sexta, el 1 se puede encontrar en
fragmentos de escala de valor ritmico débil.

Cuando se enlaza con el VI, se puede duplicar el tercer grado y consi-
derarlo momentineamente, como una dominante del sexto grade.

Férmulas comunes:

EJEMPLO 6-21

I? 14 1 I rji; g £

B S —te—r-t=

o7 F 8 L 1

v Y A i bé d— l;g % 15 2
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v H v VI mé vi ¢
(mt) (1)

EIEMPLO 6-22: Brahms, Sonata para violin, op. 108, 11
Adagio

num. 7, Fecit potentiam

k-
—r—r - - # <
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- EJEMPLO 6-24: Chopin, Polonesa, op. 40, nim, 1

Allegro con fuoco

.J 1 L | 1 1 - i V
£ . = : ; f::}
. 1 1 1 :1 g
= —
La: m - p¢ me e v |

La primera inversién de la triada de subdominante se usa con frecuen-

. cia después del V, lo que proporciona una sustitucién apropiada del VI

cuando el bajo asciende una segunda. También se evita asi ta falsa rela-

- cidn de tritono entre el bajo y el soprano, tal como sucede en la progre-

si6n V-1V con la sensible en la voz superior,

El acorde es, desde luego, 1til para aligerar el peso de la subdominante
en estado fundamental, manteniendo la fuerza de la progresion de funda-
mentat y, a la vez, comunicando un interés melddico al bajo.

Férmulas comunes:

EJEMPLO 6-25
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EIEMPLO 6-26; Mendelssoha, Sinfonia mim. 3 («Escocesa»), |

Andante con moto
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EMEMPLO 6-27. Beethoven, Sinforia nim. 2, 111

Allegro .
=i AP

La tercera de la dominante es la sensible, y al colocar este grado en el

bajo le da una fuerte significacion melddica, ademds de ablandar la rigidez -

arménica de la dominante en estado fundamental. La sensible en el bajo
se mueve normalmente hacia la ténica, de modo que el siguiente acorde
serd probablemente el 1, como en los ejemplos 6-29 y 6-30.

A veces el bajo se conduce hacia abajo, como en una escala descen-
dente. En el modo menor, esta podria ser la ocasién para emplear la esca-
la menor melédica descendente en el bajo, como en el gjemplo 6-37.

Férmulas:

EIEMPLO 6-28
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EJEMPLO 6-29: Beethoven, Sinfonia nim. 9, 111

Adagio molto e cantabile
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EIEMPLO 6-30: Mozart, Obertura de Don Giovanni, X. 527

Andante
— — o
o - o
Bt =
0 * | 11
N P
i . . . l
14 T = '}lltr # = T lrI{ ]r
d d o e & ¥z J
re: 1 vé I

El VI¢ es similar al III® en su inestabilidad para permanecer como un
acorde independiente. Casi siempre se trata de un acorde de tdnica, con el’
sexto grado como una nota melddica que resuelve bajando al quinto grado.
Las excepciones mds frecuentes se encuentran en progresiones escalares
de triadas sucesivas en primera inversion.

Férmulas:

EJEMPLO 6-31

A [ .

— T s} —— ¥
e e e e e
Y had I it
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Véase también el ejemplo 12-7.

EJEMPLO 6-32: Franck, Sinfonia, 1
Allegro
O i —
g w =
(BP) (VI%) (Vi)
P —rF
7 7 7
Re: 1

Véase también el ejemplo 22-2.
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EIEMPLO 6-33: Chopin, Vals en mi menor (op. post.)

Y - N Eel £y -
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La triada de sensible en primera inversion se utiliza generalmente como
un acorde de paso entre el acorde de tdnica en estado fundamental y su
primera inversion. En todos los casos es débil en cuanto al ritmo, sin en-
turbiar apenas el efecto de la armonia de tonica, y se puede analizar como
una agrupacién de notas melddicas sobre la fundamental de ténica. Por
otra parte, si se alarga o se le da importancia de algin modo, puede fun-
cionar entonces como una auténtica dominante con la fundamental V so-
breentendida.

En el VII¢ se prefiere a menudo la duplicacién del segundo grado a la
del cuarto, de mayor fuerza tonal; aunque podemos encontrar nUMerosos
ejemplos en los que se duplica el cuarto grado (ejemplo 6-37).

Férmulas:

EJEMPLO 6-34
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Véanse también los ejemplos 4-10, 11-7, 23-14.

EJEMPLO 6-35: Bach, Coral nim, 20, Ein’ feste Burg
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EIEMPLO 6-36: Mozart, Concierto para piano, K. 488, 111
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Armonia para el teclado y bajo cifrado

Como hemos sugerido antes, debe dedicarse cierta cantidad de tiempo,
preferiblemente cada dia, a la prictica y finalmente memorizacién de las
formulas arménicas de cada capitulo. Estas férmulas deben aprenderse al
piano en diferentes colocaciones y en todas las tonalidades, Se pueden in-
troducir algunas dificultades adicionales, como tocar las partes con las
manos cruzadas, 0 no tocar una de las partes interiores cantindola en su
lugar. Con esta practica, las progresiones y su conduccion melddica acaba-
rin siendo instintivas.

Las ventajas que proporciona el dominio de la armonia al piano son
considerables. Las aplicaciones en la improvisacion son obvias, pero el prin-
cipal interés de la préctica pianistica consiste en que acostumbra el oido a
encontrar soluciones inmediatas para los problemas arménicos tipicos. Ade-
mas de las formulas debe practicarse Ia realizacién de bajos cifrados en el
piano.

El bajo cifrado tuvo un uso practico en el periodo barroco, cuando el
omnipresente instrumentista del teclado requeria sélo una guia del conte-
nido arménico de la masica para completar partes que faltaban o para re-
forzar otras. El basso continue fue requerido en.las partituras hasta el tiem-
po de Mozart, pero cae en desuso mas tarde cuando la orquesta se vuelve
estandarizada en su composicién instrumental y con el desarrollo del arte
de la direccién. Hoy en dia hay especialistas en interpretacion barroca ejer-
citados en la lectura rapida del bajo cifrado, en interés de la autenticidad
historica.

Aunque en el estudio de la armonia es de uso generalizado, el bajo

.cifrado tiene una eficacia limitada como ejercicio escrito. Es un buen mé-

todo abreviado de indicar los acordes, pero la realizacion de un bajo cifra-
do no comporta ningdin problema en la eleccion de la armonia apropiada.
El uinico problema consiste en distribuir los materiales dados, una correcta
conduccion de las voces y la construccion de una melodia ligera para el
soprano. En las primeras etapas del estudio puede resultar atil para los

" ejercicios escritos, pero 1a realizacidn de bajos cifrados al piano es mucho

mas ventajosa. Deben tocarse cada vez de forma diferente, comenzando
con nolas diferentes en el soprano. Es muy importante que se toguen con

. un ritmo exacto, aunque sea muy despacio.



82 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

La prictica de indicar las voces superiores mediante nimeros arabigos
permite también la inclusién de notas extrafias (presentadas en el capitu-
fo 8). El método apropiado de lectura de las cifras consiste en encontrar las
notas mediante los intervalos indicados en el bajo y después identificar el
acorde resultante. Con la prictica, las combinaciones de cifras tienden a
ser tan familiares como los propios acordes.

El cifrado completo para una triada en estado fundamental seria ;,

pero sdlo se emplea para indicar la colocacién exacta del acorde. El orden
vertical de las voces no tiene por qué seguir el de los numeros; el cifrado
serd el mismo ya esté en e! soprano la fundamental, 1a tercera o la quinta,
Las triadas en estado fundamental son tan comunes que se sobreentien-
den cuando no aparece ninguna cifra bajo {a nota dada. A veces se da un
5 o un 3 como indicacién para asegurar el uso de una triada en estado
fundamental. Para la primera inversién, un 6 es suficiente indicacion, so-
breentendiendo asi la tercera, como se puede ver en el gjemplo 6-1,

EJEMPLO 6-37
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Las alteraciones se indican colocando los signos deseados a la derecha
de las cifras que representan las notas afectadas. Un signo de alteracién
solo, o debajo de un numero, significa que dicho signo afecta a la tercera
superior del bajo. De esta manera se indica el sostenido, o el bemolado,
de la sensible en el modo menor. Un trazo que atraviesa la cifra significa
que la nota debe elevarse cromaticamente. Una linea recta horizontal co-
locada después de una cifra significa que la nota representada por la cifra
se mantiene en la armonia hasta el final de la linea, independientemente
del cambio del bajo; este signo lo encontraremos maés adelante en relacién
con las notas extraiias.

EYEMPLO _6-38

===
==

5

f —

J—3

LA PRIMERA INVERSION. EL BAJO CIFRADO 83

No todos los bajos cifrados publicados siguen rigurosamente' eslas re-
glas de numeracién. Las partituras de la Bach Gesellschaft E('il_llon, por
ejemplo, utilizan a veces el signo de sostenido para eleyar cromaticamente
una nota, o un signo bemecl para bajarla, cuando habria bastado un signo
de becuadro.

EJEMPLO 6-39

| | 4
= # b —
15 J B g b # res g"__
¥ 4 d
[] 1 ! 1
e d P P —T— t
2zl A [ ] h_d rd 14 1 1 1 ‘
VX h ul 1 1 1 L
6f = & $ = &

El siguiente ejemplo muestra una frase de un coral de Bach tal como
aparece en la partitura de la Pasion segin san Mateo,_ junto con una re_all-
zacidn tipica en la que la mayoria de las notas extrafas estan en el bajo.

EJEMPLO 6-40: Bach, Coral nim. 78, Herzliebster Jesu

Partitura coral

Continuo dado

Realizacidn tipica

. — 5 a9 s 6
con el cifrado completo 6— 3 5— 5 4 a3 s

EJERCICIOS

1. Escribanse a cuatro partes las siguientes sucesiones de acordes in-
dicados por los simbolos:
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a) do menor: %IV N Mib mayer; I5115-V a.
b) Sol mayor: I-I&-IV g) re menor: VI5-vé.] Titmo del T3 M7
¢ Lab mayor: LIIS-{V-II¢ #) si menor: 11&-V-] foprano: 4 ‘M,‘ J\, — ) . .{ 2 1400
d) la menor; V-I-IV i) Fa#mayor: I.V-[V® gf”ﬂ —0 s H_‘_‘"'_F:%EM
¢) Sib mayor: I-VIIS]¢ A Re mayor: 115-V-] - 6 6 ' 6 s 6
b, Jy ) oyl Ry Yy anll
2. Realicense los siguientes ‘bajos cifrados a cuatro partes: = ]
a. —— H== Bt
) 1 1 1 1 : I ! 6— 16 6 h

] [} 6 [+

T T T i3 1
gii f llF o i2 I H in T 1 1 i |
3 l T T 1
| . | T -TI ¥ 1
| - 1

P " 6 1 6 6

: JJJ.J\JJJ.J\JJJ.J’JJIJJJ‘JHJJJJ
6

4. Armonicense los siguientes bajos, utilizando triqdas en estado fun-
damental y, donde convenga, triadas en primera inversion:

a.
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3. Realicense los siguientes bajos cifrados a cuatro partes o, st se pre-
fiere, sélo a tres partes, El soprano tendri el ritmo indicado; el ritmo de la
parte o las partes interiores, a voluntad.




86 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

5. Armonicer}se los.siguienles bajos, utilizando triadas en estado fun-
damental y en primera inversion e incorporando las notas dadas del so-
prano,
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6. Andﬁs{s._ Analicese el siguiente fragmento colocando los nimeros
romanos y qrablgos adecuados. Algunas de las notas no forman parte de
la armonia; indiquense mediante una sefial. (Una de las triadas, sefialada
con ¢l cifrado I¢, es una segunda inversion.) ’

Mozart, Sonata, K. 284, 111

Andante
e e e
O] -
f P s N
J 7?@/ v s ’ 1§

7. Funcion y estructura
de la melodia

Una melodia es cualguier grupo de notas que se percibe como una
sucesion coherente. Normalmente, sin embargo, cuando uno piensa en la
melodia lo hace en una melodia particular, una con una individualidad que
debe ser captada.

Que la melodia es fundamental a la naturaleza misma de la musica lo
demuestra el hecho de que por ella indentificamos las piezas individuales.
Nosotros reconocemos las composiciones por sus temas 0 motivos, no por
su armonia o su forma, ni por su instrumentacién. Cuando tarareamos para
nosotros, es la melodia lo que tarareamos o silbamos; nuestro recuerdo de
]a melodia nos ayuda a recrear en el oido mental todo lo que podemos
de la pieza musical.

A lo largo de la historia, las melodias de cualquier tipo se han utilizado
para dar orden y significado a las composiciones, grandes ¢ pequefias. La
estructura de la melodia v las funciones de la melodia en la musica consti-
tuye un enorme y complejo tema, al que esie capitulo serviri como una
breve introduccion.

Uso de la melodia

El cardcter y la estructura de una melodia depende de la forma en que
ésta se utiliza dentro de una pieza rusical. Su funcién mas importante es
como fema, una melodia que se repite en una composicion y que forma
parte de la organizacion general. Con frecuencia, lo primero que se oye en
1na composicién también es su tema mds importante. (Véase ejemplo 7-1)

EJEMPLG 7-1: Beethoven, Sinforia rim. 1, 11
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Sonll)glggyueslo, no toc;as lgs melodias son temas; y algunos temas no
ias. Una parte inferior o de acompatiamiento, por ejemplo, puede

ser claramente melddica au i
er 1 nque no se perciba i i
dividualidad melddica. . P pecesariamente por su in-

EIEMPLO 7-2: Mozart, Sinfonia niim. 38, K. 504 («Pragan), 11

Andante
violines sepundos
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Esto es ain mas evidente en las lineas del bajo, que a menudo estin
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EJEMPLO 7-3: Mendelssohn, Sinfonia mim. 4 (“Italiana™) -II

A Andante con moto
! | e —
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Una contramelodia contrasta deliberadamente con una melodia princi-
pal desde el punto de vista ritmico y melddico, en especial cuando no hay
més actividad melédica, o muy poca. En el ejemplo de abajo, la contrame-
lodia principal es la parte que se mueve en continuas semicorcheas; la
melodia principal, mas tranquila, a veces por arriba, a veces por abajo de
la contramelodia, ya se ha escuchado antes en otra parte del movimiento,

EJEMPLO 7-5: Berlioz, Sinfonia fantdstica, 1. Escena campestre
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" e}ir;?pme;oiilaopjrmfipal puelde exponerse completamente sola, como en
-1, 0 junto con algin tipo de aco fiami i
Gesae tns st mpanamiento, que puede ir
s acordes hasta un enrevesad i
Gon crpanos simples < ' o contrapunto. Si no se
ncias, una melodia en la parte agud
otra 3 a de una textur:
percibird probablemente como | inci i A
_ : a voz principal. §i se quiere dar i
cla melddica a una voz medi s acontuents
' a o grave, normalmente habri
mediante el uso de indicacio indmi y ot
‘ nes dinamicas, reforzando su i i0
o aligerando la actividad del ac'ompaﬁumie’nto netramentacion

EJEMPLO 7-4: Beethoven, Cuarteto de cuerda, op. 59, num. 1, I

Allegro
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Una contramelodia para un instrumento solista en combinacién con un
cantante solista y un acompafiamiento armdnico adicional se llama obbli-
gato; hay muchos ejemplos’en la opera, y en la musica sacra con acompa-
flamiento orquestal, En una obra vocal, una contramelodia cantada por en-
cima de una melodia principal se llama discanto.

Una parte colateral es una melodia que se limita a seguir a la melodia
principal, con frecuencia en terceras o sextas, con poca o ninguna diferen-
ciacién respecto del contorno o del ritmo de la melodia principal. Una parte
colateral se utiliza para completar una textura o para afiadir densidad ar-
ménica, y se encuentra con més frecuencia en la musica instrumental que
en la escritura para voces. En los siguientes ejemplos, la melodia superior
y la parte colateral inmediatamente inferior estdn instrumentadas para dos
flautas; en otras partes del movimiento, las dos flautas estan escritas con

mucha mas independencia.

EJEMPLO 7-6: Bach, Magnificat: nim. 8, Esurientes
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En diferentes géneros musicales podemos encontrar otros tipos y trata-
mientos melddicos:

L. Cantus firmus.  Asociado en general a la musica sacra entre los si-
glos Xv1 y xviil, este término implica un tema de notas largas sin mucha
diferenciacion ritmica, que normalmente forma parte de una composicidn
contrapuntistica cuyo acompafiamiento posee una textura de movimien-
to mds rdpido. En la musica sacra protestante det barroco, los cantus firmi
mas familiares eran himnos llamados corales; en la musica sacra catdlica

hasta el Renacimiento, los cantus Jirmi procedian del canto eclesidstico, y
a veces de melodias populares.

EJEMPLO 7-7: Bach, Orgelbiichlein: nim. 37, Vater unser im Himmelreich
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Compirese con el ejemplo 4-10.

2. Tonadas. Este término se utiliza para describir melodias que con-,
tienen grupos regulares de frases, cadencias fuertes de tonica y dominante
¥, con mucha frecuencia, distintos motivos ritmicos o intervilicos. Las to-
nadas tienen una estructura «cerrada», no implica una continuacién des-
pués de la frase final. Dos amplias categorias de tonadas son las canciones
y las danzas, ambas de caricter popular. Las tonadas cantadas, por lo ge-
neral, coinciden silabicamente con un texto en verso. Las melodias popu-
lares normalmente tienen un ambito relativamente pequenio (no suelen so-
brepasar la décima), son ficiles de cantar y rara vez se utilizan intervalos

grandes, grados cromaticos o ritmos complejos. Las tonadas de danza se

estructuran en cuanto a la melodia como las canciones populares, pero no
necesariamente con tantas restricciones; los saltos grandes y 10s ritmas vivos
sugieren a menudo un cardcter instrumental.

3. Una melodia sinfonica estd destinada a utilizarse como tema en una
obra de grandes dimensiones. Puede ser mds corta que una tonada y no -
suele contener una cadencia fuerte sobre la ténica; sin este final conclusi-
vo, una melodia sinfénica se presta, cuando es necesario, a continuacion.
Las melodias de este tipo estin sujetas, en el curso de una composicidn, a
cambios que proporcionan variedad temdtica y continuidad de la forma,
asegurando al mismo tiempo que la identidad tematica original no se pier-
da. El proceso de tales cambios tematicos se llama desarrollo, un elemento
principal en las Nlamadas formas musicales organicas 0 narrativas,_sobre_to-
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tirse en su totalidad sin cambios esenciales, pero en diversas_ _lonahdades,
como en las formas de ritornello del barroco; o se pueden ut_1hzar en todo
tipo de combinacién contrapuntistica y transposicion, con o sin fragmenta-
cién motivica, como en la técnica de la fuga. O pueden _fragmemarse y lcl:s
fragmentos repetirse con una variedad aparentemente sin fin, cqr‘nolen a
técnica de Beethoven- (el ejemplo 7-18, es una excelente ilustracidn); pue-
den extenderse y continuarse con menos frases, como en Mozart; p_ueden
transformarse métrica y ritmicamente en nuevas _fqrmas 1_nde_pend|entes,
como en Liszt. En las sonata y sinfonias del clasmgmo vienés y del fo-
manticismo del siglo XIX, los temas son los protagonistas en una sucesion
narrativa de acontecimientos, donde 10 que son resulta menos importante
ue les sucede.

que4!0 qutinara. Este término (ebstinado en itqlianp) se refiere a una me-
lodia que se repite una y otra vez. Muchos ostinati son breves y simples,
como la alternancia de las notas de ténica y dominante en un golpe de
timbal; un ostinato en la voz mas grave, tan largo como una frase o mchlJ-
s0 mas largo, se llama basso ostinato. Algunas _formas musicales, cor':no a
passacaglia y la chacona, ulilizanlel basso ostinato en toda lq qbra, dlc:s
ejemplos vocales famosos de este tipo son el aria «When I am Imfi in eartd»
del Dido y Eneas de Purcell, y el «Crucifixus» de la {Mfsa en si menor de
Bach. Algunos bassi ostinati son la bgse de cierto nimero de cancu()ines
populares del siglo XVI (romanesca, fo}lq, passamezzo, el.c.) y fueron al‘op-
tadas por muchos compositores; la musica pop.ular de] siglo XX ha realiza-
do una recreacidon de esta técnica (blues, boogie-woogie, e'tc.).

5. Melodias de enlace u ornamentales. Estas mqlodlas no son clara-
mente temas, sino que sirven para enlazar frase§, o incluso notas impor-
tantes dentro de una frase, de forma suave y fluida.

EIEMPLO 7-8: Beethoven, Sonata, op. 13 («Patétican), 1
Allegro molto e con brio

do en las formas de sonata y rondé. Las melodias sinfénicas pueden repe-
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EJEMPLO 7-9: Chopin, Concierto para piano en fa menor, op. 21, I1
Larghetto
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En el ejemplo anterior de Chopin, el tipo de melodia, con su sucesién
de notas libres, conlinua, casi borrosa y a alta velocidad, se llama roulade.
La roulade es muy caracteristica del piano virtuesistico de los estilos del
siglo XiX, pero también se encuentra con frecuencia en muisica anterior,
incluida en cadencias vocales de arias de dpera, donde probablemente se
origing. :

6. Melodia figurada. Las notas sucesivas de un modelo repetido tie-
nen un caracter melddico como en otra melodia, pero, sin embargo, una
figuracién dada, en especial si contiene mucho arpegiado, proyectard mis
la armonia que la melodia. Algunas figuraciones dependen de los usos ca-
racteristicos de los instrumentos; el efemplo siguiente no podria imaginar-
se facilmente tocado en otro instrumento distinto del piano.

EJEMPLO 7-10; Chopin, Estudio, 0p. 25, nim. 12

Molto allegro, con fuoco
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Si bien todos estos tipos melddicos son importantes y se dan con fre-
cuencia, rara vez se encuentra en la musica una melodia que se base sélo
en uno de ellos. Algunas sinfonias tienen temas semejantes a canciones;
otras tienen temas que se transforman en figuras de acompafamiento; al-
gunas canciones tienen melodias semejantes a danzas, y viceversa. La infi-
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nita variedad de estas posibilidades es parte de la riqueza del arte me-
lédico.

Contorno melédico

La distribucién de las notas en una melodia esta definida por los garrl\z;
bios de direccion, por el 4mbito, por sus extremos agudo y grave ¥ pe gtos
variabilidad con la que todo esto sucede en la ‘frase. Todos es:os :Iasp ctos
unidos constituyen el contorne de una melodia, un importante elem

i u caricter. ‘ o
queEc:]el:;rr::::aai’ Suna buena melodia tendrd un émblgo reslrmg:jdo,l :of?a::
punto agudo o grave que puede estar en cualquier pa{te z coincidi:
Los puntos agudos o graves secundarios, que son fr‘ecueg es, nhaber i
ran normalmente con el punto agudo o grave prmcnpz?l. Arece ber una
preferencia por la curva ascendente-descendepte més que por o curve
descendente-ascendente, aunque hay muchos ejemplos de esta ultima,
como de curvas mixtas.

EJEMPLO 7-11: Mozart, Concierto para piano, K. 467, 11

Andante ] —
oo »~ .

EJEMPLO 7-12: Beethoven, Sonata, op. 28, 1

Allegro
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EJEMPLO 7-13: Bach, Pasién segiin san Mateo, nim. 27
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Probablemente, el punto en que empieza o acaba la melodia tiene
menos importancia para definir el contorno que para asegurar la tonalidad,
Pero, en general, una melodia volvers en la frase a aproximadamente el
mismo punto donde comenzd, en el ambito de una cuarta o de una quin-

ta a lo sumo. Las melodias que empiezan agudo y acaban grave, o vicever-
sa, son poco frecuentes.

EJEMPLO 7-14: Schubert, Nihe des Geliebten, op. 5, num. 2

Langsam, feierlich, mit Anmut

Desde el punto de vista métrico, el comienzo de una frase melddica
coincide con la aparicion de un tiempo fuerte, que puede proceder o0 no
de un tiempo débil. El tiempo débil, también llamado anacrusa, es andlo-
£0 a una silaba débil con la que comienza un basso; puede incluir todo el
tiempo débil anterior o sélo una parte de él, como en el ejemplo anterior.

El motivo

El término motive se aplica a una unidad tematica breve, que puede
ser melddica, ritmica o ambas cosas, y que es objeto de repeticiones y trans-
formaciones. Un motivo es temitico porque se repite y es reconocible; al
mismo tiempo, no es normalmente independiente, ya que aparece de forma
caracteristica como parte de una melodia.

EJEMPLO 7-15: Bach, Concierto para clave en re menor, 111
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EJEMPLO 7-16: Mozart, Sinfonfa mim. 38, K. 504 («Praga»), I
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En el ejemplo anterior, el motivo presenta un modelo de dos semicor-
cheas seguidas de una corchea, que se repite con regularidad y por tanto
€S un motivo ritmico; pero también es un motivo melédico, porque su
modelo melddico, una nota principal con una bordadura descendente, es
el mismo en todas partes,

En las utilizaciones de un motivo podemos encontrar variedad ¥ uni-
dad, asi como transformaciones y repeticiones literales, A pesar de todo,
es el grado de semejanza, no el de diferencia, el que determinara que se
pueda llamar motivico a un grupo particular de notas.

L

El largo tema anterior muestra cinco vqrsiones diferentes de un moti-
vo, indicados con @', @’, @’, y a*, todas distintas en cuanto a su contenido
exacto de notas, su duracién y sus intervalos (una sexta ma;;or ?ntre la
primera y la segunda nota en ' y ¢°, una séptima menor en &’ y a’, y una
octava en a°). Pero el parecido de! contorno entre todas esFas versiones es
mayor que sus diferencias intervdlicas, de dL_lramén o de altura, y asi po-
demos considerar todas estas versiones relacionadas con una forl}lg moti-
vica a. Otra consideracidn es la situacion de estos elementos motivicos en
el interior del compas; si tenemos esto en cuenta, podemos reunir lqs d!-
versos a en dos grupos muy similares de dos compases, que hemos indi-
cado con 4! y A% una clasificacién de un nivel mas elevado gue’la de lqs
a individuales. La segunda mitad de la melodia no muestra ningun parecl-
do con el motivo a, excepto la relacion elemental de cuatro corcheas; apa-
rece, por tanto, un nuevo motivo, &, &’ y b, .

Los motivos pueden ser muy breves, incluso una spl_a nota; aunque si
son mas largos de siete u ocho notas no se pueden u_tlhzar con tanta fre-
cuencia ¢ flexibilidad, ya que ocupan una mayor c_ar_l'tldad de espacio mu-
sical. Esto es, por otra parte, una cuestion de deﬁmcmn_que d.e’pende c;.ie la
capacidad del oyente para recordar modelos y de 151 consideracion de donde
termina un nivel tematico o formal y donde empieza otro. Es muy conve-
niente considerar como motivo una unidad que permite al menos dos apa-
riciones dentro de una frase.

EJEMPLO 7-17: Chopin, Prefudio, op. 28, nim. 8
Molto agitato
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Los motivos son ante todo un aspecto de la melodia, y de este modo
los hemos tratado en relacion con las melodias principales, pero cualquier
parte de una textura puede ser motivica. Para designar un modelo mel6di-
co repetido que forma parte del acompafiamiento o es subsidiario de una
melodia principal, se utiliza el términe figuracion (v. p. 92):

En el ejemple 7-17, una melodia principal interna que utiliza un \inico
motivo ritmico se encuentra entre dos figuraciones, una en la mano dere-
cha y la otra en la izquierda.

El estilo contrapuntistico del ultimo barroco a menudo incluye un uso
persistente de pequefios motivos en alguna o en todas las partes melédi-
cas, como un medio de conseguir continuidad en las lineas melodicas in-
dividuales (ejemplo 7-7). En el extremo opuesto se haila una de las técni-
cas preferidas de Beethoven, guien empleaba la inexorable repeticion de
motivos como medio para ampliar el tiempo y la accidon musical. El si-
guiente ejemplo presenta una melodia inicial a partir de dos motivos dife-
rentes, @ y b, que poco después se separan; en el proceso de desarrollo,
estos dos motivos son divididos, transformados, repetidos y recombinados,
con todas estas manipulaciones durante cuarenta y dos de los cuarenta y
seis compases del ejemplo.

EJEMPLO 7-18: Beethoven, Obertura de Leonora nim. 3
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Todo el fragmento tiene un caracter melédico, puesto que tiene conti-
nuidad nota a nota y, excepto por el Sol agudo mantenido, todo es teméti-
¢o, ya que estd formado por fragmentos melddicos del tema inicial. A pesar
de que todo el pasaje tiene importancia melédica, sélo en las partes donde
aparece el tema completo, al principio v de nuevo en el sempre ff; el resto
es de enlace, una forma de extender la accion psicologica del tema duran-
te varios compases. Incluso cuando el tema completo no esid presente,
nosotros sabemos que la musica que lo rodea le pertenece, puesto que sus
fragmentos motivicos determinan el espacio musical. (La tonalidad deter-
mina también el espacio, proporcionando up sistema en el que el tema
puede operar, pero esto es una consideracion diferente.)

La frase

Para definir con claridad una frase emplearemos una analogia: la frase
es, en misica, semejante a un verso en poesia. La frase presenta cierta
regularidad en su numero de compases, que normalmente es de cuatro u
ocho. Lo mas importante es que la frase se percibe como una unidad de
pensamiento musical, como una oracion ¢ cldusula, y generalmente impli-
ca que otra frase la seguird, a no ser que muestre cierto cardcter de final.
La frase es lo que determina el principio y el final de una unidad melddi-
ca, asi como €] punto de partida para la siguiente.

El final de la frase se llama cadencia. El origen de esta palabra (del
latin cadere, «caer») sugiere su significado, una especie de signo de pun-
tuacién métrica, no una pausa, sino mds bien una respiracion. Como la

silaba final de un verso, la cadencia tiene una funcidn métrica; al mismo .

tiempo, para continuar la analogia, la cadencia estd siempre determinada
por alguna férmula armdnica convencional, al igual que un verso estd nor-
malmente determinado por un ritmo.

La estructura de la frase es uno de los mas importantes reguladores
del tiempo musical. En un nivel inmediato, percibimos los sonidos organi-
zados por el ritmo y €] compds, es decir, una sucesion regular de tiempos
fuertes y débiles. Desde un punto de vista mas amplio, percibimos la mu-
sica organizada en movimientos individuales o piezas'de formas diferen-
tes, con una estructura seccional caracteristica de cada tipo (como la forma
sonata-allegro o el minueto con trio). Existe una jerarquia de las estructu-
ras de la frase para los diversos niveles comprendidos entre estos extre-
mos. Un grupo de compases forma una frase; un par de frases forma un
periodo; varias frases o periodos forman una subseccion o una seccion.
Las frases de una pieza dada pueden separarse claramente, o pueden estar
tan solapadas y fusionadas que dificulten su definicidn; no siempre estin
de acuerdo todos los autores a la hora de establecer clasificaciones.

Cuando dos frases o subfrases aparecen juntas de forma equilibrada o
emparejadas, es decir, cuando la segunda frase parece ser un complemen-
to o una respuesta de la primera, reciben el nombre de antecedente y con-
secuente. La relacién antecedente-consecuente se halla continuamente en
la musica, en especial en formas de danza y canciones. La relacién en pa-
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r;ja de las frases es tan comiin que parece satisfacer una necesidad instin-
tiva profunda, en sentido ritmico y en sentido formal, como la rima en la
poesia.

4 continuacion se analiza el famoso tema de Mozart desde el punto
de vista del motivo y de la frase.

EJEMPLO 7-19: Mozart, Sonata, K. 331, 1

. Andante grazioso  antecedente $ consecuente

Los dos motivos indicados con @ y & son distintos en el ritmo y en la
forma; en la segunda mitad del tema podriamos haber indicado otros mo-
tivos. La forma general es simple: ocho compases equilibrados con otros
ocho compases, mas una prolongacién final de dos compases. Ademds, po-
demos advertir que los compases 5-8 son muy parecidos a los compases
1-4, que 5-6 son exactamente iguales que 1-2, y 13-16 son muy parecidos a
5-8, y que de nuevo los compases 13-14 son exactamente iguales que 1-2.
S6lo 9-12 muestran variaciones significativas de tos modelos de los otros
compases, e incluso el compds 9 presenta un parentesco de ritmo*y forma
con el compds 1. El ejemplo es una demostracién elemental de hébil equi-
librio entre la asociacién de ideas similares y el contraste de ideas dife-
rentes, io que es una caracteristica de la practica formal de los grandes
maestros.

Armonia en la melodia: melodia polifénica

No es necesario que todos los factores de un acorde se ataquen a la
vez para que se perciban como una armonia y, del mismo modo, no todas
las sucesiones melddicas son puramente melddicas, sin ningin sentido ar-
monico derivado de ta propia melodia. Gran parte de la musica, pero en
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particular la musica instrumental, contiene lineas melddicas que arpegian
los factores de los acordes. No hay duda de que una sucesion de notas
como la de la mano derecha o la de la mano izquierda en el ejemplo si-
guiente es melddica por definicion, ya que una nota sigue a otra en el
tiempao, Sin embargo, estd claro que nosotros no lo oimos como una suce-
sidon melddica nota a nota, pues el movimiento melddico de estas notas es
subsidiario al elemento armdnico, si consideramos la sucesion total de cua-
renta y ocho notas,

EJEMPLO 7-20: Chopin, Estudio, op. 25,'ndm. 1 («Arpa eblican)
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Para distinguir entre los verdaderos elementos arménicos y melédicos
podemos realizar una reduccion analitica, eliminando las repeticiones y es-
cribiendo los factores triddicos como un solo acorde, Esto deja como ele-
mento melddico principal la sucesion de notas que Chopin escribe en notas
grandes. El resto es todo soporte armodnico, con una progresion que se
mueve con suavidad sélo mediante segundas y notas comunes excepto en
el bajo. (Los paralelismos aparentes de octavas en la reduccion del gjem-
plo siguiente son duplicaciones de la textura, no partes indepgndientes. En
el capitulo 18 nos ocuparemos de nuevo de este asunto.)

EJEMPLO 7-21: Reduccidn analitica

‘_J.Ail-; IPE.
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I (men.) 1§

Una melodia puede sostener una polifonia de lineas melddicas diferen-
tes mejor que una sola linea con un soporte de acordes. La melodia si-
guiente sugiere una /inea compuesta, con dos partes unidas en una (v. ejem-
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p}o 7-13). La reduccidén meléc_lica muestra una interpretacion de las dos
lineas por separado, aunque ninguna de las dos, tomada por si sola, pre-

sgptaré la integridad de la melodia original sin perder parte de la imagina-
cion que les dio forma.

EJEMPLO 7-22: Chopin, Vals, op. 64, nim. 1 («Vals del minuto»)
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En los ejemplos precedentes, las melodias sacadas de musica pianistica
dependen, al menos tedricamente, del soporte arménico de la mano iz-
quierda, aunque ésta se limita a proporcionar un bajo y, a veces, algunos
factores del acorde que pueden estar ya presentes en la parte de la mano
derecha. La musica para instrumentos monddicos sin acompafiamiento, por
otra parte, no puede hacer referencia a ninguna parte simultinea. To&a fa
armonia en esta musica, incluyendo .el soporte del bajo, o al menos su
apariencia, tiene que estar implicita dentro de la propia melodia,

EJEMPLO 7-23: Bach, Sonata para flauta sola: I, Allemande

. o »
]

k]

En la reduccion, las conexiones melédicas entre notas que no son
necesariamente sucesivas, como en una linea compuesta, se indican con
plicas o con plicas barradas; los arpegiados se indican mediante ligaduras.
Algunas nolas extrafias se han excluido en la reduccién; quiza estas omi-
siones no se entiendan por ahora, pero después de estudiar el capitulo 8
resultardn mucho mads claras.

A menudo sucede que una melodia queda sola, sin ninguna armonia
de soporte. Si esta melodia no lleva implicita con claridad una base armo-
.nica, entonces el oido tiende a imaginar una, o que no siempre es ficil de
hacer sin ambigiiedad. Las ambigiiedades se pueden resolver, desde luego,
en un momento posterior de la pieza, El siguiente ejemplo presenta una
melodia de cuatro compases duplicada a la octava, su reexposicién variada
y las versiones armonizadas de ambas en diversos puntos del movimiento.
Cada fragmento se sigue de dos compases de continuacidn, para mostrar
el contexto armdnico. Quizd las armonizaciones de Schubert no coinciden
con lo que podiamos prever a partir de las melodias solas, fo que las hace
mds satisfactorias al ser inesperadas. Es acertado decir que los composito-
res se enfrentan continuamente con problemas de este tipo, pero piensan
en ellos no como problemas, sino como oportunidades para la expresion
la invencidn. :

EJEMPLO 7-24: Schubert, Sinfonia mim. 9, 111

1 Allegro vivace
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. En resumen, observamos que asi como la facultad-de la memoria mu-
su:’al nos permite asimilar todas las notas de una melodia como una idea
mas que como una sucesion de notas, también la memoria nos permité
oir las relaciones armdnicas entre notas arpegiadas en una melodia, aun
cuando estas relaciones estén ocultas por el movimiento lineal. El,oido
busca en una melodia una base arménica, fijando instintivamente sobre
ella la configuracién triddica mas destacada y relaciondndota con la siguien-
te configuracion que aparezca.

A con_tmpa_cién presentamos otro ejemplo de melodia polifénica en una
textura pianistica, con dos partes que parecen multiplicarse, con duplica-
ciones y algin movimiento lineal, regulado por la forma de ,la figuracién.

EJEMPLO 7-25: Bach, EI clave bien temperado, [, Preludio nim. 11

H— U S S
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Variacion melddica

La idea de introducir cambios en una melodia cuanto €sta reaparece es
ciertamente uno de los principios m4s importantes de la forma musical: su
manifestacion mas sistematica, 1a técnica del tema con variaciones, ha exis-
tido en la musica durante casi cuatro siglos. Como los otros aspectos de
este capitulo, la variacion melédica es un tema amplio y variado, que aqui
s6lo vamos a introducir. .

Fl término ornamentacién se uliliza en musica con dos sentidos. En el
sentido estricto se refiere a una técnica de interpretacién del ultimo barro-
co y principios del clasicismo, donde las notas de una linea melddica es-
crita podian adornarse con cierta variedad de rdpidas florituras y combi-
naciones de pequeiias figuras melodicas. Los compositores franceses de
musica para teclado de mitad del siglo xvill desarollaron una compleja pric-
tica de ornamentos, tanto improvisados como escritos. Para indicar los tipos
de figuras que debian tocarse, se desarrolld toda una gama de simbolos es-
peciales, la mayoria de los cuales se puede ver en las obras para clave
de Couperin y Rameau, y en algunas obras de Bach, como en la quinta de
sus Invenciones a ires partes (Sinfonias). St bien el uso de ornamentos fue
a veces tan profuso como para llegar a ser un manierismo estilistico, no
cabe duda de que constituyd un elemento valioso de variedad melddica. A
finales del siglo xvi, el uso de signos ornamentales declind en favor de la
practica de escribir todas las notas con sus valores apropiados, aunque al-
gunos signos, como el de la acciaccatura o el del grupeto —) v el del
trino, son de uso muy corriente hasta en nuestros dias.

En el sentido més amplio, la ornamentacién de una linea melddica im-
plica la adicién de sonidos a dicha linea de manera que se pueda distin-
guir su forma o perfil original. En el ejemplo 7-26 se muestra la exposi-
cion original de un tema y la version ampliamente ornamentada que le
sigue a continuacion.

EJEMPLO 7-26: Beethoven, Trio para violin, violoncelo y piano, op. 97
(«Archiduque»), IV

espressivo

D —
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en LIJE'I1 stlgulente ejemplq muestra como se puede ornamentar una melodia
éma con variaciones. Presentamos los primeros cuatro compases

del tema y de cada i iaci
una de las seis variaciones
armonia correspondiente. ) 1 veees con parte de la

EJEMPLO 7-27: Mozart, Sonata para violin, K. 377, 11

! P It . .
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Var. 2

Var. 3

Var. 4

Var. 5

Var. 6
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Mas sorprendentes que las diferencias entre los inicios de estas varia-
ciones son, quiza, las semejanzas. Estas dan la impresion de que todo esta
unido por un tipo basico de forma, que podemos percibir al reducir la me-
lodia del propio tema:

EIEMPLO 7-28
Fo

Nivel 1 @z
) £3 -
Nivel 2 %‘;__4__“_—3—-;}“—?

o

i

En el primer nive! de reduccion, los grupetos y las notas repetidas de
los tres primeros compases han sido eliminados, dejando sélo las notas
iniciales de cada compds y los arpegiados a la tercera superior. Estos arpe-
giados superiores se presentan como notas sin plica enlazadas con las prin-
cipales mediante ligaduras. En el cuarto compds se incluye entre parénte-
sis el Do# grave como parte armonica interior; aunque no es parte de la
melodia superior, parece seguir melodicamente al Re del tercer compas,
mas que el La agudo.

El segundo nivel de reduccion presenta los arpegiados superiores uni-
dos armdnicamente con las notas principales. La reduccidén consta ahora
de dos partes separadas, lo que sugiere que la melodia original se puede
analizar como una linea compuesta. El Do#, que en el primer nivel pare-
cia sacado de la manga, ahora se puede ver como un empleo legitimo,
facilitando un elemento de la linea compuesta que no estaba presente en
la voz superior sola.

El analisis es andlogo a la interpretacién claramente arménica que ha-
biamos dado para el Estudio de Chopin en el ejemplo 7-20. En el ejemplo
de Mozart nos enfrentamos con una melodia con muchas notas de carac-
ter ornamental, que no forman parte ni de la forma esencial de la melodia
ni de la armonia que la sostiene. A la vez, estas notas ornamentales pro-
porcionan gran parte de la individualidad melddica de las diferentes varia-
ciones. Pronto nos ocuparemos de la funcién de las notas extrafias en el
capitulo 8 y consideraremos estos importantisimos aspectos de la estructu-
ra melédica en defalle.

Las variaciones de Mozart, si bien se adaptaban a la demostracién an-

terior, son verdaderamente un ejemplo poco tipico de la forma tema con -

variaciones, ya que en su mayor parie apenas se apartan del tema. Un pro-
cedimiento mds habitual, en el tiempo de Mozart y después, es mantener
el tema original, de forma literal, en sélo una o dos variaciones como voz
secundaria, con diversas contramelodias superpuestas; las otras variaciones
cambiardn la melodia de manera mas sustancial, variando la armonia de
soporte, el compés, el modo e incluso la tonalidad. Considerando global-
mente el periodo de la préctica comun, las mejores obras que utilizan la
forma tema con variaciones se caracterizan por sus desviaciones extremas
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de la linea melddica del tema. Por ejemplo, uno encontraria probablemen-
te dificil, en una primera escucha, percibir las relaciones melédicas entre
el ttma y la melodia de la tercera variacién de la famosa serie de Brahms
sobre un tema de Haydn.

EJEMPLO 7-29: Brahms, Variaciones sobre un tema de Haydn, op. 56

Andante
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racteristicas estructurales que se pueden distin‘guir estudiando las melod_la_s
por separado. La melodia es, mds que cualqmer‘ol‘ra cosa, la ﬁ{entq origi-
nal del proceso compositivo, en la que las peculiaridades de la inspiracién
del compositor son mds evidentes.

EJERCICIOS

1. Analicense las siguientes melodias desde el punto l({:l& vista della
i ivi ia interna. Resumanse las
forma, frase, ritmo, estructura motivica y armonia

2. Presto (1. S.Bach)
A T

Las variaciones -de Bach, Mozart ¥ compositores posteriores demues-
tran que donde las variaciones se desvian significativamente de la melodia,
el elemento de unidad entre las variaciones viene dado principalmente
por el soporte arménico y la estructura de la frase, aunque éstas también
pueden estar sometidas a variacion. Los ejemplos mds famosos de este tipo
son el Aria con 30 variaciones (las «Variaciones Goldberg») de Bach, sobre

un ostinato de treinta y dos compases, y las 33 variaciones sobre un vals de
Diabelii, op. 120 de Beethoven.

v

Aproximacién al andlisis melédico

El andlisis de una melodia debe comenzar con la determinacion de los
limites de sus frases y subfrases, incluyendo cadencia y subcadencia, y con
la identificacién del primer tiempo fuerte, A partir de ahi, hay que ¢onsi-
derar las subunidades motivicas de modelos ritmicos o intervilicos, y su
posible correlacion con los cambios de armonia, Los puntos culminantes
‘melddicos, asi como los acentos ritmicos, suelen estar relacionados con
cambios armdnicos de importancia.

Deberia hacerse un intento de determinar la estructura armoénica de
una melodia, donde sea evidente, a partir de las caracteristicas propias
de la melodia. La reducci6n a través de sucesivos niveles para descubrir el
movimiento fundamental subyacente de la melodia es también itil, aun-
que algunas melodias no serdn ficilmente susceptibles de este tipo de ana-
lisis. (Mejor no intentarlo hasta después de haber estudiado et capitulo 8,
sobre las notas extrafias a la armonia.)

Cuando una melodia se considera un elemento de una textura comple-
ta en un pasaje dado, su estructura interna se puede ver con mas claridad
en relacién con el conjunto. Es importante, sin embargo, apreciar las ca-

(3
= - & 1
S i 0 E— i a—
- '=-‘1=l|l—’l--‘l-
—

{Bruckner)

polce ele.
‘e. Andantino

(Schubert)
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0pservacione§ sobre cada melodia en un pequefio pdrrafo, acomparfiado de
ejemplos o diagramas.

2. Examinese una obra o movimiento con forma de tema con varia-

ciones. Escc’)jgnse tres variaciones y compirense con ¢l tema original. {éCua-
les son las diferencias? {Cuales son las semejanzas?

a. Tempo di menuetto

P A ) B e | I T /-—\.Fl‘ (&hukrt)
= + 4 1 I I L d 1 L | ﬁ‘
o T : 7 } :__E i jlti:i:.{j'_ }
\-‘ 1 » - k‘]. ) 1 JI I 1]
b.  Allegro
. ﬁdi;_)ted from Haydn)
I — i ot
i H—2 : s %ﬁ

(J.S. Bach)

L1 )

4

3. Compdnganse fragmentos meiddicos para completar de forma apro-
piada los espacios en blanco en las melodias siguientes.
4.’ Constriyanse melodias utilizando los ritmos indicados y emplean-
do s6lo notas que sean factores de las triadas propuestas.
5. anstrflyanse dos melodias en La mayor, de ocho compases cada
una, la primera en ] y la segunda en ¢, segun las siguientes indicaciones:

a. Presto

wed MUl Syl L LN
Fa: | ¥ vV ]l ] l[l ";’"'I‘I 1

b. Moderato

"43.[ ' v Iw ‘llv gll I Il l , I
b L D L N L
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¢. Menuetto .
sl TN L TR T TR 2 Ly
Re:l ] | v v ooy

P | ! ! . |
I Iv o v | Iv I v |
¢, Mazurka

w3 B3 S ST ) S M R W T
o: 1 v N v v I nov I

a) Cada melodia contendra exactamente veinte notas.

b) El grado de tonica aparecera siete veces.

¢) El grado de dominante aparecerd seis veces.

dy Dos notas tendrdn puntillo.

¢) El ambito general de la melodia no sobrepasard la duodécima.

6. Constniyase una melodia en Do mayor, compas de }, ocho compa-
ses, en la que aparezcan los fragmentos siguientes, no necesariamente en
el orden dado.

7. Constniyase una melodia de §, de ocho compases, en la que cada
uno de los motivos [ 3) v J ) aparezcan por lo menos tres veces, ade-
mas de otro motivo de propia eleccidn, que aparecerd dos veces.

8. Construyase una melodia en compas de }, de dieciséis compases,
toda ella a base de J o J. Al menos tres veces, utilicese un motivo con
el ritmo JJ . con las dos primeras notas de igual altura y la tercera no-
ta a :Ja tercera o cuarta inferior. (El iltimo del compas final puede ser
una J.)




8. Notas extrafias a la armonia

Es obvio que gran parte de la musica contiene notas melodicas que no
forman parte de los acordes. En sentido literal, no existen notas exirafias a
la armoenia, ya que las notas que suenan a la vez crean siempre una armo-
nia. Pero el lenguaje de la armonia ha evolucionado como cualguier otro
lenguaje. Ciertas formas armodnicas se han establecido mediante su uso, y
nosotros advertimos la presencia de estas formas como una especie de es-

queleto, 0 armazén arménico, sobre el que se apoya la compleja estructu-~

ra melddica de la musica.

La disonancia meladica ’ . A . e e .

B R i N .-

Hemos observado antes que la mdsica polifénica es bidimensional, es

decir, vertical y horizontal, La polifonia presupone -que el oido puede per-
¢ibir una relacion arménica entre dos notas que suenan simultineamente,
¥ una relacion melddica entre dos riotas que’suenan en sucesién. La com-
binacién de ambas es la relacién contrapuntistica, y la percepcion del con-
trapunto por parte del oido es, a la vez, arménica y melédica. La musica
mids sencilla a base de acordes presentard relaciones melédicas entre sus

notas sucesivas y una relacién contrapuntistica entre sus voces separadas;

la mis elaborada polifonia lineal tendrd relaciones contrapuntisticas enfre
sus lineas melddicas, y relaciones arménicas entre sus notas simultdneas.

En el capitulo anterior vimos c¢émo las sucesiones melédicas pueden
implicar la armonia, siendo el caso' més simple cuando unas notas melédi-
cas sucesivas son factores de un acorde. El arpegiado de una triada com-
porta necesariamente ‘movimiento disjunto porque los factores de una tria-
da'no son notas adyacentes en la escala. El movimiento conjunto, o por
segundas, implica una relacién disonante entre las notas adyacentes, pues-
to que las segundas mayores ¥ menores son disonancias. Por otra parte,
un inlervalo disonante puede resolverse en un intervalo consonante por un
movimiento de segunda (mayor o menor) de uno de sus componentes;
dicho de otra manera, las notas disonantes enlazan consonancias. Estas ob-
servaciones son la base de la teoria y prictica del contrapunto.

Hasta ahora hemos considerado las triadas como elementos fijos en la
textura musical, moviendo sus factores sélo para cambiar la disposicién, o
para cambiar a la siguiente armonia. El movimiento melédico que produce
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iniervalos disonantes ha sido hasta ahora excluido de nuestra considera-
cion. En este capilulo estudiaremos las disonancias que surgen en el mo-
vimiento melddico. Estas disonancias se llaman notas extranias a I_a armo-
nig. Acabamos de ver que el movimiento melédico conjunto, el tipo mads
elemental de! movimiento melddico, puede generar y resolver disonanp:as.
Nuestro proposito aqui serd descubrir cémo sucede esto y cdmo se ajusta
a la_estructura meldédica y armonica. o

El estilo de la armonia presupone que durante el pericdo de la practica
comtin arménica los compositores tenian una mentalidad tan aferrada a
los acordes que solo escribian melodias con implicaciones armdnicas. Esto
no significa que cada sonido melédico fuera un factor de un acorde; pode,-
mos determinar con facilidad qué notas son factores de un acorde y qué
notas no lo son, En este libro recomendamos la comprensién de la melo-
dia en términos de armonia, dejando los otros aspectos mas i_ineales para
el estudio del contrapunto y del andlisis melddico. Este consejo pedagdgi-
co, sin embargo, es también una advertencia: ni la armonia ni _el contra-
punto son en si mismos una descripcidén completa de la prdctica de los
compositores.

La nota de paso

Un salto melddico puede completarse con notas en todos sus grados
intermedios, diaténicos o cromaiticos; estas notas intermedias se llaman
notas de paso.

EiEmMPLO 8-1

El intervalo completado mediante notas de paso no tiene que ser nece-
sariamente un intervalo entre dos notas del mismo acorde.

EJEMPLO 82"

- " P —
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Cl_.tando la bordadura retorna a la nota principal puede tener lugar un
cambio de armonia.

' La bordadura no es siempre una nota diaténica, sino que con frecuen-
cia se altera cromadticamente para aproximarse medio tono a la nota princi-
pal. Cuando es por debajo, tiene el cardcter de una sensible momentinea
del grado de la escala al que tiende. :

EJEMPLO 8-9: Mozart, Senata, K. 331, 1
Andante grazioso
- ==

La: 1 v

La_combingcién de las bordaduras superior e inferior forma un grupo
melddico de cinco notas alrededor de Ia nota central.

EJEMPLO 8-10: Schumann, Carnaval, op. 9: nim. 5, Eusebius

Adagio
b B B R A B 7B \
e Tt ==
1 1 1 1 1 | —
D s e
voce - . g1 | 4
g — E = =
Mib: 18 v Videl V v 1

La agrupacién de cinco notas del ejemplo anterior se encuentra a me-
nudo con la tercera nota omitida. Esta configuracion se llama doble borda-
dura, lo que indica que hay una sola nota adornada por dos bordaduras.

EJEMPLO 8-11: Berlioz, Sinfonia fantdstica, 1I: Un baile

Valse: Allegro non troppo doble
Al o » _afte g
L $ | g5 | §
= = = =
La: 1 v
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Dos o tres bordaduras al mismo tiempo en movimiento paralelo cons-

tituyen un acorde que podemos llamar acorde bordadura o acorde auxiliar.
EIEMPLO B-12: Liszt, Les Préludes

Andante acorde acorde
aux. aux.

pedal de ténica © —————oure—"
Mi: V7

R J -
e —— S o s | %
S 1 1 111 I O !
&
S (R -
— — J 3 >
——+—1B
+—o —
o

La bordadura incompleta (Bl) tesulia de la omisién de la nota princi-
pal de inicio o de retorno. Es un componente de las férmulas de escapada
y de la nota cercana que se tratardn mas tarde, pero también se puede
considerar independientemente de éstas. En el ejemplo siguiente, las bor-
daduras incompletas son adornos de los factores arpegiados de la triada de

tonica.

EJEMPLO 8-13: Beethoven, Sonata, op. 31, num. 1, 1

Adagid grazioso
acorde ap. Bl BI_. - !:-—-\%
. —
3 ~ P mp
F=pF i g
T ——7= & ﬁﬂ—_—}::
— — A
.7
Do: Vi1 1 v? I

Muchos ejemplos de notas de adorne son bordaduras incompietas del
tipo «sensible», comparables a las del ejemplo anterior.

Como la nota de paso, la bordadura no es siempre una nota disonante;
es consonante cuando forma parte del movimiento de una quinta hacia
una sexta, volviendo de nuevo a la quinta. Si es la bordadura superior de
la quinta de una triada en estado fundamental, permanece consonante con
la tercera, convirtiéndose en la fundamental de una triada en primera in-
version; la progresién resultante de este movimiento es muy débil, si es
que realmente ocurre, confirmando asi la naturaleza de la bordadura con-
sonante como nota melddica.
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EIEMPLO 8-14
5 & 5
oS e
Do: I (vi%) 1

La anticipacion
Como su propio nombre indica, a anticipacién es un tipo de avance

sonoro de una nota. Desde el punto de vista ritmico es como una anacru-
sa de la nota anticipada, con Ia que normalmente no estd ligada.

EIEMPLO 8-15‘: Mozart, Sinfonia nim. 34, K. 338, 1

Allegro vivace

et Fhsa . % d :
— to T g ! :
o ——F . ¥
P i [ 7
P f,
r f £
Do: 1§ V7 i Y

Es muy caracteristico el uso de la anficipacidn antes de una apoyatura
como veremos mds adelante (ejemplo 8-23).

Por‘ lo general, la anticipacién es mas breve que la nota principal, como
en el ejemplo precedente; a veces las dos notas pueden ser de igual dura-
cion, como en el ejemplo siguiente,

EJEMPLO 8-16: Bach, Pasién segtin san Mateo, nim. 36

at.  ant.
ant. unt. et T 2wt .
—_

==

n : Sl ant.  ant,

F e I §

» r

o = o

Vi del VI Vi V§ del VI
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En la cadencia que sigue, la anticipacion de la ténica sonando a la vez
que su propia sensible es un ejemplo de la llamada disonancia de Corelli.

EJEMPLO 8-17: Haendel, Concerto grosso, op. 6, nim. 5, IV

Largo
, ant. t.
A .u-—-~|. L | M
byl 1
0, T -
i
= T I -
S AL L & J i J u[ ;‘
s} o - = o
si w7 I v v % [
La apoyatura

Todas las notas extrafias son ritmicamente débiles, con la tinica excep-
cién de la apoyarura. La derivacidn del término (del italiano appoggiare) da
una mejor idea de su caricter. Da la impresién de inclinarse sobre la nota
en que finalmente resuelve, con un movimiento de semitono o de tono.
El ritmo de la apoyatura seguido por su nota de resolucién es siempre
fuerte-débil. Obsérvese la diferencia de efecto ritmico entre el ejemplo 8-13
y el siguiente. '

EJIEMPLO 8-18: Sonata para violin, op. 12, nim. 2

Allegro vivace
f_\
e
pey MEHPr
o e e e e ¥

.nu”ﬁﬁ?ﬂ? e
e e

La fuerza de la apoyatura depende de la manera en que et oido la per-
cibe en relacion con la armonia acompafiante. En general, la apoyatura re-
suelve sobre un factor consonante del acorde. Ademds, tenemos que con-
siderar el problema de la preparacién. La apoyatura es un componente me-
lodico mdés suave, menos enfético, cuando estd preparada con la aparicién
de la misma nota antes, ya sea como un factor de la armonia precedente
(a en el ejemplo de abajo) o como nota extrafia (b), Ofra preparacién més
suave de la apoyatura es por movimiento de segunda desde arriba o desde
abajo (¢, d). No estd preparada cuando se coge por salto (e).

Bith

.
4
4l

3
i
%T
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EIEMPLO 8-19

i1 5
|
A

L1 5

aleRd-
-1-
A
i

PHTHRL

La apoyatura es un caso especial entre las notas extrafias, puesto que
se caracteriza por sus diferentes tipos de preparacién. En general, las otras
notas extrafas estan intrinsecamente preparadas, como la nota de paso y
el retardo, y no se puede €sperar que su cualidad de disonancia cambie a
menos que se utilicen combinadas en diferentes voces al mismo tiempo.
La preparacién o no preparacion de la disonancia no es tanto una regla de

contrapunto como un aspecto de estilo, y podemos encontrar tratamientos
diferentes en diversas obras de un mismo autor,

EJEMPLO 8-20: Bach, £ ciave bien temperado, I, Preludio nim. 24

"R P R P P
A4 - P R ] |_ ™~ . e
- o "y
T T I T = i "--._._/R
p PR p P P R P P ? , P

disonancias preparadas
sit 1 \' I v ] vi? 1} v?

B B
R B R
—t L=, — .
o = 3 ]
. P: ap. Sy
. T [ he £ 4
= ===
b ' 1 | I 1 1 1 1 1
disonancias no preparadas
ii v [ vé Ve del [V
st £V vé Vi i

Al emplear una apoyatura con un acorde a cuatro partes, es costumbre
evitar la duplicacion de 1a nota de resolucion, en especial cuando la apoya-
tura no estd en la voz superior. La nota de resolucion se duplica en el
bajo en acordes en estado fundamental, si la apoyatura estd bastante arriba
como para permitir que se siga su trayectoria melédica con claridad.
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EJEMPLO 8-22
p.
g T —
——— o3 =
¢ | T ap.
= I‘pA J- <
: s =|E [ &) [ 4 )
normal normal inusual mejor

EJEMPLO 8-23: Beethoven, Sonara, op. 7, IV

Allegretto
_ant. ap. ant. ap.
%E i I i * r ¥
o t |/
P i ™
‘A pa. ]l'é,‘ '.J'.‘ — —a
S e e e
Mit: 1 v? I v

Cuando la apoyatura resuelve puede cambiar la armonia, incorporando
la nota de resolucién esperada.

EJEMPLO 8-24: Schumann, A/bum para la juventud, op. 68: nim. 41,
Nordisches Lied

lmI Vo_IksIon »

i
;
]

—f _ ] N ] ] r
. ===tzc 4:#4 E =R e e
1 1 ' +—is Q - #
’ - ¥ * r v - i
. 6 16 V6 v
oV v e kit v v v v v

La apoyatura puede estar por debajo de la nota de_ resoll’m‘on. La mis
comuin de este tipo es la apoyatura de la sensible l_la(;la la tom;:a. acidn

El ejemplo anterior presenta un'e'mpleo, en el siglo xix, de alno c:: or
convencional del siglo XVIIl que uullzaba_ un §1mbolo ornamental esp(le)
parecido a la acciaccalura pero sin la b_a!'nta diagonal que la ?trawlesa. ara
evitar confusidn, la mayoria de las ediciones modernas escriben la apoya-
tura y la resolucién con sus valores exaclos.
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EIEMPLO 8-25: Chopin, Preludio, op. 28, nim. §
(Molto agitato)

SiSTEs=s

d <
® —=

+* L & ]

] ¥

fa; m -g% 7 !

EIEMPLO 8-26: Beethoven, Sonata, op. 2, nim. 1, 11

. ejecucion:
e e e T
= i — 3
U i
( g £ (¢ £
v r T { - L :
. T T

Al igual que la bordadura, la apoyatura se encuentra a menudo sobre
un gradg de lq escala alt_erado crométicamente. La alteracidn incrementa la
ée?g)encm hacia su destino, como una sensible hacia una ténica (ejemplo

La infrecuepte triada aumentada sobre el 1[I del modo menor contiene
una apoyatura implicita. '

EIEMPLO 8-27: Schubert, Andantino varié para piano g cuatro manos,

op. 84, ndm. 1
Andantino -
A | ol —r '_} jhﬁ e s I N e
- i I 2
®) cresc, . f“‘-——-’/ h_T —
gj;, éigﬁé ia-JMJ e ure.
g ;_!;_:'I] : i T ; : T = : -
sit D vdel HI TS Videl NN v @ Vi nav
) (V5 del VI) WiV

Un tipo de apoyatura mis punzante es la que forma el séptimo grado
de la escala descend.enle menor cuando baja hacia el sexto grado, sonando
a la vez que la sensible en el acorde de dominante, Esto comporta el inu-

S|:|al 1n}erva]o de octava disminuida en lo que se Jlama una Jalsa relacion
simultdnea.
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EJEMPLO 8-28: Bizet, L'Arlésienne, suite nim. 1: IV, Carillon

5
L-...__________
1 ;u 1 1. 1 Lh 1 1Y .
1 Il 1 ['l L 1I ) | 1% 1 1l
eped. ton. & &3 v $ 5 * ¢ 7 v "
dos: 1, v 1

Véanse también los ejemplos 5-27, 8-8, 11-13, 28-30, 31-61.

Varias apoyaturas simultineas forman un acorde apoyatura. El mis fa-
miliar es el.acorde de dominante sobre el bajo de tonica. Se Hama V/I
(leido «quinto sobre el primero») y es frecuente en las cadencias (ejemplo
8-13). En e! ejemplo siguiente, la nota sobre la que se forma el acorde
apoyatura no es la fundamental, sino la tercera de la triada de ténica, como
muestra la resclucion.

EJEMPLO 8-29: Beethoven, Sonata, op. 13 («Patética»), 1

p o Grave @'T' X
Y h 4 4 :

ISP = ;
do: v.: 18V}

El retardo

El retardo es una nota cuya progresion natural ha sido ritmicamente
retrasada. (Véase ejemplo 8-30.) El retardo se forma sobre el tiempo fuerte o
sobre la fraccidn fuerte de un tiempo débil, pero ritmicamente es débil
con respecto a la nota que lo prepara, a causa de la ligadura. No se ataca a
la vez que la armonia con la que es disonante, y en esto se diferencia
de 1a apoyatura preparada. (Merece la pena observar que esta diferencia
era considerada importante en el contrapunto estricto del siglo XvI, que
permitia el retardo pero no la apoyatura.)

EJEMPLO 8-30

E R, P ]'p-E" ' |
o -
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EJEMPLO 8-31: Couperin, Piezas para clave, libro Il sexto orden:
Les Barricades mystérieuses

. R R R_R T
Vwemen; I] _J"“‘ ,—-—q J J’ﬁRITPI
STt ‘m&tﬁgzﬁmi_—
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|

Lo
T i T r F T
En muchas situaciones, sin embargo, no es posible distinguir entre re-
tz.zrdo y apoyatura preparada, ni tiene mayor importancia. En el siguiente
e;emplo, las notas repetidas de los segundos violines estin claramente des-
ligadas de un compds al siguiente, y la preparacion de cada retardo es igual
a la mitad de la duracién del compas; el primer fagot, no presente en el

ejemp]q, dob_la una octava por debajo a los segundos violines, con notas
mantenidas ligadas sobre la linea de compis.

EIEMPLO 8-32: Mozart, Concierto para piano, K. 467, 11
Andante

) . |

BTN STy TN T e~

B
v ] i

ij R3 j. Ri 1 f i R" : ;.A'.+

¥

Allegro
A

R i * | Y

1 g I L :;ﬁé: ?%: {g },é l}_{gR‘g &

: ¥ vped. de ¥ v v 14 h
fa: ¥ deminante) 1§ vy V5 del v v

En general, el retardo resuelve hacia el grado inferior de la escala, aun-
que no es rara la resolucidn ascendente. Si el retardo es una sensible, o
una nota cromdtica ascendente, tendrd una resolucion natural hacia la nota
superior. (Véase ejemplo §8-25.)

EJEMPLO 8-33: Beethoven, Trio de cuerda, op. 3, VI

e PR e — g ™
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Cuando se retardan varias notas a la vez se forma un acorde retardado,

de manera que es posible oir dos armonias al mismo tiempo, un efecto
familiar en las cadencias.

'EJEMPLO 8-34: Brahms, Intermezzo, op. 117, nim. 2

Andante . o
e P £
[ ‘-_'I-..h ﬁ L ra [} ; - 1 )
P r'et. ° ‘ﬁ w
|
' ¢ 7Y :ﬁ_ t. 15 :
! EE R N
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Escapada y nota cercana

La nota escapada y nota cercana, en sus formas mas caracteristicas, son
interpolaciones entre un retardo y su resolucion o entre una apoyatura y
su resolucion. Su forma esencial consta respectivamente de una segunda
seguida de un salto y viceversa, con el segundo movimiento. siempre en
direccion opuesta al primero. La escapada es una nota que invierte la di-
reccion del movimiento melddico y después vuelve por salto. Por otra parte,
la nota cercana parece el resultado de un movimiento demasiado amplio,
de modo que es necesario volver mediante una segunda a la nota de des-
tinacién.

EJEMPLO 8-35
A a. E . . C t A b. E c [
J t T T T o T T I ' T !

movimiento melddico

movimiento melddico

EJEMPLO B-36: Haydn, Cuarteto de cuerda, op. 76, num. 3, 111
Allegro

ap. B E
g —\3
P
== 7=
Do: 1 V7 I
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EJEMPLO 8-37: Mozart, Sonata, K. 533, 11

AndanteR C . .
=SEE==
SRR
E—‘_..E’ rs v ::’ "# ¥
sib: 1 lli. vt ¢

En muchos libros se utiliza el equivalente francés échappée en lugar de
escapada. Lo que nosotros llamamos nota cercana se ha llamado también
cambiata (italiano, «cambiada») debido a supuesto parecido con la nota cam-
biata del contrapunto del siglo XVI, pero este término resulta hoy dia ob-
soleto.

Los modelos melddicos de la escapada y de la nota cercana pueden
utilizarse como puente en cualquier sucesion melddica de segunda, ascen-
dente o descendente. No es necesario que el sonido inicial sea una diso-
nancia. Si la escapada procede de una nota de un acorde, serd obviamente
disonante con el acorde; la nota cercana serd disonante con el acorde de
destinacidn.

Notas extraiias sucesivas

Las notas extrafias se pueden presentar en sucesion, con lo que sus
resoluciones normales quedan superpuestas o interrumpidas por la siguien-
te nota. Una resolucién puede posponerse por la interpolacién de una nota
armonica que no es una nota de resolucién, como en el caso de la escapa-
da y de la nota cercana. Estas combinaciones lineales se llaman resolucio-
nes omamentales. La resolucidn retardada de las notas exiradas es un re-
curso familiar de vitalidad melédica, en particular en la muisica con impor-
tantes elementos contrapuntisticos.

En general, el retardo no resuelve sobre una fraccién de tiempo. En
un movimiento ritmico normal, la cantidad de tiempo durante el cual una
nota esta retardada es al menos el valor de un liempo entero o un pulso.
Hay, sin embargo, cierto nimero de resoluciones ornamentales del retar-
do que pueden proporcionar actividad melddica antes de que llegue la ver-
dadera nota de resolucién. Junto a la escapada y la nota cercana, estas
resoluciones ornamentales pueden ocurrir en la forma de bordadura o de
anticipacion, o pueden ser una nota del acorde insertada entre el retardo y
su resolucion.

EIEMPLO 8-38
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EJEMPLO 8-39: Haendel, Suite mim. 3: 11, Fuga

re: Ivé i vV§  VdelV v Vs 1 vé

EJEMPLO 8-40: Bach, EI clave bien temperado, I, Fuga nim. 5

R .
R
=R N, R

i

o 1 1T
T r‘—-hdh-l

Re: 1 oam v I (VS del IVY(IV)VIIST V

El famoso ejemplo siguiente muestra una progresion melddica pormal
a través de una tercera por medio de una nota de paso interrumpida por
la interpolacién de una apoyatura, Este es el tipo mas usual de «nota de
paso incompleta».

EIEMPLO 8-41: Verdi, La Traviata, acto I, «Sempre Libera»

domsa
vo' che scor - raJl vi - ver

i - o pe sen-{ tieri)

&

A veces encontraremos una nota «libre», una nota que no pertenece
con claridad a la armonia principal y que no presenta ninguna resplucEép
aparente, directa o pospuesta. Esta nota puede tener una conexién_ lmpllc1-
ta con otra voz de la textura, En el ejemplo siguiente, el La del bajo, sefia-
lado con una flecha, parece ser a primera vista una nota extrafia insertada
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en una triada de Do mayor; pero sin mucho esfuerzo se puede oir como
una anticipacidn de la tercera del IV que viene a continuacién, aunque
cambiada de octava a la voz del contralto.

EJEMPLO 8-42: Bach, £/ clave bien temperado, Il Preludio nim. 1

Dol Videl IV VT |8

El pedal

E! pedal (a veces punto de pedal o punto de drgano) es una nota (la
tonica o la dominante) que persiste en una voz mientras se producen di-
versos cambios de armonia. El pedal es una excepcidn entre las notas ex-
lranas, ya que tiene caracter melddico. Tiende a mantener el ritmo armo-
nico estitico, y su efecto se ve algo compensado por el uso de acordes
disonantes con respecto al pedal. Un pedal tipico serd en algin momento
extrafio a la armonia con la que sueng, aunque, en general, comienza y
acaba como elemento de un acorde. Se utiliza quizd con mds frecuencia
en el bajo, pero puede aparecer en la voz superior, en una parte interior,
¢ en alguna combinacion de estas voces.

El término pedal se origind a partir de Ia prictica de mantener bajado
un pedal del 6rgano mientras se improvisaba sobre los manuales. Sin em-
bargo, el desarrollo subsecuente de este recurso por parte de los composi-
lores parece lejos de las implicaciones de su nombre. A menudo rompe-
los modelos ritmicos y es adornado con otras notas, consiguiendo incluso
significado tematico en figuras de ostinato.,

La fuerza de la tonalidad inherente en el pedal lo hace un medio muy
efectivo para establecer o mantener un tono, aunque la armonia acompa-
fiante pueda alejarse mucho. Uno de los empleos mds comunes del pedal
de dominante es una preparacién para la seccién de recapitulacién de un
movimiento en la forma de allegro de sonata, o en una introduccion lenta,
justo antes de la exposicion: igualmente, el pedal de ténica aparece con
frecuencia en la seccién codal para reforzar el caricter definitivo de una
tonalidad. El ejemplo siguiente presenta el punto culminante de una seg-
cién codal con una particular mezcla punzante del pedal de ténica y la
armonia de dominante. El acorde de séptima de dominante se distribuye
entre la cuerda aguda, cuatro trompas y todas las maderas; el pedal de

ténica, a cuatro octavas, es tomado por los cellos, contrabajos, timbal y
dos trompetas.

L. oy
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EJEMPLO 8-43: Beethoven, Obertura de Fidelio

lily
y

T

En el gjemplo siguiente, Verdi utiliza cierta variedagi de armonias cro-
maticas para subrayar el toque de una campana a medianoche.

EJEMPLO 8-44: Verdi, Falsraff, acto III, escena 2

Pit mosso (Andante sostenuto)

Ol . = == = - == = —= .
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Sib: Vo VR Videl IV If Vi V7 del IV Vi del VIV U

Fa: V; (del men) 11

i (enarm.)
T ! bIT =
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e ha—ehasTo
v T -y ¥
v? Videl IV V3 I
(men.}

Cuando el pedal es de corta duracién, con sélo una o dos.armomas
disonantes, a veces es posible considerarlo como una prolongacién de~un
solo acorde, con l1a armonia intermedia como un acorde de notas extrafias,
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EJEMPLO 8-45: Clementi, Sonatina, op. 36, nim. 4, |

peﬁ. de toni
Fa: 1 V3§ (may.) |

Si bien el pedal puede durar menos de un solo compds, también se
puede extender mucho mis, incluso a lo largo de toda una pieza. Los ejem-
plos de estos largos pedales deben analizarse por su efecto sobre el ritmo
armonico y el esquema tonal general. Las piezas escritas sobre un pedal
pueden ser cortas y relativamente simpies en su armonia, como el Lied de
Schubert Die liebe Farbe (Die Schine Miillerin, ndm, 16), o de considerable
longitud, con mucha actividad contrapuntistica, como la fuga que concluye
la parte I del Réguiem alemdin de Brahms, treinta y seis compases de ien
tiempo moderado,

A veces se emplea un pedal doble, normalmente ténica y dominante,
en la forma de un bajo de bordén, haciendo 1a tonalidad adn md4s estable.
Eil bordén del ejemplo siguiente se mantiene durante toda la pieza.

EJEMPLO 8-46: Chaikovski, Ef cascanueces: Danza drabe

Allegretto
g é e b= “ ———
o w LIS—— cresc, 3 I
YIS [ e
ped. dom. E - =
ped. tén. = * = e e e
sok I i VT del IV ® v Vdelly v
Aplicacidn

La aplicacién practica de los principios de las notas extrafias a la armo-
niz implica dos procesos diferentes, uno analitico y otro constructivo. El
primero serd necesario en el proceso de eleccidn de acordes que se ajus-
tan a un bajo dado o a una melodia de soprano, decidiendo qué notas son
esenciales y qué notas son extrafias. En este aspecto serd util la experien-
cia' acumulada en el analisis arménico de compasiciones.,

El proceso constructivo deberd fundamentarse en la hipdtesis de que
‘la armonia es el origen de 1a melodia. Los pasos seran los siguientes:

Con spirito .
| - 1 .pl.‘...h\l B _—
, B R S
) —_— T
I (acorde
st | [T T T durian
BED T B>}
U
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1. Escojamos una tonalidad y una sucesién de fundamentales como
base de la frase. Tomemos, por ejemplo, La mayor, I-IV-11-V-1.

2. Construyamos una melodia de bajo a partir de estas fundamenta-
les, permitiendo la posibilidad de que pueda aparecer la tercera de
la triada para una mayor flexibilidad melddica y suavidad.

EJEMPLO 8-47

la; 1 ® v o yé 9 1

3. Anadamos las tres voces superiores en una sencilla armonizacién
del esquema indicado.

EIEMPLO 8-48

A O N
g 1
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4. Consideremos las diversas posibilidades de notas extrafias que se
pueden aplicar, comenzando con las mas simples. Puede resultar
preferible readaptar la distribucién de los factores de los acordes
que se habia conseguido en el primer momento.

EJEMPLO 8-49

gt 17|

J 4 |
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IPI ! P i,
La: I (6) L vs ¥ (8 1

5. Una vez decididas las ampliaciones mds simples de la textura bés:
ca, se pueden afadir ornamentaciones mas elaboradas a las diver-
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sas partes. El nimero de posibilidades en este nivel es practicamen-

te ilimitado, pero no hay ningtin mérito en afanarse por la comple-
jidad en si misma.

EJEMPLO 8-50
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EJERCICIOS

Desde este momento debe hacerse un serio esfuerzo por incorporar
las notas extrafias a los ejercicios escritos, a menos que se indique lo con-
trario. Los ejercicios de este capitulo tienen instrucciones y sugerencias es-
pecificas sobre cdmo hacerlo; los capitulos préximos dan por supuestas las
notas extranas, y deben considerarse siempre como un recurso importan-
te, en particular para construir una buena melodia. Junto con los andlisis
que deben realizarse por escrito, indiquese la utilizacién que se ha hecho
de las notas extraiias mediante los simbolos apropiados que hemos pre-
sentado en este capitulo (después de los primeros ejercicios no seri nece-
sario indicar todas las notas de paso).

l.  Apliquese el proceso en cinco pasos explicado mis arriba a las si-
guientes progresiones de fundamentales, usando cada una como base de
una frase de cuatro compases. Préstese mucha atencién al ritmo de los
cambios armdnicos.

a) Sib mayor: I-VI-II-V-V]-V.]
b) do® menor: I-V-1-1V-I-V-VI
o) Sol mayor: [-V-[-1V-[-V-[[}-VE-II-V-]

2. Realicense los siguientes bajos cifrados a cuatro partes anadiendo
notas extrafias a las voces superiores. La mayoria de las veces las partes
superiores se moverdn al mismo ritmo que los cambios de cifrado. (Re-
cuérdese que 5~ indica una triada en posicién fundamental con las partes
superiores mantenidas mientras el bajo se mueve; de la misma manera,
6— indica las partes superiores de un acorde en primera inversién con el
bajo en movimiento.) El primer compis de & ya estd dado para facilitar un
comienzo.

L Ry
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3. Realicense los siguientes bajos cifrados utilizando las melodias pro-
puestas.

6— 6 6— b— 6— 37 7% J-3 63
b ) ] |
. ! | ! . J {
3 o 2 = -
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4. Reescribanse las siguientes lineas de soprano y bajo utilizando el ! . 6. Complétese con partes interiores la siguiente melodia con bajo no
fitmo propuesto y las notas extrafias indicadas. (La nota dada tiene que { cifrado. Algunos fragmentos ya han sido realizados.
ser una u otra de las notas resultantes de la subdivisién. Cuando no se !
1r_1d|ca una nota extrana en la subdivision, las dos notas son factores arpe- %
giados de un acorde.) Completar el ejercicio con las partes interiores ade- {
cuadas. 3
3 ¥
J: JBJ w  w p Rt —rr—s s S —
A R R R R e 1 B/ A S S G
T PO — L —d — R ! Al
= g = . - - =) & i
~F L i '. i~ K
%' 7 = p—p £ -
: A = —f— { Ty e e e
r! rr r Pt S e = S
ap. P R .
Y i) ;
4] - :,' ! } + } J_—J:J— l 7. Constriyase un bajo para la siguiente melodia a partir del ritmo y
G — < i las notas extrafias indicadas.
£
a IS R P P P R
N\r——————r——— : '
T 7 = j S s snesses
ror i F i | IV I D D DU DU DU BT B o
P gt

5. Armonicense los siguientes bajos no cifrados, empleando notas ex-
trainas-en las partes aiadidas.

2 K 1 i

8. Examinense diez ejemplos de los primeros capitulos de este libro e
tdentifiguense sus notas extrafas. .

9. Andlisis. En el ejemplo siguiente, del que ya se ha realizado el
andlisis de las fundamentales, identifiquense las notas extrafias a la armo-
nia.

b. | Schumann, Andante y variaciones, op. 46
s e et o
- —— —1—— B e e S — ||
T T l
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e e e e e vTi9y I Vi del IV v VidelV' v 1
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la melodia, individualmente ¥ en grupos. La primera cuestién es, desde

m_- e m——

9. Armonizacién de una melodia

La armonizacién de una melodia de soprano dada es uno de los ejerci- '8

cios mds valiosos en el estudio de ta armonia. Incluso en un nivel elemen-
tal de habilidad, los procedimientos mentales que implica la armonizacién
la hacen uno de los medios mas eficaces de entrenamiento de] oido. Como
parte de la madurez musical, la habilidad de armonizar una melodia impli-
¢a escuchar y manipular frases enteras y comprender sus implicacienes for-
maies.

En el periodo de 1a prdctica comuin, casi todas las melodias son de ori-
gen armonico. O bien se desarrollan a partir de las notas de un acorde,
con la adicidn de notas extraiias, o bien son concebidas con un sentido
armonico, expreso o implicito. Asi pues, el proceso de armonizacién no
significa tanto la invencién como, en cierto sentido, el descubrimiento de
la armonia implicita en la melodia.

Una buena armonizacion, pues, requiere una evaluacién de las allerna-
tivas entre los acordes disponibles, una eleccién razonada de una de estas
alternativas y la clara realizacion de la textura de las partes aiadidas con la
debida consideracién a un estilo consecuente. Todos estos criterios impli-
can elecciones musicales, y rara vez podremos decir que una determinada
opcion es la mejor: lo més probable es que sélo haya unas opciones mejo-

Al principio, consideraremos el proceso de armonizacién utilizando sélo

triadas y dejaremos para una parte mas avanzada de este capitulo la incor-
poracién de notas extrafias,

Anilisis de una melodia

Para encontrar los acordes posibles para 1a armonizacién, comenzare-
mos por determinar las posibilidades arménicas sugeridas por las notas de

luego, a tonalidad de la melodia. Algunas mélodias de caricter restringido

pueden ofrecer la posibilidad de diferentes tonalidades y modos, incluso si
nos limitamos a triadas en estado fundamental, :

]

2 —

= |l
< —]

oy )

La determinacién de la tonalidad depende ante 1'0(_19 del andlisis del
final de la frase. Por ahora consideraremos sélo dos‘ posnb}hd_ades, final spbre
el acorde de dominante y final con V-1, la cadencia auténtica. En el gjem-

plo anterior, la nota final se interpreta sucesivamente como dominante de.

Do, ténica de Sol y mediante de Mi. Las tonalidades que contienen un
bemol 0 mds no son aceptables a causa del si4 de la melodia, y las Ipnah-
dades con dos o mds sostenidos se han descartado por la presencia del
Doj. La ausencia de Fa hace posible escoger tonalidades con Fa% o Fab.
En la versién en mi menor se ha utilizado la triada de sensible en estado
fundamental para el La del soprano, y aqui es con c]aridgd una fo'rma (_1&
armonia de dominante, aunque no sea el acorde de dominante mds satis-
factorio que podriamos utilizar.

Una vez decidida la tonalidad e indicados los niimeros romanos .de los
dos ultimos acordes, debe considerarse la frecuencia de los cambios de
armonia. Con triadas en estado fundamental, Ja relacién del cambio serd
siempre constante, pero hay dos maneras de escapar a la regularidad de
un acorde para cada nota del soprano: los saltos mel6dicos y las notas man-
tenidas.

Saltos melédicos

Cuando una melodia se mueve por salto, a menudo es aconsejable uti-
lizar el mismo acorde para ambas notas. )

Las excepciones a eslta norma dependen generalmente de cuestiones
de ritmo armoénico. Si una de las dos notas implicadas en el saltq cae sobre
un tiempo debil, entonces se recomienda un cambio de armonia.
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EIempLO 9-2
gy ™
d T L & I
\ T — 4 o
Sol: 1 v
EJEMPLO 9-3
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En general, tal efecto ritmico se sitia de manera que el segundo acor- %

de caiga sobre el primer tiempo de un compds, confirmando asi la regla
muy extendida de que es mejor cambiar la fundamental tras una barra de
compis. Sin embargo, la misma progresién podria haber ocurrido con bas-
tante naturalidad dentro de) compis sin el acento que, en el ejemplo ante-
rior, recibia el segundo acorde debido a su duracién.

EIEMPLO 9-4
g4 e S e
(e
( o |j€d)]a.
S=iat
Sk 1T Vv yiv i v

Notas mantenidas

Una nota melddica se puede mantener a lo largo de uno o mas cam-
bios de acordes, como nota comun de cada uno de los acordes utilizados.

st

e r g
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EJEMPLO 9-5
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Sol: 1 VIV vmw v

También es posible que las voces interiores se muevan melddicamente
sin cambio de fundamental, lo que a veces resultard preferible.

EJEMPLO 9-6
54 r
ﬁ =i L
Fy jd]lae
S H B s =
i
Sol: v v I v

Acordes posibles

Después de escoger una tonalidad adecuada y de haber tomado una
decisién preliminar de la frecuencia general de los cambios de acordes,
cada nota de ta melodia dada debe examinarse como una nota potencial
de un acorde. Estas posibilidades deben escribirse debajo, formando una
lista de nimeros romanos que nos permitird ver todas las alternativas.

Cuando trabajibamos con un bajo dado sélo era posible un acorde para
cada nota, ya que las notas del bajo eran a la vez las fundamentales de las
triadas. Cuando se da una voz superior, cada nota ofrece una posibilidad
de tres triadas, puesto que la nota dada puede ser la fundamental, la terce-
ra o la quinta de un acorde.

EJEMPLO 9-7

funda-
 Mental tercera quinta
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En el siguiente ejemplo mostramos la aplicacién de este procedimiento

mos el I del compds 3 y, por razones de unidad, decidimos gue es mejor
previo a una breve parte de soprano:

utilizar el I en el primer compas para que la tél}ica no aparezca s6lo en el
acorde final. En el compds 4 se pueden inc_lunr bajo la' misma nota del
soprano el IV y el Il, afiadiendo variedad de ritmo melddico y arménico, y

EJEMPLO 9-8 en tal caso no utilizariamos el II en el compds 5, sino que tomariamos el '
o el compis.

: = |2u ,3 = '[4.. ; 5 t .6 — Y p];:a:arég:}llado de fodo este razonamiento nos lleva a la conclgsién que :
ﬁz e e o e e e et exponemos a continuacion, con la parte de bajo resultante. Es obvio que es- F
© VN lu 'l m il vi 1 ta no es la Unica conclusidén posible, pero parece ser buena: La compara-

st M O Vi Vil 1 vi Vv W cion de las dos curvas melddicas presenta una buena cantidad de movi-
P v v wv vo vm v

miento contrario, una cualidad que debemos buscar entre soprano y bajo. !

EJEMPLO 9-10 Voky

8 &
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Seleccién de acordes

%Y,

Al determinar las opciones posibles de acordes, puede ser Gtil revisar
las tablas de progresiones de fundamentales frecuentes que dimos en los
capitulos 3 y 4,

Consideraremos en primer lugar sélo triadas en estado fundamental.

I
n:
e
+I38
4

mEL:]
1T
+h

SRt e e— = -
Comenzando por el Gltimo compis del ejemplo anterior, podemos elimi- o — 11— P
nar ¢l VIy el 1V, ya que queremos acabar en V o en I. Puesto que sélo sii 0 YNV VI NI V 1

nos queda el I, la cadencia serd una cadencia auténtica, y escogeremos el
V para preceder al I, El VI, utilizado en raras ocasiones en estado funda-
mental, seria aqui un sustituto particularmente pobre para el V, ya que
provocaria una sensible duplicada Y unas octavas paralelas con el bajo
en el ltimo acorde. En el compis 4, podemos eliminar también el VII en
favor del IV o del II, ambos mds fuertes. En el compas 3, tanto el I como
el VI podrian servir para todo el compis. En el compds 2 se pueden ta-
char los VII, ya que pueden ser absorbidos por ¢l V del primer compis,
resultando un exceso de armonia de dominante. También el II seria una
eleccidn problematica para el segundo tiempo del compis 2, ya que for-
maria octavas paralelas si fuera seguido por el I, y daria un intervalo poco
satisfactorio en el bajo si es seguido por el VI. Asi, podemos concluir que
para el compés 2 son mds apropiadas las sucesiones IV-V o 1I-V. Tras estas
eliminaciones nos quedan Ias siguientes alternativas: '

Considerando lo que tenemos ahora desde el punto de vista de la uni-
dad y de la variedad y del ritmo armdnico, vemos que la tinica posibilidad
de utilizar el VI es en el compés 3, y que la progresion V-VI proporciona-
ria un buen contraste con la progresion cadencial V-I. Asi pues, elimina-

(o ID)

2 Las partes interiores pueden requerir duplicaciones irregulares o cam-
28 bios de posicion. Hay que tener cuidado de hacer los enlaces tan suaves
* como sea posible y de evitar las octavas y quintas paralelas.

EIEMPLO 9-11
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EIEMPLO 99 - Si se incluyen triadas en primera inversion, habrd muchas posibilida-

des para formar la linea del bajo, si bien éstas no bast:’m para garantizar
un resultado mejor. En efecto, el II* del cuarto compas en el siguiente
ejemplo es bastante débil sin el movimiento del quo. ]
Los ejemplos anteriores muestran los pasos logicos en la constmc_mén
de una base armdnica para una parte melddica dad;t. Np es aconsejable
omitir alguno de estos pasos en favor de una armonizacién que se le pre-
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EIEMPLO 9-12
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sente a uno de manera espontdnea, aunque esta armonizacién pudiera re-
sultar mejor. La valoracién de las ventajas y desventajas de cada detalle y
del conjunto constituye una experiencia y una priclica provechosas que
incluso la persona dotada para Ia improvisacion de armonizaciones no puede
pasar por alto.

Aproximacién contrapuntistica: melodia ¥ bajo

En el método de armonizacion que acabamos de describir, la seleccién
final de los acordes se basaba principalmente en fa conduccién de las voces
dentro de las progresiones de acordes. La linea del bajo surgia como re-
sultado de este proceso de seleccion; aunque algunos de los detalles de la
linea del bajo, como el principio y el final sobre la nota de ténica, deben
tenerse presentes desde el primer momento, nosotros estibamos interesa-
dos en el bajo sobre todo como una sucesién de fundamentales y no como
una linea independiente con su propia forma melddica.

La forma de la linea melddica de) bajo conseguird inevitablemente mds
interés para la armonizacion si se incluyen triadas en primera inversion en
los acordes posibles. Veamos de qué posibilidades disponemos si planea-
mos la armonizacién considerando en conjunto la melodia y la linea del
bajo. .

En primer lugar, puesto que sélo utilizamos triadas en estado fun-
damental y primera inversién, sélo habra cuatro intervalos posibles entre
Soprano y bajo; octavas, quintas justas, terceras y sextas, incluyendo sus
intervalos compuestos. Los intervalos disonantes se excluyen necesaria-
mente. (Las excepciones, quinta disminuida ¥ quinta aumentada, se dan
en pocas ocasiones, solo si se utilizan en estado fundamental el Il o
el Il en el medo menor, o el VII en ambos modos.) Estos intervalos se

pueden clasificar segiin su posible aplicacién en nuestras estrictas condi-
ciones;

@) Una quinta {o una duodécima, etc.) entre soprano y bajo significa
que la triada estard en estado fundamental.

8 Una sexta (0 una decimotercera) entre soprano y bajo significa que
el acorde estard en primera inversion.

¢} Una octava (o una doble octava) enire soprano y bajo significara una
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triada en estado fundamental o en primera inversién: en este iltimo
caso con la tercera duplicada.

d) Una tercera entre soprano y bajo significard una tripda en estado
fundamental o en primera inversién, sin especificaciones con res-
pecto a la duplicacion.

Con este repertorio de intervalos posibles, construiremos ahora algu-

nas lineas de bajo sobre una melodia dada, prestando atencién sobre todo

- a las caracteristicas melddicas del bajo y considerando sélo en segundo lugar

las fundamentales de los acordes resultantes, Escogemos para ello una frase

¥ de cuatro compases que acaba con una semicadencia, o sea, una cadencia

sobre la dominante. La nota cadencial del bajo, por lo tanto, serd preferi-
blemente la nota Fa, aunque también podriamos considerar la sensible,
con el bajo de la triada de dominante en primera inversién, como una
alternativa algo mads débil.

EJEMPLO 9-13
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En a vemos la posibilidad de armonizacién sélo con triadas en estado
fundamental, El bajo es melédicamente flojo, construido por completo con
saltos, la nota de ténica aparece cinco veces y suena como un wejercicio
elemental de bajo» semejante a los primeros del capitulo 3. Esto es preci-
samente lo que intentamos evitar en esta aproximacién al contrapunto a
dos partes.

La solucidn b es mucho mejor. La ténica aparece tres veces, pero solo
cerca del inicio de la frase, donde puede estar afirmada con fuerza en con-
traste con la armonia de dominante de final. Después de la tercera nota
de tonica el bajo se mueve con suavidad, Tres sextas paralelas en fila no
son demasiadas, dunque cuatro podrin serlo; hay que procurar dar inde-
pendencia al soprano y al bajo la mayor parte del tiempo. La repeticion
del Fa ai final del descenso del bajo es una debilidad melddica, y su armo-
nizacién, que tendria que ser III5-V, también es floja.

La solucién c es algo mejor. Hay una buena distribucién de movimiento
contrario entre-las dos partes, aunque no tanto como para llegar a ser auto-
mético. El Sol del primer compis sirve al bajo para alejarse de la tonica, lo
que hace el retorno de la ténica en el segundo compds algo menos repeti-
tivo que en b. El salto descendente hacia el Re, ¥ la segunda en contesta-
cién hacia el Mib, proporciona un dmbito mas amplio al bajo que en b, el
equilibrio de la curva se mantiene con la vuelta hacia el Mib. El Si b del
tercer compds hace una caida fuerte sobre el Fa de la cadencia, aunque
podriamos objetar que afiadimos otra armonia de tdnica a las ya existen-
les, en especial si el Re del segundo compas se armonizara como un I en
primera inversion.

La solucién  muestra un inicio ain més imaginativo. La nota de toni-
€a no aparece hasta el segundo compds, pero es sin duda el objetivo de la
linea del bajo y de este modo adquiere mds fuerza cuando aparece. Los
compases segundo y tercero repilen las tres ltimas notas det principio,
una repeticidn poco deseable pero que queda algo compensada por el ritmo
diferente. Ademds, estos compases muestran cuatro terceras sucesivas. No
seria posible armonizar estas ultimas con todas tas triadas en estado fun-
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damental sin una manipulacidén excesiva de las partes interiores para evitar
quintas y octavas paralelas; por otra parte, no resultaria muy aconsejable
que todas las triadas estuvieran en primera inversion, ya que el VI® con el
Sib en el bajo es débil delante del V en el final. La mejor armonizacién
para estos dos compases seria I-I-VI[%-], solucidén que elimina el exceso
de movimiento paralelo, aunque también emplea demasiados acordes de
tonica.

En la solucién e encontramos otro comienzo sin ténica. Al igual que
en la version d, la linea del bajo tiene una tendencia hacia la ténica; pode-
mos aceptar en esta ocasion los dos saltos seguidos en la misma direccion.
Pero el resto de la melodia del bajo no presenta suficiente movimiento
conjunto como para compensar los saltos, y la octava directa sobre el Re
en el tercer compds no es muy adecuada, ya que implica una armoniza-
cidén débil con un Il o un 1% con la tercera duplicada.

En f el movimiento oblicuo de quinta a octava es bastante natural, pero
su implicacion de IV-I con la nota ténica en el soprano suena como una
cadencia plagal en un lugar inapropiado de la frase (v. cap. 11). El Re re-
petido en el segundo compds proporciona menos contraste que en el se-
gundo compas de a, b, 0 ¢, y probablemente seria mejor armonizar igual
ambas notas, de manera que se evitara la relacion débit I-1I; para ello, el
I* no resulta tan fuerte como el 1 en estado fundamental, y la unica otra
alternativa, el I1l, da una sensacién mds estatica que el I¢ y es algo débil
después del V. El final es mucho menos satisfactorio, VI-V¢ o VI-VIIL, al
igual que el tritono melddico en los tiempos fuertes sucesivos de los dos
ultimos compases. _

Si escogemos ¥ combinamos los mejores movimientos de estas seis so-
luciones, seleccionando los acordes apropiados donde sea posibie, ¥ cons-
truimos unas adecuadas partes interiores, podemos llegar a una armoniza-
ciéon como la siguiente:

EJEMPLO 9-14
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Debemos tener en cuenta, sin embargo, que se pueden encontrar otras
soluciones satisfactorias o incluso mejores, ya que las seis lineas de bajo
que hemos examinado en detalle no agotan todas las posibilidades, inclu-
so si nos cefiimos a la restriccion de emplear triadas en estado fundamen-
tal y en primera inversién en un movimiento nota-contra-nota.
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Empleo de férmulas ejemplo, se acomodard mejor a los cambios de armonia que coincidan o i
con la longitud del motivo o con el pulso bisico del compis; mads raro
serd encontrar una melodia adecuada para una armonizacién nota-contra-
nota. Por otra parte, una melodia en tiempo lento o moderado, con un
movimiento casi constante de valores iguales, requerira generalmente una
armonizacién nota-contra-nota, con el ritmo armoénico similar al ritmo me-
l6dico.

Antes de armonizar una melodia es necesario cantarla varias veces para
comprender la estructura de la frase y para poder decidir el dmbito de po-
sibles ritmos armdnicos que se adaptarin mejor a ella. El ideal al que se
debe tender es el de obtener consistencia en la textura y equilibrio en el
movimiento entre las partes. No hay nada peor que una armonizacién pe-
destre, correcta en todos los detalles de conduccion de las voces pero que .
no afade ningun interés al soporte de la melodia dada. i

Podemos considerar varias maneras de armonizar la melodia siguiente, S {|
a partir de los extremos opuestos.

L5

e ncdl;il?)dgl l;g:)l:gt_)argos de la tonalidad en el capitulo 5, habiamos reco- 3

10 de unos grupos de dos ' ‘

0 «palabras» arménicas de uso co[;riente. Un ?fc:;:litflg?i?if);%ﬂ?of?izmug

«palabras» es muy itil a ]:’1 hora de pianificar una anmonizacion. Cu:r?do

321 una pzijrte de Ia me[qdla se reconoce la voz superior de una férmula
erminada, la evaluacién de los acordes alternativos viene a ser |

luacién de las formulas alternativas. e

EiEMPLO 9-15

FaSE=ses

e} ]

dOSEer v;_z de considerar este grupo de notas como cuatro factores aisla-
Iversos acordes, podemos considerarlo como la’ voz superior de

clerto numero de formulas familiares, como las siguientes; EJEMPLO 9-18

EJEMPLO 9-16
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La armonizacidén dada en a implica una actividad arménica minima, sélo
dos cambios de acorde contira once notas en el soprano, con un uso bas-
tante insipido de las notas extrafias. La melodia tiene una forma, pero la
textura no la sostiene convincentemente. La armonizacién de b, por otra
parte, tiene un maximo de actividad armonica y la textura es completa-
mente homofénica: el ritmo arménico y el ritmo melddico son idénticos
en todas partes, y el mismo tipo de textura, de continuar largo rato, resul-
taria aburrido.

0O, si incluimos acordes en primera inﬁersién'

EJEMPLO 9-17
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EIEMPLO 9-19

P
1 1 }
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Kl + 3 r i
Armonizacién y nolas extrafias a la armonia IJ J LJ_
'L bl . = I
zacig:lar;?li?‘sodg una melodl‘,l qﬂda puede sugerir el cardcter de la armoni- -p—_-;-'—ﬁ—
: 1
, PO de ritmo armodnico adecuado y el posible uso de notas ex- ! to
v v

trafias. Una melodia de construccién ritmica y melédica pronunciada por
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En ¢ tenemos un ritmo arménico de negras en el primer compds y
blancas en el segundo. Esta versién es mucho mejor que 4, pero con todos
los acordes en estado fundamental y los valores mis pequefios solo en la
melodia, esta armonizacion resulta bastante inexpresiva y fatigosa. Puesto
que 4 incluye triadas en primera inversion, tiene un bajo mejor que ¢, pero
la carencia de movimiento de corcheas en las partes inferiores es atin muy
evidente.

En ¢ encontramos una solucién mucho mejor; tiene el mismo ritmo
armonico que ¢, pero con la adicién de una linea de bajo muy contrastada
con la melodia dada tanto en ritmo como en contorno. En la semicaden-
cia, donde la melodia se mantiene, ¢l movimiento del bajo estd acomparfia-
do en una voz interior. La armonizacion demuestra cuinto se puede enri-
quecer una textura utilizando sélo notas de paso; excepto la escapada de
Re en el primer compds, estas son las tinicas notas extrafias presentes, El
ejemplo siguiente, £ es muy parecido a e, pero el movimiento de corcheas
en el bajo es continuo y hay més actividad en las partes interiores. Las
Unicas notas extrafias son notas de paso, pero a veces se dan a la vez con
arpegiados, asi como con otras notas de paso en voces diferentes.

Es bastante ficil encontrar muchas otras posibilidades para el uso de
notas extranas, incluso restringiendo el valor ritmico mds pequeiio a la cor-
chea. La armonizacién dada en £ quiza presente demasiado movimiento,
con algin recurso contrapuntistico que podria ser cuestionado. Una textu-
a semejante podria resultar satisfactoria, dependiendo en parte del tiem-
PO, aunque también implica aspectos de estilo, ya sea instrumental, vocal
0 una combinacion de ambos,

EJERCICIOS

l. Ammonicense las melodias siguientes a cuatro partes, nota-contra-
notz, sin emplear notas extraiias. Utilicense triadas en estado fundamental
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y primera inversién. Escribanse dos versiones de cada armonizacion utili-
zando las alternativas indicadas.

a. \
Is) : I . —
1 T I—= 1 1 T 1 b3 —H
B0 ]
v v B v ooy
I vos ) Y
b.

1 L8 1

T 1
del 11T i
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Ve v
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I V6 V del 111
Vi Ve

2. Armonicense las melodias siguientes a cuatro partes uti]izandq tria-
das en estado fundamental y primera inversién. Escribanse dos versiones
de cada una, la primera sin ninguna nota extrafia, y la segunda (Ie fprma
sustancialmente diferente utilizando notas extrafias en las partes afadidas.
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5. Afddanse las tres voces superiores a los bajos siguientes, forman-
do triadas en estado fundamentala y en primera inversion.

u-r- .‘-----—-_ | S W P SR S SR
T L e T S S - A W S - - _--——-—.—-——1-—1

3. Armonicense las partes de soprano siguientes utilizando las notas

extr(;ir:jas indicadas. Se pueden introducir otras notas extrafias en las voces
afiadidas.

p.
24 "-:‘I = n] = ; n —— i;l ] ﬂ 6. Armm}icense las frases siguientes, extraida's de melodi_a’s de cora-
o T = = L S - - — les, usando triadas en estado fundamental y en primera inversion, y arpe-
giados y notas extrafias con un valor no inferior a la corchea. Bajo el cal-
A% R e . derdn, todas las voces inferiores deben tener el mismo valor que la nota
 m—— —— T i s vy S del soprano.
¢) ! 1 I

a. Valet will ich dir geben

4. Armonicense las siguientes partes de soprano después de hacer un
cuidadoso anilisis melodico para determinar las notas extrafias presentes.

a. Andante
As

T F ] I —— il A A
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€. Nun danket alle Gort .

7. Andlisis. Analizar el siguiente fragmento, indicando con cuidado
todas las notas extrafias.

Bach, Coral nim. 5, An Wasserfliissen Babylon

24 [ - pam - o™

]
.

T

10. El acorde de cuarta y sexta

Cuando las notas de una triada estin colocadas de manera que la quin-
ta es la nota mds baja, decimos que la triada estd en segunda inversién, y
en esta posicidn se conoce como acorde de cuarta y sexta; los intervalos
entre el bajo y las voces superiores son una cuarta y una sexta.

EJEMPLO 10-1

6 gg 43

i I

&
4

El acorde de cuarta y sexta es inestable, ya que la cuarta es un interva-
lo disonante cuando su nota mas grave estd en el bajo. En sus usos carac-
teristicos, es el producto de! movimiento melédico entre dos armonias es-
tables y por tanto podemos considerarlos como una agrupacion de notas
extrafas.

El acorde de cuarta y sexta cadencial

Con mucho, el acorde de cuarta y sexta mas cormin es et habitual acor-
de de cuarta y sexta de ténica que precede a la dominante en una caden-
cia. Este es el acorde de cuarta y sexta cadencial. Su efecto es el de un
acorde de dominante en el cual la cuarta y la sexta son apoyaturas de la
tercera y la quinta respectivamente, mientras al mismo tiempo atrae la aten-
cioén del oido hacia el grado de tdnica como nota de movimiento. Asi, el
acorde de cuarta y sexta de tdnica, utilizado de esta manera, comparte pro-
piedades de tonica y de dominante a la vez, y por esta razén es un acorde
armdénicamente fuerte, aunque tiene que ser resuelto.
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EIEMPLO 10-2

En la escritura a cuatro partes se duplica el bajo del acorde de cuarta
y sexta cadencial, puesto que es la nota inactiva, y también porque es
la verdadera fundamental de un acorde de dominante en estado funda-
mental.

Compirese el ejemplo anterior con el siguiente, estrechamente relacio-
nado por su relativo grado de disonancia,

EJEMPLO 10-3
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Como podriamos esperar de un acorde que contiene dos apoyaturas, el
acorde de cuarta y sexta cadencial, con su resolucién en el acorde de do-
minante, tiene el valor ritmico de fuerte-débil. Fn su forma més caracte-
ristica este acorde se coloca sobre un tiempo fuerte, justo después de la
barra de compas. La armonia que precede al acorde de cuarta y sexta ca-
dencial es la que normalmente precede a la dominante, como en V-V,
II-V, a veces VI-V (sobre todo en menor) o incluso I-V en una progresién
débil-fuerte. El propio acorde de dominante es una preparacidn menos sa-
tisfactoria para el seis-cuatro cadencial,

EJEMPLO 10-4
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Véanse también los ejemplos 5-29, 227,
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EIEMPLO 10-5;: Wagner, Die Meistersinger, acto I, escena 1

Missig
gt —d g 1L
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Do: v VI§ Vdel VIV § v 1

(I1% del VI)

EJEMPLO 10-6: Mozart, Sonata para piano a cuatro manos, K. 497, 11

Andante
m#
= Pt

[RTIZ
o = ,

—r rggr
Sib: | ns K v/

is- ial es la tonica, la
Cuando el acorde que precede al seis cuatro cadencia .
progresion se advierte, sin embargo, como débil-fuerte, ya que el cambio
de fundamental es en realidad-1-V.

EJeMPLO 10-7: Beethoven, Cuarteto de cuerda, op. 18, num. 2, 11

Adagio cantabile

L
]

¢ === = —x
S S T L
P é\.{?ﬁl’ Nmall

2

Do: | vi 1 B v

i introducir el acorde.
Los acordes de V y IIl son menos aprOplE}C!OS para in el
de cuarta y sexta cadencial, debido a lo estitico del ritmo_arménico o a
la debilidad de propia progresion.
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EJIEMPLO 10-8
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muy débil

Puede ser que la sexta o Ia cuarla, o ambas, se presenten como retar-
dos, ligadas al tiempo anterior en lugar de serlo como apoyaturas. En este
caso el ritmo armdnico permanece débil-fuerte, mientras el ritmo melédi-
co de las voces implicadas resulta fuerte-débil.

L

EIEMPLO 10-9
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En el ejemplo siguiente, podriamos describir el acorde sobre el primer
tiempo del segundo compis como un acorde de cuarta y sexta de supertd-
nica, pero la sexta es un retardo y la cuarta una apoyatura, de modo que
la armonia bésica de los primeros dos tiempos es en realidad un VI, .

EJEMPLO 10-10: Mozart, Cuarteto con piano, K. 478, 11
Andante b

J P 14 gu —
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Sibk T videlVI ()VIVedety 1§ vi g

Si bien Ia sexta y la cuarta son por su origen notas extrafias, pueden
funcionar como notas melédicas principales ornamentadas. Asi, el Mi en.
¢l segundo comp4s del ejemplo 10-11, la sexta del acorde, es adornado por
la apoyatura Fat y la bordadura Ref,

EL. ACORDE DE CUARTA Y SEXTA

EJEMPLO 10-11: Brahms, Intermezzo, op. 117, nim. 3

Pib lento ( Andante con moto)

P p ' B

ant.

o
—_ E I
rit. mollo ed__egualemeftie p—
(p) h/-iﬁ\,
et
—— —
dos: O7 B v? |

Debido al caricter contrapuntistico de la sexta y de la cuarta, a menu-
do se procura realizar su resolucion natural a la segunda :nffen_or. Las re-
soluciones siguientes representan excepciones a esta regla, si bien no son
infrecuentes.

EJEMPLO 10-12

!
q.mix_

K - s

11 I

BV BV oL

< aii

EJEMPLO 10-13: Mozart, Cuarteto de cuerda, K. 421, 11

Andante  __ P E
Y E‘//;h )

I
N

i
|

i
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EL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA 157

Entre el acorde de cuarta ¥ sexta y su resolucién a la dominante se
pueden interpoiar otros acordes. La cualidad de suspension inherentes al
seis-cuatro cadencial se mantiene en el oido hasta después de alcanzar la

ta y la sexta notas extraias. Probablemente, el seis-cuatro de subdominan-
te es el ¢jemplo més comun de este tipo.

dominante,
EiempLO 10-17
EJEMPLO 10-15: Bach, Coral nim. 252, Jesu, nun sei gepreiset a B o ™
) " & T 1 = () >
». %:‘8[—9—_3 —
Al | | ™ p~ B
:u - = j — T e[- _o_/‘-_-“\o_ é é o
- ) o 2 Tit :tﬁ ﬁi: —
[ | , | l ] ] .4 [ 41 —s s 1
J _J. 4 i J 4. [ (ve) I vV (1§ v
s = 1 1 ¥ f o
) Y | . , ,
Sib: v s roo§ o v g EJEMPLO 10-18: Chopin, Estudio, op. 10, nim. 5
aﬁﬁi‘.’e Vivace brillante
o Sy for alfp oo
EJEMPLO 10-16: Berlioz, Nuits d’été, op. 7, num. 4, L'Absence BT s T
- | — Y |——]|
Adagio I, _ dim, P Fp . -3 3 3 i
. — T I 1 3 I
%ﬂ — ] i H}l‘!if +— '} '} ¥ ;,":'{ n} . |= ﬁzﬂ I 5 ] ! ; L ! L_} ¥
(fer-)mée___ Loin de ton sou - - re  ver-meil. ﬂtﬂ b —— . e
- ] . CSolb: 1 (VD 1 1oavp
G  — '

Se pueden encontrar muchos ejemptos semejantes a los precedeqtes
desde el punto de vista melddico pero diferentes desde 531 punto _de vista
ritmico, con el seis-cuatro sobre el tiempo fuerte ‘dell compas, es dz_ac1r, como
un seis-cuatro de apoyatura. En esta posicién métrica, con la partlcular' pre-
paracion melddica, este seis-cuatro de apoyatura tiene un valor arménico
débil y no puede confundirse con un seis-cuatro cadencial.

.

7

Fa%: v(ms ] Videt V. v§ | v

AR N A=
.ﬂ(f:): I dim, o >-<?V?_'
F .

——
>

e
T

Este efecto de suspension se lleva al extremo en las largas y elabora-
das cadencias de los conciertos, que vienen insertadas entre el acorde de
Ccuarta y sexta cadencial y la esperada dominante, En estas cadencias, que
suelen durar varios minutos, Ja suspension del seis-cuatro es mas bien sim-
bdlica; suele quedar completamente olvidada cuando finalmente llega la

EJEMPLO 10-19: Clementi, Sonatina, op. 36, num. 6, 11

dominante. Allegretto spiritoso
gy e e '
gnn It !’-"1‘\5 T T
El acorde de cuarta y sexta anxiliar N - .
P
Cuando la fundamental de una triada permanece inmévil mientras su R S =
tercera y quinta suben un grado y vuelven a la posicidn inicial, se forma = =0 e
un acorde de cuarta y sexta auxiliar. Se diferencia del acorde de cuarta ¥y Re 8 1 Vi1

sexta de apoyatura en que es ritmicamente débil, con la sexta y 1a cuarta
tomadas desde abajo como bordaduras, Siempre es posible un andlisis sim-
ple considerando una sola fundamental para los tres acordes, siendo la cuar-

Véase también el ejemplo 19-11.

e
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El acorde de cuarta y sexta de paso

Es el bajo, mds que las voces superiores, el que da su nombre al acor-
de de cuarta y sexta de paso. En este caso, el bajo es una nota de paso
entre dos notas distantes entre si una tercera, normalmente de la misma
armonfa. El valor ritmico del acorde de cuarta y sexta de paso es, por tanto,
débil. Sus voces superiores se toman y se dejan por movimiento conjunto,
de manera que pueden explicarse contrapuntisticamente en relacién con
la armonia acompaiiante, la sexta como bordadura, la cuarta como nota
del acorde y la octava del bajo como nota de paso. El Vientre el | y el I¢
es idéntico en su funcién al VII® de paso utilizado de la misma forma (com-
pdrese con el ejemplo 6-34).

EJEMPLO 10-20

g1 if £
ts iy ey
o B = x
“h e '8
: ILd | 3P
S ———
T o T &
L vy e Eo(ve 16

EJEMPLO 10-21: Mozart, Sonata, K. 330, 1I
Andante cantabile

e

fr 4 ;hr 1

)
e
] g
R q
Fa: I8 VE 1 V& I8 vgerv 1§V
a V| VdelV V_)

Como en el caso del acorde de cuaria y sexta auxiliar, hay abundantes
ejemplos de acordes que tienen la forma melddica del seis-cuatro de paso
pero que son ritmicamente fuertes con respecto a los acordes que 1os ro-
dean. El V; de paso en el siguiente ejemplo, a pesar de su acento ritmico,
tiene poco efecto armodnico sobre fa funcién de ténica del compas, compa-
rado con la dominante mucho mds fuerte del compés siguiente.

soa=c==== Esin s

EL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA 159 !

EJEMPLO 10-22: Beethoven, Senata, op. 13 («Patética»), |

A Grave

do: 1™ (v§) VidetV V

El ejemplo siguiente deberia analizarse cuidadosamente por la relacion
entre la fuerza arménica de los acordes de ténica y dominante.

EJEMPLO 10-23: Schubert, Impromptu, op. 90, nim. |

Allegro molto moderato

5 270 S I - - _
' =+ =S e
do: V (1) VO a8 vy 1§ vl ome v () V7 o1

£l acorde de cuarta y sexta arpegiado y otras formas

Fn el curso de su movimiento melbd?co entre Ias_nolas del acorde el
bajo puede pasar por la quinta, sin producir el efecto disonante de un ac(ti)r-
de de cuarta y sexta. Si la quinta es o no el verdade_ro bajo qrm_émco e-
pendera de cuestiones ritmicas. Ciertamente, en el .ejemplo siguiente, que
muestra el acorde de cuarta y sexta arpegiado, l'a quinta en el bajo es poco
importante desde el punto de vista contrapuntistico y no €s otra cosa que
una nota en un acorde arpegiado.

EJEMPLO 10-24: Mozart, Cuarteto de cuerda, K. 465, 1

Allegro e [T J ) )

A 4;—-—-—-\_‘#‘ £

iy

=

S ma i

Le.

T
 — 1 _

- E

Do: | v/l I '

Véanse también los ejemplos 10-7, 13-1. ;
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En el caso miés frecuente de este tipo, la quinta se alterna con la fun-
damental en el bajo de 1a armonia de ténica. De esta manera, la quinta en
el bajo sugiere una sensacidn de dominante sin que ocurra un verdadero
cambio armonico y proporciona a la vez una forma alternativa de la t6ni-
ca. El seis-cuatro arpegiado se encuentra a menudo en muisica para tecla-
do como parte de algunas figuraciones, como los bajos de Alberti, y en
acompaiiamientos con cierto cardcter de textura, como en los valses y las
marchas.

EJEMPLO 10-25: Schubert, Sonata, op. 53, IV

uAllegro moderato f/‘:_];‘;\ , o Py T
%.) ¥ = . e e e = th
A4

ne . T 1 13 1 T 1| I T 1 ] I d
oo )| 1 1 I 1 1 1 1 1 1 1 1 1
g ’ § i. § ’ ; '. . § ! § . . * 3

. . . . .

En la misica orquestal el bajo del seis-cuatro arpegiado es un ostinato
tipico de los timbales, que suelen afinarse en las notas de ténica y domi-
nante.

En el siguiente ejemplo el pedal de dominante que subyace en toda la
frase es como un largo tiempo débil (anacrusa) para la tonica en estado
fundamental del final. La misma frase inicia ¥ concluye [a pieza.

EJEMPLO 10-26: Schubert, Nachwiolen

Langsam
~ b

=) s

/

T 1 ?

U T
(mo)
£

T

1 T
I‘\~-___—/I

[

™

1 I
¥ T

l

1
T T

4

— = ?——F’_ = j'*_ i wg—
ped.dom) T . [ F F r{ Frr

Do: 1§ v? Vi del 1 I Vil 1§

Junto al seis-cuatro auxiliar y al seis-cuatro de paso, se encuentran otros
tipos de acordes de cuarta y sexta de origen contrapuntistico que se pue-
den entender como agrupaciones de diversas notas extrafias. En general,
no tienen suficiente importancia ritmica como para ser considerados como
acordes, sino que mas bien deberian interpretarse como combinaciones de
factores melddicos.
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EjgmpLo 10-27
ant. E
pg—t—t—r ——
; EEEies e
S I D 11 A A
a2~ ~ [ 4] Y

P
v oap o v H v

En ocasiones, los compositores se han sentido atraidos por la sensa-
cién de suspension del acorde de cuarta y sexta y han explotado este efec-
to mediante resoluciones insélitas. El ejemplo siguiente es comparable_en
su conduccién de las voces al seis-cuatro arpegiado no disonante del tipo
que acabamos de ver, pero su colocacién ritmica lo muestra como seis-
cuatro fuertemente cadencial. La ausencia del esperado acorde de do_ml-
nante intermedio tiene un efecto dramidtico; la apoyatura de la sensible
sobre el tiempo del tercer compds es el Gnico elemento presente de la
dominante.

EJEMPLO 10-28: Sinfonia niim. 9, 1
Allegre ma non troppo, un poco maestoso

dimin,

% J ) | f -
== g ¥ ¥ ¥
(ped. t6n.)

re: Videlv. 1§ S 13}

Estas férmulas comunes que incluyen aco;des q; cuarta y sexta deben
tocarse en todas las tonalidades y en tantas disposiciones diferentes como

sea posible:

EJEMPLO 10-29

l I l ! = ; ! I[ 3 bl | 1 : 1
“" rJI .{ [ % ] Ll . e L &} 1o ] “;[ Id k) | 1 r]l J -~—
e — Fte—teo o5 i 0 z:F 7 i, =

o1 ! | !

d |4 dje 4 é xJ_ o 2[ zi J °' | o .

: ;‘; ey X - 3' H [ & 3
S i T i

- 1 I i‘“ 1 ‘ '_ 4
o 1§ 1 v BV I Vi B N v v
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o

3. Armonicense las siguientes partes de soprano introduciendo acor-
des de cuarta y sexta en los lugares apropiados:

o

EIERCICIOS

S ¥

1. Escribanse a cuatro partes las siguientes series de acordes indica-
dos mediante los simbolos, escogiendo en cada caso un compds y un ritmo
apropiados.

a} la menor: VI-IIS-[&V
b Sib mayor: II-1&V-]

¢) sol menor: V-VI-]&-V
d) Mi mayor: V-[&-V-V]
&) do menor; -V-E-V

S} Re mayor: Ve[V §
g) si menor: I-I-115-V
h} Fa mayor; I-HI5-1V-1

e A A U i T L B By LIPS A ERETI

2. Realicense los siguientes bajos cifrados a cuatro partes:

P ey s

} L

= ) IR I I S . S | ) — -1 ,
—ea—1 11 | ——— i
i s Ry - S — I

— 1

T T ——

e !

N b J
n:u}lll\l[ll i o T 1
¢ v

4
L

Rt e R e S

by 1 ) - o
B e e e e e S e o e e e
1 L T T T 11 l 1 I X¥ 1 1 3 i1 3 14 1 ) gy 1§
e J = LI ~ 1T g'n ) ] } 1 1 1 Ii H ] ] 1 1 1 P l 1
6 hoe 85 6 6 6 [ L .
d 4. Armonicense los siguientes bajos sin cifrar utilizando acordes de i !
YA Tt T T — e ; - cuarfa y sexta donde corresponda: P
4['4"” 1 1 1 1 1 1ot L I¥ 1 1 = 11 ) 8 Fo gy | % H N— b
P S . ) + L - 1Y L 1 1 i 1 IX = | 1 1 14 ) | ) | LR
-y ;( L el b i ¥t ) 1 1 - 1§ T 1 1 : 1 v. ke )
6 6 183 6 6 6 6 ST s i ‘I }
de
v ot 4
e. | e o s s o e o B e S B e i o P et ,ﬁ{éi
P S - | 11 T 3 i ‘Iil
bl i | -1 1 - |I ) I 1% E {}
of 6 5 s 6 6 thi
6 § £ 5 0836 % s 654
J. " L a = -
L2 1 1 1 i | 1 KV 11 1 [ & | I = 1_TX 1 —0
11 b 1 11 = i L iy
1 31 1 1 L 1 1 11
1 1 1 1 A i |
6 ] 6 6 ] 6 ]
s 35 §s¢ 5§55 ¢ § s 6 § 595
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C. Siciliana

5. Busquese al menos dos ejemplos de cada uno de los siguientes acor-
des, extrayéndolos de diversos estilos y géneros musicales:

a) seis-cuatro de ténica cadencial

b) seis-cuatro de dominante de paso

¢} seis-cuatro de subdominante auxiliar

d) seis-cuatro de tdnica cadencial con una conduccion de las voces
excepcional en la resolucion (v. ejemplos 10-12, 10-13 y 10-14)

£) seis-cuatro arpegiado

J)  seis-cuatro de paso sobre una fundamental diferente de [ o V.

11._ Cadencias

No hay férmulas armonicas mds importantes que las que se utilizan
para concluir tas frases. Estas marcan los puntos de respiracion de la mu-
sica, establecen o confirman la tonalidad ¥y dan coherencia a la estructura
formal.

Es digno de destacar que la convencion de las formulas cadenciales ha
mantenido su validez y significado durante todo el periodo de la prictica
comun. Los cambios que han tenido lugar en el color armdnico y en la
manera de practicarlo no han alterado los tipos fundamentales de caden-
cig, sino que mds bien parecen haber confirmado su aceptacion.

La cadencia auténtica

La férmula arménica V-1, la cadencia auténtica, puede ampliarse hasta’

incluir el II o el IV que generalmente le precede. También tenemos ahora
el seis-cuatro cadencial, la doble apoyatura sobre la fundamental de domi-

" nante, cuya funcidn es anunciar la cadencia. Asi pues, una cadencia final

que incorpore estos elementos preparatorios en sucesion, como II5-T%V-]
0 IV-I$-V-1, serd desde el punto de vista arménico muy fuerte,

EremMrLO 11-1: El clave bien temperado, I, Fuga nuim. 9

Mip & vos 1 A I

(i«Rule, Britannia»n?)
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El.ejemplo anterior muestra la cadencia auténtica en una forma sim-
ple. Sin embargo, hay muchas maneras de variar la disposicién de la for-
mula, algupas de las cuales expondremos a continuacidn.

En ;I ejemplo siguiente, el I1 es sustituido por un acorde estrechamen-
te relacionado, e! V del V, y en lugar del seis-cuatro de ténica aparece
solo la cuarta del bajo como un retardo. (Compérese con el ejemp’lo 10-3¢.}

EJEMPLO 11-2: Haendel, Suite nim. 6, Fuga
Adagio

1T

|
S ——
il 3 “

fag: Videl V V.

EJEMPLO 11-3: Chopin, Fantasia, op. 49

Tempo di marcia

h
o
HES

¥

Y

|

h

|
fa;  v? 18 v7? I

. lE] pcorde de dominante puede continuar sonando sobre la ténica final
e .bajo y resglver més tarde, o puede actuar como una apoyatura de la
ténica. (Compdérese con el gjemplo 11-13.)

EJEMPLO 11-4: Beethoven, Sonata, op. 29 («Pastoral»), 11

An’g_a\nte
a e ﬁ J[ = acorde ap.

e
LSS E 2s T

f h A
FE&:]_ }. } — { | ) - § -. o =
b ﬁ'l ——1—»—1 tt—i .'Ld; —n

= »

e Vedel VIV ()il ¥ v 1

Compirese con los ejemplos 8-13, 8-34.

H
¥

NS St Sl e
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Cadencia perfecta y cadencia imperfecta

El uso de la cadencia auténtica no se limita a las frases finales. A me-
nudo se emplea en otras partes, pero ¢on menor cardcter de final. La
disposicién mds conclusiva, con los acordes de dominante y de tdnica en
estado fundamental y la nota ténica en el soprano al final, se llama general-
mente cadencia perfecta, y las otras formas de la cadencia auténtica, gue im-
plican un significado menos conclusivo, reciben el nombre de imperfectas.

Cuando la primera inversion del acorde de dominante precede a la té-
nica se consigue un efecto cadencial considerado, en general, menos con-

clusivo.

EJEMPLO 11-5: Mendelssohn, Prefudio, op. 25, ndim. 6

Maestoso
F s 4 Jd s
§-b ﬁ“—c’t——gﬁa‘—_— : :
Y I ! '
v J- -
w
Sib: ms v? v4 !

Si el acorde de ténica estd invertido, la frase resultard probablemente
ampliada, de manera que la cadencia mds conclusiva llegara mis tarde. Con
la tercera en el soprano también se obtiene una menor sensacion de fi-
nal que con la ténica en las dos voces exteriores. El siguiente gjemplo de

EJEMPLO 11-6: Beethoven, Sinfonia nim. 8, 1

1k
e = _apete £
= s SRS i }
L“'-—‘ T & f £ .
T o J% # g :
P LX~- _‘zhl I }'
1 | | — = # o
Fa: v7 I v v ! v v
€4 i =|
-{ * s Jj.]:.]:
o —
v
I6 v? I
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CADENCIAS 169

Beethoven muestra una cadencia
soprano, compensada
no y en el bajo.

auténtica imperfecta con Ja lercera en el 7§

i i i i6n damos
cial puede emplearse para acentuar la semicadencia. A continuacié
algunas férmulas comunes.

i oty

La semicadencia
EIEMPLO 11-9
La semicadencia es una cadencia '

que acaba sobre el acorde de domi- .5
nante. Asi como la cadencia auténtic

4 €s comparable a un punto, la semi-

v
T N A G KR T 1 e

1 |1
bt
; e - . e e S e e
cadencia es mas bien una toma que indica una pausa momentinea €n un t T J dld 4
fra inaca . b e e
gmento inacabado é 44 é 4 4 s |2 ¢
— o -
. . 2=F : “ i
EJEMPLO 11-7: Bach, Coral mim. ), Aus meines Herzens Crunde 6 v 1 8 v
: VoV gV *
. W | | L Y | L)
11 : ]I o 1 T T 17 y —

_ ﬁrrrdJifE
ﬁ?%ﬁ'?f

M I'Ive ve | v vy vV visp v

EJEMPLO 11-10: Mozart, Sonata, K. 576, 11

o —— ' o
- G T e B W @JL.
Un uso caracteristico de la semicadencia es al final de la primera de un % 5’ = — t =
par de frases paralelas, cuando la segunda frase acaba con una cadencia v ] i d
auténtica. Una buena muestra es el ejemplo 11-21, en este mismo capi- [ . " v
t l . v 1 v I 4 -
u 0.. ‘ La: 1 s
Sin embargo, es igualmente frecuente el par de frases que acaban en
semicadencia y cadencia auténti

ta y que no tienen una semejanza temati-
€a precisa.

ElEMPLO 11-8: Haydn, Sonata niim. 161

minan-
La ténica puede aparecer como retardo dentro del (;icoll;d:eﬂ:i tc)l](;
te, sin seis-cuatro, o puede aparecer como apoyatura de .
£

— EIEMPLO 11-11: Franck, Sinfonia, 11
Allegretto innocente o |
. N o e s e s S P e I i Poco piu lento (Allegretto) /——\G
LRy r. 0 ey — ! ll I H l I I E ! I .
p ™~ -~ o LN e W= < - 4 i. .
] . — ~ f‘fn ]'?: \p l I r _____.:__Lr | ——23 3 fl.\ ()
== g —r ;__ = = %ﬁp l; J ] .
Sol I Vi i v& 1 vl | v v 1 v U ud {1 34 e FRrs- JIzﬂ# '3% —
== ! e e — ¢ ¥
/._-—_.\ &r -— v I\l’_/ . ; ngelv \VJT
e i Sit, V7del VI VI VidelIVVE Vi H
i . i ' del v
"'-_._____ rdl 4
.i = = i iene un
| . o En muchos casos el acorde que precede a la dgm;:a;cl)i] ;:r?arl;:z'l o
| ' e T cuarte grado elevado cromdticamente, la sensible de
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puede tener un significado mas melddico que armdnico, como muestra la
nota Sol# en el ejemplo de abajo.

EIEMPLO 11-12: Beethoven, Sonata, op. 2, nim. 2, 11

Largo
1) Hu .
v 3 § -
F % X¥.J p! ! l!‘*
Re: v¢ 1 v

En la mayoria de los casos la sensible de la dominante es un verdade-
ro componente de la dominante de la dominante, V del V, que en progre-
sion hacia la dominante forma una semicadencia especiaimente fuerte. El
proximo ejemplo presenta el V del V como una apoyatura preparada sobre
la fundamentat de dominante.

EIEMPLO 11-13: Schubert, Momentos musicales, op. 94, nim. 6

Allegretto | | ) acord'e ap.
R -5 E t
S

. S -
fp) t iy - P =

3 el 5 3
SEEEsS ==t =
= =l =

s

Lab; I Vi 1 VVidel VV del VIV v

No siempre es necesario diferenciar entre una semicadencia que con-
tiene el V del V, transformado en ténica, y una cadencia auténtica en la
tonalidad de la dominante. Cuando la frase que contintia permanece adn
en la tonalidad de la ténica, parece innecesario declarar que hay una mo-
dulacién a causa de un solo acorde. Por otra parte, si hay una serie de
acordes fuertes en la tonalidad de 1a dominante que conduce a la caden-
cia, podria parecer més logico reconocer una modulacién intermedia en el
anilisis. Esta distincién se estudiari con mis detalle en el capitulo 14.

La cadencia plagal

La cadencia plagal (IV-I) suele utilizarse después de una cadencia au-
téntica, como un final afiadido a un movimiento. El acorde de subdomi-

R T PR SRR

minante y la tonica.

S

CADENCIAS

. EJEMPLO 11-14: Chopin, Estudio, op. 25, nim. 8

Allegro
Hal-le - lu-jah!

EIEMPLG 11-15: Haendel, E/ Mesias, Aleluya

Hal-le - lu-jak!

=

Hal -le - lu-jah!

=

—

1
4 Vivace
P ¢ L]
i \re o
F f‘: :
}] e e e =
3 ¥ o
_ Reb: # VI IV I
1 Para un ejemplo moderno, véase el ejemplo 31-74.
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1M

. nante parece tonalmente muy satisfactorio después del énfasis sobre la do-

Hay muchos ejemplos de cadencias plagalgs como final de frase, que
no vienen precedidas por una cadencia auténtica.

- jah!
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La forma menor de la i i i
] armonia de subdominante ili
cia al final de un movimiento 3 o, con frecuen-

de un color particular.

: Cadencias en tiempo fuerte y en tiempo débil
en modo mayor, lo que proporciona un final ‘4 !

% El acorde final de una frase puede estar sobre un tiempo fuerte o sobre
un tiempo débil. Una cadencia que tiene su acorde final sobre el tiempo

EJEMPLO 11-17: Mendelssohn, Obertura de £/ suefio de una noche . fuerte se tlama cadencia en tiempo fuerte, como la del ejemplo siguiente. ‘

de verano : ;

Allegro di molto EjemPLO 11-20: Beethoven, Concierto para vielin, op. 61, |

m —_ '

~ . e 2o {

o 3 gy :

W& ——— Allegro ma non troppo—_ 1

-"‘ : — I /_-_—-.-\ I.

e s 4 4 4 d L T T | t

P ~ (] ﬁ; < n———t, = ——— ‘

T F #- -B— £ -y o - 1 1 :F ! ! Lr. [ ,
'l"‘l%“: = = = = \._.__———

b e ﬂ z T e —catl| P

o e p = ri ™ .

Ny - [ ,

IV Nmen)l Y2 s ' : ———— — M

La nota supertonica se puede aiiadi . . 5 N
debilitar el efecto de la cadegcia lagal lPr o ocorde de subdominante sin A R
paso, o pued plagal, Fuede aparecer como una nota de @  Véanse también los ejemplos 8-13, 827, 13-13 R

» O Pucde ser una nota de acorde de séptima en primera inversién. En j jemp ’ ’ ) )

este caso, el II¢ se consi i i
g ¢ nsidera como un sustituto del [V (v. cap. 23 y ejem-

El ejemplo 11-1 muestra el acorde final de tdnica sobre el tercer tiem-
po de compds, no sobre el tiempo fuerte; pero el acorde de dominante
3 que lo precede es ritmicamente mds débil, y, por tanto, esta cadencia tam-

EJempLO 11-18 78  bién se llama cadencia en tiempo fuerte. . )
’ 5 Una cadencia en la que los dos acordes finales llevan una progresion

—————

T

1ik i

£ — ritmica fuerte-débil, de dar al alzar, se llama cadencia en tiempo débil. : if

J e ¢ 5 'J_rj
+ i)
n = y EIEMPLO 11-21: Schumann, Aibum para la juventud, op. 68: nim. 24, 1]
A £ ; Ernteliedchen i

v 1 V(s I K o
( T Mit frohlichem A:E_déu_g!t____\ “_ — o

EIEMPLO 11-19: Dvorik: Sinfonia ntim. 9 («del Nuevo Mund.o»)

Reb: | Ve v I6 V(I§ I W i V(g [

— e .
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Cualquier tipo de cadencia puede estar en tiempo fuerte o en tiempo
débil. En el ejemplo 11-6 la primera cadencia auténtica es una cadencia en
tiempo débil, que Presupone la continuacién en la siguiente frase. La ca-

dencia perfecta que aparece cuatro compases mds tarde es una cadencia
en tiempo fuerte.

Las definiciones que acaba
respectivamente a los térmi
en desuso.

mos de ofrecer en este libro corresponden
N0s cadencia masculina y cadencia Jemenina, ya

La cadencia rota

El cuarto tipo general de formuia cadencial es la cadencia
recida a la cadencia auténtica, pero !a tonica fj
otro acorde. Hay tantas cadencias rotas como acordes a los cuales puede
conducir la dominante. No hace falta decir que algunas son mas efectivas
Que otras ¥ que algunas podran resultar demasiado laboriosas.

La cadencia rota es tan buen indicador de la tonalidad como las otras
cadencias, a veces incluso mejor. En general, de hecho, la tonalidad se
establece con mds fuerza por la firme aparicién de Ia dominante que por
el acorde sobre el cual 1a dominante finalmente resuelve, Ademds, como
vimos en el capitulo 5, algunas progresiones que contienen la dominante,
como V-1V, se pueden oir en una sola tonalidad inequivocamente.

Con mucho, la alternativa mas frecuente a V-1 es V-VI. En el gjemplo

siguiente, el acorde de dominante aparece como un acorde apoyatura sobre
el sexto grado.

rota. Es pa-
nal es sustituida por algin

EJEMPLO 11-22: Schubert, Sonata, op. 120, 1

Allegro moderato

T T
§“ B P . ) — =
> = >0
S —:I;EIE_,J‘?ELL ==
La: Videlll B i \'d Vi

Véanse también los ejemplos 8-29, 14-7

Si al final de una frase en modo mayor se utiliza la triada mayor sobre
el sexto grado menor, la resolucién adquiere un cardcter de sorpresa parti-
cularmente fuerte. A veces, los compositores acenttian este efecto, como

en otras cadencias rotas, mediante un cambio repentino de matiz o de or-
questacidn.
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EIEMPLO 11-23: Schubert, Cuarteto de cuerda, op. 29, 1

Allegro ma non troppo g 3
|

] e e

T
I F. Y

#ﬁﬂb,l e
o ™1 0 LR 2 bg %
p—...____/ S— D ; J

¢

e o
et e —]
7r— -
) 6 1 w7 V1
La; v I v 4 F: 1 V7 I V2

Entre el V y el VI se puede utilizar la armonia de dominante del sexllo
grado como un acorde de paso, lo que no altera el perfil general de la
cadencia o la tonalidad.

EJEMPLO 11-24: Beethoven, Sonata, op. 101, I
Etwas lebhaft

(V5 del VI)VI

Sobre el mismo bajo de la cadencia V-V_l, el ag:grde de resolucién puede
ser la triada de subdominante en primera inversion.

EJEMPLO 11-25: Schumann, Wer machte dich so krank? op. 35, nuim. 11

Langsam, leise vitavd. ! , i
A 4 . T ’e = | i\ AT 4 a3 Il o { :' H
X + } 1 Ir
o 1 _
{ge)sun-den, sie las - sen mich nicht ruh’n.
i N X
O 4- é. - ——
n = o ol E ; ~
! g . e e .
(P a | : A
! - .
b3 T8 s E :
by ! %
£ P
Lab: VideV v7 Ive v I
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En el sigqiente ejemplo, el Sib como apoyatura aumenta la efectividad
qe la cadencia rota, que en este caso es especialmente fuerte, ya que ha
s:dcl> gyeparada con toda la apariencia de un final conclusivo de todo el
preludio.

EJEMPLO 11-26: Bach, Ef clave bien temperado, I, Preludio nim. 8

oy
AR
5 r -W
LY ! ~
a - #
: =
» ) =
|

mib: s v vé

En la misma pieza, mas adelante, Bach introduce otro tipo de cadencia
rota. Esta vez la dominante resuelve sobre un acorde de tdnica que ha
sido alterado para funcionar como dominante de la subdominante.

EJEMPLO 11-27: Bach, El clave bien temperado, I, Preludio nim. 8

=
== =
%% g G

mib: 1 gV V7 del IV

El uso de una cadencia rota cerca del final de una pieza ayuda a man-
tener o incrementar el interés musical en el momento en que se espera la
cadencia auténtica final. Esto proporciona también al compositor la opor-
tunidad de afiadir una o dos frases a la conclusion.

EIEMPLO 11-28: Bach, E! clave bien temperado, I, Preludio nim. 4

't
3

pedal de ténica
v VTidel IV IV I
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La cadencia [rigia

La cadencia frigia es un manierismo barroco que consiste en una ca-
dencia final IVE-V en el modo menor al final de un movimiento lento 0
de una introduccién lenta. Indica la continuacién inmediata de un movi-
miento rapido, generalmente en la misma tonalidad. La cadencia frigia ha
recibido este nombre, no con mucho acierto, debido al movimiento de se-
mitono de! bajo, que se supone una supervivencia de la cadencia II-1 del
siglo xv. El siguiente ejemplo de cadencia precede a un movimiento final
en Sol mayor.

EJEMPLO 11-29: Bach, Concierto de Brandemburgo mim. 4, 2

Andante &
>
! il _i pttletfee, e, 4
‘, o | Ii’" i it } i!.l.
.7 (f) o P : i
b : o= —=
§ mi: B05V 1 vé e ¥

Véase también el ejemplo 26-11.

Una cadencia frigia particularmente inusual se encuentra en el Tercer
concierto de Brandemburgo de Bach; ésta ocupa un solo compds de Adagio
con la progresién IV-V en mi menor, entre dos movimientos riapidos en
Sol mayor, iy este es todo el movimiento lento! Quizd en tiempos de Bach
esto daba pie a una improvisacion al teclado, como una cadencia.

Tipos excepcionales de cadencias

En el siglo X1x los compositores comenzaron 2 buscar nuevas bases
armonicas para las formulas cadenciales, como tedio de variar las formas
que se habian establecido durante casi dos siglos. Los resultados de la bis-
queda a menudo aparecen, con un mayor efecto dramatico, en la cadencia
final de un movimiento o de una obra, donde.la armonia resalta de forma
evidente sobre todo lo anterior. A continuacién siguen dos ejemplos de
Chopin, uno de los primeros y mas atrevidos entre los que experimenta-
ron con la armonia cadencial.

Los dos ejemplos 11-30 y 11-31 pueden considerarse variantes de la
formula plagal; en cada caso el acorde utilizado tiene dos factores en comiin
con el IV del cual son sustitutos.
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EJEMPLO 11-30: Chopin, Estudio, op. 23, nim, 4

Lento ant.
L Ql
HEB—=18 18—
(FP)}, > ~
T o — o
la: 11 I

EiempLo 11-31; Chopin, Senata, op. 58, IIT

Largo
%& q’ it 8
- 'I ' S
N (PP} —
h il # i
-
Si: I VI$ {men. ]
: combinado)

A continuacion presentamos un avanzado ejemplo de una armonia di-
sonante que funciona como acorde final de una pieza. Algunos analistas
han mantenido que ésta resume la incertidumbre de la tonalidad de toda
la pieza; en cualquier caso, el acorde parece tener una resolucién implici-
ta, si bien irregular, en el principio de Ia siguiente cancién, Fsta explica-
cion es mas ficil de aceptar si se piensa en el final de la primera cancién
como una cadencia frigia modificada contrapuntisticamente,

EIEMPLO 11-32; Schumann, Dichterliebe,

op. 48: nim. 1, /m wunderschénen
Monat Mai, y niim, 2,

Aus meinen Trinen Spriessen
Langsam, zart

Nicht schnell
o Aus  mein-en Trii-nen
=
Jf ¥
[ . . .
. PR LA —_—
T 0 ; % —
: 6 7 La: 1
fag: v v( La: 1 ,
L S,

- .r_’_-oﬂ'.. . + P
TV YR e o mimy mg O

e e

o B Ve et
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Formulas cadenciales para tocar en todas las tonalidades:

" EJEMPLO 11-33
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EJERCICIOS
1. Escribanse las siguientes series de acordes a cuatro partes. Cada

una de las breves frases deberd tener una organizacion ritmica, con un
compds apropiado.

a)
b)
o
d
€)
¥

Mib mayor; VII*-I-IV-I-V-I
re menor: I-VI-IV-II-V-]

Sol mayor: I&IV-V-VIII-I:-V
la menor: V&I-[V-II-I-V-VI
Re mayor: I-VII&-IS-IV-I¢-V-1
fa# menor: II-V-VI-II-V-I-1V-]

2. Realicense los siguientes bajos cifrados:

2 ) S . Y | BNl T 11
1 H 1 1 I 1 T d 1 14
6 5 6 6 § 65 s59s
b' U W 1 ;I T 1 ll; 1 o 1 - | §
Ld r b 1 1 !i i3 '[:'Iﬂ L | _ib_}l L 1 6ﬂI 3' 1) ]
g 6 f 6 & # o o ¢ ¢ 8
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! :
£ g e o ' : M 5. Andlisis. Analicese el fragmento siguiente indicando todas las notas
- g 5 1 q I = 1 1 1 1 o I 11 1 | by T I H
=1 H— o ;n]' e 33 extrafias. (Compdrese con el ejemplo 5-14.)
| 1 ] ] ] R :
6 56 § 3
o2 Bach, Coral num. 121, Werde munter, mein Gemiite
! | : ‘R
P = I I SO S | S
& 6 5 6 r 9 8 & i 6
¢ & 4 3 6§ % 56 3 % & 4 s f i]f..]ih..'lJ T T
3. Armonicense los siguientes bajos no cifrados: :Q_jm-'—[ 4 % ﬂll— £ <44
: o 7 q‘H ] =
4. Moderato ot T e
e e e A e Tt
1] 1 | - 1 1 | Il 1 — 0
1 T l T
b. Andante
e+ .
1] 1 1 Ld | B T
T
4. Armonicense las siguientes partes de sopranos:
a. Andante E:
. I | . X
— e — 1 ) |
1 ) S | ¢ 1 | — | 1 } l { :{ :‘ :’J":_dﬂ
L3 ¥ T 1 ] 'I | T 1 H
b, Allegretto
.Y I, .. ~
L Y




12. Ritmo armonico

En relacion con nuestro estudio sobre la estructura de la frase resulta-
rd util revisar nuestros conceptos de compds y ritmo. El término compas
hace referencia sélo a la medida, es un medio para regular el paso del
tiempo musical agrupando pulsaciones en unas unidades constantes llama-
das compases. Ritmo implica algo mds que compas, algo que incluye {a po-
sibilidad de tiempos y duraciones desiguales en contraste con la pulsacidn.

La organizacién métrica de los pulsos en compases regulares de igual
duracion no significa que todos los pulsos dentro del compds tengan el
mismo acento métrico. La convencidn mds til, a la que se ha llama-
do «tirania de la barra de compas», define el primer tiempo, con la barra
de compas inmediatamente a su izquierda, como el tiempo mas fuerte del
compds, y los otros tiempos como més o0 menos débiles. Es obvio que el
primer tiempo de un compds deberia recibir un acento dindmico sélo cuan-
do la musica lo requiere y no por el hecho de ser el primer tiempo.

Probablemente, el concepto mds importante en el ritmo es el acento
agogico, segin el cual las notas de mayor duracion se perciben acentuadas
con respecto a las mas breves. El valor relativo del acento agdgico depen-
de siempre del contexto musical. Una nota sobre el tiempo débil de un
compis estd desprovista de acento en relacién con el compds, pero la misma
nota se puede percibir acentuada en relacidn con una nota mis breve que
la sigue dentro del tiempo. A la vez, nosetros percibimos estos acentos
agogicos sobre un fondo métrico regular y mesurado. Incluso en el caso
de que el ritmo no sea regular, también coincidird ‘con el compds en los
puntos importantes, de modo que podremos percibir el ritmo y el compis
en contraste uno con otro.

En nuestro estudio de la estructura de la melodia hemos reconocido Ia

* importancia del ritmo como un elemento de la forma melédica, en el mo-

tivo y en la frase. También vimos que las notas extrafias a la armonia tie-
nen un valor ritmico propio, de forma que se pueden percibir como ritmi-
camente fuertes {apoyatura) o débiles (notas de paso, bordaduras) en rela-
cién con las notas que las preceden o las siguen. Ahora consideraremos
el ritmo y el compds de una forma mis general como elementos de la tex-

tura global de la musica, y en particular como un componente de la
armonia.
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Textura ritmica de la miisica

En su efecto total sobre el oyente, el rit'mo de_la m\isi_ca procede de
dos fuentes principales, Ja melodia y la armonia. El gjemplo siguiente mues-
tra estos dos tipos de ritmo:

EJEMPLO 12-1: Beethoven, Sonata, op. 31, nim. 3, IIT

Moderato e grazioso

ST .

=== LSS si=S
(P)/:___ \_’—f—/,/—\ié‘
Mib: 1 I 1 MV IVl o Vv I

La combinacion de los ritmos melédicos de este ejemplo se puede in-
dicar asi:

EJEMPLO 12-2

o JTL T M)
2 ¢ ] gl xnRllild

, STIITSTIIR TN

ETE T
nesterrnyne

-
wesrrsases

Es evidente que los cuatro modelos no presenlan-todos los tg:smos
acentos agogicos, ni coinciden con el compds en los nysmgs Fur:j an;enta-

Utilizando nimeros romanos para indicar los camblos e fun menta-
les en la frase, podemos representar el modelo del rilmo armonico

modo:

EJEMPLO 12-3

it

SEar TR

B T X L

e e s S i

T

At
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A partir de esta notacién limitada y puramente cuantitativa del ritmo,
podemos hacer dos observaciones significativas:

a) El modelo del ritmo arménico, si bi
modelos de ritmo melédico, resul
ellos. Esta es una excelente corro
nado con frecuencia, de que los ac

en diferente de cada uno de los
ta de la combinacién de todos
boracion del principio, mencio-
ordes derivan de| movimiento de

interdependientes,

5 Los cambios de fundamentales, que proporcionan el modelo del

ritmo arménico, no son regulares en el llempo, ni poseen el mismo
valor ritmico. Estos dos aspectos del ritmo arménico, la frecuencia

del cambio de fundamentales y 1a cualidad de este cambio, tienen
que recibir una atencidn es

practica comtin.

Ritmo arménico y ritmo melddico

No siempre hay tanta diversidad entre |og modelos ritmicos como Ja
que hemos encontrado en el anterior ejemplo de Beethoven, Es cierto que
la independencia ritmica de las lineas melddicas es el marco de un buen
contrapunto, pero la musica no siempre es contrapuntistica, y Ia compleji-
dad de su textura varia ampliamente,

Los cambios de armonia
un compis constante, son ca
siglos xvIII y xix.

que se producen a intervalos regulares, como
racteristicos de gran parte de Ja musica de los

EIEMPLO 12-4: Brahms, Vals, op. 39, nam. 1

Andante sostenuto

-
G /_
/"_—‘\ . 4
TR e s e LR
e e e e e
) ¥t 7T i T 4 L
P ) | |
vl gl M 349 4. 3
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Mi: V; 1 v7 1 e (v) VY 1

En el ejemplo anterior
melodia y la férmula de
una desviacién en los do

, los cambios armanicos, el motivo ritmico de la
acompariamiento coinciden con el compads, con
s ultimos compases pata permitir una cadencia.

pecial en un estudio de la armonia en la
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incidi o el
El perfil ritmico de todas las voces puede coincidir, y en tal cas

3 i ladico, aun-
- ritmo armonico resultante estard de acuerdo con el ritmo me X

que no necesariamente con el compds.

EJEMPLO 12-5: Beethovén, Sonata, op. 53 («Waldsteinn), I

Allegro con brio

Egzgzgﬁ e ';;‘_E
1 A 1 e
&

-3 ﬁ-—%

(]
Do: 1 Videl VIVI Videl VIIV Vi 18IV 1§V

[ BEE

ritmo armonico: |-,- r r

EJEMPLO 12-6: Schumann, Sinfonia mim. I («Primavera»), |

Allegro molto vivace

AL 1 ey & | l% /I_
RS o eAEEaEs =
P olce cT-esc. ‘ P
z ';}, i N 4-:& = T — ; ¥

AT LY E
!/\“——’ I\g_:

Sib: 18 VI8 vi
ritmo arménico: Wﬁ—rﬁ_l_r_ﬁ_ﬁ

i i omo la
En los tres ejemplos precedentes la vOZ superior se p;;cr::ﬁ)efé?] mo .
melodia. Todos ellos son buenas ilustracnonesd %:r::i?il;rze omofdnic f)oli-
' alavez, adi )
das las partes se mueven a la l xiura po
If;(l'nfilclzzl :gl la quepla independencia ritmica de las partes tiene una p
£
. 2. i entos
ar ]Cn:g?'ll;it?)nﬁna linea melédica predomina sobre el resto. de ilg:tgl?;ece s
tenemos una melodia con acompaﬁamlepto. El acompan_gr;'n e s
rflgnudo de interés ritmico, para evitar dispersar la atenci
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le melodia. A continuacién presentamos un ejemplo de flexibilidad en el
ritmo melddico en combinacién con un ritmo armoénico absolutamente re-
gular.

ErEeMprLO 12-7: Chopin, Nocturno, op. 48, niim. 1
Lento

2 b ®
g J 7 T

3 3 <

Do: 1 Vié v§

i

! Vi V(D%
rimo arménico: Yoo lg o | [.,_‘
T

Las obras de J. S. Bach siguen siendo modelos de perfeccion por la
vilalidad de la textura ritmica contrapuntistica sobre una clara base armé-
nica. .

EJEMPLO 12-8: Bach, Ef clave bien temperado, I, Fuga nim. 1

— L I R I N L L L -
L ] . 3
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) ' : nim, 4,
MPLO 12-9: Mendelssohn, Romanzas sin palabras, op. 62: nim
B Cancion de la mafana

= —~
Allegro con anima _11 —~ i&ﬁ .
g | i
AR :’qj

b} bl
N — - :: —g 5 :
S - e S na S 3—F |
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Sol: 1

i armonia sobre’
El extremo opuesto esld represeqta%o ;;(;{Ou;r cc):gm:t:c:l rclieefecto N
g h °
compas. En tiempo ripi : ) o muy e
Cba(llgnlzglsge?c? Ia un gaso mis moderado permite al oido concent
u - 2 .
la gran ’riqueza de variedad armonica.
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Allegro
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Frecuencia de los cambios de fundamentales

Se puede construir una frase con mu
co. El ejemplo siguiente presenta una fra
cuerpo principal de una pieza, preparan
frase se utiliza para concluir la pieza.

¥ pocos o ningiin cambio armdni-
S€ que sirve como introduccion al
do lo que ha de venir. La misma

N
T st = e e 4

! V1 VI¢
v Videl IVIVE Videl V V6 Videl V V Videl VIV Vi del ST V2 et 1 06
Do:; videllV H 3
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EJEMPLO 12-11: Schumann, A/bum

Nordisches Lied Jir die Jugend, op- 68: mim. 41,

_‘L‘Im Volk§ton Jzog

r—r— 1 ]

1
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1" ot - : A

b ot | 11
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v

re: Ive vy g6 H
Vi 1 VédelVdelll Vi)delm tne veédel Vdell? VIt de} v v
v

[ La ma_yoria de las frases muestran
08 cambios de armonia tienen la funci

Los cambios de armon

i ia i -
y relajacion. muy espaciados dan la sensacién de amplitud

EJEMPLO 12-12: Mozart, Sinfonia mim. 40, K. 550, 1

=

Allegro molt - - .
W& IRy, s

Ty

7’; ]

Ty
Bk

F

r‘ ¢ = o I T
D3 fret) o ¢ % r =
I

Atmo arménico:

|
"\-—[-'\__.}.«,.",e# | P | I

St o i i § I it e, i i b i,

e e - -

RITMO ARMONICO 189

Hay casos de completa ausencia de ritmo armonico en todas las sec-
ciones de una composicién. La armonia estatica, o la ausencia de ritmo
arménico, se considera normalmente un defecto, pero en casos excepcio-
nales puede utilizarse de manera afortunada. Un ejemplo famoso es el pre-
ludio del drama musical Das Rheingold de Wagner, donde el acorde de
Mib mayor proporciona el fondo inmévil de todo el preludio, 136 compa-
ses en tiempo moderado. Seria muy provechoso analizar este preludio desde
el inicio como una sola nota que se expande y elabora progresivamente.

El efecto de un pedal de ténica o de dominante es comparable a la
armonia estatica, sobre todo cuando estd en el bajo, donde tiene fuerza
suficiente para establecer su propia identidad arménica. El pedal en el bajo
tiende a imponerse sobre el efecto de las progresiones armonicas que hay
encima de €l y puede hacer que éstas se oigan mds como notas melodicas
sobre una sola fundamental. En el andlisis de un pasaje de este tipo, es
costumbre anotar la presencia de la funcién del pedal junto a las funcio-
nes armdnicas.

EJEMPLO 12-13: Chopin, Mazurka, op. 6, nim. 4

Presto, ma non troppo
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Fuerza de las progresiones armoénicas

En el capitulo 3 habiamos clasificado las progresiones armonicas en fuer-
tes o débiles segin el movimiento de sus fundamentales: el movimiento
de fundamentales de cuarta o de quinta es en general fuerte; el de tercera
o sexta, débil, y el movimiento de segunda es fuerte en algunos casos y
débil en otros. Algunas de estas cualidades son bastante faciles de apreciar
cuando la progresién implica dos triadas en estado fundamental, pero en
la verdadera musica la fuerza de la progresion depende también de otros
criterios. Una triada en estado fundamental en progresién con un acorde
en primera inversion se percibird normalmente como el elemento mas fuer-
te, pero su fuerza armdnica puede ser compensada por su posicién métri-
ca en el compis.

Al igual que en otros casos, 10s acordes sobre los grados tonales (1, IV,
V y a veces 1I) tienen en general una fuerza armdnica mayor que los gra-
dos modales (111 y VI). Esta generalizacién no incluye las dominantes se-
cundarias que tienen estos grados como fundamentales, ¢omo por ejem-
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EseMpPLO 12-15: Schubert, Fantasia, op. 15 («Wanderem)
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En el ejemplo anterior, el ritmo de fos cambios arménicos esta en claro
contraste con la estructura métrica percibida de las dos frases de tres com-
pases. La preponderancia de la armonia de dominante, sititada entre dos
acordes de ténica mas breves, no se aprecia como un defecto. Las dos
frases son idénticas en longitud, ritmo y forma melddica; la equilibrada
estructura de la frase es reforzada después por las fuertes cadencias. No
hay una verdadera sensacién de débil-fuerte o fuerte-débil en el ritmo ar-
mdnico, ya que la tdnica y la dominante son en realidad de igual fuerza, y
porque sus progresiones son complementarias una de la ofra en las frases.

Indicaciones dindmicas

Las indicaciones para los matices de fuerte y flojo, crescendi y dimi-
nuendi, acentos, sforzandi, etc., no son, desde luego, elementos de ritmo
armdnica, Normalmente, aquéllas ayudan a confirmar y acentuar la sensa-
cidn ritmica natural ya presente en la miisica, aunque a veces el composi-
tor puede emplearlas en un sentide contrario para conseguir un particular
efecto expresivo.

EJEMPLO 12-16: Beethoven, Sonata, op. 31, ndim. 3, II
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Compidrese con el ejemplo 6-27.
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En el ejemplo precedente, el segundo acorde, aunque es un acorde de
séptima de dominante, estd en una posicion métrica y en una inversion
que sugeriria su completa subordinacién al acorde de ténica, considerando
el soprano y el bajo como notas de paso y el contralto como una bordadu-
ra. El acento indicado por Beethoven probablemente no se le habria ocu-
rrido a ningun intérprete si no se hubieran escrito los signos dinimicos.

Acordes sin funcién arménica

La cuestién suscitada por el ejemplo de Beethoven (12-16) de si una
combinacion vertical de sonidos es un acorde independiente o si 1a coinci-
dencia-de algunas notas melddicas forma un acorde en un determinado
momento, estd abierta a diferentes interpretaciones. A menudo, ‘estos pro-
blemas se resolverin sobre la base de la situacién ritmica ¥y métrica, es
decir, serdn aspectos de ritmo arménico, pero también puede ser necesa-
rio considerar el movimiento general y el cardcter musical de la pieza.

En un movimiento lento el oido tiene tiempo para concentrarse sobre

todos los cambios de acordes y para oir sus valores armonicos, incluso en .

un pasaje como el siguiente, donde la escritura paralela y {a ausencia de

acordes en estado fundamental dan la impresién de un movimiento pasa-
jero.

EieMPLO 12-17: Haydn, Sonata nim. 29, 11

Adagio
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El ejemplo anterior es comparable en su construccion, aunque bastan-
te opuesto en su efecto, al ejemplo 6-12 de la Sonata, op. 2, nim. 3, de
Beethoven. En aquel caso, los acordes en primera inversién entre el [ v
el IV tenian un cardcter transitorio y melddico, no armonico. La diferencia
entre los dos ejemplos estd en su percepcion armoénica, que depende por
completo de la gran diferencia de tempo entre uno y otro.

En el siguiente ejemplo la velocidad de la musica justifica una visién
de la armonia mds amplia que la que vendria indicada sélo por los cam-
bios de fundamentales visibles.
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EIEMPLO 12-18: Mozart, Concierto para piano, K. 271, 11l
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En este ejemplo, aunque los acordes de dominante de los tres prime-
ros compases estin todos en estado fundamental, son ritmicamente débi-
les con respecto a la tdnica; ademds, la parte superior del acorde de domi-
nante forma una doble bordadura alrededor de la nota tonica. En los cua-
tro ultimos compases, las funciones de ténica y dominante son
métricamente el reverso de lo que eran en los primeros cuatro, A partir
de estas consideraciones, parece razonable hablar de un «compés armoni-
co» de un acorde cada cuatro compases, o solo dos acordes para todo el
pasaje.

A continuacidn tenemos otro ejemplo de una obra escrita un siglo des-
pués por un compositor cuyo estilo es completamente diferente del de Mo-
zart, aunque muestra una base arménica subyacente comparable.

EJEMPLO 12-19: Lalo, Narmouna, Théme varié

Andante
feoll' 878) .
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La interpretacién que hemos dado de estos ejemplos sugiere que asi c. )

como hay notas sin funcion armoénica, también puede haber acordes sin —H-&r-—rcFr—ErT—r—Fr—r—r:Fr—r——H

funcién armdnica, sonoridades triddicas que resultan de combinaciones de

movimientos de estas notas «no armonicas» en voces simultineas. Ya

hemos visto que es posible interpretar ciertos acordes disonantes de esta

manera, como el VII® y los acordes de cuarta y sexta de paso y auxiliares. a. . | e

En aquellos casos considerdbamos los acordes disonantes con un valor rit- rh: Fa: e e —
mico débil, y ahora hacemos lo mismo con triadas consonantes, incluso 124 of . 6 ' s . s

en estado fundamental. En el ejemplo de Mozart, la fundamental del V en ¢ R AL 4—1 4 3
estado fundamental no se considera una nota sin funcién armdnica, como \ b, - : .

una nota de paso o una bordadura, sino mds bien una nota arpegiada que
extiende o anticipa la armonia de ténica.

T F N T1
U N S I i I S .

EJERCICIOS

1. Constriyanse frases a cuatro partes, a partir de los siguientes mo-
delos de ritmo arménico, empleando las armonias indicadas por los nime-
ros dados. Utilicense acordes en estado fundamental o en primera inver-
sion, excepto cuando se especifique otra cosa. Escribanse dos versiones de
cada modelo, una en tiempo moderado con valores no inferiores a la cor-
chea en las partes anadidas, y otra en tiempo lento incluyendo semi-
corcheas.

,?E
fi
'::;:)
1
|}
J

Sotlv O V m@VI m VII IV v I
c.
DoV IV I IV I Vi via I§nov !

2. Escribanse frases a cuatro partes a partir de los siguientes modelos
de ritmo armonico, empieando armonias opcionales:
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6. Andlisis. Busquense ejemplos de frases y partes de frases:

a} en las que solo se utilicen acordes de ténica y de dominante;

B en las que las estructuras melddicas sean similares entre las frases, 13 La estructura arménlca .
pero la funcién de tonica de una sea tomada por la dominante en "
la otra, y viceversa, _ ) 3 de la fl‘ase

¢) en las que se utilicen acordes de tdnica, dominante y sdlo otro acor-
de diferente;

d) en las que las funciones de tonica y dominante dentro de la frase
estén exactamente equilibradas;

€) en las que la funcién de tonica dentro de la frase sea desproporcio-
nada con respecto a la dominante, y viceversa.

Unidad y variedad

Los principios que rigen la seleccién y distribucién de los acordes den-
tro de la frase son la unidad y la variedad, condicionadas a su vez por la
intencion especial por la cual se escribe la frase. Una intencién de este
tipo se muestra en el ejemplo 12-13, en el cual la armonia estitica era
apropiada para la funcion introductoria de la frase, semejante a una fanfa-
mria. Otra intencidn apropiada seria la transicion, en la cual la frase se mueve
de un lugar a otro, tonalmente hablando. Otro ejemplo seria la presenta-
cién de una frase mda anteriormente, pero en una nueva forma, con varia-
ciones arménicas o con desarrollo tematlco

Antes de investigar estos aspectos es importante comprender la estruc-
tura armonica de las frases normales que no tienen una funcion especial,
sino que simplemente presentan o exponen el pensamiento musical,

Desde el punto de vista armoénico, una frase consta de una serie de
progresiones concebidas para aclarar y mantener la tonalidad, mientras con-
firman y refuerzan las implicaciones armonicas de 1a linea melddica. Estos
son principios de unidad. Por si sola, la armonia parecera poseer demasia-
da unidad, con muchas repeticiones de las mismas progresiones de funda-
mentales. Este hecho viene equilibrado por otros elementos significativos
de la frase. (Véase ejemplo 13-1.)

Generalmente, sin embargo, veremos que se ha prestado mucha aten-
cién a la cuestién del equilibrio entre la unidad y Ja variedad, tanto en la

EIEMPLO 13-1: Beethoven, Sonata, op. 49, niim. 2, 11
Tempo di menuetto
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ot = EJEMPLO 13-3: Schubert, Winterreise: nim. 11, Friihlingstraum
© — =
s p_p - »
e ,
— ’ — v B e i e o
%‘W'ﬁ EEFIEFESSEESE g
1 v? 1 5 r {'/a_-:g;-:_/ LAl 72 S RS T
(P) N =
0 i i t - w : E hd 181 1L
seleccion de las fundamentales como en su distribucién ritmica. Compren- » s SIsriie =

der este equilibrio y apreciar sus detalles arménicos y ritmicos es un im-.
portante objetivo del andlisis armdnico.

Sin embargo, también se pueden encontrar rr_luchos ej’ernplos:i en lr?]s
que la frase ha sido realmente concebida con un singular numero de co

Nimero de compases en una frase . :
. pases. ) ) :

Una frase musical rara vez contiene tantos cambios arménicos como los
ejercicios de armonia comunes. Se puede argiiir que el propdsito del ejer-
cicio de armonia es ensefiar la utilizacién de los acordes, y que cuantos

mas acordes contiene, mas prctica realiza el estudiante. Sin embargo, no

EJEMPLO 13-4: Brahms, Balada, op. 118, mim. 3

i !

debemos olvidar nunca el objetive de nuestro estudio, que es comprender Allegro energico - o . x - - -
cdmo los compositores han usado la armonia en sus obras. La armoniza- e i - S — "
cién de corales y melodias, con cambios arménicos mas o menos regula- M —aE
res sobre cada tiempo, representa s6lo una pequefia parte de la musica de ) | 2] e [ L. ; " 1
los siglos XVIII y XIX. Por muy admirable y apropiado que pueda ser su S i T L *
propdsito, muestra sélo parcialmente la préctica comin de este periodo. z — ' — .

La mayoria de los compositores del periodo de la practica comtin per- =3 = I 3 P E" § *r‘ F %‘-’
seguian la regularidad general en el ritmo y en el compds, a la vez que L * * . / ’
buscaban mayor libertad y variedad. Estas mismas cualidades son aspectos W v W Vi O Vmew! IV VddV VY
que dependen de la estructura de Ia frase. Ya que nos interesan principal- sol: Vi

mente las normas, nos ocuparemos en especial de las frases de cuatro y
de ocho compases. Sin embargo, hay con frecuencia un gran interés musi-
cal en las frases de una longitud diferente. La mayoria de estas frases fue-
ron concebidas originalmente como frases de cuatro u ocho compases, pero
han sido alargadas por algiin procedimiento técnico como una cadencia rota,
secuencias 0 la repeticion de parte de la frase.

Véase también el ejemplo 12-15.

EJEMPLO 13-5: Dvorék, Danza eslava, op. 72, nim. 3
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El inicio de la frase

EJEMPLO 13-6: Mozart, Sonata, K. 281, 111

Allegro :
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En este caso el pri :
' primer acorde es en
como la tonalidad es Sib YyDoesels
mente un V dei 11. '

realidad la dominante de D
0, pero,
egundo grado, el acorde es propia-

Enlace de las frases

Como vimos en el ca

otra, o puede exigir una
que otra empiece, aun-

EfEMPLO 13-7: Mozart, Rondd, K. 485

Allegro
T Tl WA
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Sin embargo, una frase cuya cadencia es armdnica y ritmicamente com-
pleta puede tener un enlace melddico con la siguiente frase. El siguien-
te ejemplo es una buena ilustracién del uso de una melodia de enlace
(cap. 7) con este propdsito. El movimiento melédico durante el Gltimo acor-
de de la cadencia sirve como anacrusa del primer tiempo fuerte de la se-
gunda frase. Este es un caso frecuente en semicadencias.

El siguiente ejemplo presenta otro tipo muy comin de enlace en el
movimiento del bajo del cuarto compis, afadiendo interés ritmico y movi-
miento al ritmo arménico, que de otra forma permaneceria inmovil.

EJEMPLO 13-8: Beethoven, Sinfonia. mim. 3 («Heroica»), 11

Adagio assai -~ )
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Encontraremos una situacién diferente en el caso de las frases super-
puestas. Las frases se superponen cuando la segunda frase comienza sobre
el ultimo acorde de la primera, como en el repentino forre en el acorde de

ténica del ejemplo siguiente:

EJEMPLO 13-9: Mozart, Sinfonia num. 40, K. 550, 1

Molto allegro —
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J La superposiciér} de frases es muy a menudo
¢ ltlaé;lrc':adr_ota. A continuacién tenemos una cadenci
ediante del modo opuesto (véase también el gjemplo 11-23)

EJEMPLO 13-10: Schubert, Sinfonia mim. 5, 1

el resultado de una ca-
a rota hacia la triada de
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La secuencia

Cuando i ; I
do sobre Otr‘;)"zrga%g?:t?n armdnica se repite inmediatamente, comenzan-
Este procedimiento co 2 escala, el resﬁ”“t"‘do €5 una secuencia armonica
sion y variedad armé mun es un medio importante para obtener exten-
encontrar mushon nica. Incluso en la musica del siglo xx podemos
estudiaremos on el (1:130?‘ diferentes de secuencia; los mas impo,rtantes los
risticas principales deallj:gale%‘fgﬁcli)zgrlgh;;?' dgb'emos reconocer las caracte-
delo arménico junto con sus modelos m;glditégaytrg?;?ggunon de un mo-

EJEMPLO 13-11: Schubert, Vals, op. 9, niim. 3
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En el ¢ i
cero g et I{te(;mlJllf)vprecedente, [a progresion armdnica de log compases ter-
\ » posee la misma relacién intervilica que la de los com
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pases primero y segundo, I-IV, un movimiento ascendente de cuarta justa.
El intervalo de transposicion entre los dos modelos es una segunda (I a II,
IV a V) y la tinica diferencia entre ellos es que algunos de los intervalos
melodicos 0 arménicos han cambiado de mayor a menor 0 viceversa; estos
ajustes intervalicos. mantienen los dos modelos dentro de la escala de lab
mayor, sin necesidad de que aparezcan alteraciones.

EJEMPLO 13-12: Beethoven, Sonata, 0p. 2, nim. 3, I

Allegro con brio
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El procedimiento secuencial parece indicar que la propia progresion ar-
moénica es motivica y, por tanto, un elemento organizador del tiempo mu-
sical. Esto es vélido en especial para una secwencia regular, en la que no
s6lo la sucesion de fundamentos, sino también todos los factores armani-
cos y sus movimientos melédicos y ritmicos asociados, son transportados
sin cambios sustanciales. (Véase ejemplo 13-12)

En el interior de la frase una secuencia puede tener cualquier dura-
cién, o puede requerir toda una frase para una sola exposicidn, caso en el
cual resultardn frases secuenciales. Cuando una exposicion de un modelo
y su reaparicion secuencial suman en total media frase, y el resto de la
frase no contintia la secuencia, tenemos lo que se llama una semisecuencia

{ejemplo 13-6).

Frase y periodo. Antecedente y consecuente

En el capitulo 7 introdujimos los términos antecedente y consecuente para
designar los respectivos componentes de una pareja de frases, o las dos
mitades de una sola frase. (Véase ejemplos 7-16, 7-19.) Estos dos términos
implican la idea de un inicio seguido de su consecuencia, un equilibrado
«antes»'y «después», en el que la accion musical de la segunda frase com-
pleta y concluye la de la primera. No todas las frases tienen una estructura
de antecedente-consecuente, sino que muchas presentan una organizacion
esencial unitaria o parecen estar constituidas por varios fragmentos de di-

versa longitud.
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EieMPLO 13-13: Mozart, Concierto para piano, K. 488, |
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Compiérense las cadencias de este ejemplo y el ejemplo 7-16.
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cadencia auténtica

, uien-
Un par de periodos equilibrados forma un peno_do c;?:éfé Eglgll'lfilcgal::ees
j imei iodo acaba con una «semica y
te ejemplo, el primer perio : ¥ nelg auienticar, o
i i dominante precedida por ‘
cir, una cadencia sobre la g : e
ggnd’o periodo compensa la armonia de dominante del primero, con
gran contraste en el cardcter melddico.

EJEMPLO 13-15: Beethoven, Sinfonia mim. [, IV

\ Allgl:lollo e -\’It‘lgt ; | _‘_‘_%:l—"l
2 v
. . I . (o Tl
En los casos en los que es posible advertir una division equilibrada, la == bt o] ,
relacion antecedente-consecuente preserva la unidad métrica de la frase. P p m m
En la mayor parte de log casos, esto serd evidente sobre todo en la organi-
zacion de la melodia principal. Si hay motivos, el procedimiento mds comun 1 Fo—y L .' 3 ¥ ¥ 3
serd organizar los cambios arménicos de manera que coincidan con ellos, ! " ",,, |
€n especial si son regufares desde el punto de vista métrico. (Véase-ejem- Do:
plo 13-13.) | P
Un par de frases equilibrado se llama perfodo. Para aigunos tedricos el s
periodo es un par de frases cuyas dos partes mantienen entre si una gran e
semejanza, El siguiente elemplo muesira este tipo de periodo, en el cual | ¥
las dnicas diferencias importantes son las cadencias, la segunda de ellas .
€on un cardcter mds final. s 2
EJEMPLO 13-14: Mozart, Sonara, K. 333, Il v Vi del Il
Allegretto grazioso N b
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Forma de la pieza breve

Cuando consideramos las combinaciones de frases en agrupaciones
como el periodo y el periodo doble, nos estamos ocupando ya de elemen-
tos importantes de la forma musical. Por ahora nos hemos familiarizado
con los corales y con las melodias vocales que no contienen mas de cua-
tro frases o dos periodos, a veces incluso un solo periodo. También hay
muchas piezas breves para piano de construccion semejante, y muchas pie-
zas mds largas muestran una disposicidn seccional en las que la caracteris-
tica formal més importantes es una agrupacion regular de las frases. Las
composiciones vocales y danzas de elaboracion artistica, realizadas con fre-
cuencia a partir de textos poéticos o esquemas regulares de pasos de danza,
proporcionan los modelos para Ia mayoria de las piezas en secciones, con
patrones ritmicos regulares, longitud constante de las frases, organizacién
melddica equilibrada y cadencias fuertes, Este tipo de piezas cortas en sec-
ciones son ejemplos de la llamada Jorma cerrada.

En la literatura musical existe una gran variedad de formas cerradas, .

pero las mds frecuentes son las formas binarias, constituidas por dos sec-
ciones equilibradas, y las formas ternarias, que presentan tres secciones,
Muchos ejemplos de tema con variaciones poseen una forma binaria en
cada una de sus variaciones individuales, con un signo de repeticién al
final de cada seccién. Esto es vélido también para los numeros individua-
les de las colecciones de danzas, como los valses y Léindler de Schubert.
En la formas ternarias, las tres secciones pueden ser totalmente diferentes,
0 la tercera seccién puede ser una repelicion de la primera (da capo, en
italiano «desde el principio»). El minueto con trio es una tipica forma de
capo,; se pueden encontrar muchos ejemplos de esta forma que muestran
una estructura seccional regular (Mozart, Eine Kieine Nachtmusik, K. 525,
IH), aunque también hay muchos casos con irregularidades en la longitud
de las frases como resultado de afadir un pequeiio desarrolio (Mozart, Sin-
Jonia mim. 40, K. 550, III).

Las formas abiertas son aquellas en las que el elemento de desarrollo
temdtico es el mas importante. En combinacidn con la posibilidad de mo-
dular, o cambiar de tono, el desarrollo temético permite una gran libertad
para la expansién y la ampliacién de las secciones durante un largo perio-
do de tiempo musical. Las formas mis importantes de este tipo fueron las
que se cultivaron durante el periodo del clasicismo vienés, en especial la
sonata y el rondd, que son componentes lipicos de géneros con varios mo-
vimientos, como la sinfonia y el cuarteto de cuerda,

Andlisis de piezas breves

El anilisis arménico y formal de las formas mds amplias deberd reali-
zarse en un nivel mds avanzado en el estudio de la armonia. Sin embargo,
muchos de los problemas tipicos en el analisis de una sonata o de una
sinfonia resultarin familiares gracias al examen de obras mds breves. Esta
sola razén es suficiente para recomendar el estudio constante de piezas
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breves como canciones y danzas. La facilidad para _la lectura de partituras
y la habilidad para el andlisis arménico desde las primeras etapas resultara
de gran valor en un estudio avanzado. _ ‘

En la aproximacidn al andlisis de una obra es siempre importante de-
terminar qué elementos de la pieza requieren nuestra concentr?glén, y en-
tonces examinarlos individual y sistemdticamente. Puede ser util preparar
una pequeiia lista de observaciones, incluyendo aspetr:tqs como la varleda_d
de las funciones armonicas, motivos ritmicos y melodllcqs, ritmo a_rméq:—
co, regularidad o irregularidad de la frase, y detalles individuales de interés

rticular. .
> : l::cmlinuacién tenemos un ejemplo de una breve danza de Schubert.
Schubert escribié cerca de trescientas de estas piezas encantadoras,‘las
cuales ofrecen un fértil material para el anélisis individual y comparativo.

EJEMPLO 13-16: Schubert, Dgnza alemana, op. 33, num. 7
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La melodia contiene una mezcla cuidada de motivos. Uno de éslps con-
siste en una negra con puntillo (normalmente una agoyatura) que baja hacia
una corchea seguida de una negra, ambas con la misma nota (comps. 1, §,
9, 10, 13); otro motivo estd formado por una blanca precedida normaime:}-
te por tres negras sin puntillo {comps. 3-4, 7, 15). Tres (_Ie las cuatro sen;h
frases, la primera, la segunda y la cuarta, poseen el mismo ntmp, dando
una sutil intensidad a la tercera semifrase, en la que aparecen mas ﬁguras
con puntillo y en la que se alcanza el maximo nivel dmgm:co de la pieza.
La armonia de la primera mitad de la pie:f.a a]l.erna dominante y témga en
grupos de dos compases, ¥ la segunda mitad incluye una mayor vanedaq
de funciones y dominantes secundarias (V del IV al IV, V del II al II), asi
como un ritmo armoénico general mas rapido, con algunas notas acentua-
das. La relativa monotonia de las notas mas graves del bajo que:da sutil-
mente atenuada por el movimiento de paso del bajo en el compis 12.
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Desde el punto de vista del movimiento de las voces, la danza de Schu-
bert presenta una amplia textura homofénica de cinco, seis y a veces in-
cluso siete partes, muchas de fas cuales son duplicaciones de voces en una
distribucion arménica que permite su ficil ejecucién a dos manos, (Los Fa
del pulgar derecho, comps. 1-7, y los de los tiempos débiles de la mano
izquierda son un buen ejemplo de estas duplicaciones armaonicas.) El ver-
dadero bajo estd formado unicamente por las notas en tiempo fuerte de la
mano izquierda, excepto en el compis 12; durante la primera mitad de
la pieza, la melodia superior estd acompanada por una parte colateral a la
tercera inferior. El resto de las partes muestra relativamente poco movi-
miento, como podiamos esperar de unas voces internas enlazadas con tanta
suavidad.

Hacia el principio de este capitulo habiamos afirmado que un tipico
gjercicio de armonia contendria m4s cambios de acordes de los que nor-
malmenie encontrariamos en una pieza de musica de longitud compara-
ble. Nuestro analisis del vals de Schubert revela que sdlo hay unas pocas
progresiones armdnicas, pero que son capaces de formar el soporte de la
melodia en dos frases equilibradas durante dieciséis compases; en cierto
sentido, es como un ejercicio de armonia ampliado. En nuestros gjercicios
escritos intentamos experimentar, a un nivel muy sencillo, algunos de los
procesos mentales que han servido a Schubert al construir una pieza como
este vals, aunque no esperemos imitar la sutileza de su imaginaciéon. En
esta etapa de nuestro estudio de la armonia, el dominio de las progresio-
nes armonicas y la comprension de la estructura armonica de la frase son
objetivos complementarios,

Aplicacidon

Los principios més elementales para obtener variedad armonica, como
el cambio de tonalidad (modulacién), el uso de dominantes secundarias y
la alteracién cromadtica de acordes, se tratardn con amplitud mads adelante.
Por ahora nos concentraremos sobre los diferentes tipos de variedad musi-
cal que se pueden conseguir modificando 1a melodia y la textura, Nuestro
procedimiento bdsico constara de los siguientes pasos:

a) andlisis de una frase dada, extrayendo un modelo ritmico de pro-
gresiones de fundamentales, indicindolo con niimeros romanos:

) construccién de un esquema arménico a cuatro partes que muestre
la reduccién de la textura original;

¢) composicion de algunas nuevas frases diferentes de la frase dada,
pero utilizando la progresién de fundamentales obtenida en el pri-
mer paso junto con su modelo ritmico.

He aqui un ejemplo de la aplicacién de cada uno de los pasos.

LA ESTRUCTURA ARMONICA DE LA FRASE 209

EIEMPLO 13-17: Mozant, Concierto para violin, K. 268, 11
Un poco adagio
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a) El modelo de los cambios de fundamentales es el siguiente:

EJEMPLO 13-18

)

QS

Sib: 1

Jd i )i

I

La anacrusa inicial es tan breve que da la impresién de ser una antici-
pacion del I, en el primer tiempo fuerte del primer compés. Este grado
ocupa todo el compds. En el segundo compis, el ritmo arménico de la
progresion V-I es breve-largo y fuerte-débil, mientras que el tercer compas
presenta 1I-V como largo-breve, y prosigue con el I sobre el tiempo fuerte

- siguiente, realizando una cadencia auténtica en tiempo fuerte.

b} La textura original se puede expresar con el siguiente esquema ar-
mdnico a cuatro partes:

EJEMPLO 13-19
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¢) Aprovechando la lentitud del tiempo, podemos obtener variedad en
las lineas melddicas mediante arpegiados entre las notas de los acor-
des, y, utilizando triadas en estado fundamental y en primera in-

'
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versién para permitir una mayor libertad a la linea del bajo, pode- ) Las notas de paso y las bordaduras incrementaran la flexibilidad de la
mos llegar a una version como la que sigue. Obsérvese también la linea melddica.

organizacion de los ritmos melodicos.

EJEMPLO 13-23

EIEMPLO 13-20
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Sib: 1 1 Cuando se intente realizar versiones mas elaboradas, habra que intro-
F ducir otros elementos de variacién, como el cambio de modo, cambio de

L . compds, o sustitucion de uno o dos acordes por otros que posean una fuer-
Otra versién introduce un elemento de mayor elaboracidn, las notas de za tonal comparable (por ejemplo, IV en lugar de II6).

paso. Es mejor no escribir mas de dos notas contra una de la pulsacion
bdsica, a no ser que sean notas del acorde o notas de paso. Se pueden
introducir motivos ritmicos como elemento de interés.

EJERCICIOS
EJEMPLO 13-21 j 1. Tritense las frases dadas a continuacion siguiendo los mismos pasos ;
Alia marcia ] que en el ejemplo anterior., |
§—5 3 ﬁ a) Obténgase el ritmo armoénico de las fundamentales.
T b) Constriyase el esquema a cuatro partes. ;
Y Tov ¢) Constriyanse nuevas frases a partir de la base armdnica obtenida. .
r A- N‘f 3 ]
= - - -
Beethoven, Variaciones sobre un tema de Salieri, WoQ 73, tema
También resulta 1til escribir a tres o a dos partes, con el fin de adqui- Andante con moto Pt
i ienci ] i 16di 1 principio deberi i = . Py P - Y e
rir experiencia en la escritura melddica. Al principio deberia realizarse una o e
versién que mcluyera sélo notas de los acordes, con un bajo que S|ga muy W — —— B = r'-l:F : :’:ﬁi =%
de cerca la sucesion bésica de fundamentales. [, - T === : .
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Couperin, Piezas para clave, libro I1I: Decimosexto orden, L Hymen-Amour
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Ademis se pueden utilizar otras frases escogidas entre los ejemplos de
este libro.
2. Constriyanse frases originales de cuatro compases:

a)
b}
o)
d)
3.

a)

b)

Comenzando ¢on una anacrusa y acabando con una cadencia en
tiempo débil;

comenzando en un tiempo fuerte y acabando en una cadencia en
tiempo fuerte;

con una actividad armdnica minima que contraste con una gran
cantidad de movimiento melédico;

con un miximo de actividad arménica y poco movimiento melé-
dico.

Constrilyanse frases seglin los esquemas siguientes.

Lab mayor, 2, lento:

VIV [IvVvIil |V |

(Cf. Beethoven, Senata, op. 13, 1)
Re mayor, }, répido:

Vil v [T |1 |V [ 1|V i
{CI. Beethoven, Sonata, op. 10, nam. 3. II1Y

La mayor, !, lento: ‘
VI W v |1 vi|v |
(Cf. Schumann, Afbum para la juventud, op. 68, nim. 28, Erinnerung)

d)
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Lab menor, §, moderadamente rdpido:

[T [ fv v |m [vdetmj mi|vri |

(Cf. Schubert, Auf dem Wasser zu singen, op. 72)
Analisis.  Bisquense ejemplos de frases que contengan:

solo armonias de ténjca y dominante

sélo armonias de tdnica, dominante y otro acorde

longitud diferente de cuatro u ocho compases

un antecedenté y un consecuente equilibrados, con gran semejanza
de estructura melddica y arménica

un antecedente y un consecuente equilibrados, sin mucha seme-
Jjanza entre ellos ’

una secuencia regular

un antecedente y un consecuente con dos cadencias auténticas
un antecedente y un consecuente con cadencias en tiempo fuerte
y en tiemo débil

Andlisis.  Analizar la siguiente pieza breve:

Schubert, Léndler, nim. 11, del op. 18
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14." Modulacion

Necesidad psicolégica de! cambio de tonalidad

Al igual que sucede en la naturaleza, la tonalidad comprende condicio-
nes estdticas y dindmicas. La condicién estdtica de la tonalidad estd repre-
sentada por la musica que nunca se aparta de una gama diatdnica de so-
nidos fija de donde provienen todas las notas. Para nuestros oidos del si-
glo XX, gran cantidad de la musica del siglo XV1 suena de esta manera, y
podemos encontrar ejemplos en obras de periodos posteriores, como mu-
chos de los valses de Schubert. Incluso cuando se afiaden notas extraias cro-
maticas a la textura diaténica, el sentido de la tonalidad puede permanecer
fijo con firmeza, definido completamente por la triada de ténica, por la
fuerza de su dominante y por cierto nimero de acordes posibles que hacen
de soporte de la estructura de las frases individuales.

Parte de nuestra concepcion de tonalidad es la idea de que una pieza
tonal estad «en» una determinada tonalidad, lo que implica que esa tonali-
dad particular define una sola ténica para la pieza. Sin embargo, los com-
positores del periodo de la practica comin parecen haber estado de acuer-
do en que resulta indeseable estéticamente para una pieza de musica per-
manecer en una unica tonalidad, a no ser que sea muy corta. Todas las
composiciones de cierta longitud incluyen notas que no pertenecen a la
escala diatonica basica y por lo menos un cambio de tonalidad, lo que sig-
nifica fa adopcidn de un centro tonal diferente, al cual se deben referir
todas las otras notas. .

El proceso que implica el cambio de un centro tonal por otro se llama
modulacion, La modulacién representa la condicién dindmica de la tonali-
dad. La palabra implica que hay una tonalidad en la que comienza la pieza
musical, una tonalidad diferente hacia la que progresa, y un proceso me-
diante el cual esto se lleva a cabo.

La modulacion es, por tanto, un aspecto de la forma musical. Es un
elemento de variedad, pero también de unidad, cuando el equilibrio entre
las tonalidades se emplea como recurso para mantener la tonalidad princi-
pal. Decimos que la Tercera Sinfonia de Beethoven esta «en Mib mayor»,
y mientras es obvio que el primer movimiento comienza y acaba con la
triada de Mib mayor y mantiene la armadura de tres bemoles durante sus
cerca de setecientos compases, también es obvio que una gran parte de
este movimiento de mds de veinte minutos estd formado por musica que
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no uliliza la escala de Mib mayor, (Véase ejemplo 26-21.) Asi pues, en
algun sentido, Mib mayor es la tonatidad general del movimiento, dentro de
la cual estin comprendidas todas las otras tonalidades que aparecen, ya sean
tonalidades muy cercanas como Sib mayor o Lab mayor, o tonalidades
relativamente mds lejanas como mi menor. E! oyente percibe que estas
tonalidades mantienen una relacién compositiva, ya que son parte de una
inica composicidn; mediante el andlisis se pueden establecer las relacio-
nes segun sus propiedades intrinsecas, y también segin el uso que ha hecho
Beethoven de ellas,

Relaciones elementales: tres etapas

Hay tres etapas en el proceso para realizar una modulacién. En primer
lugar, la tonalidad de partida tiene que estar bien clara para el oyente. A
continuacion, la musica debe cambiar su centro tonal en algin punio,
Y finalmente, el oyente se da por enterado del cambio, quedando asi con-
firmado el nuevo centro tonal.

En la primera etapa, el establecimiento de la prirera tonalidad, se deben
seguir los principios descritos en el capitulo 5. No es indispensable que
aparezca el acorde de ténica, pero la dominante tiene que comparecer con
claridad. Un uso excesivo de las triadas sobre los grados modales puede
dar la sensacion de que la frase estd en la segunda tonalidad, en especial
si la segunda tonalidad se establece con fuerza,

La segunda etapa de la modulacién implica la eleccién de un acorde
que sirva como punto estratégico tonal para ambas tonalidades. En otras
palabras, serd un acorde comun a las dos tonalidades, al que Hamaremos
acorde pivote y al que daremos un doble andlisis.

Por ejemplo, la triada de Do mayor podria emplearse como acorde pi-
vote en una modulacidén de Do al Sol, con la siguiente indicacion:

EJEMPLO 14-1

El acorde pivote mds l6gico serd aquel que tenga una funcién simple
en las dos tonalidades. Esto significa que el acorde pivote no debe ser la
dominante de la segunda tonalidad, ya que normalmente este acorde no
es un acorde importante en la primera tonalidad. (Una excepcién a esta
norma es la modulacidn hacia el tono de la subdominante, como de Do a
Fa.) En la segunda etapa nos encontramos ya en el punto en que sélo el
compositor necesita saber que se va a realizar una modulacioén. La apari-
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cién del acorde de dominante de la nueva tonalidad pertenece a una etapa El largo ejemplo anterior es un pasaje tipico de preparacion del segun-
posterior, CUﬂﬂdO_ la_ nueva tonalidad es confirmada por el oyente. do tema en una forma sonata, un procedimiento que normalmente ocupa

El esquema siguiente representa una medulacién efectuada por medio una breve cdntidad de tiempo musical. Consiste en una modulacion a la
del acorde pivote que hemos mostrado antes: quinta justa superior, o en el trinsito de una tonalidad dada a la tonalidad
de su dominante. La tonalidad de Sol mayor se establece con claridad me-

EJEMPLO 14-2 diante las armonias de tdnica y dominante, con la fundamental de tdnica
mantenida como un pedal durante tres compases. El I de Sol mayor es

Do: IV V) Do: 1 idéntico al 1V de Re mayor, y por esta razdn se toma como acorde pivote

Sol: IV V e introduce el acorde de séptima de dominante incompleto, VII® de la to-

nalidad, mediante la fuerte progresion tonal IV-VII’-] en Re. La nueva té-

La tercera etapa, establecimiento de una nueva tonalidad, se cumple nica se establece con firmeza mediante una prolongada semicadencia en
mediante la cadencia que concluye la frase, si bien puede haber otras pro- los compases 9 y 10, precedida por la dominante de la dominante en Re.

gresiones fuertes en la tonalidad antes de la cadencia. La cadencia puede
pertenecer a cualquiera de los tipos estudiados en el capitulo 11.

EseMPLO 14-4; Bach, Coral nim. 320, Gout sei uns gnddig

Ejemplos de frases modulantes ’ Hpu s | nl [ T T S ey o
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EJEMPLO 14-3: Mozart, Eine kleine Nachtmusik, K. 525, 1 4 | d
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compa’ls. La cadencia auténtica en Fa# se hace mas conclusiva por la ca-
dencia Qla_gal, que da extension a la ténica final. La tercera mayor del acor-
de de tonica es la tercera picarda. (Véase ejemplo 5-30.)

_En este caso la modulacién es a la tercera menor superior, de una to-
nalidad menor a su relativo mayor. Las dnicas alteraciones qile aparecen
correspondqn a la sensible de Si menor, que desaparece en el nuevo tono
El acorde pivote es el IV, que se convierte en IT de Re y va al V. .

EJEMPLO 14-6: Beethoven, Cuarteto de cuerda, op. 18, nim. 3, 111
Allegro
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Modulacién a la tercera mayof superi i

: perior. La progresién IV-V-1 confir-
ma la tonghdiad dedee.I \l;:] acorde pivote es el VI del modo mayor, tomado
como equivalente de en Fa#, modo menor. Si i4

IV-V-I en la nueva tonalidad. ‘gue la progresidn fuerte

EJEMPLO 14-7: Bach, Coral nim. 200, Christus ist erstanden
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" En este fragmento, que modula a la segunda mayor superior, la prime-
ra frase presenta una cadencia fuerte en Fa mayor. Por tanto, el primer
acorde del compds 3 puede tomarse como V, y al mismo tiempo como
subdominante de sol menor, con la tercera mayor, sexto grado de la esca-
la menor ascendente. La nueva tonalidad se confirma mediante una ca-

dencia rota.

Niveles de la tonalidad: la tonicalizacién y la modulacién intermedia

Los ejemplos de modulaciones que acabamos de ver estan sacados de
su contexto, suponiendo que la segunda tonalidad se establece con clari-
dad como nuevo centro tonal. Suponemos que fa nueva tonalidad se esta-
blece tan firmemente como la antigua y de la misma manera {mediante la
aparicién y reaparicién de la armonia de tonica y su refuerzo por la domi-
nante). Si observamos cierto nimero de modulaciones veremos, sin em-
bargo, que el establecimiento de la nueva tonalidad no es necesariamente
tan simple. En la mayoria de los casos el tiempo musical es una conside-
racién esencial en el proceso de modulacion. La primera tonalidad tiene

. una ventaja tonal especial por haber sido la primera. La nueva tonalidad

debe compensar este hecho; si no proyecta la nueva ténica con suficiente
energia, o durante un periodo de tiempo suficiente, el oido retendra la me-
moria de la primera tonalidad, y un retorno a ésta podria crear el efecto
de que no ha tenido lugar una verdadera modulacién.

EJEMPLO 14-8: Mozart, Fantasia, K. 397
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El-ejemplo 14-8 contiene todos los ingredientes necesarios para una mo-
dulacién y, por tanto, se analiza como una modulacién de Re mayor a La
mayor. Por otra parte, la cadencia auténtica sobre La se sigue inmediata-
mente por un retorno a Re mayor, antes y después de la repeticion. La
cadencia sobre la tonica de La mayor es en realidad fuerte y estd anuncia-
da en la frase no sélo con la dominante; sin embargo, su aparicion es sélo
momentinea en comparacién con el Re mayor de antes y después. Mis
que una modulacion, este La mayor es una tonicalizacién extendida, Tiene
més peso tonal que la tonicalizacion del III en el ejemplo 5-31, donde ya
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hqblamos encontr;:do el concepto de tonicalizacién por medio de una do-
minante secundaria; en aquel ejemplo, el III era tonicalizado s6lo median-
te un V del 1II, mientras que en ¢l ejemplo anterior de Mozart, la ténica
de La mayor estd reforzada por toda una semifrase que se puedé interpre-
tar en L.a mayor.

) A commua'ci‘()'n tenemos un ejemplo semejante. No seria posible ima-
ginar una aparicion de Re mayor tan definida e inmediata; sin embargo, el
‘composttor muestra al momento que esta tonalidad no eé definitiva. '

EJEMPLO 14-9: Schubert; Sonata en do menor, op. post., Il

Adagio m
————t —t— 0 =5 =
— :‘_::-m r e
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Re: M V 1 Iv1

La ﬂ{ffrza lonal de una tonicalizacidn es directamente proporcional a
su duracion. En el ejemplo de Mozart, la tonicalizacién de La aparece pri-
mero en el sexto compas y los compases restantes sirven como prolonga-
cién. La.contmuacién de La mayor a lo largo de la siguiente frase deberia
ser suﬁc1qnle para confirmar la nueva tonalidad y para afirmar que en efec-
to hg tenido lugar una modulacion; pero en este caso, con el retorno in-
mediato de Re mayor en la siguiente frase, seria mas apropiado decir que
La mayor es solo una modulacion intermedia, o «falsa modulacién», como
también se ha llamado a este fenémeno. De manera similar, en el e_,iemplo
de Schubert, la desviacion de La mayor comienza en la seéunda mitad de
la frase con una dominante secundaria que tonicaliza al fa# menor, mien-
tras que la aparicidn de Re mayor viene reforzada por el uso de la ,subdo-
mman}e menor, ¢como una cadencia plagal.

Asi pues, podemos definir la tonicalizacién de una ténica secundaria
como algo que ocurre en un breve periodo de tiempo musical, con la rea-
parlcuér'l de Ja tdnica original dentro de la misma frase; la mo;:lulacién in-
ter_n_ledla adquiere una mayor extension y retrasa el retorno de la tdnica
original hasta la siguiente frase. La distincion es arbitraria, pero puede re-
sultar util en muchos casos. '

) Estos ejemplos demuestran que el oido es capaz de comprender las
dlferente_s tonalidades en niveles estructurales diferentes. Sobre la base de
las sucesiones de acordes, el oido puede percibir estas progresiones como
modulantes, sin saber que la tdnica original reaparecerd hasta que final-
mente io l_laga. Sobre la base de la sucesién de frases, con una escala de
tiempo mas larga, el esquema tonal general es ei de una sola tonalidad
con vnas modulaciones aparenles que en realidad no son mis que acento§

- ik el p-pliachibbamingie o i WA T W I a1
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sobre armonias diferentes de la tonica y que vienen acompafiadas momen-
tineamente por acordes externos a la tonalidad.

En un nivel mas remoto, podriamos emplear una escala de tiempo aun
mds grande, sobre la base de la sucesidn de secciones a lo largo de un
movimiento con forma de sonata. En este nivel, las modulaciones se dan
entre subsecciones de considerable longitud, como por ejemplo entre el
primer tema en la ténica y el segundo en la dominante, en una exposicion
en modo mayor. El oido abandona sin esfuerzo la primera tonalidad en
favor de la segunda, sin saber con certeza cuando volvera el tono original.
Sin embargo, el retorno final de la primera tonalidad, incluso después de
diversas modulaciones, es una justificacién del principio de la unidad tonal
en la armonia de la practica comiin. En este sentido mds general, las mo-
dulaciones pueden ser s6lo momentos tonales secundarios en una pieza
que comienza y acaba en la misma tonalidad. Esto es bastante evidente en
las piezas mas breves que emplean sélo una o dos tonalidades diferentes
de la tonalidad principal; el analisis revela que esto también es vilido para
obras mds amplias, incluso cuando hay muchas modulaciones.

La cadena de modulaciones

Cuando 1a modulacion desde la ténica principal no viene seguida por
un retorno sino por otra modulacién a una-tercera tonalidad, tenemos una
cadena de modulaciones. El recuerdo de ia tonalidad original por parte del
oido se debilita progresivamente a causa de las continuas modulaciones,
y sélo se reafirma cuando la tonalidad principal reaparece de forma defi-
nitiva,

Las cadenas de modulaciones son un recurso til para el desarroflo mu-
sical. Se encuentran sobre todo en las secciones de desarrollo de movi-
mientos con forma de sonata y también en las secciones episodicas de las
fugas, donde se atraviesan seis o siete o incluso mas tonalidades antes del
retorne a la ténica original. Las modulaciones secuenciales son muy fre-
cuenies en estos pasajes; este tipo de modulacion se tratard con mas am-
plitud en el capitulo 20, aunque en este mismo capitulo tenemos un gjem-
plo (14-15). Las tendencias extremas en la prictica modulatoria estd repre-
sentada por la continua modulacién cromatica, que fue una de las técnicas
preferidas de los compositores de la iltima parte del siglo XI1X.

Los elementos individuales de tiempo en la cadena de modulacién pue-
den ser bastante largos, y en tal caso la aparicién de nuevas tonalidades
seria relativamente estable, o pueden ser cortos, sélo con breves aparicio-
nes de ténicas nuevas hasta el final de la cadena. Las modulaciones que
carecen de cadencias fuertes definidas se llaman a veces modulaciones tran-
sitorias o de paso. Como veremos mis adelante, algunas secuencias modu-
lantes se realizan sélo con dominantes, sin permitir el establecimiento de
alguna ténica, ni siquiera momenténea, hasta que la secuencia acaba.
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Tonalidades vecinas

. Todas las tonalidades estin relacionadas, aunque no todas presentan el
mismo grado de proximidad. La expresion habituat ronalidades vecinas hace
siempre referencia a las que estdn més estrechamente relacionadas, en fun-
cion c.ile su proximidad en el circulo de quintas o de su armadura. I;or tanto
es evidente que las tonalidades de Do mayor y Sol mayor mantienen un:;
qstrecha relacién, ya que sdlo difteren en el Fa y el Fa#. Segin este crite-
rio, las tonalidades mds cercanas a una tonalidad dada son aquellas que
tienen un sostenido {0 bemol) mds, 0 menos, en la armadura.

EEMpPLO 14-10: Modo mayor

; & m )
!1 1 E E T ) )i 14|
144 ni
. ¥

Do may. la men. Sol may. mi men, Fa may. re men.

Obsérvese que las notas fundamentales del ejemplo anterior compren-
den todos los grados de la escala de Do mayor, con la excepcion del VII
y que los modos de las tonalidades, indicados por sus acordes de ténica,
se correspond_en con las triadas sobre los grados de Do mayor. La familie;
de egtas tonalidades se puede describir del siguiente modo: tdnica (mayor)
dominante, subdominante, y los relativos menores de las tres. ’

EJEMPLO 14-11: Modo menor

==

la men. Do may, mi men. Sol may, re men. Fa may.

La familia de tonalidades que tiene un sostenido (o bemol) mas o
menos que una tonalidad menor dada muestra dos importantes diferen-
cias con respecto al esquema que acabamos de describir. La triada sobre
el segqndo g}'ado no aparece. Recuérdese que el I1 en el modo menor es
upa.trlada disminuida y no puede funcionar como acorde de ténica. E!
séptimo gr_ado, sin embargo, estd presente, no en su forma como tn’adé de
ssan_s;ble, sino como triada mayor sobre el séptimo grado de la escala me-
1édica desc;ndente. Se relaciona con la ténica principal como relativa mayor
de la dominante, o dominante del relativo mayor. Esta familia de tonali-
dades se puede describir asi: tdnica {menor), dominante, subdominante, y
sus relativos mayores. ’ ,

»
(pedal de ténica)
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Intercambio de modos

Es importante reconocer que un cambio de modo no es lo mismo que
una modulacién, ya que los modos paralelos, mayor y menor, tienen los
mismo tipos de funciones armdnicas y los mismos grados ‘tonales. Las tria-
das de tdnica de los modos paralelos mayor y menor son mayor y menor
respectivamente, construidas sobre la misma fundamental, y las funciones
de dominante son iguales en ambos modos. Ya hemos visto cdmo un cam-
bio de modo dentro de la misma tonalidad, entre una frase vy otra, es un
recurso coloristico habitua! (ejemplos 5-28, 5-29).

A primera vista podria parecer que las tonalidades de Do mayor y do
menor son bastante lejanas, puesto que hay una diferencia de tres bemo-
les en la armadura, Pero, debido a la semejanza de sus funciones armoni-
cas, estas dos tonalidades se pueden considerar iguales en muchos aspec-
tos, ya que tienen los mismos grados tonales y en realidad difieren sélo en
el tercer grado. En la préctica comun del siglo XiX, y en parte de la pricti-
ca individual de! xvii, los compositores consideraron los dos modos sim-
plemente como dos aspectos diferentes de una tonalidad. De esta manera,
la familia de tonalidades vecinos en los dos modos se amplia en gran me-
dida, puesto que el modo mayor dispone de las tonalidades vecinas de su
relativo menor, y el modo paralelo, menor de todas las tonalidades veci-
nas de su relative mayor.

El cambio de la triada de ténica mayor por la triada de tonica menor,
o viceversa, es lo que sefala el verdadero cambio de modo. Por otra parte,
también es posible para una progresion incluir acordes de ambos modos
aunque no aparezca la triada de ténica opuesta. Una progresidn de este
tipo representa lo que se llama mixtura modal, o simplemente mezcla
de modos. El ejemplo méas comin implica un contexto con predominio de
modo mayor en ¢l que el 1V o el 1I se toman prestados del modo menor.
También se encuentra con frecuencia el empleo coloristico del sexto grado
del modo menor en medio de acordes en modo mayor, como en el si-

guiente ejemplo.

EJEMPLO 14-12: Mendelssohn, Romanzas sin palabras, op. 102: num. 2,

Retrospeccion
Adagio 1 ¥* -
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Veéanse también los ejemplos 11-17, 19-4.

s
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Ocasionalmente, podemos encontrar triadas mayores sobre los grados
ggggreg terlgero ylsexto. Puesto que estas triadas incluyen el tercer grado
r, implican algun tipo de cambio de modo cu ili j

im] ando se
con la ténica mayor. utllizan junto

EJEMPLO 14-13: Beethoven, Fantasia coral, op. 80
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EJEMPLO 14-14: Schubert, Sinfonia mim. 4, IV
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Do: | 6
(pedal de ténica)

. Las progresiones que contienen una mixtura modal no indican necesa-
iamente una modulacién, y podemos encontrar muchos ejemplos como
il anterior en los cuales el sentido de la tonalidad no se ve afectado. Es
:vidente, sin embargo, que tales progresiones incrementan el ndmerc; de
icordes pivoles posibles para la modulacién, en especial entre tonalidades
astante lejanas. Algunas de estas modulaciones se tratardn en el apartado
ledicado a las modulaciones abruptas, en este mismo capitulo.

He aqui algunos ejemplos de estas relaciones dentro de la familia de Do

Re mayor es con respecto a do menor la dominante de la dominante

Lab mayor es con respecto a Do mayor la submediante de la paralefa
nenor, o la subdominante del relativo mayor de la paralela menor

S_ol menor es con respecto a Do mayor la dominante menor, o ia sub-
lominante del segundo grado, o la supertdnica de la subdomine,mte.

~ompdrese con el ejemplo 11-23.

ol bkl % Sihmitiiiiieh, SRR v N
L. - ' ] Il
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La l6gica del intercambio modal estd regida en la modulacién por los
mismos principios desarrollados en el capituio 5, donde vimos gue el cam-
bio de modo se ve favorecido por algunas progresiones pero no por otras.
El IV o el VI del menor, por ejemplo, pueden ser seguidos facilmente por
el I del mayor, pero ¢l IV o el VI del mayor rara vez se siguen por ¢l [
del menor; el V mayor puede ir tanto a la ténica mayor como a la ténica
menor con la misma naturalidad, independientemente del modo que le
precede; y asi sucesivamente. .

En la siguiente secuencia modulante, la aparente lgjania de las tonali-
dades implicadas est4 justificada por la resolucion de todas las dominantes
hacia la ténica menor, que funciona ademés como la mediante en el modo

" mayor de la siguiente tonalidad; en otras palabras, todas las modulaciones

provocan también un cambio de modo. Fl esquema de tonalidades (lab
menor-mi menor-do menor-Lab mayor) se mueve de un extremo a otro
en el circulo de quintas, dando lugar también a un cambio enarmdnico

(véase mds adelante).

EJEMPLO 14-15: Schubert, Sinfonia nim. 9, 1

Allegro ma non troppo

.
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Exploracién de los medios

Los procedimientos que apuntamos antes muestran cémo el composi-
tor modula adoptando un nuevo centro tonal para un acorde dado. El pro-
blema es ligeramente diferente cuando tenemos dos tonalidades y debe-
mos encontrar el acorde pivote. En este caso, como en todas las partes del
estudio tedrico, es fundamental no omitir ningun paso. Es tentador utilizar
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el primer buen acorde pivote que venga en mente, y es posible que no se
pueda encontrar ninguno mejor. Sin embargo, es aconsejable intentar en-
contrar todos los acordes pivotes posibles entre las dos tonalidades y des-
pués seleccionar e] que parezca mis eficaz.

Puesto que ain nos estamos limitando a las triadas, mientras estable-
cemos los principios fundamentales, el nimero total de acordes pivotes
entre dos tonalidades no es muy grande. Para descubrirlos, es necesario
interpretar todos los acordes de Ia primera tonalidad en términos de la se-
gunda.

Utilizando como ejemplo las tonalidades de Do y Sib, escribimos pri-
mero todas las formas de las triadas que conocemos de Do y sefialamos

aquellas para las que encontramos una correspondencia en la tonalidad
de Sib.

EIEMPLO 14-16

Observando estas posibilidades, podemos decir que el V de Sib no es
muy bueno, ya que es preferible que el acorde preceda a la dominante en
la nueva tonalidad, pero, como es la forma menor del | en Do, sélo seria
conveniente en el caso de que desedramos dar la impresion de modo menor
en la primera tonalidad. El I de Sib también presenta objeciones: la nota
Sib deberia aparecer en Do como parte de la escala menor melddica des-
cendente, y para que esto resultara claro deberia descender hasta el Lab,
una nota que no es aceptable en Sib . Estas consideraciones nos dejan sdlo
dos posibilidades, I y 1V de Sib. Como el IV contiene la problematica
nota Sib, esto nos deja como mejor alternativa para el acorde pivote el 11
de Sib, es decir, el Il de Do.

Cambios enarménicos

En las modulaciones entre tonalidades con bemoles y tonalidades con
sostenidos serd necesario recurrir en algin momento a una lectura enar-
moénica de una de las tonalidades. En el ejemplo 14-15, el acorde pivote,
I'en lab menor (siete bemoles) era también el 11l de Fab mayor (ocho be-
moles), cuya dominante se daba como Vi en Mi mayor (cuatro sosteni-
dos). Si la deminante hubiera sido consecuente en la notacion con la to-
nalidad precedente, tendria que haberse escrito Dob , Mib |, Solb, Sibb. La
prdctica comin no muestra gran coherencia en el empleo de la notacién

enarmonica para facilitar la lectura, y es bastante frecuente el uso de dobles
sostenidos y de dobles bemoles.
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Moedulaciones abruptas

Modulacion significa cambio de lolnalidad; por tanto, no puede l::?:;
un cambio de tonalidad sin modulacmn._A]gunas modulacno_r:es pg ecen
repentinas € inesperadas, y a veces se advierte que el c:orra(ljaosntgl;l :Iiclades
la intencién de realizar una transicion superpuesta entre dos ona deﬁnir,
como si no hubiera acorde pivote. Slr_l elml::lq'r-;gc(il,ns;gmglrli seti: pé);; o definir

ivote, aunque sea con cierta difict . ( !
?&:ﬁfgggzspeswn relacionadas y cada_ acorde tiene una funcién, r(;u::;qu;z{
acorde se puede interpretar en cualquier tonalidad. ‘De eStadmaél:sc;ita l::on
gresibn armdénica en el momento de la modulacnén’ queda scrita con
precision y resulta menos inesperada de lo que parecia en un p
merﬁ?{a modulacion parecerd repentina por razones ritmicas CLTantdo sez((;l;c1
en un lugar inesperado de la frase, como en una cadencia rgtal,e_(:l rll‘: ;Ea n
sera el grado de lejania de las re!gcmnes tonale;. Cuanto Im:«_l; 3]
relacién entre las tonatidades, mas abrupta serd la modulacion.

EIEMPLO 14-17: Schubert, Sonata en Sib, op. post., 1

Molto moderato . _ rit, o
/-_'_--' ! N A | . -
gt} e
i § i = - —]
i ’ ’ : 2 .1 L 4 —
p > A p o
b ! Hir=
£ i . = ' - )T KA S,
P Y - ——— g
. V1 (men.)
Fa: V 1 dof: 1

El ejemplo anterior.muestra una modulaciéq de _Fa mayor a t;‘fzb mzl:l(;.r
{enarmonico). Esta relacién, muy infrecuente, t;:nphca; d[oﬁsag:rr&e]glslbrgomi_
i r para obtener la )
les, el primero de Fa mayor a fa meno C ]
nante gemol, que a su vez también es cambiada a menor. La relacion de

EIEMPLO 14-18: Haydn, Sonata mim. I, 1

Allegro ig qa"\h—_ﬁ’\ D N
i e
P
———t L3
b 1 w3
v

do: TN (may (£V dél VI?)
Mi: iV del VI? I
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contigliidad entre Do y_Reb (Dp#) y entre La y Lab (Sol#) es lo bastante ' plo 27-23), de los que hablaremos en capitulos sucesivos de este libro. Al-
fuerte COmO para permitir asociar el acorde a una subdominante, a pesar gunas modulaciones semitonales utilizan relaciones més simples. En el
de la Iejan[a entre Fz_a y Fab (Mi). S _ _ ) ejemplo siguiente, la modulacién a una tonalidad a la segunda menor infe-
' En el siguiente ejemplo se puede dlS’lngU’ll‘ la existencia de un acorde rior usa un acorde pivote que es la dominante de la primera tonalidad y la
pivote, pero no se puede decir que sea Ficil oirlo, si es que se oye, a pesar ' subdominante de la segunda.
de 1a nota comiin Si. ' 1
El acorde cadencial mantenido, el cambio abrupto de registro y las dife- '
rentes texturas ayudan a anular la sensacién de trinsito entre las dos tona- EIEMPLO 14-21: Beethoven, Sinfonia mim. 3 («Heroican), | HlEy
lidades. ’No hay. un proceso modulante, s6lo hay un cambio de tonalidad. All bri s
Se podn‘a definir tedricamente un acorde pivote, pero éste en realidad no ' cgrocon Brio_ - . ' i i -
pqede oirse. Estas modulaciones especiales se pueden describir con el tér- L At ) 3 m sl 13 ¢ . l
mino cambio y su anilisis se da sin acorde pivote. BT — roLs Frt {138
Un tipo muy comun de cambio en el siglo XIX es el paso cromitico a : Eﬁ : ?3 !3‘ E ’ 2
una tonalidad un semitonc superior. En muchos casos el cambio tiene lu- P ] cresc. p | { : i’“ ! !
gar en una sota voz, para evitar la aparicién de triadas paralelas, 7 ¥ I } 7 E = J45
, p § Y FEa o 2 i
5% 4 03 == e T e ——" i
© = & - 6 (I 1]
EJEMPLO 14-19: Schubert, Sinfonia nim. 9, | do: 1" e T re- ":;’16(“"”1 !
dof; V6 (enarmy 1

Allegro, ma non troppo

e e e T

Fol
- £ Notas pivote ’
Lt P
ﬁzz____ Cuando 1a modulacién se lleva a cabo mediante una textura a una sola I 1
< voz que sustituye el acorde pivote, tenemos una nota pivote. Una sola no- s
Sol: [ ta puede representar una triada, a menudo una triada de ténica que ya ha i i
sido presentada. Este procedimiento no hace necesaria la aparicion de
El andlisis del . e L. una triada completa o de una conduccién de las voces hacia la triada ;1{
lonalidadeSISIs' ¢ pa:faje_amenor indica un cambio directo entre las dos de 1a nueva tonalidad. En el ejemplo siguiente, el cambio de la-textura de 8
Mis frec smtacor € lpwote. dulaci ) - i - una voz a tres voces, con el bajo muy por debajo de las otras dos voces, in- gt
vote- en e;uenl eg fon as {“0 ulaciones semitonales utilizando acordes pi- tensifica la sorpresa de la modulacidn. No es que el oido no retenga en la -4l
> en general, cstas emplean acordes alterados cromdticamente (v. ejem- memoria la triada completa de Fa mayor de dos compases antes; en reali- 1
' dad, parte de la sensacién de la triada de Fa mayor adn se percibird, pero :
EJEMPLO 14-20: Schubert, Winterreise: nim. 7. Auf dem lo que conecta las dos tonalidades lejanas es el valor doble dela sola nota :
, Auf Flusse Fa, fundamental de una triada y tercera de la ofra.
Langsa
gsam (sehr lei
%' = EIEMPLO 14-22: Beethoven, Andante en Fa («Andante favori»), WoO 57
: ' .
s hel- ler, wilder Fluss, wie still bist du ge - worden, gibstkei - nen Schelg-de - Bruss. Andante grazioso con moto
/_-__—‘_"‘\

dim, P »

(rp)
e ————
B ¥ ¥ z E L ——— — ¥
mi: 1 v - ' - 3 T
res: Vi i v € v Fa: 16(V?) ke o T
eb: I

La relacién opuesta podemos verla en el siguiente ejemplo.
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En el siguiente ejemplo, mads largo, la nota pivote Do es particularmen- a. \
te ambigua porque no es un factor de la triada de tdnica recién oida: in- m
cluso se podria percibir por un momento como Siff, la sensible del sexto 1 =T B L o
grado, mds que el propic sexto grado rebajado, lo que supondria imaginar
un cambio de modo de Mi mayor a mi menor. Como la tercera de la tria-
da mayor de Lab, permite una modulacion abrupta a la mediante mayor b. ,
de Mi mayor (enarmonico). De igual manera et Dob es el tercer grado de : :
Lab mayor cambiado a menor, y 12 quinta (enarménica) de la triada de to- ' ' ] ¥
nica en Mi mayor.

EIEMPLO 14-23: Schubert, Sinfonia mim. 8 («Inacabada»), 11 2 T = 3 i ;- i H

Andante con moto 5 35 6 6 & 6

o f!gg"‘_-—j_47 * ._:*T__——-—-—::"'——‘-—-—-__‘\ ”-_;_-
Aty

d ' 4. Utilizando como modelos las siguientes frases de Schumann y Schu-

- |
E;&J_ﬁ__;q ﬁkbizﬂp : bb‘é‘ h%‘ @ bert, realicense los siguientes pasos:
w

e
-
N

FVr ' iV del VI a) Analicese la frase y escribase el modeio del ritmo armdnico.
v {{Vl)Lab:) i 1 b) Constrniyase el esquema armonico a cuatrg partes.

§ =1 — ) ¢) Construyase una nueva frase diferente de la original utilizando este
1 ber ’, 1
BRSS!

T 1 T I

modelo armdnico.

Schumann, Atbum para la juventud, op. 68: nim. 17, Kieiner Morgenwanderer

ar A . ] = - - —é 3 3 -
o g A =2 FEecet e
E

(
p

10 S TR, S
EJERCICIOS , %i =

1. Interprétese fa siguiente triada de tantas formas como sea posible, uti-
lizando numeros romanos.

1k

S sty

TS
=

Wy

Schubert, Ultimos valses, op. 127, num. 15

S . s o [ d e d
ﬁ (o LI ) JaT] a1 i d
' : e e e e e S
. . I . ; | 1 1 T 1 T | LI 1 1 [
2. Indiquese la triada siguiente como acorde pivote en tantas modulacio- , . 5 !
nes como sea posible. _ W a - :i_l 3 ‘; . = Tfﬂ,;_—:‘_% i 'y ‘;i‘ &

E L T

: ‘ . 5. Indiquense, mediante nimeros romanas, las relaciones entre todos
3. Realicense los siguientes bajos cifrados: ) los acordes de La mayor respecto a la tonalidad de Dot menor.
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6. Escribir a cuatro partes las frases siguientes:

a) Do menor, 2 VI|IVII|V I _
miwvulv |1 j

b Mimayor, : | IVI|IVI|VI
IVIIV|V |1 |

¢) Sib mayor, & | VVIII|VI| VI
NVIIV{VI |]

7. Utilizando sdlo triadas, constriiyanse frases a partir de las siguien-

‘es indicaciones:

a) El acorde pivote es el II de ta segunda tonalidad.

&) El acorde pivote es el V de la primera tonalidad,

¢) El acorde pivote es el III de la primera tonalidad y el II de la se-
gunda.

d) El acorde pivote es el VI de la primera tonalidad y el 1V de la se-
gunda. .

8. Construir fragmenlos musicales de dos frases, comenzando siem-
we con la progresién VI-II-V-I en la tonalidad de Do mayor, modulando
- acabando con:

@y II-I5-V-I en Reb mayor

b) IV-V-VI-V-l en La mayor

g IV-ISI18-V.] en sol? menor
d) V-VI-II-V-l-en mib menor

9. Armonicense las dos frases del coral siguiente modulando de si
aenor a Re mayor.

lfcr:lﬁtbsrerJi!u

10. Andfisis. Examinense veinte piezas o movimientos de forma si-
iilar, por ejemplo minueto y trio, extraidas de sonatas para piano y cuar-
:tos de cuerda de Haydn y Mozart En cada una de estas obras identifi-
uese una modulacién, observando el tipo de cadencia que prepara la mo-
ulacion, la duracién de la nueva tonalidad, y si hay alguna otra modulacién
ntes del retomo a la tonalidad original. Muestrese el resultado de la in-
estigacion mediante un esquema.

1L Andlisis. Analicese el siguiente fragmento anotando los acordes
ivote y las tonalidades:

Schubert, Vals, op. 9, nim. 4

ad
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15. El acorde de séptima

de dominante

igen de la disonancia arménica

Si bien para construir acordes de séptima basta con superponer un in-
valo de tercera sobre una triada, estos acordes no se originaron median-
este procedimiento. Los acordes, lo diremos una vez mds, se forman
r el movimiento de las voces. La séptima, el factor que da su nombre el
srde de séplima, aparecid primero como una nota melddica, extrana a la

nonia, y de esta manera la encontramos con frecuencia.

:MPLO 15-1
ret, E
| r ant.
h] 1 — 1 1‘: : —r—"'!‘P‘
Brens IV l Wrwsal
L] - 10 Y I .lf
P ; = e
< ;
do: v (ms v oaf vim§ 5§ v (V7 del V)
:IMPLO 15-2: Haendel, Swite niim. 8: IV, Courante
pero no;
2 P ret. C B
Fererrepis (S 1o 10
¥ g 2 'f'] TE XY " s
F n [ S & 1 - L% 1
v 1 VM vV 1 1

ettt
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Finalmente, la triada mayor sobre el V, con la inclusidn de la séptima
desde la fundamental, vino a formar parte del vocabulario arménico, com-
binacion que llamamos acorde de séptima de dominante, 0 V. Su cifrado
completo es Vs;. En la prictica comiin la séptima sobre el acorde de domi-
nante continud utilizéndose como una nota extraia, tal como hemos visto,
pero también aparecia sin preparacion, esto es, tomada por salto ascen-
dente o descendente.

EiempLO 15-3

= L Al 1 I 1 11
Pe=sm—ems——ses——cmsm—
JTF T '"F:F Fr 8
e e

e e e e e e e e e e e

T T [
v ov?o1 a v o1 1 vE 1 & vy 1

La adopcién de! V7 como un acorde independiente introduce en el voca-

. bulario la primera e inequivoca disonancia armoénica. Con tres excepcio-

nes, todas las disonancias que habiamos encontrado hasta ahora eran notas
melodicas o contrapuntisticas, extraiias a los acordes con los que sonaban.
La séptima del V7 afiade un elemento disonante al propio acorde, y por
tanto es una disonancia armonica.

Las tres excepciones a las que nos hemos referido son las triadas dis-
minuidas disonantes del VII y del II {en menor) y la triada aumentada del
III (en menor). La triada de sensible se puede considerar a veces como un
acorde de séptima de dominante incompleto, En realidad, suena y actia
como una dominante; las resoluciones y la conduccidn de las voces carac-
teristicas del V7 son en general aplicables también al VIL

El 1I del modo menor se utiliza sobre todo en primera inversidn, con
el segundo grado como nota exirafia sustituyendo a la nota tdénica en un
acorde de subdominante. De igual manera, aunque se encuentra con menos
frecuencia, el tercer grado en el 111 del modo menor, también en primera
inversién, funciona como una apoyatura en un acorde de dominante.

EIEMPLO 15-4
A
o o |be @ |.g |
0 (V) V m vy W

ST

o . e

T

—— e e e e T T
o ey pal
Yooy et A e v, e+

e

e ——

ST PRI 1 SR o 4 T s
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v P
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L

e T s 2
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l . S
'El acorde se séptima de dominante contiene dos intervalos disonantes: Las dos quintas (a) no deben considerarse quintas par_alelas. Esfncta- . ;
t quinta disminuida entre la tercera y la séptima, y la séptima menor en- . mente hablando, las voces no son paralelas, ya que una quinta es mas pel:- {
e la fundamental y la séptima. En {a prictica comin se ha procurado quefia que la otra. Las caracteristicas de este movimiento son, pnr{\erdq, a 5 f
solver estas disonancias. Armdnicamente, los intervalos disonantes se re- resolucién impropia de la te;ndeqcna de las dps voces en el intervalo diso- ¢
lelven mediante intervalos consonantes. Desde el punto de vista melddico nante y, §egundo, la'prommencna d_e la quinta justa obtenida plor_(rsno:fil- )
contrapuntistico, las notas que presentan alguna tendencia determinada miento directo. El mismo comentario se pued.e aplicar a la reso uci nl e
wcluidas en los intervalos disonantes, se mueven en la direccion de sus la séptima por movimiento directo hacia la quinta (b). Estos movimientos

generalmente se evitan, aunque en el ejemplo 15-18 tenemos una excep-

:ndencias hasta el punto en el que dejan de ser disonantes y pierden ) : j ¢
cion habitual que permite el caso a, sin embargo, siempre se evita entre

| lendencia a moverse,

La tendencia de la quinta disminuida es contraerse en una tercera, soprano y bajo. , oy
ayor o menor, moviéndose ambas voces una segunda hacia dentro. Si La resolucién de la segunda en el unisono (c) se utiliza sélo cuando es
més baja de las dos voces, la sensible, se mueve sola, el intervalo resul- una segunda menor y la voz superior es una anticipacién.
nte aun serd disonante, una cuarta justa.

En el caso de la séptima, seria posible que la voz superior se moviera
Wla, bajando una segunda segin su tendencia. Esto conduciria a una con- .
nancia imperfecta, sexta, mayor o menor. Cuando la nota mas baja, la
yminante, asciende a la tonica por salto, se alcanza un intervalo mas sa-
[factorio, la tercera. i

S

PR

EigmrLo 15-8

e ey

Para la disonancia de Corelli, véase el ejemplo 8-17.

L —

8
r)

4

IEMPLO 15-5

bl |&
o]

I

La inversion de estos dos intervalos disonantes da una cuarta aumen- ) "
1a y una segunda mayor, o novena si las voces estdn mds separadas. Las : -
ndencias de las notas siguen siendo las mismas, de manera que la cuarta

T ‘] IY o L
mentada se abrird hacia una sexta y la segunda mayor a una tercera. | r Fr f’ r UUT, ‘T 1'r----_ .
1 s v ! —
EMPLO 15-6 %ﬁ: P F =

% Re: 1 [\ W(ll\"dei)v; delVV v I mvoH)1¢ m¢ v I

Un intervalo de novena es seguido por una octava {d} sélo cuando es la
voz superior la que se mueve.

hil

v

a E1

T
T
T

H

B T P e b sy

Si no respetamos la tendencia de la séptima a bajar, obtenemos los
uientes resultados:

EJEMPLO 15-10

4

IEMPLO 15-7

a. b. c. d. e.

> .
U ¥ W — F— P § S | e -
. § S U N § S B A ¢ B o S S | S i
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El movimiento presentado en el caso e se encuentra solo cuando el
1corC!e QG séptima de dominante cambia de posicién, como en a del ejem-
alo siguiente, en el que la séptima reaparece en alguna otra voz. La sépti-
na no se uliliza como bordadura (b abajo), a no ser que esté seguida de
na resolucién ornamental {c).

iIEMPLO 15-11

a b ‘B c 2ot
odde T4 Ta ©ITI
TEEm=ee e
f& T ‘ *
| dd=2l o |2 £
SiE= e

comun evitado comun

Ep general, una vez introducida la séptima del V7, hay que realizar un
lovimiento de resolucion de segunda fuera del acorde. En la préctica
omin es raro encontrar casos como el del ejemplo-a de abajo; en b y ¢
: presentan dos tipicas rescluciones aplazadas mediante un arpegiado
ansfiriendo la séptima a otra voz. ’

IEMPLO 15-12-

‘éanse los ejemplos 6-14; 7-19.

_Aa':'!:'! bJJ C';!_gl
—=x BRI
o m = =

esolucién repular

'En la prictica comuin todos los acordes disonantes tienen una resolu-
on regular. Desde el punto de vista armodnico esta resolucién es el acor-
2 al que suele ir el acorde disonante. Eslo se expresa mejor mediante
rogresiones de fundamentales.

Ija _resolgci;’m regular.del V7 sobre el [ es probablemente la progresion
Tmonica mds importante y comtun en la misica. Incluso una persona ajena
la musica parece percibirla como una expresién musical natural. La pre-
:ncia del cuarto grado, la subdominante, proporciona el tnico factor tonal

EL ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE 239

importante que no aparecia en V-I, de ahi que la progresién contenga todos
los elementos necesarios para la mds clara definicién de la tonalidad.

En la resolucion, la séptima desciende una segunda. La tercera sube a
la tonica, y la quinta del acorde, que no presenta ninguna tendencia, des-
ciende a la tonica en lugar de duplicar el tercer grado, grado modal. El
resultado es un acorde de resolucién incompleto. Sin embargo, el equili-
brio tonal de tres fundamentales y una tercera es preferido en general al
de dos fundamentales y dos terceras. Esto confirma la preferencia de du-
plicar los grados tonales en vez de los grados modales.

EJEMPLO 15-13

F.|
P’ 4 1l -
: KX :} —_— X 1
~t Ly - — 'y 8 3 ) | _8:_
“; il L % ] [ % | & 1 [ % ]
vl 1 & 3 ii ik L % ] X [

bueno  bueno  bueno posible evitado

EIEMPLO 15-14: Mozart, Sinfonia nim. 41, K. 551 («Jupiter»), 111

Allegretto
A 1 2 43 &m‘ . s —, il‘ !
j ) i }] 1 |.l ; fj: ;
g 1T B = RS
ety £ gLy 7H
oy = T:tf‘: = }
Do: VI 1 virov vl

El segundo grado, quinta del acorde, no es esencial para una sonoridad
satisfactoria del acorde de séplima de dominante y se omite con frecuen-
cia. La consiguiente duplicacion de la fundamental da una nota comun con-
veniente entre los dos acordes, y la repeticion de esta nota comuin propor-
ciona la quinta que le faltaba al acorde de tonica.

EIEMPLO 15-15
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La tercera no suele omiti i

La itirse, pero hay ocasiones e i
melédica conduce a esta disposicion. " fas que la linea

EIEMPLO 15-16: Chopin, Preludio, op. 28, mim. 21

Cantabile
A L

! T
—t T T
I
— v
R — i

.
%

1

SoEEi

L 1B

TRV

&
[

Sib: 1

S ey | ey

-orAdeﬁ{?ngfd%uSnd acqrd_e de tlc')nica incluya la quinta, por gjemplo en el

: movimiento, la sensible puede de i

! ! ) scender a la dominante

151:) e:i':;bargo, solo cuando estd en las voces de contralto o tenor), En este

.l S,e ns;b(]:or151derac10nes armoricas tienen prioridad sobre:las melddicas
ible tratada de esta manera se mueve por salto, es decir, sin uné

. . .

EMPLO 15-17

.Y L
; - 4
AT e =
J o B n — % -
e pero no RS
b o ho P
b o — r—L ¥ [ v] .
oy N o iE h—X¥
Sol: v? I do;  v7? I Fa: v7 ©

=fj::;iind(') el acorde'de séptir_na de dominante resuelve sobre el I se
dn ecir que ¢l bajo ha realizado la resolucion de Ia séptima. La sépti-
0 puede rtesolver de forma normal debido a la octava directa con el

IMPLO 15-18

g @ &

o e 7
o

|‘L £ ¥ TY

'u ¥ o L b
49 ¥ = IY —

Fa: v? 6 vr 8

N Rt | RS Al OO ek oL R
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bajo que resultaria. Por tanto, tiene que resolver hacia arriba, vy la quin-
ta disminuida entre la séptima y la sensible debe hacerlo hacia una quinta
justa por movimiento directo (a en el ejemplo 15-18). Si la séptima esta
por debajo de la sensible, se evita el movimiento directo hacia una quinta
justa (b). .

Este es un ejemplo de resolucion irregular sobre el cual hablaremos en
el capitulo 17.

La primera inversién

La primera inversién del acorde de séptima de dominante se llama nor-
malmente seis-cinco de dominante y su cifrado completo es Vg.

Rara vez se omiten factores de las inversiones de los acordes de sépti-
ma. La fundamental, en una voz interior, se repetird en el siguiente acor-
de, de manera que el acorde de ténica de resolucion quedard completo.
Fl seis-cinco de dominante es més efectivo cuando'la séptima de! acorde
estd en el soprano, ya que la resolucion produce un fuerte movimiento
contrario de las voces externas. Obsérvese que las notas que presentan
tendencias melddicas se mueven igual que en la resolucién del estado
fundamental. :

EJEMPLO 15-19

e
_8 | ) <> -p"‘_t
©
1

g Y - ] T XX [ &}
oy X X

6
1 2 SR S N 4

ESEMPLO 15-20: Haydn, Sinfonia nim. 94 («Sorpresa»), 11

Andante
E‘E 1 s | ;_
ERE LA A ALEE \;'!j ’ ‘ i\_./ﬂ
P & |
—t I ———yr 1 — -
‘Iﬂ_ fl1?1 ?1 L :} B p—— .I .| -t T .
Do: v§ 1 v Ve 1 v

Véanse también los ejemplos 4-9, 5-32, 11-5, 11-10, 11-13, 12-7, 14-8, 26-6.

Esta inversion es 1til para construir un bajo melédico y también como

contraste a la pesadez de la progresion en estado fundzlamenlal.
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La segunda inversién

La inversién con la quinta en el bajo se llama acorde de cuatro-tres de
lominante, y su cifrado completo es V‘;‘ La segunda inversion es equiva-

:nte al seis-cuatro con la séptima afadida y, al igual que el seis-cuatro de
lominante, tiene un empleo algo restringido. En general, se considera mds
€bil ritmicamente que las otras inversiones y se usa con mucha frecuen-
ia como acorde de paso entre el [ y el I, tratando al bajo como una nofa
e paso entre la tonica y el tercer grado, en movimiento ascendente o des-
sndente. Las otras voces siguen sus tendencias normales, excepto cuando
| bajo sube a la tercera del I%; en tal caso la séptima resuelve hacia arriba
¢ la misma manera y con el mismo resultado contrapuntistico que en la
rogresion V'-I¢ (cf, ejemplo 15-18).

JEMPLO 15-21
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éz;nse también los ejemplos 6-15, 6-27, 10-7, 12-5, 12-16, 19-20, 20-3, 24-15,
-9, 27-26.

EMPLO 15-22: Beethoven, Sonata, op. 31, num. 3, III
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EMPLO 15-23: Haydn, Cuarteto de cuerda, op. 76, n.° 4, 11
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En el ejemplo 15-23, el V; es un acorde bordadura, con el' bajo, desd?
el punto de vista metddico como bordadura. En el siguiente ejemplo el V3
se utiliza por su sonoridad caracteristica, como un acorde importante en la

frase.
EsempLO 15-24: Schubert, Cuarteto de cuerda, op. 29, 11
Andante

e e s o e - . _— e
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Do: 1 1 vi v 1 v VEVidel VV

La tercera inversién

La tercera inversion, con la séptima en el bajo, es un acorde fo:rte. Su
cifrado completo es V3, abreviado normalmente V2 o Vi E! bajo es la
nota mds grave de dos intervalos disonantes, la cuarta aumentada y la se-
gunda mayor, y, por tanto, tiene que resolver bajando una segl_lnda. _

Las otras voces Se mueven cOMmo siempre, con una excepeion ocasio-
nal cuando el soprano salta una cuarta de la supertdnica a la dominante,

duplicando Ia quinta en el I%

'EJEMPLO 15-25
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EJEMPLO 15-26: Beethoven, Sorata («Patéticar), 11
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El siguiente ejemplo presenta un par de frases que emplean sdlo acor-
des'd_e_ tonica y de séptima de dominante; es una buena muestra de las
pqsnblhdades melddicas y contrapuntisticas del acorde de séptima de do-
minante en diversas posiciones.

EJEMPLO 15-27: Schubert, Imprompru. op. 142, num. 2
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Allegretto
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Férmulas para practicar en todas las tonalidades:

‘L0 15-28
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EJERCICIOS

Realicense a cualro partes los siguientes bajos cifrados:

e T — e —
e e e e e e e e e it |
& ] of F& 7
5 s‘2" -l' 6 —
3 s 7
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7. Constriyase un fragmento musical de dos frases a partir de las
siguientes indicaciones:

a) La primera frase comienza en Sol mayor y acaba con una cadencia

auténtica en mi menor,
5) La segunda [rase vuelve a Sol mayor por medio de un acorde que

es la triada de supertonica en Sol.
o Introdizcase, en los lugares apropiados, un e¢jemplo de cada una de
las tres inversiones del acorde de séptima de dominante.

3. Constriyase un fragmento musical de dos frases a partir de las si-
guientes indicaciones:

a) La primera frase acaba con una cadencia rota, sin modular.
#) La primera frase contiene la resolucion del V? sobre el 16 )
¢} La segunda frase contiene dos empleos del acorde V2, con la sepli-

ma preparada y sin preparar.

4. Armonicense los siguientes bajos introduciendo acordes de sépti-
ma de dominanie e inversiones:

m
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246 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN
¢. Moderato
e eSS = o——-—-—=i==t===
bty e =11
e ]
d. Allegretto

5. Armonicense las siguientes melodias de soprano, empleando acor-
es se séptima de dominante en estado fundamental o invertidos seglin
onvenga, en los lugares indicados por los asteriscos:

s

EL ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE 247

d. Andantino
Al ﬂ L 1 P e 1

.--I.-.u---'-l-_---—‘- o E—— O
N N S L % S A # S — A0 (et FOSMSS S S S S— _-‘-I-‘-""-l
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7. Andlisis.  Analicense y compdrense los dos fragmentos siguientes:

Beethoven, Cuarteto de cuerda, op. 131, IV

. ——
sgg e e I r B =
a1 T . s H.hl_%
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iz pi e
# J i e e T ——

Beethoven, Sonata, op. 110, 1

Moderato cantabile molto espressivo
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16. Dominantes secundarias

mportancia y definicion de la funcién de 1a dominante secundaria -

.Cualquier pagina de miisica que observemos mostrard nurmerosas alte-
wiones: sostenidos, bemoles o becuadros. Estas indican alteraciones cro-
1iticas de las notas de la escala diaténica. Ya sabemos que estos signos
ro_rpéticos no significan necesariamente que haya tenido lugar una modu-
icién. .Algunas de estas alteraciones son necesarias para indicar los grados
2xto y séplim’o elevados en el modo menor arménico. Otras son nolas
xtrafias cromdticas, como una nota de paso entre dos grados. diatdnicos
e la escala, o una bordadura actuando como sensible momentifea de una
ota principal.

Muchos signos de alteracién proceden de la preferencia de los compo-
tores por el sonido de la armonia de dominante frente a otras funciones
imonicas, una preferencia que prevalecid hasta finales del siglo x1x. Junto
la propia funcidn de dominante de la tonalidad principal, el principio de
;po_mmanta secundaria, que habiamos introducido en el capitulo 5, es el
1ds importante generador de la armonia de dominante. Este principio am-
lia el dmbito de colores armdnicos al afadir nuevas notas, y por tanto

JEMPLO 16-1: Mozart, Sonata, K. 283, 111

Presto

TN

L N s o I
piEE gt o b 40 4
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P
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Sol: Videl I Videl VVividellvive v VI o=V I

7Téase ejemplo 20-11.
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nuevos acordes; por otra parte, también incrementa e! sentido de la direc-
cion y del movimiento en la progresién arménica. En su forma mds ex-
tendida produce un esquema arménico secuencial en el que cada acorde
resulta la dominante del siguiente.

De la observacion de esta practica se puede extraer la siguiente regla:
cualquier grado de la escala puede estar precedido por su propia armonia
de dominante sin debilitar la tonalidad principal.

Estos acordes de dominante temporales:han recibido diferentes deno-
minaciones. La designacién dominantes secundarias en este libro refleja la
opinién de que el término describe por completo su funcién. Los acordes
para los que funcionan como dominantes secundarias reciben el nombre
de ténicas secundarias y, por tanto, realizan una Jonicalizacion.

Lejos de debilitar la tonalidad, las dominantes secundarias pueden ser
un medio para reforzarla. Si imaginamos un centro tonal, soportado por la
subdominante y la dominante, es facil ver que si estos dos grados tonales
importantes estin soportados por sus respectivas dominantes, todo el edi-
ficio tonal queda reforzado. Este es, en esencia, el esquema que Beetho-
ven utiliza en.los primeros compases de su Sinfonia ntimero 1. La llegada
al verdadero acorde de ténica estd retardada, pero resulta mas inevitable
por las fuertes tonicas secundarias establecidas antes.

EJEMPLO 16-2: Beethoven, Sinfonia mim. 1, 1
Adagio molto
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Las dominantes secundarias no tienen sdlo un valor funcional, sino que
también son un recurso importante de color armdnico. Los compositores
de los siglos XVIIl y XIX se interesaron por las ventajas expresivas de las
nuevas notas que se podian incluir de forma logica en la tonalidad. El vo-
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wlario armdnico se enriquecié en gran medida por la introduccién de
35 acor(_ies. En el ejemplo siguiente, dentro del espacio de sélo diez com-
s en tiempo moderado, aparecen las doce notas de 1a escala cromdtica
no factores armonicos.

‘MPLO 16-3: Schubert, Vals, op. 18. nim. 2

I
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las triadas disminuidas del 11 y del VI en el modo menor pueden interpre-
tarse como dominantes secundarias incompletas, de la misma manera gue
el VII en su forma disminuida se puede entender como V' incompleto.
Sin embargo, ninguna de estas séptimas incompletas puede tener fa fun-
cién de ténica secundaria, y, por tanto, sus dominantes no son posibles.
La triada mayor sobre el VI del modo menor se utiliza, a veces, también
como acorde de séptima, como la dominante de la supertonica rebajada
cromaticamente, o sexta napolitana {cap. 26).

BIEMPLO 16-3

] r
1 d ;:T’] y (12 J;l
31 &1 ot o ;-5 ;- I = T e T :‘;' t
d de tdnica | ! I [ [ = t
i1 1 v | m$ VidelIll M
T i B | S v
{3—?‘ - o Eff._:t — I? F-
thlleJ P Iﬂs’l gl"
e I r# X | ; T : T # 13 II ; T .l yw— J H
_% i r T i T r |4F’F-| : i T T i'i 1
V? del VI VI Vidd V V Videlll I Az I

Todas las formas en las que la dominante normal de la tonalidad puede
recer se pueden emplear como dominantes secundarias. En este punto
nuestro estudio, esto significa triadas mayores, acordes de séptima de
ainante, y la séptima de dominante sin la fundamental (triada de sensi-
1, en todas sus inversiones. Por ejemplo, el V del V en tonalidad de Do
de tener estas formas:

MPLO 16-4

En el siguiente ejemplo tenemos las triadas normales de los mados
yor y menor de Do, indicando, donde es posible, la funcién de domi-
ite secundaria asociada a cada una de ellas. Cuatro séptimas de do-
1ante, derivadas de triadas mayores, estin incluidas entre paréniesis por-
: las triadas de las que proceden no se pueden interpretar como domi-
ites secundarias a no ser que la séptima esté presente. Obsérvese que

Resolucién

Los principios de resolucidn de la progresion dominante-tonica se apli-
can igual a la resolucion de las dominantes secundarias. La dominante se-
cundaria y su ténica se consideran una unidad de dos acordes a efectos de
conduccidn de las voces. Asi, en el ejemplo 16-4, el Fa¥ es, por un mo-
mento, no la subdominante de Do, sino la sensible de Sol y por tanto no
duplica. El Re es momentdneamente el grado fonal de acorde.

En el tratamiento de las dominantes secundarias podemos observar un
importante principio de alteracién cromatica: una nota elevada cromatica-
mente tiene tendencia a resolver hacia arriba y, por el contrario, una nota
rebajada crométicamente tiene tendencia a bajar.

EJEMPLO 16-6

o+ r—t—t—1——
s a =
&

Empleo de las dominantes secundarias

La forma mds sencilla y natural de introducir una dominante secunda-
ria es hacer que proceda de un acorde que se pueda interpretar como una
triada normal en la tonatidad de la 16nica secundaria. En este caso, el grupo
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tres acordes (de los cuales 1a dominante secundaria es el segundo) se
dria considerar como perteneciente a ta tonalidad pasajera, pero los acor-
3 primero y tercero podrian ser ain miembros de la tonalidad principal.

:MPLO 16-7

o

e =

n VIV del VV
LIV I

Esta dualidad de significado tonal facilita el enlace de los acordes y
intiza la 16gica de la progresion armonica. (La funcidn dual de los acor-
se comentard mas a fondo en el capitulo 19)

Sin embargo, a menudo el acorde precedente no se puede analizar f3-
iente en la tonalidad pasajera. En general, esto significara que entre los
acordes existe una relacidn cromatica. Una nota de un acorde apare-
1 alterada cromaticamente en el otro.

falsa relacién

Cuando esta relacién_cromaética se encuentra entre dos voces diferen-
se llama falsa relacion.

MPLO 16-8

=5

i relacion

Normalmente, se da una falsa relacidn cuando las dos notas implicadas
tratadas como grados de la escala de los modos menores melddicos y
6nico (v. ejemplo 8-28). En el ejemplo anterior ta falsa relacién podria
Marse si la tonalidad fuera sol menor, con el Fag como séptimo grado
endente. Entre e Fa y el Re se escribiria o se sobreentenderia un Mib
10 nota de paso; el Fa¥ es, claro estd, la sensible ascendente.

Sin embargo, en Do mayor no existe esta logica y esta falsa relacién
eria ser evitada. Los acordes deberian disponerse de manera que per-
ieran la progresion cromdtica en una sola voz. .
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EJEMPLO 16-9
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Do: IV VdelVV

En general, una sucesion de! V7 del V al V7 dqberia colocarse de forma
semejante, aunque si tomamos la sucesion cromatica en la misma voz, e;}o
significaria que la sensible de la dominante secundaria, y a veces también
la séptima, resolveria de forma diferente a su tendencia natural. Esta_es
por tanto una resolucion irregular, pero presenta un_en_lace suave por mo-
vimiento conjunto o notas comunes. Las férmulas siguientes presentan al-

gunas variantes de esta progresion.

EsemMpLO 16-10

#égn‘gn‘ dﬁm —h— =
ST TS PP TS Fr T
S NS N N Y U I A
#;{J; l'.f‘r; i & WM xrl;‘.!‘i
Pt 1 A F

Do: V VIitdel VV; 1 It V7 del V V} I BVYidel VV

" En la realizacién de los ejercicios, se deben enlazar estos acorgies evitan-
do al principio la falsa relacién, pero también hay que experimentar el
efecto de otras disposiciones y buscar ejemplos de falsas relaciones en la
literatura musical. Los siguientes ejemplos incluyen fal_sas relaciones for-
madas entre grados alterados de la escala y notas extranas.

EJEMPLO 16-11: Bach, E! clave bien temperado, Ii, Preludio nim. 12.

ha o by l
L L 0. Al . L L8
bt s ﬁ

fa: V7 del IV Ve Videllll NI°
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EMPLO 16-12: Bach, Pasion segin san Mateo, num. 1
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IMPLO 16-13: Schumann, Liederkreis, op. 39: nim. 5, Mondnacht
Zart, heimlich

P canmi P -
- e e |
i — B T L——Hi ' 5 }l
war als LETT der Him mel
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. Mi: Vi del 11 11 v§

inse también los ejemplos 24-16, 31-61.

V del 11

La dominante del segundo grado tiene como fundamental el sexto grado
la escala mayor. No se emplea en el modo menor, puésto que en este
do la supertonica es una triada disminuida y no puede actuar nunca
10 una tonica. La nota de ténica se eleva cromaticamente y se transfor-
en la sensible del II.

MPLO 16-14: Schumann, Novelletten, op. 21, ntim. 1

Markiert und kriftig
3 . | ]

d p ’
E — T
¥ 3 2—5.3‘ 3 ;

g ¢ = v, * I
¥ 3 3 *
cVdelIT I10 Videl IT NI (VIR

wnise también los ejemplos 13-6, 15-23, 16-13, 17-16, 19-5, 24-26, 24-40.
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Los siguientes ejemplos muestran el uso del V del 11 como un refuer-
zo de la armonia de supertdnica que precede a una cadencia.

EJEMPLO 16-15: Liszt, Sinfonia Fausto, 11

Andante soave

t r;:.—-"'_'ﬁ J.IM_IZM_H { —x
E b 1 ¥ : { > L ;‘ur
p -;_—__"‘\
F /-—'__—“-\
£ nPp |, FPE AEfrfat| SFher £F2
Lab: V4 vif vé Videl Il 1 6 v§

Véanse también los ejemplos 19-6, 19-7.

El YV del 111

Puesto que hay dos terceros grados, uno en €l modo mayor y olro en
el menor, tendremos dos dominantes posibles separadas entre si un semi-
tono. No es necesario decir que la dominante del tercer grado del modo
menor no se conduce al tercer grado del modo mayor, y viceversa,

En el modo mayor son necesarias dos alteraciones. El segundo grado
se eleva y se convierte en la sensible del tercero, y el cuarto grado se eleva
para formar una quinta justa con la fundamental del séptimo grado.

EJEMPLO 16-16: Schubert, Sinfonfa mim. 8 («Inacabada»), II

Andante con moto —m—mMmM———_
i = gt

] ¥ 4 I r
o .
S e
)« L L 1 1 2 i
T e Y . - —
y v « u
Mi: 1 dellll m II I v?

En el siguiente ejemplo, el acorde V del 1l tiene importancia ritmica
como acorde final de una cadencia, como si fuera una semicadencia en
do$ menor. Sin embargo, todo el coral estd claramente en La, de modo que
un cambio de tonalidad tan pronto no parece demasiado lggico.
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El mismo tipo de énfasis sobre la subdominante se puede encontrar al

JEMPLO 16-17: Bach, Coral nim, ] . o
ach, Coral mim. 216, Es ist genug principio de una obra, como en el ejemplo 16-2 y en el siguiente:

o
Ag 4 | 1 .] J i ' l ‘! £y
L ¢ = =
A A =W = ﬁ?‘_{?—b’--{‘;— ESEMPLO 16-20: Mozart, Sonata, K. 332, 1
4 4 ,
= #F—H_ﬁ’?—vﬁ — g Allegro f e T a0 P
= — T — = e e - —— 1 1>
¥+ 1 1 e, P~ -'-!r:r— W =u —.'— Iﬂ 1 l_tb
La: 1 V6 Védell Videl Ill Videlm m v -~ Y — 1 '
A;";-: i Safatfal E===
Si se emplea el tercer grado del modo menor, su dominante se encon- A =SSSES! SESs=EE

4 sobre el séptimo grado rebajado, y los dos acordes sonardn como una pgg_ai lEFc_ténica V7 del IV v - |
gresion V-] en la tonalidad relativa mayor. Esta relacion, muy frecuen- ’

ya fue comentada con detalle en el capitulo 5. . : .
En un modo menor establecido es necesario elevar cromdticamente el

iMPLO 16-18: Beethoven, Sonata, op. 2, nim. 1, IV tercer grado para obtener la sensible de la subdominante.
Prestissimo /ﬁ

- :p/:‘h;_—_q e e e e e 2 EJEMPLO 16-21: Mozart, Concierto para piano, K. 466, 111
— = II’ t t — 3 s — = Allegro assai

s — ra Dhn
E’r’b— = 1‘%’ ‘:? 1 ;’] T — T ﬁ - +5- — 1; oy Wrr
Fa: 1 Videl Il 0 Videlll WM Videl VIS 16 v [ L. V _ a hg P o
anse los ejemplos 5-31, 5-32. ' 1 . t t
re: 1§ v? VI ViddlV v w1 v?

V del IV '
La triada mayor de tdnica puede interpretarse como el V del IV, con El Vdel V
1 séptima menor afiadida para aclarar esta relacion al oyente. El V del )
es una de las dominantes secundarias mds comunes y mas utilizadas - La dominante de la dominante ha sido ya mencionada en relacion con
ia el final de un movimiento, donde el énfasis sobre la subdominante su uso en la semicadencia (v. ejemplo 11-13). El que sigue es un caso tipi-
rilibra las anteriores modulaciones a la dominante. ) co en el que, en el andlisis, no se puede llamar modulacién a la dominan-

MPLO 16-19: Brahms, Un réquiem alemdn, nim. 5 EJEMPLO 16-22: Schumann, Afbumbldrter, op. 124: mim‘. 16, Schiummerlied
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Mib: 18 Videl V \'4 .
. Véanse también los ejemplos 15-26, 6-15, 6-35, 8-7, 13-4, 11-2, 11-25, 17-7,
:anse también los ejemplos 4-9, 7-8, 8-42, 8-46, 11-16, 11-27, 11-28, 12-13, 17-13, 19-7.
-4, 17-17, 19-8, 19-10, 21-19, 21-20, 24-29, 25-19, 28-5.
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:. La séptima en el acorde final de la semicadencia proporciona un ele- EJEMPLO 16-25: Bruckner, Sinfonia nim. 7, 11

wento de continuidad, lo que implica la resolucidén sobre l1a ténica al co-

lienzo de la siguiente frase. , . Sehrlangsam

En el siguiente ejemplo hay una falsa relacién entre el La#, sensible J'\ P ) J/am J
21V, y el Lak en el bajo del acorde de resolucién. En este tipo de falsa d Jae SI! | Qﬂ o Z
slacion la primera de las dos notas es una sensible que sigue su tenden- 2 , — ?j—__ﬂm_ ¥
a hacia arriba, mientras el Lal entra como una disonancia semejante a ' ' ' ! —
aa apoyatura, con tendencia descendente, en el bajo de un acorde de V.

= e

IEMPLO 16-23: Wagner, Obertura de Tannhduser 4 i 2 3
i # Andante maestoso 3 do#: 1 Al . Vé VidelVI VI ~ ¥ v
: CECILE EAE R AT T aes ¢ e ] véase también el ejemplo 20-13.
proN T ¥ || Y
4 T 5 18 4;: e A diferencia de la mediante, la submediante del modo menor ¢s bas-
r F T e |= P tante comiin en el contexto de modo_ mayor, aungque su dominante parece
3 r u bastante lejana de la escala mayor (ejemplo 16-26).
lip 1 B v ¢ 1 Vdelv V2 5 VIS 1 v ;
i-
E1 V del VII ‘ fi )
V del VI ) L. . : :i
: La sensible no se considera como una posible ténica pasajera, de ma- HHi.
Al igual que la mediante, 1a submediante es menor en el modo mayor nera que su dominante no se utiliza. Sin embargo, el séptimo grado reba- j :
mayor en el modo menor, y por eso hay diferentes formas de la domi- . jado de la escala menor mle_l(}dlca se puedq‘encontrar precedido por una i
nte para cada uno de los acordes. En €l modo mayor, la nota dominan- armonia de dominante. Utilizado en conexion con un modo mayor Ifas;t‘a- !
se eleva cromaticamente para obtener la sensible en el V del VI. blecido, como en el siguiente ejemplo, demuestra las posibilidades coloris-

ticas de la mixtura modal.

EMPLO 16-24: Schubert, Quinteto para piano, op. 114 («La Truchan), 1H . ) ,
EJEMPLC 16-26: Bizet, L’Arlésienne, suite num. 2: I, Pastorale

. HPresto L é Pl 3_,-—-\ Andante sostenuto assai
'b '.l‘ FI "_:‘:_F b LE | T 1 1 - = " 3
D] PI | 1 1 1 L [N i. |
—— —— ~ o= - 2 — —_ —
£l » g ﬁ a. A 2L ¥ . y
ﬁ:b - T T 1 = {' -v\. -ri ! i
L8 = T 1 - % ; ¢
Re: 1 V7 del VI VI v 1 { - \ g e

La: 1 Videl VII VI VidelVI V1 07 V7
anse también los ejemplos 8-16, 8-27, 13-5, 10-10, 12-5, 14-9, 17-10, 20-4.

En el modo menor, fa nota dominante no se altera en el V del VI, : El modelo secuencial de este ejemplo es notable; la secuencia modu-

ro su funcién cambia de grado tonal a sensible. Si el acorde contiene lante sobre un ciclo de quintas descendentes es un recurso frecuente en :
a séptima, se introduce una nueva nota en la tonalidad, el segundo grado los siglos XVIII ¥ XIX. :
vajado crométicamente, Férmulas para practicar en todas las tonalidades: i

=~ mEITT
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EIEMPLO 16-27 f E :
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3. 3 3 2 s
i1y
EJERCICIOS , - Lo :
2. Realicense los siguientes bajos cifrados a tres o cuatro partes, con ; f
1. Realicense los siguientes bajos cifrados: corcheas continuas en el soprano excepto en la semicadencia y en la ca-- Fri -
dencia final. Algunas notas extrafias estdn indicadas por el cifrado; otras se 1 f.
. pueden incluir libremente, ' :} %
— 1;
Allegretto grazioso fitl
$ 1 } ¢ $ 1 I ') ;’ P - 1 1 : J | p— i | !l E .
It
5 & 6 5 lif -
6 6 5.5 6 648 6 6 6 3.3 &b 3 :‘
il

3. Constriyase un fragmento musical de dos frases a partir de 1las si-
guientes indicaciones:

a) El modo predominante es menor; el compas es J; 1a textura ritmica

contiene corcheas. :
5) La primera frase modula a la subdominante del relativo mayor.
¢) Lasegunda frase comienza en esa tonalidad y modula a la tonalidad
: original.
d) El fragmento acaba con una cadencia plagal introducida por el V
de! IV y el ltimo acorde presenta una tercera picarda.

4. Armonizar los siguientes bajos no cifrados:
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1 6. Andlisis. Analizar el Vals, op. 9, nim. 4, de Schubert dado en la
pdgina 233, sin recurrir a la modulacién pero incluyendo en su lugar do-
minantes secundarias.

1. Moderato ?

-
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17. Resoluciones irregulares

Definiciones de irregularidades

] La resqlupic’m regular del acorde de séptima de dominante es sobre la
triada de tdnica; por definicion, pues, todas las otras resoluciones son irre-
51:lares. Antes de hacer generalizaciones sobre su uso en la practica comun
lienen que comprenderse dos aspectos de la resolucidén irregular. La irre-
gulnrldaq'puede consistir en una desviacion de la prictica habifual en la
conduccion de las voces, o puede ser una cuestion puramente arménica
de progresién de fundamentales.

En ‘e'l ejemplo siguiente la progresidn armdnica es un caso tipico de
resolucmn_regu]ar de un acorde de séptima de dominante. El V¢ del V
va a su objetivo, el V. Por otra parte, la conduccién de las voces czmtiene
dos saltos inusuales.

EJEMPLO 17-1: Schubert, Cuarteto de cuerda, op. 29, 11

Andante — TS

o | md_d *—l trj A~
m‘—‘u = g
(I) ‘-j;:"j’“ T3 | TE—=d dm.

T 7 1T

Do: 1¢ \r: del V V7

En el ejemplo siguiente, la progresion V-V se considera propiamente
como una reselucion irregular, pero la conduccién de las voces sigue rigu-
rosamente las reglas para esta progresion, diferenciindose de V-1 sélo en
el movimiento de las fundamentales.

j

RESOLUCIONES IRREGULARES 265

EJEMPLO 17-2: Mendelssohn, Andante con variazioni, op. 82

Andante }

3 By
I 1

S

r* =g j;‘:
-

i ®_0

e
Mib: 6 1SVIVIIV 1§ (ST 1

)

44
L 103
4

_‘J‘.Ju

L

Véanse también los ejemplos 7-24, 8-29, 11-23, 11-26, 16-2.

La sensible sube a la ténica acentuando la tonalidad. Fl segundo grado |

también va a la tOnica, porque si subiera a Fa formaria quintas paralelas
con el bajo. La séptima del acorde resuelve bajando, segin su tendencia,
no podria saltar al sexto grado, Do, ya que provocaria una débil oclava
directa como resolucion de una disonancia. Se puede observar que la con-
duccion de las voces de esta progresion no presenta ninguna diferencia
esencial con la progresion V-V1 sin la séptima.

Los ejemplos muestran ¢Omo una progresién regular de fundamentales
es posible con grandes irregularidades en el movimiento meiédico, tenien-
do en cuenta que una resolucion irregular del V7 puede presentar una con-
duccién de las voces estricta, Desde un punto de vista armoénico, los deta-
lles de las variantes contrapuntisticas son menos importantes porque la con-
tigliidad y la suavidad del enlace siguen siendo principios validos también
para las resoluciones irregulares. El acorde de resolucién puede recibir un
acento particular, ya que 1a conduccién natural de las voces del acorde de
séptima de dominante ha sido alterada; en la mayoria de los casos, sin
embargo, encontraremos que el acorde de resolucidén tiene al menos una
nota en comun, a veces dos, con el acorde esperado; con © sin notas en
comun entre los acordes, normalmente habrd una conduccidn de las voces
por movimiento conjunto.

Este tipo de enlaces estdn ilustrados por la resolucion del V7 al V7 del
IV. La séptima menor de la tonica estd en relacion cromdtica con la sensi-
ble, de modo que la ultima en general desciende (z en el ejemplo 17-3),

EIEMPLO 17-3
na'l L b‘l |
g
g 1T A
d 4 jid.d

v1oovidel IV VT Videl IV
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B e, T e TR R Rk Mo

et

o i L TR
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aungue a veces se utiliza la falsa relacién cuando la nota rebajada estd en
el bajo (b).

Aqui tenemos un acorde disonante que resuelve sobre otro acorde di-
sonante, un caso bastante frecuente. Cuando la progresién incluye un acor-
de de séptima en inversion, éste estard de manera que presente sus cua-
iros factores.

lipos de resoluciones irregulares

Las siguientes resoluciones irregulares de los acordes de séptima de do-
ninante incluyen algunos de los casos que se encuentran con mas fre-
:uencia, pero esto.no quiere decir que se trate de una lista exhaustiva.

seria conveniente experimentarlas en diversas inversiones y disposiciones
rara apreciar sus cualidades particulares.

3IEMPLO 17-4

Compdrese con el ejemplo 11-27.

a. , L LN p a4 e T £ ;
1 1 1 Z I 1 1 | 1 ! F 1 =5
o T & rf & z & Il & 2, & Z
o i = Il b’\ I 1 o) 14 o} Fr) 13 j & H
T 41 | S AN fF—
4 Jd Jld Jid g]d d | 4 4
— o e e e e e e
= — — e = —
ViV vl v v [vé V1o pve viv v e
R . O OR . SY NS S S T T S
#{:ﬁ;:—_—f;%g |§ —lg FI 5 F’ 1;';‘ ; lg .‘:F
- = - - a s  — 17 - #
== ] b E— ==
V. Videl V V7 ms v? m v? m VT Videl VI V! Videl IV
mejor que 11 muy débil débil .

Las resoluciones sobre la submediante (a, ) v sobre la subdominante
:n primera inversion (¢, 4) son ya familiares bajo la forma de simples tria-
Jas como cadencias rotas, tratadas en el capitulo 11. En la resolucion sobre
:1 IV, 1a séptima no resuelve, sino que esta repetida o ligada con la funda-
mental duplicada del segundo acorde. Cuando los dos acordes estin en
:stado fundamental, la sensible se suele colocar en una voz interior.

La subdominante se encuentra mas a menudo en primera inversidn, lo
jue permite escoger entre la duplicacién de la ténica y la del cuarto grado.
En el siguiente ejemplo de Mozart, el cambio dindmico y el salto repenti-
20 en la melodia superior se afiaden a la sorpresa de la resolucidn irre-
ular.
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EJEMPLO 17-5: Chopin, Preludio, op. 28, num. 17

Véase también el ejemplo 11-25.

Allegretto

S 22
e

g
Lab: v v7 v

EIEMPLO 17-6: Mozart, Sonata, K. 219, 11

Andante
gl 1 b 14 1 + = : % : -;F‘-‘\ t%
=3 2 ,
P S N
W Wk Vo
Fem e e
= =
Fa: n¢ 5 v? Ve vE oo

La progresion del ejemplo 17-de, con la sensible en la voz de soprano
en V'-1V, tiene una forma peculiar de sonar que parece aceqtugr la reI;t-
cién de tritono entre el soprano del V y el bajo del 1V; en la prctica comun
esta progresion es inusual incluso con simples triadas?, aunque fue_ muy
frecuente en el siglo xv1. El ejemplo 17-7 presenta el V7 del V resolviendo
de forma irregular sobre el I, ¥ después el V7 resuelve sobre el _IV, en
ambos casos con la sensible en el soprano, de 'forma_ que la relacién del
tritono no se evita, sino que mds bien se acentua deliberadamente por su

efecto dramatico.

FJEMPLO 17-7: Schubertt, Sinfonia num. 9, 11

. e
Andante con moto . é - - - m ..
:  f id 3
T u‘-xx - + = 1 ;_ A‘F -
= -
esc, = 7 E — I3
¢ o f ., } * & P 3 ¢ £z =
=== = e e e S
1 j nyi Ld i i t t ’
S— : bl L]
Ja: 1 del Vdel vdelVidel y1deiv I v7 v % v

11 vdelll WV del V
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Con dos factores en comin con la séptima de dominante, la triada de
supertdnica hace una resolucién débil (ejemplo 17-41); es semejante a un
acorde de novena de dominante sin la fundamental ni la tercera. La trans-
formacién del Il en V del V {(ejemplo 17-4g) da un acorde de resolucidn
més satisfactorio con la séptima-subiendo cromaticamente para obtener un
nuevo color. En el siguiente ejemplo, un enlace de frases, la omisién de la
fundamental Re del V del V elimina otra nota comun.

EiEmMPLO 17-8: Mozart, Sonata, K. 533, 1

Allegro #t'

s s apilAPEE
3 R v s 3

T a4k g

Vi del V (=VII¢ del V)

Los acordes sobre el tercer grado (ejemplo 17-44, i, j) tampoco son muy
satisfactorios, puesto que tienden a ser absorbidos en la armonia de domi-
nante. La tercera mayor suena mas como una nota extraita melédica que
como una auténtica resolucién de la séptima. La resolucidn sobre la triada
mayor del tercer grado menor es muy rara.

EJEMPLO 17-9: Schubert, Sinfonia nim. 9, 1

Allegro ma non troppo ,

= .
el £
p_ o £ . A
——— 1 ] rs - —+
l\ 1 S 1 r I
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13 e * - g
*—7 77 } -“r
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Ut g O

Sin embargo, la forma del [1! como V del VI (ejemplo 17-4k) es relati:
/amente comiin como acorde de resolucion. De nuevo tenemos en este
:as0 una relacién cromatica.

Es conveniente experimentar las resoluciones del V7, en estado funda- .
mentat y en inversiones, sobre todos los acordes conocidos en una deter-
ninada tonalidad. No todas las resoluciones resultaran satisfactorias, pero
21 oido actuard como guia, y la experiencia mostrard hasta qué punto son
practicables los diversos acordes. (Véase ejemplo 25-5.)
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EJEMPLO 17-10: Beethoven, Cuarteto de euerda, op. 18, nim. 1, 1
Allegro con brio

I = . . . _ e
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Fa: V1 V? del VI

Resoluciones irregulares de las dominantes secundarias

Las resoluciones irregulares también pueden aplicarse a las dominantes
secundarias, aunque dentro de una sola tona}idad hay algunas ppsnbnhda-
des menos. Estos acordes en general se idenuﬁc_a‘n por la resolucién sobre
sus ténicas momentaneas. Cuando esta progresion no aparece puede sig-
nificar que ha habido una modulacion, o que el _acqrde es el resu.llado de
la notacion enarménica de un acorde con un-significado am_lémco muy
diferente, como por ejemplo un acorde de sexta aurr_lentada. Sin embaygo,
si la resolucién es sobre un acorde que pertenece sin duda a la lonahda:d
original, la dominante secundaria se comprende cl;ira.nl_ente como tal, sin
debilitar la tonalidad. El mejor ejemplo de este principio es la prc_:gresnén
V7 dei VI-IV, que es tan fuerte como la resolucion regular debido a la

~ fuerza tonal del IV,

EijEMpPLO 17-11

S
SN

I

I I

Videl VIV
wid

S =11

VI
Compérese con los ejemplos 10-5, 12-5, 24-15.

EJEMPLO 17-12: Bach, Coral nim. 268, Nun lob’, mein’ Seel’, den Herren

Do: V! del VI V¢ |1 vl Vi
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La misma relacién se encuentra entre el V7 del III y su resolucién irre-

gular sobre el I, 0 en el V7 del V sobre el III. Esta tltima progresién estd
ilustrada en el siguiente gjempio: '

EJEMPLO 17-13: Chopin, Mazurka, op. 7, nim. 4

Presto.
= TN ™ .
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Otra resolucién irregular frecuente es la del V7 del V sobre el I, en
particular cuando el I estd en la posicién seis-cuatro en una cadencia. El
principio de la tonica en seis-cuatro ¢como sustituta de una dominante viene
confirmado por esta progresion fuerte. (Compdrese con el ejemplo 10-21.)

EIEMPLO 17-14: Schumann, Dichterliebe, op. 48, nim. 4, Wenn ich in deine

Augen seh’

Langsam .

| A 7il.
—J ¥ i ¥ I - H
= — —!

0] so0 mussich wei-nen bit - ter - lich. rit.
ST M amtra | | - .
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——— i P . 2
ol MVidel 1M videtv [§ v ™M | Ve def IV v 1

La dominante de la superténica resuelve de manera bastante natural
sobre el V7, con la ténica alterada siguiendo su tendencia como sensible
del segundo grado.

Con la resolucidon de vna dominante secundaria sobre otra dominante
secundaria queda demostrada la validez de las funciones armonicas en la
tonalidad. Los acordes como dominantes representan grados de la tonali-
dad, pero cada uno contiene al menos una nota extrafia a la escala, Se
puede apreciar ficilmente que incluso en la resolucidn irregular las domi-
nantes secundarias pueden proporcionar una gran rigueza armdnica y una
notable extensidon de la unidad de un Gnico centro tonal. Los siguientes
son dos ejemplos de las numerosas posibilidades.

i
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EIEMPLO 17-15; Franck, Sinfonia, 111

Allegro non troppo
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EJEMPLO 17-16: Schubert, Quinteto de cuerda, op. 163, I1I

Presto
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EiempLO 17-17: Franck, Preludio, aria y final
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En estos ejemplos la unidad tonal de la frase estd asegurada_por la rea-
paricién de la tonica. El ejemplo siguiente muestra una sucesion d‘°? dos
resoluciones irregulares, la segunda sobre una dominante secundaria de

- una tonalidad diferente, que se transforma en el acorde pivote de una mo-

dulacién. Este es un caso tipico del uso de notas comunes y movimiento
conjunto para oblener un enlace suave entre armonias lejanas, un recurso
utilizado de modo creciente en el siglo XIX.

" Las dominantes secundarias consecutivas se pueden utilizar de forma
secuencial en la modulacion, apareciendo cada acorde como ia dominapte
del siguiente, sin alcanzar estabilidad tonal hastg que la secuqncia termina.
(Véase ejemplo 17-4/ y las férmulas de més abajo.) En &l capitulo 20 reali-
zaremos un tratamiento mas completo de este tema.
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E)eMPLO 17-18: Bach, Magnificar: nim. 5, Et misericordia

- o : - N—t N i |
ﬂ:ﬂé:ﬂ:@g:tﬂ:;ﬁ:r — - o — i . :
T v e
mic v® Vs VidelIV V' delll
sl V7 del V v?

-l b

DEEs et
v+
I vl

"
13

Las resoluciones irregulares varian ampliamente en la frecuencia de su
uso. Al mismo tiempo, se encuentran también ejemplos individuales, y co-
nocerlos nos mostrard la utilidad y la sensibilidad con la que han sido uti-
lizadas por los compositores. Ademds de tomar nota de los diferentes tipos
encontrados por medio del andlisis, se debe intentar resolver las dominan-
tes secundarias sobre los diversos acordes en una tonalidad dada, inten-

i
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EJERCICIOS

. Escribanse cuatro resoluciones irregulares para cada uno de los si-
guientes acordes:

V7 del VI en Fa mayor
V7 del V en do menor

V7 en Mib
V7 del IV en mib menor

2. Escogiendo un compds y un ritmo apropiados, esctibanse frases a
partir de los siguientes esquemas armonicos, empleando acordes en estado

fundamental ¥ en inversiones: :

a) Re mayor: I-V7 del 1V-IV-1-V7 del II-V™-

b) mi menor: VI-V? del IV-IV-I-V? del V-V™I

& Lab mayor: I-V-IV-V? del VI-VI-V? de] V-I-V™-]

d) Sol mayor: 1-V7 del [I-V7? del VI-V7 del lI—V’_de] V-V-1

3. Realicense los siguientes bajos cifrados:

. ! | b. ,
tando que las progresiones se muevan en la tonalidad de la dominante 1 1
secundaria a fin de aclarar a conduccién de las voces. e =
Formulas para practicar en todas las tonalidades: 6 7 6 a8, 7 6 4
5 I L 4
EJEMPLO 17-19 c. : . n
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4. Armonicense las siguientes melodias de soprano:

18. Textura musical

La textura musical resulta de la sintesis de las partes individuales de
una composicion. Una textura puede tener uno o mis elementos (como
melodia y acompafiamiento), puede estar formada por dos o mas partes,
puede ser homofdnica, polifénica, ligera, densa, compleja, transparente,
o puede tener otros atributos mas 0 menos precisos. También podemos ha-
blar de textura vocal o instrumental, de textura orquestal o pianistica, tér-
minos que reflejan los medios de interpretacion de la miuisica. ]

En los primeros ejercicios de este libro habiamos trabajado con triadas
en estado fundamental, una textura muy simple. Los cuatro elementos cons-
titutivos de cada acorde son normalmente los tres factores triddicos y una
nota duplicada, y éstos estdn conectados, de acorde en acorde, en sucesio-
nes lineales que llamamos voces. Las cuatro voces son diferentes sobre el
papel y también cuando las cantamos, aun asi, en los acordes sucesivos
las cuatro voces se mueven a la vez. En este caso hablamos de una fexfu-
ra homofénica sin diferenciacidn ritmica entre las voces. En esta textura
homofénica, el oido se concentra en particular sobre la voz superior, la

" linea de soprano, mientras el bajo se percibe con una funcién subsidiaria

y de soporte. La funcién, de menor importancia, de las dos partes interio-
res consiste en proporcionar los elementos triddicos no incluidos en las
partes exteriores, o bien duplicar una voz, 0 ambas cosas. l.a unidad ritmica
de todas las partes sostiene una textura uniforme en la que la linea de sopra-
no es, en cuanto a la textura, sélo la primera de cuatro voces de igual im-

portancia.

Textura vocal e instrumental

En la historia de la musica s6lo una pequefia parte del repertorio mu-
sical tiene una textura tan claramente homofénica como la de un ¢jercicio
preliminar de armonia. Los primeros himnos protestantes son los mds pa-
recidos, presentando una homofonia rigida con un movirniento limitado
en cada una de las voces; estas piezas fueron ideadas para ¢l canto en

-J—-—~ -—congregacion mis que para la-interpretacién por-coros-expertos. Ejemplos

como los siguientes muestran cudn satisfactoriamente podia ser empleado
el género restringido por compositores de talento. La homofonia estd re-
gida por las reglas del contrapunto del siglo XVI; al mismo tiempo, obras

T R A Yo s VY]
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de este tipo se encuentran entre las primeras en las cuales se pueden ha- EJEMPLO 18-4: Bach, Motete niim. 6, Lobet den Herrn, alle Heiden o
blar de funciones arménicas. |
sei - ne Gna - de und Wahr - heit  wal - tet @-ber uns in | :
g PN e T A
EJEMPLO 18-1: Goudimel, Salmo 127, On a beau sa maison bastir (1565) o Tl I T = e 7 1
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En esta vigorosa textura contrapuntistica las voces estan tan diferencia-
das entre ellas como es posible desde el punto de vista ritmico e intervali-
co, es decir, son independientes; aun asi, son también interdependientes

EJEM -2: Osi ; ; . .
JEMPLO 18-2: Osiander, Nun komm, der Heiden Heiland (1586) porque cada voz es parie de la textura global. En la miisica religiosa del

siglo XvI este tipo de textura es la- norma, aunque regido por las reglas

A N
7 et T o ne A Ta—o—F del contrapunto estricto. .
J (?) o oo P o—o— P S R L B 1= Desde el punto de vista histdrico, podemos considerar un contrapunto 4
M/ e g Jia o o . capella como el anterior, en el que la unidad vy la variedad estin equilibra-
é}"ﬂ et +to — — ‘ﬁ'—n"‘},—ﬁ das al maximo, como bastante representativo de un tipo ideal de textura.
= © ' 2 Desde finales del siglo XV hasta principios del XViI, este ideal prevalecié

en la musica, ya fuera vocal o instrumental. La musica escrita para voces
se tocaba a menudo con los instrumentos disponibles, con €scasos o ningin

'Los corales de J. 8. Bach son considerados indiscutiblemente como los
mejores efemplos de la himnodia protestante. Como gjemplos de textura a
cuatro partes, presentan un magnifico equilibrio de homofonia y polifonia.
Las notas extrafias estan empleadas con imaginacidn, y las lineas melddicas
de todas las partes estdn construidas con elegancia. Al mismo tiempo, la
textura esta formada basicamente por acordes, con un ritmo armonico ’re-
gular y una nueva silaba del texto sobre cada cambio de acorde,

EJEMPLO 18-3: Bach, Coral nim, 170, Nun komm, der Heiden Heiland

1 f I

=
bad = )~ 1 T T
I [ T

Llleral‘mente, polifonia significa «varios sonidos», es decir, varias voces
y su_senttdo se opone al de monefonia, propia del canto gregoriano; més’
propiamente, la polifonia se diferencia de la homofonia en que las ;roces
individuales de una textura polifonica estdn bien diferenciadas una de la
otra. Esto se puede observar en otra pieza a cuatro voces de Bach:

cambio para hacerla practicable. No fue costumbre hasta la época barro-
ca especificar los instrumentos, ya que 2 partir del siglo Xvil empezé a
existir un lenguaje instrumental bien definido. Los dos ejemplos anterio-
res de Bach, si bien representan tipos muy diferentes de polifonia, refle-
jan el estilo vocal religioso que ha perdurado durante més de dos siglos.

En el periodo de la prictica comiin, la mayor parte de la musica pre-
senta una textura de tres o cuatro partes, con todos los tipos de equilibrios
imaginables entre los elementos homofénico y polifénico, y todo tipo de
duplicaciones. Fjemplos de textura de mas de cuatro partes reales inde-
pendientes son relativamente raros.' Es evidente que si el numero de par-
tes aumenta, también crece la necesidad de duplicar jos factores triddicos
en cualquier armonia dada, y, en consecuencia, aumenta el movimiento
paralelo de las partes y disminuye el movimiento independiente.

La musica compuesta para grupos instrumentales puede ser musica de
cdmara, de dos a tres instrumentos a ocho o algunos mds, o puede ser
para un grupo mucho mds grande, hasta alcanzar las dimensiones de una
gran orquesta. Una sinfonia de Brahms, por ejemplo, puede requerir una or-
questa de setenta u ochenta instrumentistas en la que estan presentes al
menos quince tipos diferentes de instrumentos. Es obvio que no tocan con-
tinuamente todos juntos, en una textura a cuatro partes con todos los ele-

! Ejemplos conocidos de contrapunto a cinco pastes son El clave bien temperado, libro 1, fugas néms. 4
y 22; el Preludio y Fuga en Mi mayor para drgano {«Santa Ana»); el Kyrie y el Confiteor de la Misa en si
menor de Bach: v 1a Sinfonia nim. 41 («ipitem), 1V, de Mozart. El contrapunto & seis partes esid represen-
tado por el gran Ricercare de ks Ofrenda musical de Bach; y el Credo de su Misa en mi menor empieza con
una fuga en la que pueden encontrarse hasta ocho partes independientes simulidneas.
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mentos duplicados; seria dificit imaginar algo mds torpe. Después de todo,
el alma de la sonoridad orquestal reside en la variedad de los timbres y
registros instrumentales, y en las diferentes combinaciones de éstos. La
sonoridad general refleja 1a textura del conjunto que ademds depende de
la manera en que las diferentes funciones instrumentales y sus sonidos in-
dividuales caracteristicos se relacionan uno con otro en un momento dado.
Estas cuestiones son propias del estudio de la aorquestacion y no las dis-
cutiremos aqui. Pero sin hacer demasiado hincapié sobre los lenguajes
instrumentales, podemos aprender mucho de algunas consideraciones ele-
mentales de la textura que nos ayudaran en nuestro estudio progresivo de la
armonia y en nuestro andlisis de las obras maestras. '

Ejemplos de textura homofénica

EJEMPLO 18-5: Schubert, Schwanengesang: nim. 4, Stc'indchen

Missig . -
J. . 3 =
— ey I S — |
> 1 i b ¥ 1
n - e - ——— |
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Lei-sefle - hen mei-ne Lie - der durch die Nacht zu dir; :
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Este conocido pasaje es un ejemplo tipico de melodia con acompafia-
miento. Esta textura es comparable a los himnos a cuatro partes de los
ejemplos 18-1 y 18-2 en que la melodia es la voz superior y la mds impor-
tante. Pero aqui la melodia esta diferenciada del acompaiamiento tanto
melodica como ritmicamente, y también porque es cantada por una voz
mientras que el acompaiamiento es tocado por un piano. El mismo acom-
pafiamiento, en el que Schubert imita con e! piano una guitarra, muestra
dos elementales, el bajo y las partes superiores, diferentes en registro y en
ritmo. El bajo estd doblado a la octava, algo habitual en la musica pianisti-
ca. Quizd no resulte evidente, a primera vista, cudntas son las parles gue
toca el pianisia con la mano derecha. Lo veremos con mayor facilidad me-
diante una reduccion analitica, en la que se eliminan las repeticiones de
notas y los factores arménicos son, por decirlo asi, «desarpegiados», es decir,
representados como notas- del mismo valor. (En la reduccién se utilizan
_notas negras sin .plica para evitar cualquier atribucién ritmica; estdn escritas
de forma vertical, para mostrar que se consideran como acordes.)

En ia reduccidn, la conduccion de las voces resulta mds visible.. E- Mi
de! segundo compds es en realidad una nota auxiliar del Re (v. en ¢! capi-
tulo 23, armonia de las notas auxiliares). El Sol del mismo-compas prepara
la séptima del acorde de dominante del compds siguiente. ’

-
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EJEMPLO 18-6: Reduccién analitica del acompafiamiento

Si consideramos el bajo como una parte y la voz sola como otra, iexis-
ten en realidad tres y a veces cuatro partes internas que hacen en total
cinco y a veces seis? Si esto parece improbable es que existe una interpre-
tacién mas sencilla. En primer lugar, podemos observar que la voz estd
duplicada en el acompafiamiento en el tiempo fuerte de cada compas:

. EJEMPLO 18-7

PR NN NNy S
IS e e
{OJ I x 7
Fol
£ # b /
{bajo omitido)

Visto sobre el papel, estas du;}_licaciones-tienen la apariencia de unas
octavas paralelas prohibidas, pero el oido no las percipe de esta manera.
Se oyen como una sola parte y no como dos partes independientes. En
los compases tercero y cuarto, la aparicién de una cuarta voz en Ia.r'nano
derecha es el resultado del retardo del Sol y su consiguiente resolucion; el
La es la fundamental duplicada del V y no confunde la textura.

El ejemplo precedente representa una textura homofénica, puesto que
sus voces se mueven todas a la vez de una armonia a otra, y porque, aun-
que hay diferentes elementos ritmicos, éstos ta_mb{én son regulares .c!e un
compas a otro. Es un excelente ejemplo de la prictica de [a conduccnon‘de
las voces en un acompafiamiento instrumental, y en la literatura musical
'podemos encontrar muchos otros de caracteristicas semejanu?s. Se pued_e

. extraer upa importante leccién de la comparacién entre el caracter melodi-
co de este fragmento y la textura de un «coral a cuatro partes. En esta com-
paracién cabe preguntarse cuantas partes reales estil'n presentes en el ejem-
plo de Schubert, si éstas cambian, y qué partes estin duplicadas en un de-
terminado momento. ) - )

El acompaiamiento de un vals es un giemplo muy comin de otro tipo
de textura homofonica.
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EJEMPLO 18-8: Chopin, Vals, op. 69, nim. 2

Moderato
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reduccidn analitica de la mano izquierda:
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C_onsiderada en si misma, la parte de la mano izquierda del ejemplo
anter_:or es una textura a cuatro voces, aunque ne todas suenan juntas en
el mismo instante. No ¢$ una textura de una voz sobre el primer tiempo
con un cambio abrupto a tres voces sobre el segundo, y asi sucesivamente
compds tras compas; la armonia no comienza con una sola nota y cambia
a un acor_de inestable de seis-cuatro, aunque esto es lo que se puede ver
en la partitura leyendo tiempo a tiempo. La integridad de la textura de las
cuatro voces esta garantizada por la forma motivica (tan familiar que a veces
se lla:ma un-pa-pa), por la repeticion regular de la férmula, por la separa-
cidén de los regislros (los um son mais graves que los pa-pa), v, sobre todo
por la ‘memoria musical, que permite al oido retener la presencia del bajo’
después de que haya dejado de sonar. {Es cierto que Chopin requiere el
uso del pedal mientras dura cada compds, pero el oido no depende de
esto. Nosotros 1o oiriamos como una textura uniforme incluso sin el uso
del pedal)

La siguiente es otra textura pianistica tipica, con una figuracién de cua-
tro notas. El ritmo armonico es bdsicamente de medio compds (compds
alla breye); la textura de dos notas a la vez es en realidad de seis voces
dos de e§tas_ (exgepto en el primer compis) duplicaciones a Ia octava, y las:
voces mds interiores, en los pulgares, duplicaciones de las voces exterio-
res. (Compirese en el ejemplo 7-20.) '

EJEMPLO 18-9: Beethoven, Sonata, op. 13 («Patétican), 1

Allegro di molto e con brio . . ba . ;
~— . a T e —E‘E .
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El teclado se acomoda bien a las texturas que implican arpegiados y
figuraciones.de amplia extensién. Ciertos tipos de musica pueden demos-
trar en particular estas posibilidades, tales como los acompafiamientos de
canciones y de danzas, los estudios, que utilizan modelos y motivos parti-
culares, y las piezas en forma de variacién. El piano, con un registro mas
amplio que cualguier instrumento excepto el 6rgano, y con la posibilidad
de sostener el sonido mediante el pedal, ha inspirado numerosos gjem-
plos de todos los tipos de textura armoénica. Es ficil imaginar la gran
sonoridad del siguiente fragmento de Liszt, sin ninguna duda respecto a su
esencial progresién ténica-dominante o a su conduccién de las voces.

EIEMPLO 18-10: Liszt, Estudios de ejecucion trascendental segtin Paganini,

num. 6 :
12 Snfiaieiihiiiel hl
Pomposo %Fﬂ'
b 6 3 ;
—br ) A A
a———
vy I vé

dos notas omitidas aqui (¢por quéh)
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A pesar de la gran cantidad de notas y de los diferentes registros, esta
es bisicamente una armonia a tres partes, como muestra la reduccién una
vez eliminadas las equivalencias y las duplicaciones de octava.

Los ejemplos escogidos presentan texturas homogéneas, en su mayor
parte con el mismo nimero de voces entre una armonia y otra. Pero es
caracteristico de la musica pianistica que la textura no necesite mantener-
se uniforme de una frase a otra, o incluso dentro de una frase; ejemplos
como el siguiente, en los que se dan algunos cambios evidentes de la tex-
tura en el espacio de pocos compases, son bastante frecuentes.

E! pedal contribuye -a la sonoridad del piano en esta variacién de la
textura. Este recurso no habria sido posible en el clavicémbalo, instrumen-
to para el cual fue escrito el siguiente ejemplo, que muestra una textura
evidentemente cada vez mas densa.
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EJEMPLO 18-11: Beethoven, Sonata, op. 8la («Das Lebewohl»), 1

d ! <

Adagio
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P espressivo
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Textura de un grupe instrumental

En una textura dada se puede duplicar cualquier elemento melédico o
armoénico. La duplicacién a la octava de los qlementos n}e]od:cos superior
o inferior es una prictica muy comun en casi toda la musica para planolo
para conjunto instrumental. Como podemos ver en el siguiente egemp o,
no es impensable que las voces duplicadas esten distanciadas de tal mane-
ra que encierren entre ellas las partes armonicas.

EJEMPLO 18-14: Beethoven, Senata para violin, op. 47 («Kreutzer), 1

EJEMPLO 18-12: Bach, Partita mim. 1, Priludium
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Ia distribucion de las voces de Bach, que, al menos en parte, estd indi-
cada por las barras, las pausas y la direccidn de las plicas, merece especial
atencion, ya que es la indicacién mds precisa de como el compositor habia
concebido la textura. Otro aspecto de la textura aparece en la voz supe-
rior, una linea compuesta en la que Sib es un elemento fijo hasta el final.

En la musica para guitarra ¥ ladd se dan con frecuencia cambios de
textura. La naturaleza de estos instrumentos y su técnica de interpretacion
hacen dificil mantener voces independientes de gran extension o compleji-
dad; al mismo tiempo, se adaptan muy bien a los acordes y a las lineas
melddicas individuales,

EIEMPLO 18-13: Sor, Gran sonata, op. 22, 111
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EJEMPLO 18-15: Beethoven, Concierto para piano, op. 58,1

piano solista

Allegro moderato
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En este ejemplo cabria preguntar con qué fuerza se percibe la linea del
bajo y cudl es la coherencia de la textura de los acordes rasgueados.
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E!l auténtico bajo (obsérvense las flechas en ¢l ejemplo} no es un ele-
mento importante en esta textura, pero si lo suficiente como para distin-
guirlo de la duplicacién por el piano, tres octavas por debajo, de 1a melodia
del violin.

En el siguiente ejemplo, Ia melodia de los primeros violines y la fauta,
con el acompafiamiento de Ja cuerda, ya ha aparecido antes sin el piano.

Las notas de la parte superior del piano forman una melodia adornada,
organizada con claridad alrededor de Ja melodia de los violines que sue-
nan al mismo tiempo. La diferenciacién contrapuntistica entre las dos me-
lodias es ligera, ya que aunque sean diferentes se perciben como si fueran
la misma melodia. Si la melodia de los violines no estuviera presente en
el acompafamiento, la melodia del piano se podria considerar como una
variacién melddica de la melodia ya oida (v. cap. 7); cuando las dos apare-
cen juntas, podemos decir que la melodia del piano es una duplicacion
heterofénica (del griego heteros, «otro»). En este caso, parece que el com-
positor ha deseado que el piano sea ¢l elemento sonoro principal, con los
violines en un papel secundario, aunque no despreciable. Con ello ha conse-
guido el equilibrio entre la dependencia y la independencia del solista con
tespecto a la textura del conjunto. Este equilibrio indica un tipo de contra-
junto espacial, el instrumento solista contra el conjunto, lo que constituye
a esencia del concierto.

La textura de un conjunto instrumental puede mostrar una variedad
in lfmites y estd estrechamente relacionada con la sonoridad global. Los
actores de la textura van mds alld de| numero de ejecutantes o del niime-
o de partes visibles en la partitura.

JEMPLO 18-16: Mozart, Concierto para piano, K. 453, III
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En este ejemplo, 1a melodia superior de los primeros violines y de la
1uta esta bien diferenciada, melédica y ritmicamente, del bajo (violas, vio-
ncelos y contrabajos en tres octavas). La parte interior, una melodia poki-
nica de los segundos violines, es tipica de la escritura para conjunto ins-
umental; a veces se mueve de forma paralela a la voz superior (parte
Hateral) y en otra ocasion afiade factores arménicos arpegiados; en .cual-
lier caso, tiene una importante funcidon que consiste en potenciar la so-
yridad del conjunto mediante el movimiento continuo de corcheas. EJ
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gjemplo muestra cdmo en la misica para grupo ins!rumentall ydqa de:ler:Tr:l(;:

nada voz de una textura puede tener a la vez funciones meld lc?s,'lidad

nicas y puramente instrumentales que no se pueden separz;r ;‘on gglacon;-
El siguiente es otro egjemplo de la relacion entre una melodia y

pafiamiento:

EIEMPLO 18-17: Borodin, Cuarteto de cuerda num. 2, 111, Nocturno

Andante cantabile ed espressivo
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reduccidn analitica de 1a melodia compuesta:
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Podemos analizar la amplia melodia superior como una linea compues-
ta de dos elementos basicamente descendeptes, r‘nostrados. enla 'redgfm?n
analitica con notas blancas con plicas hacia ampa 0 hgc:a 5:1bajo.l e e:
mento melédico méis grave incluye notas que estan duplicadas en el acom
pafiamiento. La melodia se introduce, por asi decirlo, en el acomlpagangﬁg:
to y toma notas de diferentes partes de su textura cerrada. }31 vals f Cho-
pin, ejemplo 18-8, puede servir como comgaramén, Por?t?ngp o’épartes
ser la melodia superior del vals una melodia compuesta?; éen qu pienlo
duplica el acompaiamiento?; {en qué partes se mileve e! acompfinz;m
para evitar duplicaciones o para acomodarse a la melodia superior?

La orquesta

Una textura orquestal tendra siempre elemen!os importantes de tim-
bre, o de color, y éstos pueden ser muy complejo's; sin embarg%, cor:)c.)
regla, en el periodo de la miisica que estamos estudfando_las consi ergg o
nes timbricas estin separadas y subordinadas a las consideraciones
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textura, como son el mimero de partes reales y su adecuada conduccién
de _las voces. De Haydn a Brahms, los elementos de escritura orquesta)
estdn regidos por aspectos esenciales de la conduccion de las partes, tal
como ya hemos visto. Las complejidades de la textura que silrgen e;l al
zsigla;lcl)srls télit; obr_as‘ ,orquesta]es son mas bien aspectos de duplicacion peseo
o r
trumen’to ;rsposmlon de las octavas y de la escritura particular para los ins-

EIEMPLO 18-18: Beethoven, Sinfonia nim. 7, 1
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Eq este cqno_cado ejemplo de furti orquestal, la melodia principal, en
0s primeros violines, ha sido ya expuesta; colocada en la parte mids a ’uda
;eltgruli;‘)orde cuprda, se percibir, sin duda, como ¢l elemento mds imgpor-
.larlll cEi:‘.) Sl;l .tiluphc_ada a la octava baja por la primera trompa en un registro
I y brillante; la segunda trompa y los fagotes comparten duplicacio-
1€8 parciales y partes colaterales. El resto de los instrumentos de madera
fautas, oboes y clarinetes) refuerzan la sonoridad global duplicando di
:'?I'SOS fgctores de la armonia, en su mayor parte en registros donde sone:—
an particularmente brillantes. Sus notas se encadenan con suavidad y du:
ilican a veces la melodia principal, pero, en general, el interés melddico
ie. los intrumentos de madera agudos en este pasaje es secundario. Lo
nismo ocurre con los segundos violines y las violas que refuerzan 12.1 ar-
nonia con una sencridad particularmente densa. Queda un Gltimo elemen
0 presente, un pedal ritmico de ténica a cuatro octavas, con la seguridz;
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trompeta como parte mis débil. En resumen, observamos que todos los
intrumentos cumplen diferentes funciones, pero todas éstas estin concebi-
das y son necesarias para una textura de estas dimensiones.

Reduccién de textura

Ya hemos demostrado la utilidad de las reducciones para el andlisis,
pero en la practica musical son muy frecuentes las reducciones destinadas
a la interpretacién. Son muy habituales los arreglos de partituras orquesta-
les para formaciones mas pequenas, o, simplemente, para piano, (Los com-
positores han arreglado su propias obras o las de otros autores; Beetho-
ven, por ejemplo, arreglo su Segunda sinfonia, op. 36, para piano, violin y
violoncelo.) Es posible que un arreglo no sea una reduccidn, sino solo una
transcripcién, como, por ejemplo, reescribir una partitura coral en dos pen-
tagramas para facilitar su lectura pianistica. Mis frecuente es la reduccion
de una partitura destinada a un grupo grande a otra para una plantilla mis
reducida, lo que requiere una atenta comprensién de la textura. Quien
transcribe para piano a cuatro manos una sinfonia de Beethoven, por ejem-
plo, se enfrenta continuamente con el problema de lo que debe omitir o
incluir, y de qué elementos tiene que acentuar para recrear lo mas fiel-
mente posible la partitura original.

La solucién de estos problemas se encuentra mediante el andlisis de
la textura, identificando y comparando sus elementos. Lo primero que se
debe hacer es determinar las duplicaciones més simples, y quizd eliminar-
1as. Otros elementos, como las figuraciones de cardcter principalmente ar-
monico, pueden a menudo simplificarse de manera que sus factores cons-
titutivos y su conduccién de las voces s¢ conserve €n un movimiento de
notas con valores mas largos. Una consideracién secundaria pero impor-
tante es la posibilidad de su ejecucion practica, y puede estimular la revi-
sién de la importancia relativa de los elementos del conjunto.

Inevitablemente, una reduccion prictica supondré cierta recomposicion,
alguna redistribucién de las notas y cambios de octava, asi como la supre-
si6n sistematica de algunos elementos; todo esto comportard algunas in-
terpretaciones subjetivas. El respeto que se debe al original exige que todos
estos cambios se realicen con cuidado y discrecion.

Las consideraciones pricticas al realizar una reduccién nunca estin com-
pletamente separadas de las tedricas y por esta razon el estudiante debe
estudiar la preparacion de una reduccion como un util instrumento analiti-
co. El tipo de reduccidn expuesto en los ejemplos 18-6 y 18-7 deberia rea-
lizarse mentalmente, o, cuando la textura es compleja, por escrito en uno

" o més pasos sucesivos. La apreciacion de los problemas de la conduccitn

de las voces y de las duplicaciones que se obtiene con este tipo de ejerci-
cios resultara muy dtil para los estudios posteriores de contrapunto y de

orquestacidn.
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EJERCICIOS

1. Realicese una reduccidn armonica a cuatro partes de los prime-
Bo:elchu;:,;?] .compases de la Sonata quasi um_z JSantasia, op. 27, nim. 2 de

2. Realicese una reduccién armonica a seis partes de los primeros cua-
{ro compases cjel Impromptu en Solb mayor, op. 90, nim. 3 de Schubert;
donde sea ppmble, redlzcase después el resultado a cuatro partes. ’

3. Realicese una reduccién armonica a cinco o seis partes de los pri-
meros ocho compases del Estudio en Do mayor, op. 10, nim. 1 de Chopin
Si es pOSIb[e, redizcase después a cuatro partes ma;'lleniendo todas la§
voces Superiores en un registro.

4. Hacer reducciones de los siguientes fragmentos:

Schubert, /mprompiu, op. 90, niim. 4

Allegretto

j
ﬂ
=
i
-V

Beethoven, Afla ingharese, Quasi un Capriccio- (The Range Over a
Lost Penny), op. 129

22 »
o .
%*"—'ﬁ

%

5. Escolz'mse una o dos frases de un pasaje de un suti orquestal de una
obra del periodo clisico, como una sinfonia de Haydn, Mozart, Beetho-
ven o Schubert, en la que estén representados los diferenles’tipos de
instrumentos. De este fragmento preparese una parlitura comeo la del ejem-
plo _18-18, en la que todos los instrumentos aparecen a su altura real, con
I9§ mstrqmentos mas agudos arriba ¥ los mas graves abajo. A continua-
¢ién realicese una reduccién en la que se eliminen todas las duplicaciones
Fmalmer]te, realicese una reduccion practica, que pueda tocarse con facili-'
dad al piano a dos o cuatro manos. éQué tipo de cambios se han tenido
que hacer en la propia musica para hacerla facilmente tocable?

19. Problemas del analisis armonico

Propésito del andlisis

Podriamos preguntarnos cudl es el proposito del andlisis musical, La
respuesta especifica a esta cuestion debe dirigirse a la propia composicion.
Uno aplica su habilidad analitica a una pieza particular para comprenderla
mejor. Comprender en este caso significa descubrir la estructura de la mu-

sica, tanto en sus lineas generales como en 108 pequenos detalles, y este

tipo de comprension conduce a una escucha mas significativa. La respues-
ta general se dirige maés alla de la composicion; el analisis aspira a una
apreciacion det estilo del compositor, y también a una comparacion estilis-
tica de obras de diferentes compositores.

En el proceso compositivo, la melodia, el ritmo, la armonia, el contra-
punto y la forma se consideran més o menos simultineamente. La técnica
y la imaginacién del compositor permiten que todos estos elementos estén
juntos en el oido mental, aunque para su realizacion es necesario un labo-
rioso proceso de esbozos. El producto final presenta estos elementos como
un todo unificado; no aparece como si, por ejemplo, se hubieran escogido
primero las notas de la melodia, luego se les hubiera aplicado un ritmo y
mas tarde se le hubiera afiadido una armonizacién. El que lo analiza sabe
que cualquier division del todo en sus elementos serd un proceso artifi-
cial, que no consigue repetir, al revés, los pasos del composilor.

Ya sabemos que, aunque este €s un libro de armonia, esta materia no
se trata como un componente aislado del pensamiento musical. Las consi-
deraciones sobre melodia, ritmo y contrapunto influyen siempre en el and-
lisis del elemento armonico. La armonia «puray» es un producto de la teo-
ria, util para demostrar las relaciones en abstracto; pero cuando analiza-
mos las relaciones armonicas de una pieza particular de musica, ya no se
trata de teoria, sino de practica, y deben considerarse en relacion con los
otros elementos musicales.

En el analisis practico de composiciones, nos hemos concentrado en la
identificacién de las sucesiones particulares de acordes, sus relaciones unas
con otras y, dentro de la amplia estructura de la frase, en el grado con el

que los acordes refuerzan o debilitan la tonalidad principal y en el signifi-
cado musical de las diversas aplicaciones de las nolas extraiias a la armo-
nia. En este capitulo intentaremos ofrecer un punto de vista algo mds am-
plio de algunos de estos aspeclos, asi como sugerir diversos medios para
tratar ciertos problemas que pueden surgir.
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Extensidn del principio de la dominante secundaria:
acordes de doble funcién

EI principio de la dominante secundaria, como hemos visto, presenta
lo que parece ser una paradoja: la dominante secundaria soporta una toni-
ca secundaria, no la verdadera ténica de la tonalidad, y asi podria parecer
que, de alguna manera, la tonalidad cambia momenténeamente, Sin em-
bargo, cuando vuelve la tonica, ésta resulta realmente reforzada gracias a
que sus armonias asociadas han tenido un valor de ténica temporal. Pare-
ce que cuanto mds fuerte es el énfasis sobre la ténica secundaria Yy mayor
es su distancia de la tonica principal, mds satisfactorio resulta el retorno a
la tdnica principal. )

La idea de una dominante secundaria aplicada a una ténica secundaria,
creando una especie de region tonal en miniatura dentro del mas amplio
contexto de la tonalidad principal, es andloga a la modulacién, aunque a
menor escala. Por tante, deberia ser posible extender el principio de Ia
dominanie secundaria a otros grados de la escala. Si, por ejemplo, puede
haber una progresion del V del V hacia el V, entonces deberia ser posible
que el IT del V preceda al V del V, como en la progresién 1I-V-1, pero
aplicada al V. Esto es exactamente lo que sucede en una modulacién nor-
mal a la tonalidad de la dominante, en la que el acorde pivote es el VI de
ia primera tonalidad; la diferencia estd en que en realidad no ha habido
1na modulacidn. El ejemplo siguiente muestra el funcionamiento de la am-
liacion de este principio.

PROBLEMAS DEL ANALISIS ARMONICO N

de doble funcién como uno que sirve de acorde pivote sin una verdadej.ra
modulacién. En b, el tercer acorde es el verdadero acorde pivote. En nin-
gun caso queda claro el significado del acorde hasta que elrestode la frla:se
ha confirmado la tonalidad inicial o establemdo_ una nueva, La extension
del principio de la dominante secundaria permite la existencia tedrica de
estos acordes de doble funcidn, haciendo que el oyente _peruba dentro
de una tonalidad una gran variedad de relz_]ciones tonales ajenas glella, to-
madas por un breve periodo de tiempo, sin perturbar la percepcion de la
tonalidad principal.

EJEMPLO 19-2: Beethoven, Sonata para violin, op. 47 («Kreutzem), |

(Presto)
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ZJEMPLO 19-1
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En a y b las frases son iguales excepto por sus finales; en a, una ca-
encia auténtica en Do mayor, y en b, una cadencia en Sol mayor. Ya
abemos que nuestra percepcién de la modulacién depende de algo mas
ue la sucesién inmediata de acordes. En el espacio de tiempo de sélo
0s compases, bastaria afiadir una pincelada (el Fag) a & para que toda la
‘ase estuviera en Do mayor (c). Sélo lo que suceda después podrai deter-
1inar si ha habido una modulacién a Sol. ‘

En a, el tercer acorde estd mostrado en el andlisis como acorde de doble
incion (compdrese con el capitulo 16, ejemplo 16-7); con respecto al pri-
1ero es el VI, pero es el IT con respecto al V. Podemos definir un acorde

~

bo_p. ¢
IV del VI &
(VI det IV)

—C
T
vi

2 dq

la: 1

En el ejemplo anterior, el IV del VI muestra la refacion del a_cprde con
lo que ya ha sido oido, mientras que _el VI del I\{ muestra _Ia relacion con lo
que se oird a continuacion. La relacion de la triada de Sib con Fa mayar
y con re menor es mis cercana en ambos casos que la l:elac1on con la
menor, en la que la triada de Sib seria la supertdnica rebajada cromética-
mente, la sexta napolitana (cap. 26).

EiempPLO 19-3: Brahms, Cuarteto de cuerda, op. 51, nom. 2, 1
Allegro non troppo

i

l; C ] I EF E I‘":tg};la—
L1 P ol i [“"‘i- e
EES= = iﬁg =SS

ﬁ ()
la: 16 o IWdellv v

T
v

El acorde prestado no necesita tener una funcion cl_ara en las-dos tona-
lidades, pero lo que tiene que estar claro es la rela‘cu‘:m con la armonia
precedente o con la subsiguiente, preferiblemente la Gltima. En el siguien-
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te ejemplo, la_relacién directa :de la triada del sol menor con La (como
VII menor) o con ellll de La (como V menor) no es muy satisfactoria en
ningdn caso, pero resulta completamente convincente con respecto a re

- . meénor, ton una: relacion sécundaria en Ja 'menor;cqgloiv\del IV.. =,
. = - -La triada menorsobre el quinto grado carece de sensacion de domi-

nante. Cuando esta en relacion de subdominante con-la shperténicgs se la

puede definir como. IV. del.1l,-como-a ‘continuaéién;, - > -~ -
s ST T T Tt s o R et
~. 4 " o - +
EJEMPLO 19-4: Beethoven, Sinfonia nim. 9, 111
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La triada disminuida sobre el Re existe en Sib como un V del IV in-
completo, pero cuando. se utiliza como en el eijemplo siguiente; su funcion
en la armonia secuencial se puede definir mejor como 11 del II. Recurrir a
una modulacién a do menor a causa de esta tinica triada seria exagerar su

importancia,. .~ ", | ‘
¢ P
EIEMPLO 19-5: Krebs, Minueto \ —_ { )
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La Marcha nupcial detMendelssohn comienza con la.férmula: [V-V.1

€N i menor, pero, como’es bien sabido,.la pieza: estd en Do mayor. El

_-primer acorde deberia ser indicado como 1V del 111 més que como V¢ del
VenD_('g.;. o *

_El andlisis del siguiente ejemplo va més alld; sugiriendd que él segun-

do_ acorde, el VI de Mj; es parte de un grupo.de cuatro’.acordes en’ sol#
-menor, -que es el I de Mi . -, S TR A

[N - . e T a e .

e P
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. BJEMPLO. 19-6:_Mendelssohn, El suefio-de ina noche de-verano.. '~ *
HRA Marcha nupcial .

' Allegro vivace . . o Lo o0 T e

t U ‘ T ] N _ : -'-: - ; .
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P - === =
— — q - - P u
- -#0 - . . . :] [P )
Do: V(¢ MVea I H ~ D¢ 5 v . 1

EJEMPLO 19-7: Bach, Coral nim. 278, Wie schin leuchtet der Morgenstern

0

UIJ-J‘ 'I','JJ'#::DJE o

Mi: | Ve I Vae I Neet T T, V6 1 ViaaVV? |

S ¥

_ | . i dos
En otro coral de.Bach podemos ver tres grupos de este tipo, centra
sobre el I, el VIy el IV de Sib mayor. E! tltimo acorde del segundo

..compds, fa menor, es aqui, con toda claridad, el II del IV mas que el V.

* " del Sib, de:manera que su dominante se\-tr;a;d_f;sig‘nado como V del Il del IV.

E;EMPLO 19-8: -Bi;ch, Coral nim. 279, Ach- Gott und Herr .

R =i SR
%:.rr Bp E.- r; P =S 2 tF Py
dld 2 4 47pd 4 2odd o TN

Y === e—co—o e

RN Y

3 Sib: VEIVEG Vior IYeel V)0 ViaeVI VEGetVIVIVae 1 DgetV Vel VIV |

Véahéc,también los gjiemplos 12-11, 17-7. -,

Presentamos cuatro analisis alternativos del siguiente ejemplo.
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EIEMPLO 19-14: Bach, Preludio y fuga en la menor para o’rgano.

< _, L
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efef Peror.lror P s,
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la: VT del Il m v nm

Véase también et ejemplo 8-4.

v .

resu?tadzcilseSSnguride? fpfmar quintas paralelas, aunque no octavas, como
solucion ornamental, o de la combinacid

esL ) inacién de -

ladicas con las férmulas de acompaﬁarﬁiento. nofas me

EJEMPLO 19-15: Chopin, Estudio, op. 10, nim. 3

Mi: V7 del IV v mé

/éase 1ambién el ejemplo 15-24.

JEMPLO 19-16: Mozart, Sonata, K. 332, 1

Allegro
—pn A BTN -
e =
(p) L '
1 1 3 1 I $ "-‘\
4 * - - | =
Fa: ¢ v7 I v Vo]

‘€ase también el ejemplo 5-32.

ueldJ: caso bastante comun de octavas paralelas entre voces extremas se
encontrar en los modetos cadenciales V-1, en particular en las ca-
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dencias finales, donde los acordes cadenciales se repiten varias veces, 0, de
algin otro modo, se separan de la frase. En estos casos las octavas estan
en general en movimiento contrario. Ejemplos como el siguiente se pue-
den explicar como manierismos cadenciales, donde la nota dominante se-
guida por la nota tdnica en el soprano contribuye a una mayor sensacion
de final. Las octavas se consideran, en este caso, octavas duplicadas, y no
verdaderas voces independientes.

En las obras de Chopin, més que en las de cualquier otro autor hasta
finales del siglo XIX, se utilizan las quintas paralelas con mayor libertad,
hasta el punto de constituir un rasgo menor de su estilo. A veces parece
haberlas escogido por su sonoridad semejante a un bajo de cuerdas al aire,
como en las mazurcas y en otras piezas que sugieren el estilo de la muisi-
ca folclérica. El notable ejemplo siguiente es tinico en su tiempo por su
sistemdtica sucesidn cromdtica de quintas en las voces extremas.

EJeMPLO 19-37: Chopin, Mazurka, op. 30, nim. 4

Allegretto
g g - e e T T I e S B —
D) (,')) o} ! dim.

o o818 g% i gurlis

* T 1 I T 1
3 " 1 T 1 1 1 |

Compirese con el ejemplo 30-20.

En muchas ocasiones se pueden encontrar quinias en las voces exire-
mas como aparentes intrusiones en una textura independiente, y no pue-
den justificarse por otra razén que la continuidad melddica.

EJEMPLO 19-18 : Chopin, Scherzo, op. 39

Presto con fuoco
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A finales del siglo Xix las quintas paralelas se integraron en diversos
estilos posteriores a la practica comun y que estudiaremos en detalle en la
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s;gu_nda parte de este libro. Al mismo tiempo, incluso compositores cuyas
técnicas se basaban esencialmente en la practica comun, comenzaron a
aceptar en algunas ocasiones las quintas paralelas como cé)mponente nor-
n_ral de la escritura tonal. El sutil uso de las guintas en la cadencia de
ejemplo 19-19 provoca un efecto apreciable. .

EJEMPLO 19-19: Mahler, Ich atmet’ einen linden Duft

PROBLEMAS DEL ANALISIS ARMONICO 30
A continuacién tenemos dos ejemplos de la progresion V-I en los que

la sensible, en la voz superior, resuelve saltando hacia abajo sobre el quinto
grado.

EJEMPLO 19-22: Brahms, Un réquiem alemdn, 11

Langsam Etwas bewegter (Langsam)

Zar:ti : | ) : So seid nun ge -dul - dig, lie - ben Brd - der, bis auf die Zu - (kunft)
ML PEPREP o’ Ny : gyt b ) d
= 3 ——— [IEAESESE s SSEEm=s e

LA R N i [ e ey i ) S S plel ST

e = yld jdld Ayl Jdled yig )y

2 ir;j ot e s e e 3‘%3@ . b ? ;T {Pli'l" E‘-.___'}; 3 = H—

J s ¥ ."4%% oj'*lil"’ '[‘iilj"" !Lf‘ﬁ— : Solb: 1 v I v 1 vV v voé i |
Re: (VD) o v? v v V] (m5) v -'i" .

Por adltimo, hay ejemplos de quintas paralelas que con toda probabili- -
dad han pasado inadvertidas. Podemos ver uno de estos casos en el ejem-
plo }4-4, un coral a cuatro partes de Bach; otro es este pasaje, citado a
menudo, de Beethoven.

EJEMPLO 19-20: Beethoven, Sinfonia mim. 6 («Pastoral»), |
Allegro ma non troppo
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EJEMPLO 19-21: Bizet, L'Arlésienne, suite mim. 1: II, Minueto
Allegro giocoso ’
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A la larga, es dificil sostener que cualquiera de estos ejemplos repre-
senta un defecto real para el que no podemos encontrar explicacion. Es
evidente que en cualquier caso representan sonoridades que al compositor
le parecieron satisfactorias. S6lo en las obras de compositores menaores las
violaciones de las reglas aparecen como defectos, como la carencia de un
estilo homogéneo o los errores técnicos.

Lectura de partituras

Deberia hacerse un esfuerzo por adquirir cierta familiaridad con las par-
tituras de orquesta lo més rapido posible. En un curso de orquestacion esto
se hace para obtener un conocimiento de las técnicas instrumentales y de
los estilos orquestales, pero también resulta muy 1til la lectura de partitu-

" ras orquestales en un curso de armonia. Los principios de la armonia se
hacen visibles de modo més auténtico cuando los observamos en la musi-
ca orquestal, donde su accion se distribuye entre cierta variedad de tipos ¥
texturas instrumentales y durante largos periodos de tiempo musical. El
estudio de la musica coral y para piano ha constituido una dptima prepa-
racién, mostrando gran variedad de tipos de texturas, pero esta musica in-
cluye s6lo una pequeiia parte de todo el repertorio de la musica occiden-
tal; la musica en grupo, desde la musica de cdmara hasta las obras para
gran orquesta, representa una parte muy significativa de la musica de més
de tres siglos. .

En primer lugar deberian estudiarse las obras del periodo de Haydn,
Mozart v Beethoven, incluidas las partituras de Operas, comenzando con
piezas en las que las partes de madera y metal sean relativamente reduci-
das. De esta manera es facil habituarse a la disposicién de los instrumen-
tos en la partitura, aunque éstos no vengan indicados en cada pdgina. Al
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principio, el problema mis complicado serd el de los instrumentos trans-
positores. Se han ideado diversos medios para descifrarlos, como las cla-
ves equivalentes, si bien todos requicren una prictica constante. Aqui po-
demos enunciar una regla infalible para los instrumentos transpositores:
para cualquier instrumento en «X», cuando en la partitura aparezca la nota
Do sonard X. La nota Re sonard una segunda mayor sobre X, la nota Mi
sonari una tercera mayor sobre X, etc., aunque la octava adecuada tendrd
que determinarse aparte.

Otro elemento esencial para una lectura fluida de Ja partitura es el cono-
cimiento de la clave de contralto, [a clave que utiliza regularmente la viola.
La clave de tenor también se emplea a menudo para el registro agudo de
instrumentos que normalmente utilizan la clave de bajo (violoncelo, con-
trabajo, fagot, etc). El mejor método para adquirir fluidez en el uso de
estas claves es cantar y leer a primera vista, aunque también puede ser
efectivo escuchar musica orquestal mientras se sigue la partitura.

Obsérvese que en la mayor parte de la musica orquestal hasta la época
de Beethoven, los materiales principales, armdnice y melddico, estin con-
fiados muy a menudo a las cuerdas. Esto se debe en parte a que las cuer-
das proporcionan una notable homogeneidad de calidad y fuerza sonora a

lo largo de practicamente todo el registro orquestal; otra razén es que los

instrumentos de madera y de metal, en particular las trompas y las trom-
petas, no habian sido todavia perfeccionados en su técnica de construc-
cion y de interpretacién, y en consecuencia no podian utilizarse con tanta
libertad y con una extensién tan amplia como se utilizaron mds tarde. El
reconocimiento de este hecho resulta muy practico al leer partituras or-
questales al piano. _

En todo tipo de andlisis, tarde o temprano se experimenta la sensa-
cién, a veces desconcertante y a veces excitante, de descubrir soluciones
para tantos problemas como vayan surgiendo, todo ello a fuerza de un tra-
bajo meticuloso.

PROYECTOS DE ANALISIS

1. Analicese el minueto {en realidad scherzo) de la Sinfonia nim. I
de Beethoven y realicese una tabla que muestre el esquema modulatorio.

2. Analicese el esquemna tonal de la exposicion del primer movimien-
o de la Sinfonfa nmim. 49, K. 550 de Mozart. Analicese después la recapi-
tulacidon y compérense los dos esquemas tonales.

3. Comparense y contrastense la organizacion tonal, la estructura sec-
cional, los tipos de cadencias y los esquemas de modulacién, cuando haya,
de al menos diez minuetos diferentes sacados de sinfonias, sonatas para
piano y cuartetos de cuerda de Haydn y Mozart. Muéstre el resullado de
este analisis en forma de tabla.

4. Examinese el pasaje del primer movimiento del Quinteto de cuerda
en Do mayor, op. 163 de Schubert, donde se expone el segundo tema
(comps. 60-69). Como regla, en la forma sonata de este periodo, el segundo
tema est4 en la tonalidad de la dominante, y de hecho este tema estd pre-

o aue g
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cedido por una cadencia en Sol mayor. iComo se puede enfpllcar que este
tema comience en Mib mayor? iDe qué manera se podrian analizar los

ales de la melodia? o
ace?oséﬁgﬁquess por qué el primer movimiento de la Sinfonfa ntim. 5 _de
Schubert y el primer movimiento de su Quinteto «sz truchan, op. 114_, tie-
nen recapitulaciones en la subdominante, y por que no 50;1 convenciona-
les. iQué ventajas se obtienen de un plan tonal semejante?

6. En el capitulo 5 habiamos comentado que la _asoc1acuf)n de ios'n‘lo-
dos relatives mayor y menor tiene especial importancia en una comp_osmlép
en modo menor. Una obra que muestra esta asocacion con una intensi-
dad particular es el Scherzo, 0Op. 31 de Chopin, llamado nonpalmente Scher-
z0 en sib menor aungue acaba en Reb mayor. Debe seguirse el curso de
estas dos tonalidades y comparar su relativa importancia a lo largo de la
obr%.. La composicion Espafia de Chabrier para prquesta tiene un plan
tonal general muy simple, con una sola m(,)d'ulacmn y e! retorno al tono
de partida. Determinar las lineas tonales bag}cas de la pieza ¥ la' propor-
cion de armonias tonica-dominante en relz_acmon con otras armonias. (Los
tipos armonicos mds complicados pueden ignorarse.) 2

8. El segundo movimiento, Andante poco moto, de la Senata, op.
de Schubert es un tema con variaciones, con un tema en dos seccmn?s
repetidas de 8 ¥ 16 compases cada una. Una comparacion .de! 'tema codn a
primera variacion muestra que la segunda mitad (Ele esta variacion, ((:jor! oce
compases, es en apariencia cuatto compases mas corta; la segunda vaSa-
cién, cuya segunda mitad tiene 16 compases, conﬁrmg esta deduccion. De-
terminese mediante el analisis dénde hgn desaparecido estos compases y
qué tipo de estructura arménica se podria haber esperado. Como ¢jercicio
adicional, componganse cuatro compases para rellenar el hgeco, procuran-
do mantener una relacion estilistica con el contexto. (El qu}ografo de Schu-
bert de esta sonata no se ha encontrado. Todas las ediciones pub_hc:z«n(ijasl
siguen la primera edicién, impresa entre. 1825 y 1826, d_urante la wdg bE':
autor: pero no se sabe si ¢l habia corregido el error, O mc:h_:so si lo habia
advertido. Parece poco probable que Schubert hubiera OmlllldO estos com-
pases de forma deliberada, aunque habitgalmente componia a gran veloci-
dad y no es impensable que hubiera olvidado componerios.)
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20. La secuencia

La secuencia arménica, la transposicion sistemdtica de un modelo me-
lodico, ritmico y armonico, es un recurso de desarrollo en la musica. El
cambio de altura afiade el elemento de variedad a la unidad de la repeti-
cion. A menudo un andlisis meticuloso descubre la base secuencial de un
pasaje que al principio no parecia una secuencia, sobre todo en las fugas y
en desarrollos sinfonicos y secciones de transicién.

En primer lugar nos interesaremos por el fondo armoénico de los di-
versos tipos de secuencia, prestando especial atencidn a aquelas secuen-
cias cuya estructura fundamental esti clara. Como introduccién a este

capitulo, resultaria 1itil revisar lo expuesto sobre las secuencias en los capitu-
los 13 y 14,

El modelo inicial

El modelo escogido para la transposicién en una secuencia puede va-
riar desde un breve motivo sobre un solo acorde hasta una frase entera.
Aunque es posible construir un modelo. musicalmente significativo sobre
un solo acorde, este tipo de modelo es poco interesante desde el punio de

vista arménico y la secuencia dependerd sobre todo de su efecto sobre la
disposicion contrapuntistica.

EJEMPLO 20-1: Beethoven, Trio para violin, violoncelo ¥ piano,
op. 1, nim. 3, IV

Prestissimo
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Son muy frecuentes los modelos que contienen dos acordes. En el si-

guiente ejemplo, estos dos acordes son triadas con sus fundamentales a
distancia de cuarta, la mas comin de las progresiones fuertes.

EJEMPLO 20-2: Mozart, Sonata para dos pianos, K. 448, Il

lto
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Si el modelo es mucho mds largo, es més diﬁcil reconocer la sec’ueg-
cia, ya que un grupe mas pequefio se puede percibir como una unidad.
Una frase breve puede ser un apropiade modelo en una secuencia.

EJEMPLO 20-3: Beethoven, Sonata, op. 10, nim. 1, I
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El ejemplo 25-20 presenta un modelo de veinte compases, con cinco
cambios de acorde, y aun se pueden utilizar modelos mds largos con buen
resultado.
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.

Ritmo_ arménico LRy

La ﬁjm;ula armonica sobre la que se basa el modelo Eiene su propia
fqma ritmica particular, resultado de la eleccidn de las progresiones de
fund'an_lemales, de las duraciones y de otros elementos. Una progresion
armonica fuqr_te al principio o al final del modelo provocard una secuencia
cuyas partes pstarén muy acentuadas desde el punto de vista métrico. Si el
$g:c;{3i c;g.nmcco comienza con una 'apaf:rusa,-lg-_s:ecuencia t-endré caricter

. 1

EIE_MPLQ 20-4: Beethoven, Sohara',f_oﬁ? 106 («Hammerklavier), 11

Assai vivace A
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Lengitud de.la secuencia - - e - e

En general, se acepta que una simple transposicién de un modelo no

constituye una secuencia completa, ya que una transposicién sistemdtica

no tiene lugar hasta la tercera aparicion del grupo inicial; en otras pala-
bras, para-demostrar que el intervalo de. transposicidn es’coherente son
necesarias tres apariciones separadas del modelo, lo que implica dos t,'rans~
posiciones. Sin duda, hay ejemplos de lo que podriamos llamar semisecuen-
cras, con una sola transposicidn, en las que los dos elementos constituti-
vos son el antecedente y el consecuente de una frase que no se continia
de forma spcuencial {(ejemplos 13-6, 13-11, '16-3). Por otra parte, vale la
pena mencionar que los compositores rara vez permiten una simetria exac-
ta mas alld de la tercera aparicién de! modelo sin variarlo o abandonarlo
por co_mpleto_. Por supuesto, podemos encontrar excepciones a esta regla
Y en ciertos tipos de expresiéon musical, como las cadencias virtuosisticas );
composiciones destinadas al estudio técnico, las secuencias se escriben a

veces para.extender el modelo, por medio de numerdsas repeticiones, a lo -

largo de todo el registro del instrumento. . . -

Grado de transposicién

El quelo p_uec'ire transportarse a cualquier intefvalo, ascendente o des-
cenvdente. [_,a el.e:ccmn d'el_ intervalo de transposicion depende de dos facto-
res: la destinacién armoénica deseada y la posibilidad de enlazar los mode-
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los uno con otro. La construccién de una secuencia debe tener en cuenta
estos dos problemas. A menude, el enlace del modelo serd un problema
en las relaciones contrapuntisticas elementales entre la melodia y el bajo.
Puede ser util hacer una reduccién a dos partes que muestre los movi-
mientos melddicos principales y las relaciones intervélicas entre las partes

-axtremas. -

La secuencia no modulante .

Existen dos tipos de secuencia; la secuencia modulante, en la que el
centro. tona!l cambia en cada transposicién del modelo, y 14 secuencia no
modulante, a veces llamada secuencia tonal, con un unico centro tonal.

En la secuencia no modulante las transposiciones se realizan sobre los
grados de la tonalidad. Esto provoca alguna variacidn en el modelo, ya que
los intervalos entre los. grados de ta escala no son siempre los mismos. Asi
pues, en el gjernplo 20-2, 1a base arménica es I-IV, 1I-V, TII-VI. El modelo

"“inicial consta de dos triadas mayores, el segundo de una triada menor y

otra mayor, y el tercero de dos triadas menores. Obsérvese que la transpo-
sicién es de la segunda ascendente, mientras que: la progresién de funda-
mentales en_la conexion entre los modelos es de una tercera menor des-
cendente. }

La secuencia no modulante también puede presentar variaciones en el
intervalo de transposicion. En el ejemplo 20-4, la primera transpasicion es
a la tercera menor descendente, mientras que la segunda es a la tercera
mayor descendente, como resultado de los diferentes intervalos entre I,
VI y 1V en la escala mayor. - ) - . .

Estas dos variaciones aparecen en la secuencia descendente por segun-
das que’presentamos a continuacion. La progresion dé furidamentales es
de cuartas en todo el pasaje, todas ellas justas excepto entre VI y II.

. EJEMPLO 20-5: Paradisi, Sonata en La mayor, 11

Allegro |
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Dominantes secundarias en la secuencia

El empleo de dominantes: sectinddrias en la secuencia no modulante
afiade el color armonico propio de las notas extranas a la escala de la to-
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310 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN
cientes a una sola tonalidad. La secuencia mds comdn de este tipo es la

del cicle gie cuartas, con un movimiento de subdominantes sucesivas, y una
alternancia de cuartas ascendentes y quintas descendentes en el bajo.

EIEMPLO 20-11: A. Scarlatti, Fuga en fa menor

Andantino
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Compdrese con los ejemplos 16-1, 16-26.

EiemMPLO 20-12: Chopin, Mazurka, op. 59, nim. 3
Vivace 3
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C_uando las tonicas temporales son acordes poco caracteristicos de la
tonghdad principal, se crea una sensacion de modulacién, aunque en la ma-
yoria _de los casos estas modulaciones son tan fugaces que casi resulta
prefe_nble una explicacidn, aunque remota, de la funcidn del acorde en la
tonalldgd principal. En el siguiente ejemplo se ofrecen dos andlisis. £l pri-
mero sin modulacidn, aunque necesita referirse a la triada menor sobre la
d0m1r}ante y a la triada sobre el séptimo grado rebajado como 16nicas mo-
mentdneas. Ei segundo, por el contrario, muestra cuatro cambios de cen-
tro tqnal en muy pocos compases de tempo ripido, volviendo al final a la
t_opalndad original de Do. Es aconsejable, en casos como éste, realizar and-
lls_ls glternativos similares, valorando sus ventajas y desventajas en la des-
cripcion del efecto armédnico. ‘

La secuencia modunlante

‘ La forrna_ mas _frecuente de una secuencia modulante abarca ires tona-
lidades: una tonalidad inicial que modula a una segunda tonalidad y una

LA SECUENCIA i

modulacién, mediante el mismo intervalo, a una tercera tonalidad. No hay
retorno a la tonalidad del modelo de partida. La modulacién no tiene lugar
en el interior del modelo, sino que el ultimo acorde de éste es ¢l acorde
pivote. La modulacién a la segunda tonalidad se llama modulacion transi-
toria o de paso, puesto que no hay permanencia en esa tonalidad. Repre-
senta un nivel en la modulacién a la tercera y dltima tonalidad. Las mo-
dulaciones de paso no son necesariamente secuenciales, como vimos en &l
capitulo 14, pero lo mas comin es que la secuencia modulante contenga

una modulacién de paso.

EJEMPLO 20-13: Weber, Obertura de Der Freischiitz

Molto vivace - . . >§ >E :i
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Comparese con el ejemplo 19-9.

En este ejemplo, la modulacidn a Mi es una modulacién de paso. El
retardo en la voz interior contribuye a evitar el efecto cadencial de cada
acorde final del modelo. La primera transposicién desciende una tercera
mayor, ¥ la segunda una tercera mayor, ya que es imposible dividir el in-
tervalo de quinta justa (desde la tonalidad inicial, Sol#, hasta la que se
quiere alcanzar, Do#) en dos partes iguales. Ademds, hay un cambio de
modo en la segunda tonalidad. La triada de mi menor es un acorde pobre
en ambas tonalidades, por lo que se escoge Mi mayor.
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El modelo utilizado en una secuencia modulante se construye normal-
mente sobre una base armonica clara desde el punto de vista tonal, Esto
no significa que tenga que incluir el acorde de ténica. En el ejemplo sj-
guiente, la progresion {I-V resulta muy eficaz para establecer los centros
tonales de tres tonalidades lejanas.

EIEMPLO 20-15: Brahms, Sinfonia num. 2, 1
Allegro non troppo
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La secuencia modulante ofrece mas posibilidades para la transposicion
que la secuencia con un solo centro tonal. El ejemplo siguiente presenta
una relacion cromatica entre las tonalidades.

EJEMPLO 20-16: Wagner, Die Walkiire, acto 1, escena 1
Sehr langsam

fag: vi do: ﬂ&:ﬂ:{a“;")

dof: 10 \' 1 Sib: v Vi

La secuencia en la armonizacién

Una secuencia en la melodia no viene siempre acompafiada por una
secuencia en el resto de las voces o en la armonia. Sin embargo, es aconse-
jable tratar las-secuencias de las partes dadas como secuencias arménicas,
hasta que se adquiera facilidad en la realizacién de esas secuencias. Sobre
todo, no deberia evitarse el tratamiento secuencial por no haber advertido
la sugerencia en la parte dada. Damos por supuesto que en los ejercicios
de'e§te libro las secuencias melddicas deben tratarse como secuencias ar-
mdnicas,
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Prictica al piane

La secuencia es un recurso muy util para la prictica de progresiones
armonicas al piano. Se deberia intentar hacer secuencias armonicas con
todas las férmulas de que disponemos, tocdndolas al piano en sentido as-
cendente y descendente. El primer problema serd enlazar con suavidad e}
modelo y su transposicion. Si bien es cierto que hay casos en los que no
se puede hacer un enlace satisfactorio, debemos suponer que existe una
solucién y que podemos encontrarla si nos esforzamos en su bisqueda.
Las progresiones débiles se pueden utilizar si estdn colocadas de forma
adecuada en el esquema ritmico. Alargando los valores de tiempo se facili-

. tan los cambios de posicién de las voces.

No es necesario realizar toda la secuencia. Dos apariciones del modelo
son suficientes para mostrar el esquema. De este modo, la continuacidén
de la secuencia serd un ejercicio mental, mucho mejor que una lectura o
memorizacion mecdnica. Como en todos los ejercicios al piano, es esen-
cial una ejecucién ritmica (lo que significa un pensamiento ritmico}, man-
teniendo en todo momento una pulsacion fija, aunque al principio sea muy
lenta.

La repeticidn literal de un modelo de progresién no modulante en todas
sus transposiciones posibles a menudo comportard una o dos progresiones
que no empleariamos de otra manera, como, por ejemplo, [V-VII, con su
relacién de tritono y el uso del estado fundamental del V11 con la sensible
duplicada. Estas progresiones se consideran justificadas por la légica del
movimiento melddico simétrico de las voces.

EIEMPLO 20-17
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EJEMPLO 20-18: Berlioz, Sinfonia fantastica, 111, Escena campestre
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. bLos siguientes son algunos ejemplos de comienzos de secuencias que
eben tocarse en toda la extension del piano y en todas las tonalidades.

EJEMPLO 20-19
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EJERCICIOS
1. Realicense los signientes bajos cifrados:
_a. a .
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2. Constriyanse diferentes secuencias sobre la base armdénica de las
progresiones de los ejemplos 20-2, 20-3, 20-11 y 20-14. Variese el ritmo y

la textura melodica general.
3. Constrilyanse frases que coniengan secuencias que cumplan los si- -

guientes requisitos:

@) una secuencia no modulante en la que el medelo contenga tres
acordes diferentes y la transposicion sea ascendente y por intervalos
de tercera; ]

5 una secuencia modulante en la que el acorde final del modelo sea
el V del V de la segunda tonalidad,

¢)~ una secuencia modulante que comience en la tonalidad de Re y
acabe en la tonalidad de Lab;

d) una secuencia no modulante que emplee acordes de dominante
secundaria con séptima. ’

4. Armonicense los siguientes bajos no cifrados:

a.
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21. El acorde
de séptima disminuida

Definiciones

Con la superposicion de otra tercera sobre el acorde de séptima de do-
minante, el grupo de acordes conocido como armonia de dominante se am-
plia e incluye dos acordes de novena de dominante, uno con la novena
mayor y el otro con la novena menor.

EJEMPLO 21-1

==

Los acordes de novena de dominante se encuentran con mas frecuencia
con la fundamental omitida, con lo que su funcién como acorde de domi-
nante no pierde fuerza, aunque no esté presente el quinto grado. Los com-
positores han mostrado una clara preferencia por las formas incompletas de
estos acordes con respecto al efecto mas pesado y disonante del acor-
de de novena con fundamental.

La armonia de dominante estd constituida, pues, por el siguiente grupo

de acordes:

EIEMPLO 21-2

Ve v3 V9 v3
(en otros textos: VII7)

3
{a veces VI7)

v vi VS (V)

Con mucho, la mds comun de las novenas de dominantes €s la tltima
que aparece en el ejemplo, la rovena menor de dominante incompleta, co- -
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nocida como ag-orde de séptima disminuida. Los factores de la novena menor
de dominante incompleta se identifican por sus relaciones intervalicas con
la fundamental ausente, de manera que el sexto grado rebajado de la escala
es la novena del acorde, el cuarto grado es la séptima, y la sensible es
la_ tercera, El segundo grado, que es la quinta del acorde ,forma una quinta
dlsmmmda‘ con el sexto grado, de modo que todos l(;s factores de este
acorde estin implicados en relaciones disonantes.

EJEMPLO 21-3
5.3 dis,

Y
Y

o

5.2 dis. 12 dis.

) Un acm:de constituido completamente por notas con tendencias meld-
dicas debefla tener un significado tonal muy definido, pero, paradéjicamen-
te, el de séptima disminuida es el mas ambiguo de los acc’)rdes Todas las
terceras son menores, y la inversion de la séptima disminuida .la segunda
a_umentada, es el equivalente enarmonico de la tercera menor, en nuestro
sistema temper'ado. De igual manera, el intervalo de quinta disminuida tiene
un som@o equivalente en su inversién, la cuarta aumentada. En consecuen-
cia, el o!do no puede distinguir entre los factores de un acorde de séptima
disminuida t_lasta que su resolucion muestra cudl es la sensible. El acorde
y todas sus inversiones tienen la misma sonoridad. .

EJEMPLO 21-4

Equivalentes enarmoénicos

puezggl;an_(lj)q 31 principio enarménico, la misma séptima disminuida se
cribir de cuatro maneras diferentes, tomando ¢ i

‘ ada -
mente como sensible. ’ fiota sucesiva

EJEmpLO 21-5

/ 3
Sens. SCI'IS\. Sens. sens.
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En cada caso, la sensible se puede encontrar con facilidad disponiendo
el acorde en terceras; la nota mds grave serd la sensible.

Estos cambios en la notacién, mediante la designacién de la sensible,
indican un cambio de tonalidad y un cambio de la fundamental del acor-
de. La fundamental omitida se encuentra una lercera mayor por debajo de
la sensible. Es interesante observar que las cuatro fundamentales reales
de un acorde de séptima disminuida escrito enarmdnicamente forman a su

vez otro acorde de séptima disminuida.

EJEMPLO 21-6

Fo)
v 8 b ;’%E‘ﬁi——

L3

¥ T XY

— oy TN
b of

Do VvV Mibk:V Fam: ¥V La: V _—— -

Los instrumentistas de cuerda saben que estas interpretaciones diver-
sas de un acorde implican un cambio real de altura. La nota Lab cuando
va a Sol es perceptiblemente mds grave que la sensible Sol# cuando va a
La. Esto es semejante a la experiencia de muchos musicos para los que la
altura de las notas realmente parece cambiar cuando se atacan las diferen-
tes fundamentales en el bajo contra un acorde de séptima disminuida man-

tenido.

EJEMPLO 21-7

Resolucion

La resolucion regular del acorde de séptima disminuida es sobre la tria-
da de ténica. Es costumbre resolver los dos intervalos de quinta disminuida,
cerrando cada uno en una tercera, sin preocuparse por las duplicaciones
resultantes. Si la quinta disminuida estd invertida, la cuarta aumentada
se abrira, claro estd, en una sexta. El acorde de séptima disminuida resuel-
ve con igual facilidad sobre una tonica mayor.o menor. Al resolver sobre la
triada de tonica en un modo mayor, la séptima disminuida, a causa del

—
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sexto grado ljebaj_ado, forma parte de una de las mds comunes mixturas
modales, como vimos en el capitulo 14.

EIEMPLO 21-§

e

-

I,

L1{’__ I
Ll zé:é

IR

5| | T8 H—
R
L—‘h

_.‘m
I

I
T

-

) Cuando el segundo grado esta por encima del sexto grado rebajado (un
intervalo de cuarta aumentada), puede resolver bajando, de modo que las
lrés voces superiores se mueven en movimiento paralel,o. Si se encuentra
por depajp del sexto grado rebajado, la resolucién descendente comporta
e]_ movimiento de una quinta disminuida hacia una quinta justa, en proce-
dimiento algo menos frecuente. . ,

EJEMPLO 21-9

4.t aum. 4.* aum 5.2 dism
g |é‘L—-‘,§ } T 4 1)
R S e e T e T T
| ] ——. L4
Db L-G j ey
1 i =

aceptado aceptado menos usual

EIEMPLO 21-10: Bach, Coral nim, 4, Es ist das Heil uns kommen her

PP N B TP
4] 4
5.!i F =— ,_[-‘H E-IJ--%-OI

. l.
Mi: 1 6 Y ~/
Fag: 8 V. V3 ( V

Véanse también los ejemplos 26-9, 26-20.

L A menudo, la séptima disminuida realiza una resolucién no arménica.
o novena resuelve como nota melddica en el interior del acorde, sin cam-
10 de fundamental. (Véase también el ejemplo 21-19.)

b i B b

EL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA ky1l

EiempLO 21-11

=

vi ®

Inversiones

Como vimos en el ejemplo 21-4, todas las disposiciones del acorde de
séptima disminuida suenan igual, Estaswvarian en la orientacién contrapun-
tistica de sus factores, con una importancia especial del bajo; pero para el

oyente esto depende s6lo de la resolucion.
En un sentido estricto, no existe el estado fundamental de este acorde,

ya que la fundamental no esta presente, aunque la agrupacién en la que la

sensible es la nota mds grave se llama a veces estado fundamental. Mu-
chos textos utilizan el simbolo VII? para esta posicioén, pero nosotros utili-

. zaremos el simbolo V2, indicando la novena sobre la fundamental ausente.

Para las inversiones también utilizaremos V°, acompaiiado de los nimeros
ardbigos que mostrardn los intervalos entre el bajo real y las voces supe-
riores.

EIEMPLO 21-12

v§ vi v
*

W v (Vie VD)
5 3 2

En un sentido literal, 1a novena de estos acordes, esté donde esté, de-
beria indicarse mediante un bemol o cualquier otra alteracién apropiada
junto al nimero ardbigo, como en el ejemplo 21-2. Sin embargo, nosotros
no emplearemos esta indicacion, ya que la distincion entre novena mayor
y novena menor es bastante ficil de hacer observando directamente la par-
titura, y la omisidon de las alteraciones evita complicaciones innecesarias
en el andlisis.

Las inversiones resuelven de la misma manera que el estado funda-
mental. Cuando el segundo grado esta en el bajo, a menudo resuelve sobre
el tercer grado, para evitar una quinta directa en la resolucién de la quinta
disminuida.

La inversién seis-cuatro-tres, con ¢l cuarto grado en el bajo, resuelve
normalmente sobre la primera inversion de la triada de tdnica, aunque tam-
bién puede resolver sobre el estado fundamental.

Bl N

-
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EJEMPLO 21-13 EIEMPLO 21-16

L

Como regla, en una escritura a cuatro partes no se om‘it.e‘ ningin facgor
del acorde de séptima disminuida, sea cu_a! fuere su posicion. En ocasio-
nes, la tercera o la quinta se puedqq omitir en pasajes comre:jpunus'tlcosi;
EJEMPLO 21-14 | aungue en tales casos el factor omitido :iue]e aparecer poco después, e
sucesitn melddica.

miés usual menos usual

Véase el ejemplo 6-16.

EIEMPLO 21-17: Bach, Preludio coral, Meine Seele erhebt den Herren

) v § L]
Cuando la segunda inversién resuelve sobre la ténica en estado funda- ' $— b
mental, el cuarto grado y el sexto grado rebajado, por su resolucién, pro- ¥y -

ducen un fuerte efecto de subdominante; [a sensible y el segundo grado,

por otra parte, conservan sus caracteristicas de dominante. Por tanto, el T — "!‘5 !_£ Nt — o
r L. . - . . . . — T g ¥ —L -

acorde de séptima disminuida en esta posicién parece combinar las fun- b Y - ?‘ t —= "

ciones de dominante y subdominante en una sola sonoridad. El siguiente Fa: |: Kmﬁ delV V  V§ V3dell  VBdalV V3 t V§ V7 delV

ejemplo presenta una cadencia perfectamente preparada de este tipo: a: delV1 det I

EJEMPLO 21-15: Schumann, Toccata, op. 7

f 1 1 K _i.:ﬁl: :lt
Pil mosso (Allegra) s —p "? EV % EF T %
P | I | 1
E$£ ' ' - N—t —, a1 .
- ﬁp;:#r" e, = A ] : - ;
b £ | ! - 1 4 Ve - T !
be - v 1V del
g v Vi V7delll Vel V d:nsm VeIVl V1 Vdseldﬁl e :
v ¥ - he! g del VI i
Do: v v (\;{;v) 1 EJEMPLO 21-18: Haydn, Cuarteto de cuerda, op. 76, num. 1, II
3
Adagio sostenuto e
Véase también el ejemplo 30-1. ) | ; i
[ 4
Cuando la nota més grave es la novena, es decir, la submediante, la D) :ET:J’— —
resolucién natural es sobre la tdnica en seis-cuatro, lo que significa una w__ T e _a | F N
dominante seguida por un sustituto de la dominante, una progresién rit- ] " >—t —t 1 F
micamente débil. Ademds, la disposicién de las voces provocard con toda 1 —t_—__.—ia——l—d

Drobabilidad una duplicacidn de la sexta o de la cuarta en el a_corde.gle Do: 1 VBaaVl VI Vjertd DS VISue I 0 VIS V6 V§ | v
resolucidn, mas bien que el acostumbrado bajo. Por tanto, esta inversién

€s menos util que las otras. Véanse también los ejemplos 4-9, 8-32, 10-26, 10-28, 11-22, 12-10, 20-8.
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Las dominantes secundarias

El acorde de séptima disminuida se emplea como dominante secundaria

alli donde estos acordes se utili ‘s
ilizan, ya sea la t ;
menor. » ¥ tonica secundaria mayor o

EJEMPLO 21-19: Bach, Misa en si menor, Kyrie |
Adagio

V8 delV v v | viIvé @y Vv

EJEMPLO 21-20: Schumann, Concierto para piano, op. 54, |
Allegro affetuoso

Sol; 1 V3delVV VidellVIV Vil

Resolucién irregular

Pues!o que es la resolucién lo que establece la identidad tonal del acor-
Qe de séptima disminuida, la mayoria de las resoluciones aparentemente
1rregyla;es se‘des.cubrirén como regulares al revisar la notacién del acorde
de séptima disminuida, Los compositores nunca han sido demasiado es-
m_'upulosps con la notacién gramatical de este acorde, en especial at escri-
bir para instrumentos de teclado, de modo que es necesario valorar el acor-
de mis por lo que hace que por lo que parece.

El siguiente ejemplo estd citado en un tratado de armonia como un
caso de resolucién irregular de un acorde de séptima disminuida:
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EJEMPLO 21-21

=2k

En este caso el Si no funciona como sensible. Si estuviera escrito como
Dob, la verdadera naturaleza de los dos acordes habria resultado clara. Los
dos derivan de }a misma fundamental, Sib, con la novena Dob que re-
suelve sobre el Sib, de manera que no hay una resolucién arménica.

EJEMPLO 21-22

===

Mib: V

Aungue un estudio detallado tendrd que esperar hasta el capitulo 25,
es necesario llamar la alencion respecto a dos acordes de séptima dismi- -
nuida que no entran en la categoria de dominantes., Estos son el II y el
V17 con la fundamental y la tercera elevadas cromaticamente, actuando

como acordes apoyatura del [ y del V7 respectivamente.

EJEMPLO 21-23

¢u1 . |6 ! Vg
(no V3 del I) (no V§ del V del 1)

Al igual que las otras séptimas disminuidas, estos dos acordes se iden-
tifican por sus resoluciones. Los mencionamos aqui para evitar confusién
con las resofuciones irregulares y con las notaciones incorrectas de otros
acordes.

Rara vez encontraremos un acorde de séptima disminuida sin la rela-
cién de dominante con su acorde de resolucién, o sin una relacién como
la que muestran los dos acordes anteriores. $6lo si no se dan estas rela-
ciones podemos llamar irregular a la resolucién en cuanto a la progresion
de fundamentales. El acorde de séptima sobre el II en el siguiente ejem-
plo es un sustituto del Vj, del cual se diferencia sélo por la sustitucién del

Re# por un Mi.
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EIEMPLO 21-24: Mendelssohn, Ef suefio de una noche de verano, Nocturno

Andante
gra :-.3...---.1-:..-,..-..- :-.-...l..--

o b
g [ = 3
o K3 L
-

w! [T T [FT

(3

ot
L —AQ-W
oo * aleful

[y

»
(pedal de ténica)
Mi: | ngel \Y i f

Comparese con el ¢gjemplo 23-21.

A menudo, el acorde que precede a la séptima disminuida, o el senti-
do general de la tonalidad, le dardn un significado diferente al que le con-
fiere la resolucién; es decir, el acorde de séptima disminuida es un acorde
de doble funcién. El resultado se puede explicar como resolucién irregular
o como cambio enarmdnico del acorde.

EiempPLO 21-25; Rameau, Nouvelle Suite No. 2: nom. 5, La poule
Allegretto

0]
0
~
n
8

g,

B

E

£
Bh Jhal
et
et
—n‘r-“
e
4:l
Yy
&
L
ML :

I

) N AR Sha— §

B

sobl  Iv§ v
V3 del [T {Faf = Solb}

) En el tratamiento del acorde de séptima disminuida es bastante comin
cierta irregularidad en la conduccidn de las voces, Estas se pueden mover
con libertad mediante -arpegiados entre las notas del acorde, utilizando in-

EJEMPLO 21-26: Schubert, Sinfonia nim. 5, 111

Allegro molte

5 1 /""E_J’——‘F-?b. }

52 r%#:rﬁlg‘ri:t
hi Py B

b N

+* ¥

P

W=l

sol;  v§ Vi del IV

EL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA 327
cluso intervalos «no melddicos», como segundas y cuartas aumentadas y

quintas y séptimas disminuidas. Deberia recordarse, sin embargo, que en
ejemplos como el siguiente se trata en realidad de voces instrumentales.

Séptimas disminuidas consecutivas
A menudo se emplean sucesiones de mas de dos séptimas, lo que pro-

voca, debido a la vaguedad de estos acordes, una momentinea incerti-
dumbre con respecto a la tonalidad.

EJEMPLO 21-27: Beethoven, Somata, op. 10, num. 3, I

ta: V3 Vi det IV Videl V vi o m v

En un movimiento armdnico rdpido, una progresién de séptimas dis-
minuidas en movimiento directo de semitono crea el efecto de un acorde
formado por notas cromaticas de paso que se va desplazando. Desde el
punto de vista teérico, existe una relacién armoénica entre los acordes, con-

EJEMPLO 21-28: Chopin, Estudio, op. 10, num. 3

Lento ma non troppo

——
e
o .

i
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siderando cada; uno como la}domingnte del siguiente, .con alguna revisién
enarménica; pero, en la prictica, lo que se percibe es un movimiento ar-
monico suspendido hasta que se alcanza una armonia estable, En el ejem-\
plo’siguiente, el movimiento- paraielo est4 disfrazado -por:los cambios de "
posicion en la parte de la mano derecha.. R

e . — 1 o 2 NN b R -
Modulacién con el empléo del acorde de séptima-dismin

wida ~ =0T -

N
1

En: la modulacién;la ambigiiedad tonal del acorde ‘de séptima dismi-
nuida le confiere una versatilidad incomparable respecto a la de cualquier
otro acorde. Un solo acorde_de séptima disminuida, sin cambios enarmé-
nicos, permite, co‘rrio-cﬂalqui@:_r_ acorde de.dominante, los siguientes analisis:

VoL S , L
V del I ' : -
.V del III'(en menor) .- 73-777 - -
“V-del T (enmayor) = - - - : e
V del 1V

V del V

V del'VI (en menor) '~ cpey7 1 F
V del VI (en mayor)

V-del VII (en menor)

- A-éslas se afiaden las dos formas, sin funcién de dominante, del I’y .. _
del VI’ elevados, y'la dominante del segundo grado rebajado (V3-de N%), -~ . -
con un resultado de doce interpretaciones para.un mismo acorde. Ade-
mds, como el acorde se puede escribir enarménicamente de cuatro mane- * - ¢
ras diferentes sin cambiar su sonido, podemos. multiplicar el resultado an- -
terior por cuatro, 1o que hace un total de cuarenta y ocho interpretaciones
posibles. .o B - : oo

Hay, sin embargo, ciertas limitaciones respecto a la utilidad de la sépti-
ma disminuida como un acorde ‘pivote efectivo en la modutlacion: En pri- - -
mer. lugar, no es._aconsejable.empleai.la dominante de la nuevi.tonalidad.. _.2
como acorde pivote, ya' que el acorde que le precede proporciona un mejor
elemento comin entre las dos tonalidades. Ademas, si se escogé una do‘; .

-

y LT, e T, =T
EYEMPLO 21-29 - pivole ... ‘ 2, L
: o ' real T -
- 1
pol- 1 o Y N PO
1 1 1 g 1 1 1
o L 1 T 1 —g ?%D e.
DO ' N I | o '
L) i ] e 1 N I
il g4 d ad ) ‘}iio e
'+ T yia #7 Vo = -
e e e e e
1 # 1 L 1 I | i
[ S
la: 1 Y v vi. i

" Sol:VidelLD V§ 1 D6, V7.1

3
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minante secundaria, puede suceder-que su*acorde de resolucion sea tar(rilé
bién un acorde basico de la primera tg'nah_dad.,d y por tanto serla‘un acor

i is apropiado que la séptima disminuida. ., - - -
pmg?l ﬂaséjifnpfo ant'gri(')r,' la_modulacién pueqc efectuarse gn (tleonz; 0[;3{
el acorde de séptima disminuida, pero, en realidad, su acor ed e rtl:a -
¢i6n es el auténtico acorde pivote, I en Lq y Il en Snol, e mﬁro 'uceacorde
minante -del. nuevo tono. Si quetemos_‘qnhzar el Vi de Lta} como corde
pivote'en una modulacién a Sol, es'mejor suponer un qang ;0 linagl:iendo
(Soi# = Lab), obteniendo asi la don'llnante,del. IV de ol. _'desd endo
sobre la triada menor del IV,.la"tonalidad de L&_l.v.qgeda excluida de
monia que sigue a-la séptima disminuida. - :

ElEMPLO21-30. . . Lo o L et
I SRR S R ES S S
i o
= l'l" J! ‘r.Tl!_
4344 badidy |
L 1 Pt =
= -

“-la: 1.V [- V¥ - - 7
" Sol:VidelVIV V1t me vl
f.oé—s"iédieﬁnt_cs son_dos ejemplos-de modulaciones que empleaél la.sg;[)é
tima disminuida, con una reinterpretacién enarménica, como acorde piv
entre tonalidades lejanas. . * -

EJEMPL‘OQI-SI : Bach, Misa en si "I:Tlt?,ﬁ__éf: Credo:- Confiteor_

[ S pe - -
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T 1 1
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Sol VI VI VBdelV - B VRV { K
SeelV. L T TR S e mib: videlv 1§ T VBdetv
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R ‘::":_ EEE I ! S ] e et '_._;: T j‘ =T '
ghJe MESILE L g 4l
(m;‘b:) v VIV g\\:r[ , Viaely ve "




22. La novena mayor incompleta

El acorde de séptima de sensible

Como vimos en el capitulo anterior, el acorde de séptima construido
sobre la sensible, utilizando el modo mayor, produce un notable contraste
con el del modo menor, la séptima disminuida. Ambos acordes son nove-
nas de dominante sin la fundamental, y ambos resuelven de forma regular
sobre la triada de tonica, pero son diferentes en algunos aspectos.

En el acorde de séptima disminuida el intesvalo (tercera menor) entre
los factores sucesivos es siempre el mismo, y su intervalo complementa-
rio, la séptima disminuida, no cambia cuando el acorde esta invertido. El
acorde de séptima disminuida es asi un acorde perfectamente simétrico.
Por otra parte, el acorde de séptima sobre la sensible con el sexto grado
mayor presenta una tercera mayor entre los dos factores supertores. Este
acorde tiene una séptima menor entre las notas extremas, aunque incluye
también la quinta disminuida, y recibe el nombre de acorde de séptima de
sensible. Como este acorde estd formado por intervalos desiguales, existe
una marcada diferencia en el caricter de sus inversiones,

EIEMPLO 22-]

g” ==

vivi vi vi
503

Véase el ejemplo 23-22.

Algunos autores han utilizado la designacién VI’ para distinguir el V¢
mayor del acorde de séptima disminuida. Nosotros utilizaremos la indica-
cion VII' sélo en los casos en los que el cardcter de dominante de estos
acordes se debilita, como delante de un II1.

La dltima inversion, con la novena en el bajo, es muy poco frecuente,
excepto como un acorde de séptima de dominante en el que el sexto grado
aparece en el bajo como un retarde de la fundamental. Durante el periodo
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de la prictica comun, existe una clara tendencia a tratar la nota superior
del intervalo de novena mayor, con o sin fundamental, como una nota
melddica, resolviéndola hacia la nota inferior antes de que el acorde re-
suelva (resolucién no armonica). Sin embargo, l_a sonoridad muy caracte-
tistica de la novena mayor crea un efecto arménico, en especial cuan’clo la
sensible estd presente y el acorde estd en estado fundamental. (Véanse

gjemplos 8-43, 20-10.)

EJEMPLO 22-2: Schubert, Sorata, op. 120, 11

Andante
1™
{ }—:—: i 1 1 1 d
Ws__ . 4 s i' d‘ ; >I--_-t - i- . i
B P e e 3
| = S S i IR === == R SR S W [
Re: (VIf) 1 h vi
(sp.) . {p.)

En la resolucion, la presencia de la quinta justa entre los grad_qs segun-
do y sexto puede comportar dos quintas paralelas en Ja conduccién de las
voces. Estas suelen evitarse subiendo el segundo grado al tercero o ha-
ciéndolo saltar una quinta descendente a la domingnte. En ningun caso
quedard duplicada la fundamental en la triada de tonica. (Véanse los ejem-

plos 22-3 y 22-4)

EIEMPLO 22-3

A .
@:%Eag.k B H=g
O L . ey
3 L & ]
2—':0:-— = =11
aceptado aceptado evitado

EJEMPLO 22-4: Bach, Coral num. 11, Jesu, nun sei gepreiset

g S ;]
5 —o—1 !fE—p—a—'

3
P
i
B
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_Sl las voces superiores estin dispuestas de manera que el intervalo de
qqmta esté invertido en una cuarta, las tres pueden descender en movi-
miento paralelo. Sin embargo, esta ventaja contrapuntistica no es mas de-
se‘able quela so‘noridad tipica de la novena mayor en la voz superior. Com-
parese la sonoridad de las siguientes disposiciones con la de los ejemplos
anteriores.

EIEMPLO 22-5

5 s =g

F~ 03 Dy

o a——v o=X

Inversiones
La primera inversidn tiene que resolver sobre la primera inversion del

ag:'orde de tonica, para evitar quintas paralelas entre el bajo y la resolu-
cion de la novena,

EIEMPLO 22-6

A
’ 4
m:F

oy

F 1)

I —e=—x

Pero véanse los ejemplos 8-40, 10-5.

EJEMPLO 22-7: Mendelssohn, Obertura de Ef suéﬁo de una noche de verano

Allegro di mplto
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La segunda inversién es mds util, ya que permite mas disposiciones
alternativas. Puede résolver en el estado fundamental o en la primera in-
version, La disposicion de 4 en el ejemplo siguiente, con la novena por
debajo de la sensible, es menos frecuente que las otras.

EJIEMPLO 22-8

aAl. b c. o d.
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EJIEMPLO 22-9: Grieg, Piezas liricas, op. 43: ndm. 1, Mariposa

e
Iy

Resolucién irregular

La resolucién regular, sobre la ténica mayor, de la novena mayor incom-
pleta es en realidad la tinica resolucion fuerte que este acorde posee. A
diferencia del acorde de séptima disminuida, la novena mayor incompleta
tiene un uso apropiado sélo en el modo mayor. El sexto grado, como di-
sonancia, tiende a descender, lo que normalmente no podria hacer en el
modo menor sin una excesiva prominencia de la falsa relacion de tritono
entre los grados sexto y tercero. Si el sexto grado fuera solo una nota me-
l6dica, podria ascender una segunda como grado de la escala menor melo-
dica, pero perderia su significado armonico como novena. ’

EJEMPLO 22-10
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La resoluci6n sobre la armonia de supert6nica es débil puesto que todas
las notas del Il son comunes a ambos acordes. En la resolucidn al tercero,
el acorde pierde su identidad como novena de dominante sin fundamental
y se convierte en un acorde de séptima sobre el séptimo grado (VII"). En
general, esta progresién se suele encontrar en secuencias armonicas.

EJEMPLO 22-11: Brahms, Balada, op. 118, niim. 3
Allegra energico
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Dominantes secundarias

La novena mayor incompleta de dominante es mucho menos util como
dominante secundaria que la novena menor de dominante. Esto se debe a
que no puede funcionar como dominante de una ténica menor {ejemplo
22-10). Los grados que pueden ser precedidos por una novena mayor son
el I, el IV y el Ven el modo mayor, y el HI, el V y el VI en el modo
menor. En el caso del Il su dominante en esta forma coincidiria con el
acorde de séptima sobre el segundo grado.

EIEMPLO 22-12

=

Do: @ o

Véase también el ejemplo 17-17.

EJEMPLO 22-13: Mozart, Cuarre:lq de cuerda, K. 458, 11

Moderato
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La dominante de la subdominante con la novena mayor resuelve sobre

: mayor del IV. ) ‘ \
. fﬂm?nés zoml‘m de las dominantes secundarias de este tipo es el V{

del V.

EJEMPLO 22-14: Franck, Sinfonia, |

Allegro
Ty o 44
o~ o ==
i S Y 0
ﬂgf_ >
Re: 1 videl V v 1
Modulacidén

De todo lo que hemos dicho resulta qvi_d'?jn:je qu;a ia l‘r:[?:gggsrzlgﬁ;
i i e unas posibilidades algo hmi €O
incompleta de dominante ofrec . : nitadas, como
i i este acorde ‘no existen las p
corde pivote en la modulacién. Con ords 2xisten ilida-
3es de lt):ambios enarmoénicos como con_la séptima dlsmm:ud'a. Las inter
pretaciones def acorde de V3 de la tonalidad de Do son estas:

V del TV en Sol mayor
V del V en Fa mayor
Vv del VI en Mi mayor
II" en La mayor

Férmulas para tocar en todas las tonalidades:

EIEMPLO 22-15
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EJERCICIOS

. T
1. Constriyanse tres fases separadas con tres modulacllor::sd éillfaer;ﬁ-
tes en las que el acorde pivote sea la novena mayor incomple

mera tonalidad.
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2. Realicense los siguientes bajos cifrados:

a.
. . o
-+ & = le‘: 1 1 11 1 1 1 11 X¥+ 11
. = lk } 1 ‘-’l[ 11
4 6
S 6 3 6 s 8 7
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i & s 67 sb
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A 7 7 b, s
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3, Ammonicense las siguientes melodias, utilizando la novena mayor
incompleta y sus inversiones en los lugares apropiados:
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4. Armonicense los siguientes bajos:
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23. Acordes de séptima sin funcion
de dominante

Funcién de los acordes disonantes sin caricter de dominante

Ya hemos dicho que la mayor parte de los acordes en el periodo de la
prictica comun eran o bien triadas o bien otros tipos de acordes disonan-
tes con funcién de dominante. Otro tipo son los acordes alterados croma-
ticamente, de los que hablaremos mas adelante. En este capitulo comen-
zaremos a examinar los diversos tipos de armonias sin cardcter de domi-
nante, .

Los acordes disonantes sin cardicter de dominante son relativamente in-
frecuentes en el periodo de la practica comiin, Cuando aparecen suelen
hacerlo como resultado de una escritura contrapuntistica, en especial como
retardos o apoyaturas y en secuencias. Hasta el siglo XIX no son explota-
dos como acordes independientes, es decir, con sus factores disonantes in-
troducidos sin preparacion. Este tipo de independencia es un anticipo del
importantisimo papel que cumplen los acordes sin funcién de dominante
después del periodo de la prictica comun, cuando todos los acordes de
séptima, incluidos los mds complejos, se consideran sonoridades comple-
tamente independientes, con sus factores disonantes sin preparar ni re-
solver. :

La armonia de dominante ha ocupado un lugar tan importante en la
practica comun que sus caracteristicas se han ido definiendo con precisién
a través de dos siglos de uso y convenciones. La presencia de la sensible
una tercera mayor por encima de la fundamental, con su tendencia hacia
la ténica, es la caracteristica mas importante del efecto de dominante, junto
con fa sucesion de las fundamentales del V al I, como cuarta ascendente o
quinta descendente. Un refuerzo més de la funcién de dominante es la
adicién de una séptima al acorde, formando una quinta disminuida con
Ia sensible, de modo que la combinaciton de estos dos elementos a veces es
suficiente para crear el efecto de dominante incluso cuande no aparece la
fundamental, como en los dos tipos de V2.

En consecuencia, las formaciones armdnicas que no presentan estas ca-
racteristicas carecen por definicidn de funcién de dominante. Los acordes
de séplima, de los que nos ocuparemos ahora, son muchos y variados, y
en algunos aspectos su estructura y funcién se puede comparar con la ar-

el N e e ke i s i e !
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monia de dominante. Los acordes de séptima secu:_:darios se Qistingus_:n
de la séptima de dominante sobre todo en su sonoridad; ademas, se dis-
tinguen unos de otros por sus diferentes estructuras.

Estructura comparativa de los acordes de séptima

Fl acorde de séptima de dominante es el unico acorde de séptima que
presenta la estructura de tercera mayor, (uinta justa y _s’eptlma menor sobre
la fundamental, como muestra la siguiente comparacion.

EJEMPLO 23-1

7 ot @i vioovi ik v
{V§ may.}

Los acordes de séptima secundarios que se pueden formar sobre las
escalas menores, incluyendo el modo mixto, son muy NUMeErosos. A con-
tinuacion presentamos todas las posibilidades.

EIEMPLO 23-2
. £ d, b. e
A d. b. e . c. o €. a. -118:
¥
Tdet Videt M} (V3del IV) (Vdel VII)
(8% ScHV) ( gue7 o o
g a. d
'8
: (V§del VII) (V) {(VTdel )
v v vi?

Los acordes de las dos tablas se pueden recoger en siete tipos estruc-
turales, indicados por las letras.

a) Tercera mayor, quinta justa, séptima mayor: acordes de séptima

mayor. ) o o
b) Tercera menor, quinta justa, septima menor: acordes de séptima

menor. L ) ' )
¢) Tercera menor, quinta disminuida, séptima menor: acordes de sép-

tima de sensible. o )
d) Tercera mayor, quinta justa, séptima menor: los ya conocidos acor-

des de séptima de dominante.
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€) Tercera menor, quinta justa, séptima mayor: esta forma no tiene un
nombre especifico de uso comun.

A} Tercera mayor, quinta aumentada, séptima mayor: sin nombre es-
pecifico.

g) Tercera menor, quinta disminuida, séptima disminuida: el familiar
acorde de séptima disminuida.

Los acordes incluidos entre corchetes ya son conocidos; éstos son las
diversas séptimas de dominante (d} y tas dos formas del Vj (¢, g). Aunque
con muy poca frecuencia, algunos de estos acordes se pueden encontrar
sin su funcidn de dominante (véase el ejemplo 5-31, tercer compds).

Las otras formas ¢ de la tabla son equivalentes a la novena mayor in-
completa utilizada como dominante secundaria, pero también tienen un
importante valor como acordes de séptima sin funcion de dominante. Su
verdadera identidad resulta clara sélo después de resolver.

Los acordes del grupo 4, con séptima mayor, y los de los grupos ey f,
con séptima mayor y diversas quintas aumentadas, tienen un sonido algo
punzante. En contraste, los acordes con séptima menor, b, poseen en ge-
neral una sonoridad mas suave, al ser la séptima menor la tnica disonan-
cia entre los factores. '

Todos los acordes con intervalos fuertemente disonantes presentan re-
soluciones tipicas y atipicas, segun el grado en el que se consideren fos
factores disonantes como notas arménicas ¢ notas extrafias.

El elemento no arménico

La cuestion de decidir si una nota es un factor de un acorde o una
nota extrafia surge a menudo en el estudio de la armonia. Lo mas impor-
tante es la valoracidn de las dos alternativas. Como hemos dicho con fre-
cuencia, los acordes son el resultado de la coincidencia de las partes meld-
dicas, pero ciertos tipos de estas coincidencias se han ido estableciendo,

- mediante la prictica, como acordes sujetos siempre a determinadas condi-

ciones melddicas, mientras que otros parecen depender de la suposicion
de una forma armoénica elemental que les sirva de base, como la triada.

Resolucién

La séptima de un acorde de séptima secundario resuelve normalmente
bajando una segunda, del mismo modo que la séptima del acorde de sép-
tima dominante. Esta regla se aplica tanto a la séptima mayor como a la
séptima menor, teniendo en cuenta que en ocasiones la séptima mayor
también resuelve como una apoyatura ascendente, hacia la octava de la
fundamental, Desde el punto de vista armonico, la resolucién regular es
hacia el acorde cuya fundamental estd a la cuarta superior, excepto en el
casoe del IV7, y del VI’ en menor, ya que la cuarta justa superior no seria
una nota de la escala, Mds adelante mostraremos las resoluciones.
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Las resoluciones irregulares también se utilizan, aunque no son tan fre-
cuentes como cabria esperar.

A veces se omite la quinta, o la tercera, cuando el acorde esta en esta-
do fundamental, en especial cuando la resolucion es sobre otro acorde de
séptima. En tal caso se duplica la fundamental. - o

Las inversiones resuelven, en cuanto a los movimientos contrapuntisti-
cos, de la misma manera que el estado fundamental, con excepcion de la
fundamental, que normalmente permanece inmévil en lugar de saltar una
cuarta hacia arriba.

La séptima de ténica

EJEMPLO 23-3
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La resolucion regular de la séptima de tonica es spbre el' IY. En el
modo menor se utiliza el séptimo grado naturat para bajar melddicamente
al sexto grado.

EIEMPLO 23-4: Brahms, Intermezzo, op. 117, nim. 2

Andante non troppo
’._-??\\ ﬂ% 3
o P ‘@'
P _‘1 P #j
sib: 16 r 7 V7 del 111

La resolucion irregular més comiin es sobre el II’, con la fundamental
inmévil para preparar la séptima del segundo acorde.

En el siguiente ejemplo, las fundamentales tampoco se mueven, for-
mando un acorde de seis-cuatro de la triada de subdominante. Obsérvese
el aparente movimiento en escala descendente que atraviesa las voces, des-
de el Do hasta el Sol. -
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EseMpLO 23-5: Grieg, Sonata, op. T v
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La séptima de supertdﬁica

La resolucién regular de la séptima de supertonica es sobre el V. Este
acorde es frecuente en las cadéncias, delante de la dominante o del acorde
de seis-cuatro. de tonica. La forma del II’ del modo menor, que se obtiene
afiadiendo un La a los siguientes acordes, se-emplea en ambos modos,
mientras que la-forma.del- modo mayor-sdlo: se utiliza en el modo mayor.
Resuelve de forma irregular sobre. el’], el II1, el VI y sobre las dominantes
secundarias. (Véase el ejemplo 7-20.) :

{

-

EJEMPLO 23-6 S - .
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i~ _Con-respecto.a la forma del' modo menor hablaremos mas ‘adelante en -~
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este mismo capitulo a prepdsito del acordetdisminuido ¢on séptima menor.
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EJEMPLO 23-7: Bach, Invencion a tres voces mim.- 11
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EJEMPLO 23-8: Schumann, Sinfonia mim. 1, 11~
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EIEMPLO ;‘23-9:_7Ber,lioz, Sinfonia fantdstica, 1. Suefios, pasiones
Auég:'d"ag-ifzito ed appassionato assai :
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La séptima de mediante . - el .

Lé reébl'L:cién regular de la séptima de mediante es sobre €l Vi..Ltas
dos formas del menor se diferencian en el comporta'ml_ento de la quin e:,
que sube cuando es la sensible y baja cuando es el séptimo grado natural,

Las resoluciones irregulares del 1117 son sobre el I\_/, el I1, y sobre las do-
minantes secundarias.
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EJEMPLO 23-28: Schumann, Phamtasiestiicke, op. 12: nim, 6, Fabel-
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Véanse también los ejemplos 5-31, 5-32, 8-27, 10-5, 15-2, 19-21, 26-9.

EJEMPLO 23-29: Brahms, In stiller Nacht

Etwas langsam

A.h'u( 23 In stil_- o N'.d" zur erst - en Wacht, ein
ix 4 h — T '3 ) — :
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El acgrde se conduce normalmente a la dominante, como en el ejem-
plo anterior de Schumann, o a la ténica, como en el e:iemplo de Brahms
Estas son las progresiones normales para el I en primera inversién, o arai
el IV en cualquier posicion. OP

Que uno oiga el acorde como II o 1V dependerd de qué nota venga
acentuaga como fundamental. El IV tiene ventaja como fundamental por-
que estd en el bajo, aunque esto se puede compensar por otras condicio-
nes..Podernos comparar dos ejemplos anteriores de este capitulo por su
relativo efecto armdnico. En el ejemplo 23-7, la fundamental Do del 116 Ia
sexta sobre el pajo, se repite tres veces en el compds, mientras que la q151,in-
ta desde el b?_]O (Sib) esta mantenida desde el comienzo; ademds, el mo-
delo secuencial tiende a reforzar el Do como verdadera I:undamer;tal Por
otra parte, en el ejemplo 23-9, la fundamental Re del II¢ est4 mar{leni-
da mientras que el Fa suena con mayor prominencia, de modo que resul-
taria mas probable oir la armonia como una-subdominante con la sexta
anadida.

Por tanto, si la triada con la sexta afadida representa un acorde con
dos fundamentales, una real, en el sentido de que se percibe como tal y
lg otra aparente, queda el problema de c6mo Hamar al acorde. En eéte
libro utilizaremos la designacion IV(II), ahi donde parezca que el acor-
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de tiene una funcién mas definida como subdominante que como super-

ténica.
La funcién de subdominante de este acorde es bastanle més fuerte en

modo menor. Esto se debe a que la superténica del modo menor €s una

triada disminuida, la cual, por ser disonante, presenta una estabilidad algo
menor que la superténica del modo mayor, una triada menor.
Podemos construir una serie completa de triadas con la sexta afiadida

sobre las notas de la escala mayor:

EJEMPLO 23-30

Los acordes con sexta afiadida construidos sobre los grados segundo y
séplimo son idénticos al VIIIS y al V¢ respectivamente, formas de domi-
nante que conocemos bien. Por lo que respecta a los demads, los acordes
construidos sobre los grados tercero, quinto y sexto no se perciben con
una fundamental doble, y se emplean sélo como acordes de séptima en
primera inversion del I, Il y 1V. Por tanto, el acorde de sexta afiadida
construido sobre la tonica es equivalente a la primera inversion del vI°,
Este acorde se emplea con frecuencia como un acorde con funcién de to-

nica en el periodo de la prictica comun.

EJEMPLO 23-31: Chopin, Sonata, op. 35, 11

12

Pid) lento

b1

ra

)

o
—wTe(al
o
s 101N
—wy
—

ot @l
—
—

CrTHrT

)
)
i
A
i

Nk
T
L 18
TN

N

1 1 o1 1 |

|
L B LI |
Salb :' 1 (w)g Vi

El origen de la sexta afiadida como una bordadura de valor ritmico débil
es bastante evidente en los ejemplos de Chopin. En el ejemplo de Wag-
ner, la sexta afiadida tiene un valor ritmico fuerte con un efecto de apoya-
tura que se mantiene durante bastante tiempo y se interrumpe mediante
una pausa antes de la resolucién final. La etapa final de la evolucién de
esta sonoridad.se puede ver en los ultimos compases de Das Lied von der
FErde de Mahler, donde queda sin resolver (gjemplo 30-30).
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La forma menor de este acorde, con la sexta mayor, es menos frecuen-

¢ . " ,
e? ::x:?) précélllca comun, Es mas probable encontrarla como una triada con
grado, de la escala menor ascendente, sin funcién arménica

EJEMPLO 23-32: Chopin, Preludio, op. 25, nim. 23
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EJEMPLO 23-34: Beethoven, Sinfonia nim. 7, 11
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G El:éllzi;sc:bras 1de. alguno_s compositores rusos del siglo XIX la sonoridad
con la sexta afadida aparece en realidad como un manierismo

nacionalista, hasta el punto de omiti i
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EJEMPLO 23-35: Borodin, Danzas polovisianas de El principe Igor, |

Andantino

VIS i b Ve del VI(EVS) VI

EJEMPLO 23-36: Rimsky-Korsakov, Sheherezade, 111

Andantino quasi allegretto
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Sol: 1

Estos usos reflejan el interés de los nacionalistas rusos por la armonia
que implica la escala menor natural, la cual aparece, como en general la
armonia modal, mucho mis en sus obras que en la misica de la Europa

occidental del mismo tiempo.
La ténica mayor con la sexta afiadida presenta también una estrecha

relacién con la escala pentat6énica y constituye una sonoridad basica en la
escritura pentatdnica del periodo posterior a la practica comun.

El acorde disminuido con séptima

EJEMPLO 23-37

De los cuatro acordes disminuidos con séptima que se pueden formar
sobre las notas de las escalas mayar y menor, el VII" es ya conocido, y al
segundo acorde del ejemplo anterior se le da la designacion, algo delicada,
de VII7 del IV. De los restantes, 1I' y VI, s6lo el primero se da con fre-
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cuencia. Como acabamos de ver, el VI’ en primera inversién es poco co-
rriente, mientras que el IT7 en primera inversién, como IV(II}%, es muy ha-
bitual. En estado fundamental, el II7 con la quinta disminuida se utiliza
libremente en fuertes contextos tonales como cualquier otro acorde de sép-
tima,

En el siglo X1X, los compositores comenzaron a aprovechar las ventajas
de la ambigiiedad tonal del II’ disminuido. Fl principio sugerido antes de
que en la primera inversion este acorde parece tener dos fundamentales
en contextos diferentes, es aplicable también cuando la triada esté en esta-
do fundamental; e! componente de triada disminuida es armdnicamente
mas débil que el componente de triada menor. Esta ambigiedad hace del
acorde disminuido con séptima un til elemento sin cardcter de dominan-
te en pasajes que modulan répida y repetidamente, donde el compositor
desea evitar una estabilizacién temporal de la tonalidad.

Un uso caracteristico del 1I” disminuido se puede ver en el siguiente
ejemplo, el famoso «acorde del Tristin». Al principio el II’ resuelve sobre
una dominante con novena mayor, afiadiendo la mixtura modal una rela-
cion cromdtica a la progresién; en el climax, el IT” se reinterpreta enarmo-
nicamente como un acorde de sexta aumentada con apoyatura, el acorde
pivote en una modulacién a una tonalidad lejana, (Compdrese con el ejem-
plo 27-18)

EJEMPLO 23-38: Wagner, Preludio a Tristan und Isolde

Langsam und schmachtend

Mib: O0%men) V¥may.) 7 (enarm.)

la: Fr. v?

En el siguiénte ejemplo, el acorde disminuido con séptima asciende por
movimiento cromatico paralelo, casi de la misma manera en que lo haria
la séptima disminuida, con una semejante suspensién temporal de la tona-
lidad. En la cadencia, la triada de fa# menor parece ser la armonia estable,
si bien el Re# estd firmemente establecido en el bajo.

<o A e
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EJEMPLO 23-39: Dvordk, Sinfonia mim. 9 («det Nuevo Mundo»), 1

Allegro molto
s TN >-/5-._4i'_"‘\ :-./% -!‘—‘\ b — E — E ~
= = l“_— 1 — 1 1 1 1 1 1 i
e i e

14
fa: 1 t’ vIé iVt del 11?7 IH{IV) del 1V(D)
N R
be T “M?‘; e TR D SN
} = I '_IL X 1 - ¥ ol
T =R p—

E’ t | i

¥ 7 14 I ! I . T
4 I con 6.2 mayor afadida por debajo de la

atico fal: .
erom . fundamental (casi VI%)

A fines del siglo XX, la sonoridad particular.del acorde disn"ninmd(cl) ct:on
séptima fue explotada a menudo por su capacidad para sugerir un deter-
minado ambiente.

sEJEMPLO 23-40: Wagner, Das Rheingold, interludio antes de la escena 2

Etwas langsamer (Ruhig)

o]
v's
f B T—1 -
D)

EJERCICIOS

1. Realicense los siguientes bajos cifrados:
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2. Constriyase una frase que contenga una secuencia cuyo modelo
inicial sea 1.

3. Constriyase un fragmento musical de tres frases, a partir de las
siguientes especificaciones:

a) La primera frase modula de Re mayor a fa¥ menor usando un
acorde de séptima secundario como acorde pivote.

b) La segunda frase contiene una secuencia modulante que acaba en
una tonalidad diferente de Re. .

¢) La tercera frase vuelve a Re mayor con una modulacién en la que
el acorde pivote es una séptima secundaria.

4. Armonicense los siguientes bajos no cifrados, introduciendo acor-
des de séptima secundarios:
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LE —r—t—t1——1
o e ="
gt
5 | ) W— |

s Armonicense las siguientes melodias, introduciendo acordes de sép-
tima secundarios:




24. Acordes df: novena, undécima
y decimotercera

La novena de dominante completa

El acorde cc_)mpleto de novena de dominante, en sus dos formas mayor
y menor, se utiliza mucho menos que sus formas incompletas.

EIEMPLO 24-1

or

rt].a redu_cmon de esta sonoridad de cinco notas a una escritura a cuatro
partes requiere la omisién de un factor. Este suele ser la quinta, que desde

~.el punto de vista contrapuntistico es menos importante que los otros com-

ponentes gifal acorde, ya que no presenta tendencias melédicas fuertes y
cuya omisién no parece afectar a la caracteristica sonoridad del acorde ’de
novena de dominante. Sin embargo, en la prictica el movimiento mel6di-
co de las voces conduce a todos los factores del acorde

La resolucién regular dei acorde es la siguiente: .

EIEMPLO 24-2

T

Hg
-ﬂo o ©
L — =
— Y o

El tratamiento del acorde de n i
r ' ovena de dominante completo por los
compositores de 1os siglos XVIIl y XIX presenta tres aspectos importrz)mtes:

e 0 oo i
) il miimil) A mallii VNSNS ] APEIEI GG B R TR mAmmrEm me = e
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1. La novena puede aparecer como mnota extrafia, resolviendo hacia
abajo en el quinto grado, o a veces, si la novena es mayor, hacia
arriba en el séptimo grado, antes de que el propio acorde resueliva.

A menudo es una apoyatura, y en tal caso el color arménico es

muy pronunciado.

EJEMPLO 24-3: Schubert, Sinfonia niim. 8 («Inacabada»),

Al Sp—

e}gro moderato . 3, .. p— & ——, ,
i a g = =

pg £ — . .
3 =

F N
%"ﬂ
1 T 3
T =4

s i :

Y]
&

e

(micrese.

|t | |J %nl"----, Jth

si:

Videl VI Videl IV V' del VII  Videl V v

EIEMPLO 24-4: Bach, E! clave bien temperado, II, Fuga num. 5

ret.
f ) o [ H

<
-]
—

Véanse también los ejemplos 5-31, 5-32, 8-27, 10-5, 15-2, 19-21, 26-9.

2. La novena se puede utilizar en un verdadero sentido armonico
como una nota del acorde aunque esté ausente en el momento del
cambio de armonia. Este es un aspecto importante del tratamiento
arménico de la novena en la practica comun. En realidad, consiste
en la resolucién mediante el arpegiado de un factor disonante, un
principio que no se aplica a ningin otro acorde disonante (algu-
nos tedricos lo llaman disolucién). Es como si en la sonoridad de
dominante 1a novena se considerara un armoénico demasiado leja-
no como para necesitar una resolucion, a diferencia de la séptima
del acorde. Este tratamiento de la novena implica un movimiento
lento de la progresién de fundamentales, en comparacion con la
actividad melédica. (Véase ejemplo 8-46.)
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EJEMPLO 24-5: Beethoven, Concierto para piano nim. 3, 1]

Allegro
’7_\
St —fa )
U !'I' :P }P = T
nif
:3:??‘: &+t
= - ==
do L' 1 I

EJEMPLO 24-6: Schubert, Misa mim. 6 en Mib, Kyrie

Andante con moto, quasi allegretto

{sdlo voces)
p. i T
1

J
T
L

)

L l
p Ky - d- E E llc\’;:—_—:____ 3- ) - i-|son
. d i |d 4: 4 4
Bttt > =
Mib: 1 1 I lﬂ 'l

Compirese con el gjemplo 23-38.

3. Finalmente, la novena puede funcionar como una nota disonante
normal de un acorde, resolviendo en una nota del acorde siguiente

EJEMPLO 24-7: Wagner, Das Rheingold, escena 2
Etwas bewegter (langsam) doch sehr ruhig
| ]
L l!
%,, =
oz ¥ " : 7
oemilida) I"'—"\I Ig, m E I%
L] L] - . Formny
Geate T | e
dominante)
Mi: V? 1 Ve I

EJEMPLO 24-8: Beethoven, Sinfonia mim. 3 («Heroicay), II
Adagio

'JPW?‘-./’.' . :—?:

5 .
‘1"3 —— 1"y
_* - P
~--_________..—/
do: 1 Ve I
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En el ejemplo anterior de Beethoven, la novena de la superior es una
novena disuelta, duplicada mas abajo por el Lab que resuelve de manera
normal sobre el Sol.

La novena menor resuelve sobre la triada menor de ténica o, con mix-
tura modal, sobre la ténica mayor. La novena mayor, completa o incom-
pleta, se utiliza sélo delante de la ténica mayor.

La novena mayor de dominante tiene algunas limitaciones mas; repre-
senta un color armonico mas caracteristico del final del periodo de la préc-
tica comuin que del siglo xvii. Empleada como en el tercer caso que aca-
bamos de describir, no suele aparecer hasta la ultima parte del siglo XIX.
Volveremos a hablar de la novena mayor de dominante en la segunda par-
te de este libro en relacién con la armonia impresionista, en la que este
acorde tiene una gran importancia, ya sea como acorde indpendiente, con
una sonoridad casi consonante, ya como un componente de la triada en la
armonia modal.

Disposicién

Cuando la fundamental de! acorde de novena de dominante estd pre-
sente, y el acorde se utiliza en el sentido armdnico habitual {véase el ter-
cero de los casos antes citados), hay que tener cuidado de situar la novena
por lo menos a una distancia'de novena sobre la fundamental. Préctica-
mente nunca se la encuentra por debajo de la fundamental, y se prefiere
la disposicién en la que la sensible estd por debajo de la novena mdis que
al contrario.

Por supuesto, es posible colocar los factores muy juntos, dentro del
ambito de una octava (a del ejemplo siguiente). Sin embargo, el efecto que
provoca esta disposicidn no es el de un acorde de novena, sino m4as bien el
de un acorde construido con intervalos de segunda, o lo que se conoce en
el siglo XX como un cluster («racimo» de sonidos).

EJEMPLO 24-9

&
-]

Consideremos estas disposiciones: a no se percibe como un acorde de
novena; b se evita normalmente porque la fundamental estd por encima
de la novena; ¢ posee mds el sonido caracteristico del acorde de novena de
dominante, aunque la novena estd por debajo de la sensible; ¢ muestra
la importancia de la sensible, porque no aparece en la sonoridad tipica det
acorde de novena; e es la disposicion mds habitual.
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La sonoridad estridente del siguiente acorde de novena menor se debe

en gran parte a la disposicion, asi como a la posicién de la fundamental
Re junto con la novena Mib . :

EXEMPLO 24-10: Beethoven, Sinfonia nim. 9, IV

Presto
quasi recilativo i
b = =
S~ el )
ey S

v; del IV

La fundamental puede aparecer sobre la novena menor con una fun-
cién no armoénica, como apoyatura de ia séptima. Este efecto no es infre-
cuente y el acorde deberia considerarse como una séptima disminuida, con
la fandamental como nota extrafia,

EJEMPLO 24-11: Chopin, Mazurka, op. 56, nim. 3

Moderato
ap- — l
P
| | !
} bt 1 i |
a 13 T ” 1 f :E'
"-.—._____/‘
re 1§ Videl V

-

Inversiones

En el periodo de la practica comiin no suele aparecer el acorde de no-
vena de dominante completo en inversion, aunque existen ocasionales. Para
asegurar la caracteristica sonoridad del acorde, la disposicion de las inver-

‘siones debe seguir las restricciones respecto a las posiciones relativas de la

novena, la fundamental y la sensible, colocando en las partes superiores
del acorde los factores que tienen el nimero mis alto.

En el cifrado de los bajos para las inversiones no se tiene en cuenta la
disposicion, los nimeros aribigos s6lo indican las notas que deben utili-
zarse al disponer el acorde.

JCINTE R TRC T ] Times slremimey e m
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EIEMPLO 24-12

|

I

0

-1
L ”: ﬂ

W

La cuarta inversién no se utiliza, ya que la},novena estaria colocada por
debajo de la fundamental. La segunda inversidn, con la quinta en el bajo,
se emplea menos que las otras dos.

l EJEMPLO 24-13: Lalo, Sinfonia espafiola, op. 21, 1V

|

. A:ndnnte : /-—J : ‘l T‘ :
oy — : x = —
;;pﬂ? dolce B g F cresc. |
T —— ! 1 i

LE

AT AT W AT,
R "R 1

re:
EJEMPLO 24-14: Haydn, Sonata num. 7, 11
Largo e sostenuto

nalﬁﬁ—\

- L1 ) .

i
/
El_-)

|

. I I: I: o
] | | ' '

Fa MODf V| B § v

Dominantes secundarias

El acorde de novena completo puede funcionar como doml_nantg se-
cundaria, teniendo en cuenta que la novena mayor no pue:de mltro u(t:jlg
una ténica menor. En ocasiones se emplean resoluc1c_mes ll’l‘egll.l ares
las dominantes secundarias con novena, como en el primero de los ejem-

plos siguientes.
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EJEMPLO 24-15: Wagner, Die Meistersinger, acto 111, final

Missig
T TR
5 7 "
oy E &
P * #
Do: v? 16 Vi VPdelVI IV Videl V

(VI del V1)

‘EJEMPLO 24-16: Chopin, Nocturno, op. 72, nim. 1

Andante
'/\A e
+ i * 'g'?'!_“‘——"';
03] : 3 . ; i !
RS - ¢ P . ¢ e, o,
= S==S=c2 ST=assas
R i L
_ T DPe UL
Mi: 1 Vv del IV v§

EJEMPLO 24-17: Mussorgsky, Canciones y danzas de la muerte:
num. 3, Serenata de la muerte

Andantino 92 sin resolver

L.
ﬁs;;’ :. ) — f I
L 4 —} = :
.

(3 T T ‘ \] ;
#bghh“—'—ﬁ'lcir} T h— . R —
L P -d-'-J = 7
mib: 1 peé I Viglm m V
Modulacién

Cqmo acorde pivote en la modulacion, el acorde de novena presenta
las mismas desventajas que todos los acordes de dominante, a saber, que
preferiblemente el acorde pivote no debe ser la dominante de la nueva
tonalidad. Por tanto, es mds efectivo utilizado como dominante secundaria
en la segunda tonalidad, o incluso en ambas. Otro recurso puede ser la
resolucién irregular del acorde pivote. La presencia de la fundamental resta
posibilidades de cambios enarménicos, que eran tan numerosos en el acor-
de de novena menor incompleto,

e e e e L
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El ejemplo siguiente mues

vote, con lres notas comunes

tra un cambio, o modulacién, sin acorde pi-

en el punto de unidn.

EJEMPLO 24-18: Grieg, Concierto para pr:ano, I

de resolucién de una ca : ]
pivote en la modulacién repentina a Sib, para

En el ejemplo siguie

sis la formula de la cadencia rota.

EJEMPLO 24-19: Franck, Sinfonia, 1

i (parte de piano omitida)
qrenquile 7 s o gl L
i : 11
Pl =1 —
| hoha #
I o
- h )~
—4m A = :
mi: ﬁdelv w7 g Vdely fa VI IV Vi vie-g 1§V 1

nte, el acorde de novena aparece como el acorde
dencia rota en Re. Por eso, se toma como acor‘dp
poder preservar en el anali-

T 0
|
oL 1 Y ¥ r 4 ‘; - I: in ; v i | - ’_“
* T T T 13T a 83 4
2 ' lo o 4 pe U —
3 1e e —— =
' AL 44 t
Re: VidelV vi§ +07 VdelIV *1 VdelVV  VidelVl
. Sib: V 1

Acordes de novena secundarios

se encuentran, en general, 50 c
frecuencia sobre 111 o V1. En la mayoria de lo

La mayoria de las noven

EJEMPLO 24-20

as secundarias utilizadas por los compositores

%{ Il T IX l A "'l "|
5 1t
2 g et )|
@i @™o WOV

bre las fundamentales I, I y IV, y con menos
s casos estos acordes estan

i
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ocasionados por la presencia de una o mis apoyaturas o retardos. La apo-
yatura de la octava, si tiene suficiente prominencia desde el punto de vista
arménico, creard el efecto de un acorde de novena. Si la séptima no estd
presente, el acorde es en realidad una triada en estado fundamental.
Cuando la séptima estd incluida y ambas, séptima y novena, resuelven

como una apoyatura doble, la armonia fundamental es una triada en pri-
mera inversion,

EiEMPLO 24-21

- M R I B P
) F—

= 2 4 d

- —o—

%) vié (0% VII5 (V%) gé

Compdrese con el ejemplo 23-20.

Junto a la novena pueden estar incluidas la quinta y la séptima, repre-
sentando en este caso un acorde de séptima en primera inversidn,

EJEmMPLO 24-22

p—t 1 1 d J
[T T T
4 o 4 4
) Vi§ () virg v ot

Todas las apoyaturas que hemos preséntado pueden darse en forma de
retardos, de manera que se introducirian como notas ligadas al acorde pre-
cedente y, claro estd, tendrian un valor ritmico débil en vez de fuerte, Estos
efectos también se utilizan en modo menor, empleando el séptimo grado
natural cuando desciende al sexto. ’

Las novenas secundarias mds comunes son las de los grados 11 y IV.

EJEMPLO 24-23: Beethoven, Sonata para violin, op. 30, num. 2, 11

Adagio cantabile
I/—\I
g (13;) cresc] _{f '% % .‘:II P %
—th e R I3
I 1 }i'_.;_ﬂq:
Lab: ¥ (Vo) e 0 v

) . A BRI Melilln ddiil€ ) r W AR LI L —— =
A
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En la secuencia siguiente, las novenas y las séptimas se obueneé'l cor:;c_:
retardos de las quintas y las terceras, respectivamente, de los acordes p

cedentes.

EIEMPLO 24-24: Verdi, Misa de réquiem: nim. 1, Requiem aeternam

-

l: U7 W0 VPdel M (VTdet W7 VIP(IVide L(VITY 07 VP

Apoyaturas con resolucién retardada

A veces, la apoyatura o el relprdo retrasan su resolucién ?:Zmnl;?élec;:
que, antes de que la nota melddica resuelva, se prqduce un ambio ae
armonia. En estas circunstancias, la novena secupdana parece nptistico una
mayor independencia como acorde, si bien su origen contrapu

resulta evidente.

EJEMPLO 24-25: Beethoven, Sinfonia niim. 2, 1

Allegro con brio .

R e S0 S S TV
R
L S I A S K A S L S 4
Do d - na e - is Do - mi -} ne
o Do - na, o .
. A' J_/—\ J. _l/-—'\ ot J ' J.
F o]
¥ f % T }
—% ¥ T 1 T 1 : I } t— ! }
- i " (V1) 1 O7delV VdelV V

E £ o &
24, i ?E £ 2
7 5 F: BE
S | asps 4'_. _q'__ i ] l |
e = oo sooEE
= - I j o =
™ t v v v

Re: B® v§ ™ Vi ]

El ejemplo. siguiente es bastante inusuai, ya que estan presentes todos
los factores del acorde de novena de supertémca._
La apoyatura no resuelta

Como etapa final en la evolucion de un aqorde, la nota conldrapuntlsrtl:
ca se deja sin resolver. Sin embargo, es esencial en los acordes de nove
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se i i
Sec:er‘l:gz;réczyi, asll como en los acordes de undécima ¥ decimotercera, que
contrapuntisetlicz Scaracter dtl': estos factores superiores, en tanto que ;10tas
cuya resolucion estd sélo implici i
con r plicita. E1 efecto es algo dife-
e del de la novena de dominante ante un tratamiento similar gya que
¥

en ésta el sentido de la estruct i
o ol se ura vertical de terceras es perceptible con

EJEMPLO 24-26: Grieg, Sonata, op. 7, II

Andante molto

Do: vdelnIm 0% v?

© ;)E;oeL Sstlgurfstl)tle ejf:mplo, la novena est4 resuelta en el acompafiamien
0, ucion es apenas audible teniendo i
cidn de la melodia. Las violas dividi des Stmtopudon st
. as divididas tocan los acordes si i
tras que todos los violin i ocan b o, e
r €s, primeros y segundos, t 1 ia
rior. Podemos obtener un sentj i solucibn 51 oD
. ido mds claro de la lucidn si i
2 o Sumerion s ; resolucton si interpretamos
omo una melodia compuesta, en | i
! a que -
mer compas resuelve sobre el Fa del segundo , aue el Sol del pri

EIEMPLO 24-27: Schumann, Sinfonia nim, 2, 111

Adagio espressivo

) N N—
J"’A“'5 E JPE :G&
934 1 K ‘
o = ‘ s
_| ] = .
\S ] %}.
Mib: 0° Vg 19\-’%6 i V del V

La Gxi i
novena del proximo ejemplo no resuelve en ningiin sentido. Obsér-

vese e p . )
también que el acorde estd en primera inversién, Las inversiones de

-

Parte del atractivo de 1a cade

ambigtiedad o | et ae ncia del siguiente ejemplo procede de |a

ntrapuntistico de la doble apoyatura, Mi y
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Do#. Es como si la séptima y la novena de la subdominante estuvieran
desplazadas del acorde de ténica y las semicorcheas fueran bordaduras or-

namentales.

EJEMPLO 24-28: Franck, Quinteto con piano, 1

Molto moderato a_
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EJEMPLO 24-29: Mozart, Concierto para piano, K. 488, 1
Allegro B
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Undécima y decimotercera

Como hemos visto, tanto en la armonia de dominante como en otros
acordes la novena es a menudo una nota melddica y armonica, lo que
depende de su importancia como ingrediente armonico. Esta ambigliedad
resulta ain mas acentuada en los acordes de undécima y decimotercera.
La omisidén de factores debilita el sentido de estructura en terceras y per-
mite al oido aceptar los factores superiores como notas melddicas depen-
dientes de una base arménica mas simple, en general una triada o un acor-
de de séptima de dominante. Por otra parte, cuando la mayoria de los fac-
tores inferiores estin presentes y los de numero mas alto suenan con
claridad en las voces mas agudas, entonces existe una mayor probabilidad
de escuchar estos factores como elementos reales de la armonia.

En el siguiente ejemplo aparece un acorde de decimotercera con todos
sus factores (a), una sonoridad bastante extrafia en el periodo de la practi-
ca comun. En b aparece en su forma mds habitual. Si tocamos esta segun-
da version podremos comprobar la escasa presencia de las terceras omi-
tidas, en especial La y Do, y percibiremos la fuerte tendencia del Mi hacia
el Re, resuelva o no sobre esla nota.

[ = VUL

— P R
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EJEMPLO 24-30

a.

-1 B

[}

[y
f & ]

¥
| L3
=z

Los acordes de undécima y decimotercera derivan de notas melddicas
como la apoyatura y el retardo, y también de los pedales de ténica o do-
minante. El mds comiin de éstos es el acorde de undécima de tdnica, ori-
ginado por un acorde de séptima de dominante sobre un bajo de ténica y
que describimos en el capitulo 8 como «quintoe sobre el primero». Puede
suceder que la parte de ténica de esta sonoridad esté representada por un
acorde completo o un arpegio por debajo del acorde de dominante. En
este caso, tenemos todos los factores de un acorde de undécima de ténica,
aunque no cabe duda de que los factores superiores se percibén como notas
contrapuntisticas sobre una simple triada, mds que como miembros del
acorde. (Véanse ejemplos 5-27, 8-8, 11-13)

EJEMPLO 24-31: Beethoven, Sonata, op. 2, nim. 2, IV

Grazioso
. o
‘g:a'-n_— a’tj — ol
}I - 1 T : r.3
P
r~Yr . —
ﬂ#’:g : 1
La: v? vy 1

La undécima de dominante es, en general, la triada de subdominante
sobre un pedal de dominante. :

EJEMPLO 24-32: Brahms, Sonata, op. 5, II

Andante molto/,\
41 L, T~

(pedal de | |

dominante) T — R

‘-'_‘—v______..——
Reb: 0 mvly 1 opog
Véase también el ejemplo 25-13.
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e
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O puede ser que la undécima de dominan}e incluya lfl qumtz:l; e;xuesét:
caso podemos considerar que el acorde contiene una séptima de sup

ténica,

EJEMPLO 24-33: Grieg, Concierto para piano, |

Animato

3 \ e m——

Lot Fo st te ot fatslily
L E e e

Do: V=NV = vi

La undécima puede aparecer como nota extrafia sobre la novena de
dominante.

EJEMPLO 24-34: Beethoven, Sinfonia niim. 9, 1

Allegro ma non troppo, un peco maestoso

il.g = tempo A
ﬁt.._ - a_ A
£ } ? 5
1 1 IF h P
Fol —— (3 + e o
Wﬂ =
T
re: v Vdelv I yi v

Se pueden encontrar acordes de undécima sobre el I y el IV deriva-
dos de apoyaturas.

EJEMPLO 24-35: Liszt, Sonata
Andante sostenuto

[ | } ! t A
[/ ) . 5=
Iis ] I F rl
dolte . ::I - ’J ‘
PEATE=SE e ———
Fag: 1 vi! HUD v
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La decimotercera es el punto mas alto al que podemos llegar en la serie
de terceras, ya que la decimoquinta coincidiria con la doble octava. La de-
cimotercera de dominante de origen contrapuntistico es un efecto arméni-
co muy comun. Ya hemos sefialado que el tercer grado, en tanio que de-
cimotercera sobre la dominante, tiende a ser absorbido en [a armonia de
dominante cuando estd sobre un bajo de dominante, como en el III¢ y
el I{. Es este tercer grado el que suscita la expresion decimotercera de domi-
nante, en especial cuando aparece como apoyatura en combinacién con el
acorde de séptima de dominante (ejemplo 24-30b). (Véase ejemplo 23-28.)

En el siguiente ejemplo la decimotercera aparece como una apoyatura,
preparada como una bordadura, de la quinta del acorde. En el tercer com-
pés, la decimotercera menor, preparada en el compis anterior, no esta re-
suelta, sino que se prolonga discretamente en la ténica secundaria que sigue.
(Véase ejemplo 19-19.)

EJEMPLO 24-36: Chopin, Preludio, op. 28, num. 13

Lento
Add oo |

B - B | %

Te 3 3

b L— P )
G

X

¥
(p)

v : . P
& T T T LT
o 1 & 1
#Iﬂﬂﬂﬁ'#:; ;% i
b ot - - .

* | g
Fa3: VIdel IV VS del IV V7 del IVIVAVI)IY -

L

Videlll I

Si el siguiente ejemplo contuviera una sensible en los tres primeros
compases, el acorde sonaria como una auténtica decimotercera. Sin este
factor, la separacion de la armonia de subdominante del bajo de dominan-
te es bastante acentuada, de modo que es muy evidente un efecto pedal
que viene de los compases precedentes.

EJEMPLO 24-37: Dvorak, Sinfonia nim. 9 («del Nuevo Mundos), 1

Allegra moito

G EE=s===c=—mt
o3
t—dte L4 17, o
;"L IT T i -
{pedal de dominante)
Sel vy 0t vt ogr p? m v? 1

Compidrese con el ¢jemplo 22-14.
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El siguiente es el mas claro ejemplo de una auténtica_decunolercera dle
dominante, con la unica omisién de la undécima. La d_ec1motercera resuel-
ve por disolucidn, mediante un salto des?cend‘epte hacia la novena rp_agor,
que a su vez resuelve hacia arriba. La’ disposicion .hace al acorde calido y
sonoro, comparable a la distribucién de los armdnicos naturales.

EJEMPLO 24-38: Wagner, Die Meistersinger, acto 111, final
Sehr missig
| 1] qw

}:Dddalc'i:ri'-m;.rJ 3 ,J.‘—: J.

.
n
3

IRt ‘:L

33:.11:!_,_ e + ,‘.=.:.—?j_—_:|j
o i P P — = =
(pedal de dominante} F-. i ,F’-
Do: {  VIWeIVY VITdelY V VITdelV V13 B th :

Una decimotercera de ténica se puede obtener colocando una novena
de dominante sobre un pedal de ténica en el' bajo, o con la dominante
como un acorde apoyatura. La novena de dommant.e utilizada de esta ma-
nera puede ser mayor o menor y puede aparecer sin la fundamental.

EJEMPLO 24-39: Bach, El clave bien temperado, I, Pretudio_nﬁm. 9

= %
o STI2 L Dl o T3
- (pedal d:/[il?nilfla) — ViV (1) I

Compérese con el ejemplo 21-15.

EJEMPLO 24-40: Mendelssohn, Romanzas sin palabras, op. 85: nim. 5,

El retorno
Allegretto
e
ST e N AL
o E i i r. -r-l /i ‘l-. -‘[ j-
La: 1§ V§delVV§ JEE L | v o[an
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En el ejem.plo ‘siguienle, la decimotercera de ténica completa se forma
por una combinacién de la novena de dominante y la triada de ténica. La

EJEMPLO 24-41: Brahms, Intermezzo, op. 119, nim. 1

Adagio
T — £2)
:%-.,p_ﬁ_ ==?_‘P e e |
7= ¥
it~ N .
b o t \\\. '—Fh —h‘:ﬂ' i il
o T __| # l:J

. Y
si:  Om¢ v 1
Férmulas para tocar en todas las tonalidades:

EJEMPLO 24-42

. : = . . \
: b byt = ; =t f
S S f1b f—8—F i = f”ll F—F— =i
o d | e d e d e | FI- o o
— - ool 3
A "
1 Ve ]
vl 1 vg ¥ V9 VidaVI VI
. app.
b{ I I T H {Ji I ! }:nl .E Jl %
—= = 35__3;;::._;5__:5“*’"'3”
tid | o =
= = - i I —= T
= e == =
VidelV V7 V9 det ¢ H \
. etlv v Videlll V3 [ wWHE 15 v (v vy
d_Jd J 1 4 o I ]
= e e e e ;
5 = = Dt s =
o A s 24
= <
s2le (2o 2 ICFI2 |2l dle J
1 ] | Iy LS X
(N!) ES v M ul vs I(P) vi vt ({th I"\ 1 VT ) [y
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EJERCICIOS

1. Realicense los siguientes bajos cifrados:

a. o

41 b 1 1l
Z e = ]
' 1l =
o 3 8 3 9 3 9 7
5
b. : 1 !
b - ) I 1 L1 —
e e ——
I t ‘r 'l: ) § 1 1 1]
6 0o 3 v
s & ¢ 3 95 961 5 9 5
5 9 § 7
Co
44— — = —1 —1 T T T
w—n ; E— 1o} —1—1 —1 T 1
e R e S S T e e e R i
’ u o Y i
IR R S S - A
3 5 7 7 5
d,
i 1 R —
T ] L) ‘——9 T
3 Y 69 % 18 s 767
€.
Y M |
1 ) in A A 1 g
e e e e E—
> L IUI‘ S | |
of 9 6 T 6 7
$ o 7 66 41 4§

2. Constriyanse ejemplos originales de los siguientes efectos arméni-
cos, mostrando su introduccion y su resolucidn: .

a) II° en Sol mayor, sin séptima;

p) IV? en mib menor, con quinta y séptima;

¢) I’ en La mavor, derivado de una apoyatura con la resolucién
retardada;

d) [V? en fa menor, con la novena como apoyatura no resuelta;

¢) un pedal de dominante interior,

/) un acorde de undécima de ténica;

g) un acorde de undécima de subdominante realizado con una
apoyatura doble; .

k) un acorde de decimotercera de dominante en el que la deci-
motercera es una apoyatura no resuelta.
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" 3, - Armonicense 1os sigui i ‘
. los siguientes bajos no._ cifrados; utili unos '
7 } , S1EL . b 10, cil utilizando- alguno
acqrdes_ de:novena, undécima y.decimotercera: - - - . p'd‘awl-- >

o vt Sl LT T o

. .
- - il . .
L

~ .
X, P ¥ “TE— N——
J i [
B s T ‘-=_'.-f-=_-

‘5,
f
.
-
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I 4 : i H B - .
e i Vi LR A S N

4. Armonicense las sigui i ilizand - ’
. guientes melodias, utilizando algunos aco
r - . r
novena, de undécima y decimotercera: ' & % ﬁes de

o m—— . t— v 0 . ]
S o M . P -wml
L-'--——-—'_l;—-" &—x

- i -forma- original establecida -por. 1a armadu
: para estas alterdciones cromaticas, pero solo
.punto de partid
' término acorde alterado cromdticamente en este capitulo.

* .
.- e e y

R Tt o 35 S EU S S

. Lo e i e e
i b S P R OO PO o e et

L 25. Acordes alterados
crométicamente: la supertonica
- .-y la.submediante elevadas

'En un sentido literal, un acorde alterado es cualquier acorde afectado
por una alteracién; lo que significa que una dé sus notas no corresponde a
ra. Hay trés posibles razones

-una dg ellas se- tomard como

a para la definicién més estricta que nosotros daremos del

Podemos decir que la primera razén para el uso de una alteracién pro-
viene de la- deficiencia de nuesiro sistema de armaduras, puesto que no
permite la intercambiabilidad o mixtura de los modos. Por lo tanto, no di-

remos que un acorde estd alterado cromaticamente cuando utilice un sos-
tenido, un_bemol o un becuadro para indicar un grado normal de la esca-
.la, como en.él ejemplo signiente:. .- T .o D _

P T T T T

[

BiEMPLO 25:1

. La segunda categoria de acordes afe
- cluye todas las dominantes secundarias. E

ctados por signos de alteracion in-
n realidad, estos no son acordes
obtener una dominante secundaria implica la

“.consideracién de una tonalidad_temporal en la que el acorde existe como

la dominante ;normal;” sinc alterar. (Algunos teoricos utilizan la expresion
acordes prestados para las-dominantes secundarias, lo que significa, por ejem-
plo, que la triada de Re mayor en la tonalidad de Do es una dominante
«prestada» de Sol.) Esta categoria incluye probablemente la mayoria de las
alteraciones que aparecen en la misica, si.exceptuamos los casos de.au-

‘ténticas modulaciones en las que no hay cambio de-armadura.’

alterados. -El proceso’ para
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1?:; un :calcm]'de 1‘1till gaaa (introducir la semicadencia sobre la dominante, en-
izando la tonalidad (ejemplo 25-9), y el *II" aparece, s ’
del seis-cuatro cadencial, P » sobre todo, anies

EJEMPLO 25-11: Mozart, Concierto para dos pianos, K. 365, 111
Allegro

e

[
[
E-alc
..}
A
e

e
-y

Mib: IV ‘MEob=Fat) B

Falsa relacién

I:as? dos notas alteradas de estos acordes aparecen a veces €n un grupo
melddico de dobles -terceras o sextas, formando dos notas cercanas. ‘En
este caso, no es necesario evitar las falsas relaciones resultantes. Las n.otas
alteradas pueden ser las primeras o las segundas del grupo. .

EJEMPLO 25-12

Estas progresiones contienen no sélo | io ino | i

‘ ) a faisa relacion, sino también el
u.'ntel"valn inusual de tercera disminuida, Fa-Ref v Do-Laft, En el ejemplo
siguiente h‘ay dos fallsas relaciones, Lab con Lal y Fak con Faf. La terce-
ra qlsmmulda melddica, Lab -Fa$, estd acomipafiada en la voz superior por
un intervalo de cuarta disminuida, Reb -Lag.

EIEMPLO 25-13: Wagner, Die Meistersinger, acto 111, eécena 4

,/—T“_—_*h\:nl:
—

omitidas '

mike)  fe e | N H S J
LT 8 -‘lL "f_/l % ] l’l { wd 4 .%

(pedal de dominante) ] 1
Lab: 1 VRS R I
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Modo

Los acordes de supertdnica y de subdominante elevados son més ‘ca-
racteristicos en el modo mayor que en el menor. El +VI' contiene el ter-
cer grado de la escala mayor y el +II" lo implica por su segundo grado
elevado. Sin embargo, ambos acordes pueden utilizarse en el modo menor.
Si el acorde de resolucion del *1I7 se trata no como ténica, sino como V
del TV, no hay dificultad para continuar en menor. En el siguiente ejem-
plo, el *VI7 estd utilizado en un contexto predominantemente menor.

b

EJEMPLO 25-14: Haydn, Cuarteto de cuerda, Op. 76, nim. 4, I

o ——
X [ o] oy _—
p |
T T
— ba 1© be
rrw,) |
) ] % [ % ] |
Sib: V§ Vit v§ 1

Resolucién irregnlar

corde de séptima disminuida en el sen-
tido de la progresion de fundamentales es infrecuente. Sin embargo, se
pueden utilizar variaciones en 1a forma del acorde de resolucidn sin des-

truir la identidad de la séptima disminuida.

El *II” puede resolver sobre el V ‘del IV, ya sea como acorde de sépti-
ma de dominante 0 como novena incompleta, normalmente Menor. En el
segundo caso, los acordes de séptima disminuida se mueven ¢n paralelo.

La resolucidn irregutar de un a

EJEMPLO 25-15

e
a0 ¢ o mr———— bt
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El acorde de submediante también puede resolver en una novena in-
compieta.

EJEMPLO 25-17: Bach, E! clave bien temperado, I, Preludio nim. 8

e e T

oJ T ! - - i
g".‘iﬁgﬁ’u Md

+v‘g(Rcb =Dof) vy
(Fab=mily 3

ﬁ_.

IV Gpp.Mif)

Modulacién

Como hemos visto, el acorde de séptima disminuida que funciona como
una dominante normal, VY, actda en muchas ocasiones como acorde pivo-
te en la modulacidn; por su parte, las séptimas disminuidas sin funcién de _
dominante, *[I7 y *VI’, son ain mds flexibles para este propdsito. La mo-
dulacién en la que una dominante pierde esta funcién es especialmente
efectiva y algo inesperada. Por ejemplo, si la novena menor de dominante
incompleta de Do es considerada como II? elevado, la nueva tonalidad serd
Lab mayor. Si la consideramos como VI’ elevado, se puede introducir la
tonalidad lejana de Reb.

EJemMpLO 25-18

re e m ——7—
;W%Z\me-

L
i 1

L

%

.
—Hll
| .- —mll
o
SRR
bl
i
| HiL

_ : .b-‘.l' - 4’""-‘4 J J IJ- I..J»
1 1 1 H:L' lﬂ'ﬂl 1 1 lr' l; H‘F :’Jﬂ 11 - 10}
T t T i 1 —
Do: 1 v 1 V; br |_ Do [ Vv 1 V; l

Si el acorde pivote es el *VI? o el *II” de la primera tonalidad, se pre-
sentan dos problemas. Puesto que la identidad de estos acordes depénde
de su resoltucion, su funcién en la primera tonalidad tiene que estar clara
antes det momento de la modulacidn. El mejor método para ello es pre-
sentar el acorde con su resolucion en la primera tonalidad, y utilizarlo como
acorde pivote sélo después de que su identidad haya sido establecida. El
segundo problema es evitar el. debilitamiento de la modulacidon derivado
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de que el acorde pivote es la dominante de la segunda tonalidad. Esto se
puede conseguir utilizando una dominante secundaria. I
En el siguiente ejemplo podemos ver €stos dos procedimientos. Eld
en segunda inversién (fundamental Fa*, escrilo como Solk) va al V y des-
pués vuelve, solo para ser reinterpretado enarmonicamente como una do-
minante (novena Reb , escrita como Do#), que no resuelve de forma ar-
.monica (compiérese ejemplo 21-22)._ (L’as notaciones Qnarmémcas Qe‘ este
ejemplo facilitan la lectura para los interpretes, pero dificultan el andlisis.)

EJEMPLO 25-19: Beethoven, Sinfonia mim. 7, 11

. Allegreuo/__,_§k //—“3 S
hhts = e %%
J (p)cresc. | dim|___ |
. N Y R
# s = et
g _u ‘-—Ii)o:V:'de! IV V? del 1\? v oo K v
La: *vi$ gﬁ;:;:l) vi *+VI§ (Do = Reb) !

El ejemplo siguiente presenta tos acordes de *1I" y *VI’ en un modelo
que sirve de base a una secuencia modulante. Apare‘cc aqui en forma re-
ducida, ya que el tiempo es muy rapido y cada armonia abarca cuatro c&)m-
pases; toda la secuencia, con alguna ligera ‘deswacmn del modelo, dura
ochenta compases, 0 veinte compases por unidad, modulando de re menor

a Do mayor en un gran crescendo.

EJEMPLO 25-20: Schubert, Sinfonia nim. 9, IV (esbozo arménico) .

v§ (Sif = Dob)
Fa; *07 (Lab =Soi) 1§

Mib: 1§ vy v?

Formulas para tocar en todas las tonalidades:

EIjeMPLO 25-21

[ ———— e e
e = ey P
F—F—H—— § —8 I ]!
N L r F EEP _ é
3 Jle lajdul l1gisod iidudils

': { IR 1 E F [ &) +
g 1§ V7 r [ SO (I
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a1 | L J ) 2. Constriyase un fragmento musical de tres frases a partir de las si-
& 1 ) >t - ! T I 5 I } g . . .
2 —{ B e e 13 4t r ' guientes especificaciones:
D) }:i B =P T :fp“f: = 1
2 |d A 34 d “;J__ é ) 8 | ,f, a) La primera frase presenta un acorde de séptima disminuida utiliza-
ST f i" f’ o ?‘EFF—"@“*—W e .,j_é f _ doépyim)ero como V del V y después como *II” (con cambio enar-
— — monico). .
vty VIR VTRV v tvp v VI tvp v | b) La segunda frase modula por medio de un acorde pivote que pasa
a ser *VI" en la segunda tonalidad. '
¢) La tercera frase vuelve a la tonalidad original por medio de un acor-
EJERCICIOS de pivote que es *1I” en la tonalidad final.

1. Realicense los siguientes bajos cifrados: 3& EZIcI)Pstrﬁyase una secuencia modulante cuyo modelo contenga el
acorde *II’.

a. - . . . . . . .
, 4. Armonicense los siguientes bajos no cifrados, introduciendo acor-
des de supert6nica y submediante elevados:

i T | il Sl
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B —T 7 Tt T 1 L Y AR Do 1 I | 1 o £ o S | r
y o | — p — —1 et e — ' T v "

| ¥
HH
T

Lt
HH
e

T
HTH

Ce
E ny
>
=
1
—

“™
-+

-k

5. Armonicense las siguientes melodias introduciendo acordes de su-
pertdnica y submediante elevados:




26. La sexta napolitana

Definicién, resolucién, preparacién y duplicaciones

La triada mayor cuya fundamental es el segundo grado de la escala_re-
bajado_cromdticamente se conoce como sextd napolifana. Es dificil decir
que tiene dé «napolitano» este acorde, pero el nombre es aceptado univer-
salmente. En el siglo xvill se utilizaba sobre todo en primera inversion, y
de ahi lo de sexta. Mis tarde, en el siglo XX, la triada se siguié llamando
sexta napolitana aunque se utilizara en estado fundamental.

Esti lejos de nuestra intencién rechazar una designacion establecida con
tanta firmeza y por ello aceptaremos la comodidad que supone la etiqueta
que identifica este acorde. De esta manera, nos podemos permitir la poco
cientifica pero bastante clara expresién sexta napolitana en estado funda-
mental, y el uso del simbolo N, cominmente aceptado, en lugar del ni-
mero romano II. Cuando se utiliza el mimero romano en lugar de la N
para la napolitana, como en los ejemplos de este libro, debe estar precedi-
do por un pequeiio signo de sustraccion en-la parte superior izquierds,
indicando el rebajamiento cromadtico de la fundamental.

La sexta napolitana es una triada_mavor y, por tanto, no es un acorde
disonante. Sin embargo, la alteracion cromdtica del segunde grado le con-
fiere a esta nota una tendencia descendente, come si fuera una nota diso-
nante.

Aunque procede de la escala menor y se utiliza con mayor frecuencia
en este modo, la sexta napolitana también se utiliza libremente en el modo

mayor. Este acorde posee un fuerte cardcte i y casi siem-

. pre nggsla__lmdmmla_dmmmmmmantwbséwese que
¢l bajo es la mejor nota para duplicar, ya que es un grado tonal.

En cualquier resolucién al V, la conduccién de las voces preferida para
el segundo grado alterado es un salto descendente de tercera disminuida.
Ejemplos como los de 4 y e anteriores, en los que la nota alterada se mueve
hacia arriba; en sentido contrario al que indica la alteracién, son infrecuen-
tes {ejemplo 26-4}.

Las progresiones mostradas en el ejemplo precedente contienen la falsa
relacién entre Reb y Rel. Esta falsa relacién no ha sido evitada por los
compositores, aunque son posibles muchas disposiciones de la progresién
hacia el V sin que aparezca. Cuando el acorde de dominante contiene la sép-
tima, por ejemplo, se puede omilir su quinta, evitando asi la falsa relacién,
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ESEMPLO 26-1

a b. c. d e.
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EJEMPLO 26-2: Beethoven, Sonata quasi una fantasia, op. 27, num, 2, I

Adagio sostenuto.
| ] !

(
:
1

[
=

Cd
<

El bajo puede manteﬁerse mientras cambia la‘annom'a, con lo que re-
sulta una tercera inversiéon de la séptima de dominante.

EJEMPLO 26-3: Bach, Suite orquestal nim. 2, VI, Badinerie

Allegro

- > »
2R &;
si -l Vi

Véase también el ejemplo 26-16.

Si el sexto grado, la quinta del acorde, se mantiene en la siguiente ar-

monia, resulta un acorde de novena.

il
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EIEMPLO 26-4: Beethoven Sonam op. 90 I LI e et e
i Mlt Lebhaftigkent T ,*,', ’ ‘-’ B
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Muy a menudo el acorde de dommante estard precedido por el seis-
cuatro cadencial-de t6nica;*con la sexta y la cuarta.formando una apoyatu-
ra doble Esto: permite -un “suave movimiento: de~segundas en todas las
voces, cofi las-tres- partes-superiores en movimiento .contrario respecto al
bajo. Por :supuesto, la _pfogresién -de fundamentales sigue siendo-11-V. En
este caso no..se produce la-sensacion de falsa relamén gracias al efecto
armonico del 1 ‘interpuesto.- - ~— 77

EJEMPLO 265 Mozart Conc:erto bpara prano K 488 11
T-1Adagio . o
0N : PR T

o g S e e =
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“A”veces se mterca]an otros. acordes entre la sexta napolltana y la domi-
nante. Estos son, en su mayoria, sustitutos de la armonia de superténica
Los problemas de la conduccién de las voces varian segun el caso; si ei '
acgt:qle es la dominante de la dominante habra diversos movimiento’s cro-
maticos de las voces. Obsérvese, en el ejemplo siguiente, que la falsa rela-
c1qn entre el_rs?%undo grado alterado y no alterado (Soih, Sol#) permite

- UV . L R T

N I . ‘
1 .. - e [ A

EIEMPLO 26-6:: Schumann, Cuarteto de cuerda.,op 41, num 3, II

N
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s “témca como una nota de paso, como en €
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ano descienda segun su tendencia. Las otras,

que la nota rebajada en el sopr:
sola voz. (Véase”

dos progresnones cromatlcas se dan. cada una en una
ejemplo 28-29.)

En el siguiente;
mmante incompleto, La qumta

1a armoma mtercalada es el acorde de novena de do—_
de la napolttana estd duphcada yla funda-,
mental asciende, en contra de su tendenma En'el primer- tompés lafigu-
rac16n melddica sobre la armonia de napohtana es'la’escala de la. tonalldad_
momcntanea el segundo grado rebajado aqui Re mayor. . o

1 PR . e

EJEMPLO 76-7: Beethoven, Sonata quasi una fantasia, op. 27, nim. 2, I1I

o a :
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[ ne e - .- «, S - -
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omo apoyatura. ‘de la nota inferior. La
la subdominante, aunque el color de
n resulta razonable considerar la

I ejemplo- siguiente:

La nota alterada puedé aparecer C
armonia fundamental serd entonces
la sexta napolitana es reconocible. Tambié

I [

EJEMPLO 26-8: Mozart Cuarteto de cuerda, K 515, 1

- : - E - --l..) . R
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EJEMPLO 26-9: Weber; Obertura de-Der Fre:schutz..' e '._' PR
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2. Construyage una secuencia modulante en la que el acorde pivote
sea3la sexta napolitana de la segunda tonalidad.
. Armonicense los siguientes baj i i i
S jos no cifrados intr -
des de sexta napolitana: oductendo acor

T )
t L L X I 1 11

4, Amonicense las siguientes ias i i
. melodias introduciendo a
napelitonn cordes de sexta

a.

T
| S SR S
| o T T T |

S S § v ko w—
} _“--===.--J‘- S

3 -
S T S T ) A U A

B - SE-e—
¥ T—_ﬁ——-: e — L ) ottty

27. Acordes de seXta aumentada

Los cuatro acordes que comprenden el grupo conocido como acordes
de sexta aumentada tienen en comiin el intervalo de sexta aumentada que
se forma entre el sexto grado menor y el cuarto grado elevado cromdtica-
mente. El nombre deriva de la disposicién habitual de los acordes, en la
que esle intervalo caracteristico se encuentra entre el bajo y una de las

VOCeS Superiores.

Origen como dominantes secundarias

El cuarto grado elevado, como sensible de la dominante, es el indicio
de la funcidén de dominante secundaria de tres de los cuatro acordes de
sexta aumentada. El intervalo de sexta aumentada se abre en su resolu-

~cién normal a la octava sobre la dominante,

EJEMPLO 27-1

v

Fl intervalo de sexta aumentada no procede de una subdominante con
1a fundamental elevada, sino de un V del V con la quinta rebajada. El

siguiente ejemplo muestra su origen contrapuntistico.

EJEMPLO 17-2

o | 1
Vdel V-V

i
i
it
i
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Definiciones

Normalmente, los cuatro acordes de sexta aumentada tienen el sexto
grado menor en el bajo y el cuarto grado elevado en una voz superior. La
ténica estd siempre en alguna otra voz, de modo que son tres las notas
comunes a los cuatro acordes. Asi pues, cada miembro del grupo se dis-
tinguird de los demas por la cuarta voz. A continuacion, presentamos los

. cuatro acordes de sexta aumentada junto con sus resoluciones regulares.

EJEMPLO 27-3

ad b. e d,
P A

ny = - ng o
S (RTS8
28— a b8 g 148 g 8 o
4

Italiana Alemana Francesa Suiza

Vi del V Vg del V Videl V +H§: (}:ct]a‘:i:l::;n
adicionalmente; [vé+ Vi e rebajada)

3 3

a se denomina acorde de sexta aumentada; )
b se denomina acorde de tercera, quinia y sexta aumentada;
¢ se denomina acorde de tercera, cuarta ¥y Sexta aumentada:
d se denomina acorde de cuarta doble aumentada.

Con el tiempo, los nombres de sexta italiana (a), sexta alemana (b) y
sexta francesa (c) han adquirido una amplia, si no universal, aceptacién.
Como con la sexta napolitana, no parece haber una buena explicacién para
el origen de estos nombres. Nosotros vamos a proponer la adopcién del
nombre de sexta suiza para el acorde d, ya que incluye caracteristicas de las
sextas alemana y francesa.

Muchos textos de armonia, incluyendo las primeras ediciones de este
libro, han descrito @ y b como acordes con el cuarto grado elevado como
fundamental y ¢ como una séptima de- supertdnica alterada. La considera-
cién tradicional de a y & como IV supone que la triada es disminuida v,
por tanto, no se puede percibir con facilidad como una auténtica subdomi-
nante. Probablemente, es mds exacto pensar que a es una forma de VII®
(V§ del V, es decir, un V7 incompleto del V con la quinta rebajada. La
fundamental reat del acorde seria entonces Re, como en la forma comple-
ta, ¢. En cuanto a b, podemos considerarlo un acorde de séptima dismi-
nuida alterado, un V¢ del V con la quinta rebajada, Si interpretamos ¢
tradicionalmente lli’;, de manera semejante, resulta un V7 del V con la

quinta rebajada. Asi, los tres acordes, a, b y ¢, tienen cierto parentesco y
son variantes del V del V, como muestran sus resoluciones habituales. El
acorde 4 se explica facilmente como resultado de rebajar la quinta del acorde
de séptima de superténica elevado.
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Puesto que las denominaciones exactas de «V? del V con la 9umta I;e-
bajada», «V% del V con la quinta rebajada», «V} del V con la quinta reba-

jada» y «*lIi con la quinta rebajada» son algo inct’)modas., es mas praf:tlso

utilizar «lt.»’, «Al», «Frn y «Sza», respectivaril_enée, cog ;l}gzgif:g(éeggﬁl re?
i ion; i ionales se entienden ¢ .

la inversion;-las abreviaturas naciona _

ferencia a los acordes de sexta aumente_xda, y no hay pehlgr\c/) dellconfundlr

los nimeros romanos con las formas sin a'lti_rar de V c;ireaﬁad(;da: 4 suena

: a sépiima men :

Obsérvese que b es como a €on una se udida, 4 suena

i i i tre el Mib y el Re# resulta clar

igual que b, pero la dlferenmq en '

r%soluccl:ién del acorde: ¢ se distingue de l;) po{; la pr‘?ec%iﬁloinzlpfienglgsgz

: r: a by dsuena s
rado en lugar del tercer grado menor; 2 ;
gominante ge la napolitana, lo que los hace muy litiles como acordes pi

vote en la modulacién.

Résolucién

i ta aumentada es sobre el V
resolucion regular de los acordes de sex
0 eI;Lael caso del acorde de cuarta doble aumentada, sobre el I¢ mayor. El

* cuarto grado elevado sube medio tono, el sexto grado menor baja medio

tono, v la ténica, o bien baja directamente 2 la sensible, o bien se mantie-
b ¢

de bajar.
ne como retardo o apoyatura antes ' ‘ ) '
La cuarta voz varia su movimiento segun su identidad. Como sdlo hay

tres factores en a, el acorde mas simple_ de Seﬁcail a?mi‘g&?h Eiet?:rl;aaﬁsg
i icar ninguna de las |

duplicada. No es costumbre duplicar

intgrvalo de sexta aumentada. La cuarta voz normalmente asciende una

segunda.

EJEMPLO 27-4
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A Q. b. lﬁul 3
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Véanse también los ejemplos 16-18, 20-9.

La cuarta voz puede saltar una quintg hacia la dominante, un salto me-
hdi erior.
16dico deseable a veces en la voz sup

Fn el acorde de tercera, quinta y sexta a_umentada 0 sc_*,xtl;n _zﬁgnggﬁ
(b en el ejemplo 27-3), la cuarta voz forma un intervalo de_ quin ! Jral  con
el bajo. Las quintas paralelas que s¢ forman en la prog:esmn ::;10 uaparecen

i i i ceptables, exceplo cuan

dominante se consideran siempre a

Lantre soprano y bajo. En la mayor parte de los casos se encuentran entre
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:::ldoor ); t:g{)o.t%in‘embargo, ‘el tercer.grado suele. venir:ligado como un re-

, etido como una apoyatura, antes de continu i ia €

e oo U ar bajando hacia €l
~Etacorde de tercera, quinta y sexta aumentada sugiere ¢l modo menor

ya que contiene lgs grados tercero y sexto menores. ,
3 O R o Do R,

EJEMPLO 27-5: Beethoven, Sinfonia niim. 5, 1

" Allegro con brio - o~ -
b~ .y | 4
“h T N T .
G F%—*—#:FrE
b S 1 ) .
%ﬁ: T} 7 i
.. h##*: 5 . = S -
. v < ¥ LT
fdo: - ve - L T Timo v S -
EJEMPLO 27-6 . - o e .
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E{E‘M’P_Llo 27-7: Mozart, Sonata, K. 332, | e -
“ Allegro oot v
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Las qpintas _pai'alelas son—més'e{fidenles en -,c'l'ejemplo siguiente:

v - - . - -

Ty -

EJEMPLO 27-8: Franck, Sinfonia, 1 |
Lento | |

‘h 1 - * _‘
e = z
7 »
re: V1 del V Al R

jpliinm—

\l

\ACORDES DE'SEXTA’ AUMENTADA V14407
*Como-los acordes de’ sexta ‘aumentada‘lienen dos’factores: en”comun
-con-el 1V, y el tercer factor. es el propio cuarto grado elevado,-el IV resulta "~

_una buena preparacion para.Jos a\cordes'de sexta. aumentada, alcanzando
melédicamente el cuarto grado elevado (gjemplo’ 27-2). Los acordes de sexta
-aumentada aparecen a’ menudo como enlaces. entre el 1V® y el V' sobre
-todo en cadencias. A continuacién tenemos un ejemplo de un.acorde, de
seis-cuatro cadencial precedido por un acorde de tercera, quintg y sexta

aumentada.
L P L RS AT S CoLe T l
" EIEMPLO 27-9: Mozart, Obertura de Don Giovanni, K. 527
' - - i :
‘ . T i

M D
o J ; | -'-—_b..m
— A 4 -
.Y 13

* -

’ ¢ - —_ - i

|
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- Andante

_ . ‘La sexta francesa, o acorde de tercera, cuarta y’'sexta aumeéntada, tiene
una funcién de dominante secundaria mas-evidenté queé lasTotias sextas
aumentadas. La presencia de.la_fundamental real, el segundo grado, pro-
pporciona un factor comin con el acordé de dominante, yéste normalmen-
e se_repite~o viene ligado en.el acorde de resolucion; o puede ir hacia
una apoyatura del segundo grado, ¢omo en . un:acorde de seis-cuatro ca-
dencial (c en: el ejemplo siguiente}.

AN
EIEMPLO 27-10 3
A4 -~ b, C. 1
oty 8 i =
CRLE O DL~ N | B R w N
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Véase también el ejemplo 12-10.

!

R | - P . - v PRI I
R r O FERPEETY S R . . .
~ El acorde de-tercera, cuarta y sexta aumentada se emplea junto con

b .

acordes de’ los dos modos, mayor y menor, contribuyendo asi a la inter-
cambiabilidad de los modos.
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2, Escribase una secuencia modulante en la que el acorde pivote sea

el V' del IV y pase a ser el acorde de cuarta doble aumentada (sexta suiza)
en la segunda tonalidad,

3. Constriyase un fragmento musical de dos frases segin las siguien-
tes especificaciones:

a) La primera frase modula de Si a Sib por medio de un acorde pivo-
te que es un acorde de sexta aumentada en la segunda tonalidad,

b) La segunda frase vuelve a Si mediante una modulacién de paso a
través de una tercera tonalidad.

4. Armonicense los siguientes bajos no cifrados, introduciendo acor-
des de sexta aumentada: ’

] I
- o L 1 1 3 1 1 T ] 1 —1
% T T I S ] | ™ o W ) — 1 T T )
T T ) 4 I S Y+ m— | U o § T
. i T 1 T 1 T T | N R v J o d— — 1l
& t g L g
c.
1 Il L -
] 1 LI I ‘ ) 4 + Y ='= T T r = I(J- 1]
1§ ) 1
1 i — —T1  — 1
T = - T —Tt I

3. Armonicense las siguientes melodias introduciendo acordes de sexta
aumentada:

a.

ol

T

+
SERE

111
He
T
1IR
:3%




28. Otros acordes cromadticos

Restricciones enarménicas de los grados alterados de 1z escala

Hastg a_qui hemos estudiado las notas cromdticas en los siguientes gru-
pos armonicos: dominantes secundarias, IF' y VI” elevados, sexta napolita-
na y sexta aumentadas. Faltan por discutir algunos acordes alterados del
v_ocabulano dg los compositores de la prictica comun. Mientras resulta fi-
sicamente pos:b_le el uso de alteraciones cromaticas para crear muchos nue-
vos acordes, al igual que se pueden inventar nuevas palabras con las letras
de un _alfabeto, nuestro proposito en este estudio es definir el .vocabulario
armdnico tal como lo han utilizado los compaositores.

Sp puede.aprender mucho sobre la armonia cromitica de la prictica
comiin experimentando las posibles alteraciones de los acordes existentes
con vistas a descubrir las razones por las cuales algunas formas han sid(;
mds utilizadas que otras. Deberia examinarse cada acorde y alterar siste-
maticamente cada uno de sus factores, valorando los resultados por el con-
tenido mtervélicf:o' y la relacidn del acorde con la tonalidad original

_ Se observard inmediatamente que una gran parte de los acorde.s' obte-
n1c!0§ por este método son en realidad acordes ya conocidos escritos enar-
monicamente, de modo que la que parece una nueva forma existe sélo
sobre el papel. He aqui algunos de estos resultados:

EJEMPLO 28-1

. 3
Do: B} =vis 1# =m mst = 6 v =vdel V],
k1]

17a interpretacion armdénica de estos acordes depende de cémo acepte
el oido las_nolas como determinados grados de la escala de una determi-
nada tonahdad_ y modo. En el ejemplo anterior se ha escogido arbitraria-
mente la tonalidad de Do, pero, como sabemos, una tonalidad puede esta-

blecerse sélo gracias a la asociacion de diversos elementos arménicos: en
: )

otras palabras, tiene que definirse un contexto tonal dentro del cual se pue-
dan interpretar las notas cromiticas, .

OTROS ACORDES CROMATICOS 419

El siguiente ejemplo contiene una nota cromética de paso, Sol¥, que
forma una triada aumentada sobre Do. Sin embargo, si la tercera del acor-
de es menor, la nota de paso se 0ird como un sexto grado menor en vez
de como una quinta elevada, de modo que la progresion senalada por el
corchete es diatdnica y no cromatica.

EJEMPLO 28-2

Tenemos aqui algunas observaciones con respecto a la alteracion cro-
matica de los grados de la escala:

La ténica puede elevarse, pero si se rebaja, se percibe como la sen-
sible.
La supertdnica se puede elevar o rebajar. Cuando se eleva se perci-
be a veces como el tercer grado menor. ;

La mediante menor, si se eleva, se convierte en la mediante mayor;
si se rebaja, se percibe como la supertonica.

La mediante mayor, si se eleva, se percibe como subdominante; si
se rebaja, se convierte en el tercer grado menor.

La dominante se puede elevar, aunque de esta manera a veces se
percibe como el sexto grado menor. Cuando se rebaja, normalmente
se percibe como sensible de la dominante. :

La submediante menor, cuando se eleva, se convierte en la subme-
diante mayor; si se rebaja, se percibe como la dominante.

La submediante mayor se puede elevar, aunque de esta manera a
veces se percibe como el séptimo grado menor. Cuando se rebaja se

convierte en el sexto grado menor.
La sensible, si se eleva, se percibe como tonica. Puede rebajarse.

De estas observaciones podemos extraer un principio general: si altera-
mos un grado de la escala y resulta un equivalente enarménico de otro
grado de la escala, mayor o menor, en la misma tonalidad, se percibird
con mas fuerza la funcion del enarmoénico que la del grado alterado.

La quinta aumentada

Los acordes con la quinta elevada, que forman un intervalo de quinta
aumentada desde la fundamental, se encuentran sobre los grados L IV

y V.
El acorde de ténica alterado de este modo es pricticamente siempre el
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-mayor. La nota alterada, claro estd, no se duplica y el acorde resuelve de
forma regular sobre la subdominante.

EiEMPLO 28-3
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También se conduce con suavidad el acorde de séptima de supertdni-
¢a, sobre todo cuando el tercer grado estd duplicado.

EJEMPLO 28-4: Bizet, L’Arlésienne, Suite nim. 1: II1, 2, Adagietto

Y I .l J I -
F= P P 1
LIS N

: — = Y 4

Fa: v? 1§, @ g, 1

La presencia de la nota con tendencia melddica subraya la cualidad in-
herenie al acor‘de de tdnica mayor como dominante de la subdominante.
Hay muchos ejemplos de V7 del IV con la quinta aumentada.

EJEMPLO 28-5: Beethoven, Cuarreto de cuerda, op. 18, nim. 4, 11

Andante scherzoso quasi allegretto

p—h . ¢ T s b
( s E_g 1. E
g' 14
5
S =
i = ™
} 1 ey .

Do: v§ Videl IV Iv6 VgldeI!V v oI v

_En el acorde de dominante el grado elevado es fa supertdnica, lo que
sugiere el modo mayor por su resolucion implicita en el tercer grado mayor.
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EJEMPLO 28-6

Nétese la énarmonia con el 11 {aumentado) en modo menor (cap. 4).

g" g1

o8

- T LY XY, % ]

vil | vit g

EJEMPLO 28-7: Brahms, Concierto para piano num. 2, IV

Allegretto grazioso

A1l o ./_Hn » ./_;
' B is 2. _ug | A
F % LI W A - - - Py - -
7 Py T
I ;?‘ =
Sib: 1 vsl I et I

El segundo grado elevado es una nota con tendencia melédica que se
afiade a las ya presentes en ¢l acorde de séptima de dominante. Al resol-
ver estas notas resulta duplicada la tercera de la triada de ténica. El inter-
valo de sexta aumentada entre dos de los factores no significa, como en el
V7 del IV del ejemplo 28-5, que estos acordes deban considerarse como
acordes de sexta aumentada. Aqui, el intervalo caracteristico es la quinta
aumentada, no la sexta.

EJEMPLO 28-8: Schubert, Obertura de Des Tenfels Lustschloss

Allegro con fuoco

A -— . ﬁJ 4 - taq
b 1
o T T T
= — p= . | P
%- o o e T < o < ¢
pedal de tdnica o T
Fa: I3 Videl V. | 15 v vi,

La nota de tendencia adicional reduce el niimero de resoluciones irre-
gulares practicables. El siguiente ejempio muestra una efectiva resolucion
de la triada aumentada del V sobre la novena mayor incompleta del V
del V.

ey —tin

o T
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EJEMPLO 28-9: Wagner, Siegfried, acto 111, escena 3
Sehr ruhig und massig bewegt

L) ;Il!ibo['
g —fp

i
=1 b
e R B e I3

! |
L 1 |

Vi del v V2 B OVIE 1 v

El acorde de subdominante con la quinta elevada se diferencia, en el
aspecto ritmico, de los dos acordes que acabamos de describir en que casi
siempre actia como un acorde apoyatura. La tonica elevada es una apoya-
tura del segundo grado y, si la séptima esta presente, ambas notas se com-
portan como apoyaturas de la tercera y de la octava de un II¢.

ElempLO 28-10

el .
o 2 A gJ J
(f}_—_c o <

(VL né Vi, @¢ \E I
1]
(né y (¢ ) (ms )

EJEMPLO 28-11: Liszt, Sonata

Allegro energico

P dimin,
TPET 3 - m
' —

k2
-

La triada aurmentada posee cierta vaguedad debido a que todas sus in-
versiones suenan igual. Del mismo modo que el acorde de séptima dismi-
nuida divide la octava en cuatro partes iguales, las dos terceras mayores di-
viden la octava en tres partes iguales, junto con el intervalo superior, la
cuarta disminuida, que es el equivalente enarmoénico de la tercera mayor.
Esta simetria sugiere el origen de la escala de tonos.

-y -

f e A et
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EJEMPLO 28-12

Una sucesién cromatica de triadas aumentadas hace perder la sensa-
cién de una tonalidad definida. El siguiente pasaje continva durante vein-
tidés compases antes de que la armonia de triadas aumentadas deje paso a
una triada menor; este inicio famoso determina el caracter de toda la obra.

EJEMPLO 28-13: Liszt, Sinfonia Fausto, 1

- —
Lento assai gy LA N
P = = ﬁ@@%
3 < —
o : folerzte
ﬂ:‘-‘=—P / — -
REWA AN NI A Y, o 2
% YL * O Il i' —
PRt SS LSk SRR e T
— —

La quinta disminuida

En la armonia de dominante se puede encontrar el rebajamiento cro-
mdtico de la quinta. En la segunda inversion de la séptima de dominante
esto produce un acorde semejante al acorde de tercera, cuarta y sextia au-
mentada, pero con funcién de dominante. (Véase gjemplo 27-26.)

EiempPLO 28-14

i
L' e [ 4 ] L5 [ & ] c [ % ]
e o ; c F % 1 ©
S r
o © bn -3
. [ & ] [ &} il & J L & ]
heaff ] By
i L & ] L % 3 7
TE N B T vg 1
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EJEMPLO 28-15: Brahms, Sinfonia nim. 4, IV

Allegro energico e passionato

sy Lo L ) i
P AT N D (3 I [+ L)
(= ety
J fo—— 88— - . s
( Ji Bl ’ - .
A
~ ] Lgl -
* [ L
mi: VidelV 6 v} I,

Este acorde también puede resolver en una tdnica menor.

EJEMPLO, 28-16: Chopin, Nocturno, op. 27, nim. 1 - -

- Larghetto :
r]‘ )l u? - .
)l 1 1 1 “r 1Y
x_J (F) 2 [ . I & 4 -'I' I
| T — i
* e
- ¢ L 43 e
doft: | e vy, 1

Sl'es_ta altergéién {segundo g_rado rebajado) se aplica a la novena menor
de_dommante sin fundamental, ‘el acorde suena como el acorde de tercera
quinta y sexta aumentada con funcién de dominante, ’

EJEMPLO 28-17: Schubert, Schwanengesang: nim. 13, Der Doppelginger

Sehr langsam -
—
= - - o]
¥ n . } r' r r{ + - 1 l- 1§ L N L) —Al
L l: } 'J i = 1 L .1 % F " : { .f’ o4 |
5 — t t  — "

.- Der Mond zeigt wmir___mei-ne ei - gine Ge - stalt.

S : s -§_*—__
- g J! ; $ } 1
{cresc.) N MIFf —decrvescl p=—
% ! ‘l'l -h} 1
: g et
5 = 35 N £ S~ S A
siic 1 v o v : '.1
{5 rebajada) o

i, ettt etk S il oabdny BRI, 1 Rl LS. Ll D e bk ok
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"El ejemplo 28-18 presenta-el mismo tipo de acorde pero en la inver-
si6n de tercera y cuarta, que tiene un efecto de subdominante, como el

V3 normal, cuando resuelve sobre ¢l I en estado fundamental (compérese

3
* con el ejemplo 20-15). En este caso, el acorde suena.bastante como una ~

napolitana. En combinacién con el pedal de t6nica, da un resultado infte-
cuente de La, Sib y Dob, todas estas notas sonando a la vez (compérese

en el ejemplo 27-21).

EiempLO 28-18: _Beeth_"oven,. Ffdeﬁo, acto I, final (coro de prisioneros)

Allegro ma non troppo

{2u-)riick! Wir sind be - lauscht mit Ohr, mit Ohr und Blick.

e —33 o s —
Wir sind be - lauscht mit Ohr und Blick.
§-h— | : = e
5 4 25 ¥ g ==
P, a/’—- =) : Fr
.LLJ’_,__.-—-_._J N ,;,__:___‘3, v A
e ; é—t s __.?;_ — 7
(pedal de == e b
ténica)__I -] F : .y
§ib: 1 : Vg (5.* rebajada) | v‘i (5. rebajada) I

La quinta elevada y rebajada -

Puede suceder que el acorde alterado contenga un mismo factor eleva-
do y rebajado al mismo tiempo. Con frecuencia, éste es la quinta de una
triada de dominante o de un sustituto de la dominante, un acorde que
combina el efecto del V con la quinta rebajada y el efecto del V con la

quinta elevada.

EJEMPLO 28-19

I

¢

&k

<
XX

12

v I

" En el ejemplo siguiente, el acorde alterado es el acorde pivote de una
modulacién de Sib mayor a Sol mayor, en'la que'el Sib se reinterpreta
como La#. La resolucién esperada seria el IV® de Sib mayor.
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mentada (el La# y el Lab juntos en el primer ejemplo anterior), en la nibus secuencial de tres pasos, por otra parte, se utiliza como recurso mo-
notacion del émnibus, como muestra el siguiente ejemplo. dulatorio. En esta secuencia, las sucesivas séptimas de dominante se rein-

terpretan de modo enarménico como acordes de sexta aumentada de la
. siguiente tonalidad. El modelo de abajo estd dado en notacion estricta (es
EJEMPLO 28-26: Schubert, Sonata, op. 42, 1 decir, no enarmdnica), un procedimiento que no se puede prolongar de-

Moderato ) —~ s masiado sin encontrar friples sostenidos. )
I El ejemplo 28-28, extraido de una obra situada en el limite de la practi-

} ] I l ,
r | g I T L 1 1 n 1 1
%M%W ca comin, utiliza el dmnibus de tres pasos durante dos cicles y lo inte-
» L] I
F

el
4

R S cresc. N rrumpe antes de acabar el tercero; esto es lo maximo que se puede soste-
s p——— 1 —t—t t — ' ner un pedal en la progresidn.
e b e et ==
_/ e T - : v 0 . TR A 1 4 = S-S ;
* v EJEMPLO 28-28: Mussorgsky, Boris Godunov, acto 111, escena 1
Do: v§ Al del Il VEAL del VAL detll B 0§ vi+o$. o i
59 Ally. magurka - (voz omitida)
MmN
La simplicidad de la conduccion de las voces del dmnibus contrasta T I
con la dificultad de su andlisis arménico. Se puede entender con facilidad P
el segundo paso de la progresién como un acorde de tercera, quinta y sexta m%
aumentada del 11, pero el cuarto paso es mds problematico. Considerando s —v—7
la conduccidn de las voces dada, es un acorde de seis-cuatro de superténi- . s
h . . . La: AL del II o o \4
ca con la quinta elevada y rebajada; enarmoénicamente, con el Sib en el Fat: Al del If v}

soprano y el Sol# en el bajo, es una inversién del acorde de sexta aumen-

—
. . . e . . . -
tada, pero con una resolucién irregular, abriendo la décima disminuida a e e S ae!
una décima mayor. En cualquier caso, la progresién es muy poco ortodo- W%

xa, quiza incluso incomprensible, si la consideramos como una simple su-

cesidn de fundamentales y de notas alteradas. Pero, como es el producto gt £ ;‘ lf\i %

de un movimiento cromitico lineal sobre notas mantenidas, resulta per- . S i

fectamente clara para el oido. El émnibus oftece una excelente ilustracién ” rr , rv 4 rr

de la capacidad de un movimiento cromdtico claro y simple para generar (Fa®) B§¥ Mi: v—,v:,e] i W Fr.

relaciones armoénicas que, dentro de una escala diatdnica, son muy débi- )

les, un fendmeno cada vez mas caracteristico de la armonia cromdtica de ‘ .

finales del siglo XIX, ’ Se pueden encontrar muchas variantes del dmnibus que conservan el
El dmnibus de cinco pasos comienza y acaba con el mismo acorde de modelo general, pero que se desvian del movimiento cromdtico estricto.

séptima de dominante, pero en posiciones diferentes, y, por tanto, pode-

mos definirlo como una prolongacién de la armonia de dominante. El dm-
P & EJEMPLO 28-29: Schubert, Winterreise, op. 89: num. 20, Der Wegweiser

Massig
EJEMPLO 28'27 T 1 1 ) — H = | + 1 13 T T v ]
S e eie < aer oI etaTeei L P L P
L 1 L 1 (A~ l1 H H ) R . . . . ich
: ——1—=h _'3‘. e T — Ei-nen Wei-ser seh ich ste - hen un-ver-riickt vor mei-nem Blick;  ei-ne Stras-se muss ic
= < 55— L 1  S— ) }—t t t
: f:#r:”) | F— é_ﬂ_}_ { e a==c= e e
— '-(Cl)u | ﬂé- oJ : v v 7 v‘ i B A bl
. by ————l : 'r "?m . e K A CYesc.
H—t 1 1 _F——#'_'H"_ } . 1 1_1 t t s+ T °F "y
A — ), _f—lp—!::ﬂgr:g[;gF _ S IRt e = H L i o i e o
DoALdel B W@ VI~ Fam:ALdelll g D365 V o : , —_—
lLa: AL del 11 B§ DOf¢2 ¥ ReS: Al del It O§ 0§12 sol: V; del V I Al Ve del V
sib: Videl V H




e 0 et e - mmammi s ok cindie it WL

430 ARMONI{A TONAL EN LA PRACTICA COMUN
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Acordes apoyatura

Es costumbre hablar de una combinacion de apoyaturas como un acor-
de apoyatura, y en ¢l capitulo 8 ya habiamos comentado algunos de estos
acordes apoyatura diat6nicos como el «quinto sobre ¢l primero», en el que
toda una armonia se superponia a la fundamental de otra, en una posicién
de acento ritmico. Sin embargo, en la armonia cromatica, los acordes apo-
yatura tipicos son aquellos acordes que forman la parte débil de una pro-
gresion débil-fuerte, .

El método para formar estos acordes consiste en hacer que algunos o
todos los factores de un acorde dado, como una triada o un acorde de
séptima, vengan precedidos por notas situadas a la distancia de medio tono
ascendente o descendente, de modo que resuelvan hacia arriba en los fac-
tores del acorde como sensible, 0 hacia abajo como apoyaturas crométicas.
De este procedimiento melédico podemos obtener muy variados resulta-
dos; aqui damos algunos ejemplos caracteristicos.

En el gjemplo siguiente, el primer acorde es una forma inusual del IV7,
con la fundamental y la tercera elevadas y la quinta omitida. Su funcion es
ficilmente comprensible si lo comparamos con la séptima de submediante
elevada como acorde introductorio de la dominante.

EsempLo 28-30: Brahms, Intermezzo, op. 116, nim. 6

Andantino
N S DO R G
bo—o quve—
Sl Ll
- i

il ol ik MM . MR | b ebRRLYE adlish . dhoalalite MR N VW Gndio
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Cuando la triada de subdominante aparece con todos sus factores ele-
vados y se conduce a la dominante, resulta un acorde_ cuya fun('lamental
esta a Ja distancia de cuarta aumentada de !a tonica, la distancia méas grande
posible.

EIEMPLO 28-31: Liszt, Sonata
" Quasi adagio

B dimin, »
SHAM 7 = =io=—xat
. '_ﬂ‘ ; — !
Fat: V9 IV (elevado; enarm.) v

o quizd V¢ i(rebajado)?

En el ejemplo siguiente, el acorde de séptima de superténi_ca no altera-
do de La mayor aparece como un acorde pivote en la tonalidad de Lab
mayor, donde es igual que la séptima de supertdnica elevada, pero con la
quinta y la séptima también elevadas; en otras palabras, es un II’ con todos
sus factores elevados. La resolucién, poco ortodoxa, de los dos factores
adicionales elevados contribuye a la sorpresa tonal de la progresion.

EJEMPLO 28-32: Liszt, Sinfonia Fausto, 1

ap
Andalzte soave /Ny o~ - ——— :“'"—:_F-“"--..\
] ; I be I+ 8 Ilu. ]
4 m i
— if
(p) P A_.,-———-—-.
+# {2 E—r— i
- = o —— Tt
b 14 '6 v
La: (Iv} a3 . 3
Lab: *m§ i§

5ty 72 elevadas

El acorde siguiente es semejante a un VI?, excepto por la presencia de

" la subdominante Mi.

EIEMPLO 28-33: Franck, Preludio, coral y fuga

i o\ '
st $ i~ sie) ¥
(La=Sol")

.
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El préximo ejemplo es simitar. El Solb esta escrito de modo incorrec-
to en lugar de Fal, la submediante elevada, mientras que el Fab es una
apoyatura de la séptima, y no una fundamental rebajada.

EIEMPLO 28-34: Wagner, Die Gatrerdidmmerung, acto 1, escena 2

Sehr gemaissigt und etwas zégemd

T = —
R ] Y R — Ly
.4 : b" : 1o un T ”
— ———

SOV BTN Y )

N R A = AR A = i R R

lab: U7 A U v? Fa: B

En el ejemplo siguiente tenemos un acorde que podriamos considerar
un acorde apoyatura debido a su ritmo. Es dudoso que aqui se pueda es-
cuchar una progresion débil-fuerte, tal como sugiere la posicion de la barra
de compas. La sensible de los dos acordes crea un efecto de dominante
constante en todo el fragmento.

EIEMPLO 28-35: Brahms, Capriccio, op. 76, nim. 8
Grazioso ed un poco vivace /_’___\
L AN W | I TJ

PR . ol | | d
e i

.-
»

=
&
Il
oLl

En el siguiente ejemplo, los asteriscos indican los auténticos acordes
apoyatura. Estos acordes tienen un efecto armdnico perceptible, pero un
anilisis de fundamentales parece menos apropiado que una descripcion me-
l6dica. Desde el punto de vista melodico, los acordes estan formados por
cuatro apoyaturas semitonales de los factores del acorde de séptima de do-
minante; desde el punto de vista arménico, los acordes son triadas aumen-
tadas sobre el sexto grado menor, con la tercera de la triada en sus dos
formas, alterada y no alterada.

AL, ol e Sl | hn s Pt w O kB )0 b WRCERN WLr N Mmoo m
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EIEMPLO 28-36; Mozart, Sinfonia ntim. 40, K. 550, 1
Molto allegro

it

ol M V7 VT VY M VY
" (V pedal implicito)

La ténica rebajada, Dok, en la triada de submediante de! ejemplo si-
guiente, confiere una cualidad de dominante al acorde, ya que esta nota
suena como una sensible de Do# de la armonia que aparece a conlinua-

cién,

EIEMPLO 28-37: Franck, Quinteto con piane, |

Allegro

- 1 & hrd U l'-% 1 lﬁ“ll’h-lpg h.-.['- ﬂﬂ
i 1 *;-:%
J i L ' -
P y :
- —t—
55— e e SRS E S S T
AR % || w
Do#: | vl 1

Los ejemplos que acabamos de ver no representan de ningin modo
una lista exhaustiva de acordes apoyatura cromalicos, pero pueden resul-
tar utiles para indicar las circunstancias en las que estos acordes aparecen.
El estudiante deberia anotar ejemplos similares extraidos de musica de los
siglos XVill y XIX, prestando especial atencion a aquellas combinaciones que
se empleen con mds frecuencia.

Cromatismo

Los nuevos acordes son el resultado de influencias arménicas y melé-
dicas, verticales y horizontales. Desde el punto de vista armdnico, procede
del deseo de obtener interés armonico y variedad mediante la creacion de
sonoridades nunca escuchadas, o mediante la utilizacién de una forma es-
tablecida en una posicién desacostumbrada en la tonalidad. Desde el punto
de vista melddico, las notas alteradas que forman el nuevo acorde se in-
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troducen como notas que proporcionan direccidn y continuidad a la me-
lodia.

Estos dos aspectos no estin del todo separados. Algunos acordes alte-
rados aparecen con mucha frecuencia como resultado de notas de paso
cromaticas, apoyaturas u otras notas extrafias. Los factores alterados de la
supertémca alterada, por ejemplo, se originan normalmente de esta mane-
ra. Aquellas combinaciones verticales que parecen construidas de forma
deliberada deberian reconocerse como acordes, a pesar de sus compaonen-
tes no armaénicos. Recordemos que este punto de vista ya se adopté con
respecto a acordes puramente diatdnicos, como el acorde de cuarta y sexta
y ciertos acordes de séptima, asi como acordes cromaticos mas complejos.

Por supuesto, el desarrollo de un vocabulario de armonia cromitica es
parte de Ia historia del periodo de la prictica comun; a pesar de todo,
nos percatamos de que, en la extensa armonia cromatica de finales del si-
glo X1x, la formacién de nuevos acordes pasa a ser, cado vez mads, una cues-
tién de la practica individual de los compositores, o incluso de las caracie-
risticas particulares de una determinada obra. El estudiante deberia intentar
distinguir estas particularidades y relacionarlas con la prictica comlin, hasta
donde sea posible. Es evidente que el andlisis armdnico de esta musica as
inseparable de cuestiones contrapuntisticas y que, claro estd, este andlisis
esté determinado por las diferentes relaciones que existen entre tonalidad
y forman en las diferentes obras. Algunos de estos analisis se discutirén
en la segunda parte de este libro.

Concluiremos esta parte de nuestro estudio con tres ejemplos que mues-
tran la existencia de un lenguaje arménico cromético comun durante siglo

EiEMPLO 28-38: Bach, Partita coral, O Gott, du frommer Gott
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y medio de practica comuin. Las diferencias caracteristicas entre los tres
ejemplos dependen mas de aspectos de textura y estilo que de la armonia,
en la que podemos encontrar mds semejanzas que dlferencu_as Los tres
ejemplos muestran el uso de casi los mismos acord_es, ‘las ‘mismas notas
extrafias, las mismas relaciones entre las triadas y t‘omcallzacmnes, y, sobre
todo, una gran elegancia y economia en la conexién de los acordes, me-
diante notas comunes y movimientos de segundas.

EJEMPLO 28-39: Chopin, Preludio, op. 28, num. 9

Largo ! J 3 h

( L S bl Y O 1 ) 1k | e bl | - - — .
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[lH‘)V"} I

EJlEMPLO 28-40: Wzigner, Tristan und Isolde, Preludio
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EIERCICIOS

1. Realicense los siguientes bajos cifrados:

a.
.
3 L llc | - ¥ il
e SE==C F——— o
sh sf st s
b.
Y I = Y . }
e e e
1 1 l: N 1 I T | I — | |
S AL S
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| - G | 1 L 1 o |
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b) La segunda frase contiene una secuencia modulante cuyo modelo
incluye un acorde de séptima de dominante con la quinta rebajada.
La frase acaba en una tonalidad que no ha aparecido en la primera
frase.
¢) La tercera frase vuelve a la tonalidad inicial mediante un acorde pi-
vote que es una iriada aumentada.
3. Armonicense los siguientes bajos no cifrados, introduciendo acordes
alterados cromdticamente:

4, Armonicense las siguientes melodias, introduciendo acordes altera- -

dos cromadticamente;

B 1 i | 1 — 0
1 1 1 i
) - I 1 11 L 1 | ] 1 =: -I }’]I- —{:
7 7 6 YR b 6 9 b E
6 7 7 70y ? i 5
45 3 6 48 3b 6 7 T »
33 3 i3 R 3 o

2, Cpnstr}iyase un fragmento musical de tres frases segun las siguien-
tes especificaciones:

a) La primera frase modula por medio de un acorde pivote que es un
acorde alterado cromiticamente en las dos tonalidades.

L

gt
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29. Evaluacion historica
de la practica armonica

En la primera parte de este libro hemos pretendido definir la practica
comiin de los compositores en un periodo de cerca de siglo y medio, su-
poniendo de forma arbitraria que Bach, Mozart, Chopin y Dvordk eran con-
temporineos y que la prictica armodnica no cambi6 en ese periodo, sino
que s6lo evoluciond. Si bien nos permitimos estas suposiciones por su valor
en el estudio de la armonia, también hemos de admitir que este libro no
es lugar adecuado para una exhaustiva evaluacién histdrica de la armonia.
Sin embargo, algunas observaciones generales resultardn Utiles antes de en-
frentarnos con los desarrollos extremadamente variados de este ltimo siglo.

En el tiempo de las primeras composiciones de J. S. Bach (hacia 1703),
el temperamento igual (v. apéndice 1) no habia conseguido ain una am-
plia aceptacion. Debido al sistema de afinacién de aquella época, la musica
se limitaba a las tonalidades mas sencillas, es decir, aquellas que no tienen
mias de dos o tres sostenidos en la armadura. Las tonalidades y las notas
cromiticas mds lejanas en el circulo de quintas estaban demasiado desafi-
nadas como para ser utilizadas con efectividad. E! temperamento igual acabd
con estas limitaciones. Al distribuir por igual en la escala cromadtica los
defectos colectivos de entonacion del circulo de quintas, el temperamento
igual hace una pequenia y tolerable modificacion de cada intervalo (excep-
to de la octava). Esto significa que, por ejemplo, las triadas de Do# mayor
o Dob mayor no sonaran mas desafinadas que la triada de Do mayor, y,
por tanto, los compositores tienen la libertad de escribir en cualquier tona-
lidad que deseen. El propio Bach promovid la adopcién general del tem-
peramento igual al componer los dos libros de EI clave bien temperado (1722,
1744); en ambos libros hay un preludio y una fuga en cada una de las
doce tonalidades mayores y las doce tonalidades menores.

Sin embargo, la mayor parte de los compositores del tiempo de Bach y
de algunos afios después, no solo se atuvieron a las tonalidades mas sen-
cillas, sino también a las relaciones mas simples entre las tonalidades
(v. cap. 14, primera seccién). La unidad tonal de sus obras quedaba asegu-
rada evitando las modulaciones mds lejanas de la tonalidad principal y fa-
voreciendo en su fugar las tonalidades mas préximas, en particular la
dominante, la subdominante y los relativos mayor y menor. Parte de esta
limitacién tonal se puede atribuir a la relativa brevedad de las piezas y movi-
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mientos; de igual importancia era la preferencia de los compositores del
liltimo barroco por las formas musicales divididas en secciones (como las
formas de concierio y de danza) mis que por las formas narrativas, asi
como por las formas contrapuntisticas (como la fuga) mds que por las for-
mas arménicas. Con el posterior surgimiento, en el periodo cldsico, de las
formas més homofnicas, la estrecha asociacién de las relaciones de tonica-
dominante y relativo menor-relativo mayor viene a formar parte de la base
fundamental de la forma sonata, confirmando asi Ia preferencia, estableci-
da durante largo tiempo, por las tonalidades estrechamente relacionadas.
Durante este tiempo existicron algunas notables excepciones de una y
otra de estas tendencias. Por ejemplo, la forma episédica de la fantasia para
instrumentos de tecla, donde la continuidad de los temas no era una prec-
cupacion, permitia una sucesién més libre de las tonalidades. Asi, la Fan-
tasia en sol menor para érgane de Bach modula a una tonalidad tan lejana
como reb menor. (Cabe preguntarse ¢cémo sonaria esta pieza en los drga-
nos no temperados de aguel tiempo.) Esta obra, asi como la seccién inicial
de la Fantasia para piano en do menor, K. 475, de Mozart, que presenta un
mismo tipo de tonalidad errante, se puede comparar a los recitativos de
opera, ya que no esta formalmente ligada a una estructura cerrada de la
frase y, ademds, por su absoluta libertad en el movimiento entre los acor-
des. La Sinfonia en sol menor, K. 550, de Mozart es un buen ejemplo de
hasta qué punto uno de los compositores mas innovadores de esta época
ha investigado los recursos de la modulacién cromadtica. Las relaciones to-
nales entre los temas primero y segundo de los movimientos en forma
sonala siguen los modelos habituales, pero las secciones de desarrollo mues-
tran una tendencia a realizar modulaciones rdpidas y lejanas.
Ya hemos visto cémo en la época del contrapunto tonal era posible

justificar, por razones contrapuntisticas, la coincidencia vertical momentd- -

nea de practicamente cualquier combinacién diaténica de cuatro o cinco
notas, Lo mismo se podria decir de gran nmimero de posibles combina-
ciones cromdticas de notas que dificilmente serian concebibles como ar-
monias en si mismas (v. el ejemplo 31-62). El vocabulario de armonias
independientes que hemos estudiado era bisicamente completo ya en tiem-
pos de Bach, aunque, por ejemplo, las novenas de dominante completas
eran infrecuentes y los acordes de sexta aumentada eran bastante raros.
La incidencia de estos usos en diferentes épocas dentro del periodo de la
prictica comun es s0lo una de las complejas cuestiones que debemos tomar
en consideracion en un estudio histérico de la armonia (v. el ejemplo 27-20).

Otra de estas cuestiones seria la diferencia entre la préctica comin 'y Ia
practica individual. Esta cuestién, lo diremos una vez mds, nunca quedara
contestada del todo mediante un intento de definir la practica comin. Al-
gunas generalizaciones son bastante ficiles de hacer, aunque requieren gran
esfuerzo analitico. Por ejemplo, se tiende a pensar que Beethoven estaba
algo menos interesado que sus predecesores en las posibilidades expresi-
vas de la armonia cromalica, s6lo porque encontramos cierto nimero de
gjemplos en Bach y Mozart que raras veces tienen una contrapartida en
Beethoven (v. el ejemplo 14-21), Al mismo tiempo, es facil demostrar
que Beethoven utiliza un nimero mayor de tonalidades en sus estructuras
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de desarrollo que cualquier compositor anterior; esto no es tanto una cues-
tion de armonia como de tonalidad. De igual manera, Schubert, que reali-
z6 algunas innovaciones en la forma musical comparables a las d; Beetho-
ven, muestra, sin embargo, un notable grado de originalidad armdnica, con
un cromatismo personal que a menudo va mas alld del de Beethoven. {\I-
gunas de las pricticas armonicas de Schubert son, para su tiempo, tan in-
dividualizadas que constituyen una caracteristica distintiva de su musica;
hasta Chopin no encontraremos un compositor tan identificable por su len-
guaje armonico. . o

Al igual que Beethoven, pero a mayor escala, Wagner revolu;}ono }a
forma musical, v parte de esta revolucion implica una comprension mas
amplia de la tonalidad como principio estructural (y._e! ejemplo‘26—15).
Antes de Wagner, ta unidad tonal, incluso en composiciones de varios mo-
vimientos, podia percibirse como un trasfondo en toda la obra, como el
do menor-Do mayor de ta Quinta sinfonia de Beethoven. Incluso en una
dpera como La flawta mdgica de Mozart, que empieza y acaba en Mib
mayor, los nimeros individuales escritos en diversas tonalidades represen-
tan unidades tonales estables, cuyas relaciones entre ellas y la tonalidad
«principal» podemos percibir. Pero en los dramas mus@cales de Wagner las
dimensiones son tan grandes y los cambios de tonalidad tan numerosos
que la idea de una «tonalidad principal» llega a carecer de significado. Si
bien se puede decir que Die Meistersinger estd «en Do mayor porque esa
es la tonalidad en la que la dpera empieza, acaba y presenta algunps im-
portantes episodios, lo cierto es que la tonalidad de.Do mayor es m4s sim-
bolica que real. De la misma manera, Reb mayor smbohz_a el Waihal_[a en
el Ring de Wagner, sdlo por la asociacion de esta tonalidad con _(:lertfjs
leitmotiv y escenas y con la destruccion del Walhalla al final de Die G-
terdimmerung (v. los ejemplos 23-38, 27-18, 30-17). )

Desde el punto de vista armonico, Tristan und Isolde de Wagner es sin
duda la innovacion mas notable de la dltima parte del periodo de la précti-

-ca comuin. Aunque ta armonia del Tristan, considerada desde la base de la

sucesién de acordes, no es mas radical que los experimentos grométtcos
de Chopin, o incluso que los de Bach, las dimensiones y la cgnnqmdad de
la obra llegan, en su concepcién de la tonalidad, n}upho mas lejos de lo
que nunca antes se habia llegado en las formas sinfénicas cerradas'y auto-
limitadas. Lo que en su tiempo fue llamado melodia infinita se podria haber
designado mejor como progresién infinita, en la que el oyente se ve con-
ducido de una tonalidad a otra durante casi cuatro horas. Exlgten muchos
puntos de estabilidad, pero son siempre relativos; las cadencias rotas, las
modulaciones bruscas, 'as progresiones motivicas de acordes y las altera-
ciones cromdticas son elementos tan persistentes en toda la obra que el
oyente se ve obligado a aceptarlo como norma arm()nica_, abandor}ando cual-
quier expectativa de que una tonalidad particular, Qeﬁmda por simples pro-
gresiones armonicas, se establezca durante algo mas que un brevp periodo
de tiempo. Esta aproximacion radical a la tonalidad, que en su dia se con-
sideré destructiva para la propia idea de tonalidad, era el niicleo central de

" las necesidades psicologicas del drama, exactamente como Wagner pre-

tendia. Lo que no se comprendié inmediatamente fue que Wagner realizd
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todas estas innovaciones en el marco de la conduccidn de las voces clasi-
ca; si dejamos de lado el contexto cromatico, no existe ninguna diferencia
esencial entre el contrapunto del Tristan y el del Preludio en Do mayor del
libro I de El clave bien temperado de Bach. Las caracteristicas fundamenta-
les de este contrapunto son la contigliidad, las notas comunes, el movi-
miento controlado y el Ambito limitado de las relaciones armdonicas.

La misica madura de Debussy ofrece el contraste mas serio con res-
pecto al cromatismo de Wagner, a pesar de que ésle constituyé una de sus
primeras influencias estéticas. Aunque también fue influido por algunos
de sus compatriotas algo mayores que él, como Frank, Lalo, Fauré y Cha-
brier, el estilo de Debussy es esencialmente original, y esta originalidad
reside en su aproximacion anticldsica a la armonia, al contrapunto y a la
forma. Una caracteristica fundamental de este estilo es el movimiento pa-
ralelo de triada, de acordes de séptima y de acordes de novena, en cual-

quier sucesion, en cualquier posicidn y sobre cualquier grado de la escala
cromatica. Igualmente caracteristico es el empleo de todo tipo de escalas, .

sean mayores, menores, cromaticas, modales o artificiales, asi como la es-
cala por tonos, cuyo uso en la musica de Debussy, si bien abundante, ha
sido sobrevalorado por algunos tedricos. En sus tltimas obras, Debussy
afiadid a su vocabulario armonias por cuartas, quintas’y poliacordes, El par-
ticular lenguaje armonico de Debussy fue un intento consciente de apar-
tarse de lo que él consideraba como relaciones restrictivas y sistemadticas
de la tonalidad clasica y, en este sentido, su lenguaje fue revolucionario
como ninglin otro en la historia de la musica. Al mismo tiempo, consiguié
crear, con métodos dificiles de definir, una l6gica tonal propia que no de-
pende del contrapunto ni de las relaciones normales de fundamentales (la
relacidn V-1, por ejemplo, aparece en raras ocasiones), sino del estableci-
miento de centros tonales, «tdnicas» en un sentido no cldsico, y de un
trasfondo triddico basicamente diaténico.

Hacia et mismo tiempo en que Debussy utilizaba su lenguaje tonal no
sistematico, aunque cuidadosamente controlado, para crear una nueva es-
tética musicat y francesa en esencia, los sucesores de Wagner en Austria y

_ Alemania seguian explorando el mundo que Tristan und Isolde habia abier-

to para ellos. Los mds atrevidos ensayaron un contrapunto cromadtico de
una complejidad cada vez mayor, en el que el elemento armonico, al menos
en el sentido clasico, se fue debilitando de forma progresiva hasta gue, en
las obras de Schoenberg, Berg y Webern, a partir de 1907-1908, la tonali-
dad desaparecio por completo. En su lugar quedd un cromatismo denso,
no triadico, regulado por diversos medios absiractos, gue en general esta-
ban estrechamente relacionados con las estructuras auténomas de las obras
individuales. Por fin, de todo esto surgid un principio llamado serialismo,
basado en una definicidn por parte del compositor, y previa a la composi-
cidn, de ciertas notas de alturas diferentes organizadas en una sucesion
intervalica determinada, La invencién de Schoenberg, a principios de la
década de 1920, de lo que se llamd el método dodecaténico, fue una apli-
cacion del principio serial a las doce alturas de la escala cromdtica; el com-
positor ordenaba de algin modo estas notas y, asi, toda la composicién
sometida a ciertas condiciones era referible a ese orden inicial. El método
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dodecaténico, como demostraron los mejores compositores que lo adopta-
ron, permitia un considerable grado de libertad composicional, y ciertamen-
te representaba una forma convincente de regular Ja atonalidad—Por-otra
parte, ha supuesto una enorme influencia en la misica de la dltima mitad
de este siglo.

Mientras las revolucién en la armonia cromadtica iniciada por Tristan
und Isolde representaba un polo del desarrollo de la musica ausiroalemana
después de Wagner, otro polo estaba destinado a servir como fuerza re-
constituyente internacional a la torialidad en el siglo xx. Este fue el movi-
miento estético que se llamé neaclasicismo y que tomaba como fuente de
inspiracién a los maestros del siglo xvill. En fecha tan temprana como
mitad del siglo XIX encontramos compositores como Brahms y Saint-Saéns
que reaccionaron contra fo que ellos consideraban tendencias excesivas de
Wagner en general, y del drama musical wagneriano en particular, en favor
de la musica «absoluta», de las formas y recursos contrapuntisticos clasi-
cos v de un cromatismo restringido. El propio Wagner contribuyé a este
movimiento con Die Meistersinger, que de acuerdo con su tema historico
es mucho mas diaténico y contrapuntistico en el sentido tradicional que
sus otras Operas maduras. Sin embargo, el neoclasicismo, en tanto que au-
téntica tendencia en la musica, no comienza a manifestarse hasta la terce-
ra década del siglo XX, cuando toda una generacion de compositores guia-
dos por Ravel, Stravinski, Hindemith y Prokofiev, escribieron un cuerpo
impresionante de obras que proyectaban un tipo nuevo de tonalidad diato-
nica. (De manera bastante curiosa aparece también en este tiempo un neo-
clasicismo atonal, encabezado por Schoenberg; esto es solo uno de los as-
pectos que hacen del neoclasicismo un fendmeno histérico complejo.)

Aunque sea mds o menos cierto, resuita una simplificacidn excesiva
decir que el diatonismo o el cromatismo, o para el caso la tonalidad y la
atonalidad, representan las categorias fundamentales de fa armonia del si-
glo xx. Esta division no justifica, ni en la teoria ni en la prictica, la gran
cantidad de casos donde la armonia une los dos aspectos, y ya hemos visto
numerosos ejemplos en la musica de los siglos XVIIE y XIX en los que la
armonia diaténica esta coloreada o elaborada por el cromatismo. Tampoco
esta division da una idea de la enorme variedad posible y real de la armo-
nia diatonica ¥ cromatica.

Por todo esto, resulta evidenie que la evolucion de la armonia después
de Wagner no tiene par en su rigueza, en su abundancia de nuevos des-
cubrimientos y en la variedad de précticas individuales. El periodo que fi-
naliza hacia 1914 fue particularmente fructifero a este respecto. Al mismo
tiempo, toda esta cosecha de originalidad ha planteado un problema para
los teoricos ¢ historiadores de la musica debido a la creciente complejidad
de 1a tonalidad y de la estructura formal qgue expresa. La decadencia de la
prictica comun del siglo XIX no se ha seguido de una préactica comtn del
siglo XX, ni siquiera de algunas, sino mads bien de docenas de practicas
que podriamos decir han tenido alguna aceptacién en un momento u otro
y que en muchas ocasiones han mostrado coincidencias entre si.

En lo que queda de este libro nos ocuparemos de aspectos de la armo-

nia posteriores a la practica comun que, de algin modo, podemos expli-
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car, gnalizar o describir. Lo que sigue a continuacién en este libro no debe
consndg:rarse mis que como una parte relativamente pequefa del cosmos
agnémco posterior a la practica comun. Debe servir como una introduc-
cidn a sélo algunos de los medios por los que el estudiante puede empe-
zar a familiarizarse con los diversos tipos de pensamiento compositivo que
han marcado el ultimo siglo. Como hemos indicado antes, la teoria no pre-
cede a la practica, sino que la sigue, y nunca es completa; si fuera asi
seguramente podriamos tener una teoria coherente de la musica del si:
glo XX, como la tenemos de la musica anterior. Al examinar los ejemplos
que siguen, el estudiante encontrara una gran oportunidad para buscar ex-

plicaciones e interpretaciones alternativas, con la tranquilidad de que sobre

muchas de las cuestiones planteadas aqui adn no se han puestio de acuer-
do ni siquiera los tedricos mds expertos.

Parg estos capitulos no se dan ejercicios. Los ejercicios normales de
armonizacién y bajos cifrados, utiles en el estudio de la practica comtn
no se prestan a una armonia diaténica o cromatica compleja. La mayor’
parte del_ trabajo que se debe realizar en estos capitulos consistird en anali-
zar los ejemplos ¥y compararlos con otros fragmentos de interés que se pue-
c!en encontrar en la literatura musical. Sin embargo, resultard muy instruc-
tivo componer frases o pequefias piezas que incorporen algunos de los tipos
armonicos descritos, asi como experimentar el dmbito de las posibilidades
inherentes a algunos de los procedimientos sistematicos presentados.

30. Ampliaciones
de la practica comun

No existe una simple linea divisoria entre la armonia de la practica
comin y lo que viene después de elia. Las individualidades de los compo-
sitores de la prictica comiin revelan numerosos ejemplos que escapan de
esta prictica, ejemplos que son precursores de tipos de armonia mds avan-
zados; estas excepciones, que aparecen en ntimero creciente al final del
periodo, son mds a menudo ampliaciones O evoluciones extremas de los
procedimientos establecidos que contradicciones directas de éstos. Pode-
mos decir que algunos compositores, como Mussorgsky, Fauré y Mahler,
comenzaron en la practica comun y gradualmente se fueron apartando de
ella; otros, como Debussy y Schoenberg, consiguieron esta liberacion de
manera mas rapida y completa, adquiriendo en ambos casos, un nNuevo
tipo de lenguaje arménico cuyo vinculo con el pasado es, sin embargo,
evidente. Y, claro estd, muchas de las caracteristicas de la prictica comun
persisten de algiin modo en gran parte de la musica de hoy dia.

Una de las caracteristicas mds notables del perfodo comprendido apro-
ximadamente entre 1880 y 1920 es la manera en que la practica comun
dio paso a la prictica individual, al principio de modo gradual y después
mis rapidamente. Incluso compositores estrictamente contemporaneos fue-
ron desarrollando estilos cada vez mads caracterizados por un tratamiento
individual de 1a armonia. La armonia de Fauré, por ejemplo, a menudo es
muy diferente de la de Chabrier; la armonia de Mahler se distingue de la
de Richard Strauss de modo significativo, Si las examinamos bien, hasta
las obras de dos compositores popularmente asociados como Debussy ¥
Ravel se muestran distintas en sus lenguajes armodnicos, a pesar de los mu-
chos aspectos comunes entre ambos.

En cierto sentido es posible sostener con conviccion que ¢l periodo de
cuarenta afios que proporciona la mayoria de los ejemplos en este y los
siguientes capitulos representa el climax del «periodo armonico», ya que
ciertamente comprende la mayor parte de la musica en la cual los compo-
sitores parecen haberse interesado por las cualidades expresivas de las ar-
monias individuales escogidas por sus propias caracteristicas sonoras, €S
decir, libres de consideraciones contrapuntisticas. Con la revitalizacion del
contrapunto en la tonalidad neoclisica después de la primera guerra mun-
dial, esta tendencia declind sensiblemente. Esto no significa que el nuevo
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contrapunto dejara de prestar atencion a la armonia, sino mads bien que la
era de los nuevos descubrimientos armdnicos, en aquel momento, ya habia
pasado. Este hecho histdrico necesitard una mayor limitacién en nuestro
estudio, Gran parte de la musica de este siglo, como también de los siglos
anteriores, tiene menos sentido analizada como armonia que como contra-
punto, y al plantear un trabajo preliminar para el andlisis armdnico de la

miisica del siglo XX no queremos ir mds alla de las intenciones previas de

este libro.

El propdsito de este capitulo serd describir las primeras manifestacio-
nes de las nuevas tendencias y relacionarlas de maneras diversas entre si y
con la base comin de donde provienen. Una vez hecho esto, incluso el
mas radical de los descubrimientos armdnicos después de la practica comiin
parece ser el resultado de una evolucidon del pasado. .

‘Escalas modales y armonia modal

El uso de escalas modales es un tema adecuado para empezar nuestro
estudio, ya que representa una tendencia, si bien sélo ocasional, que ha
persistido durante todo el periodo de la prictica comin (v. cap. 5, al prin-
cipio). Los modos eclesiasticos, un legado de la muisica pretonal, se pue-
den encontrar en la practica comun como variantes del sistema mayor-
menor, con diferentes efectos armaonicos en su aplicacidn. Asi, los modos
dérico y frigio, con el tercer grado menor, producen una triada de tdnica
menor, y, por tanto, deben considerarse como modos esencialmente me-
nores, mientras que el lidio y el mixolidio, con el tercer grado mayor, son
mayores por la misma razon. Los modos dérico y mixolidio forman una
triada de dominante menor, mientras que el modo frigio, con el segundo
grado rebajado, produce una triada disminuida sobre la dominante. Desde
el punto de vista del sistema mayor-menor, el efecto de todas estas escalas
modales es un debilitamiento de la percepcién de la tonica cldsica.

El empleo deliberado en el periodo de la practica comiin de escalas
modales, o, al menos, de algunas de sus caracteristicas distintivas, parece
haber reflejado el deseo de los compositores de, por una parte, aumentar
las posibilidades armdnicas y, por otra, crear cierta sensacidn de estilo ar-
caico, en especial en la musica religiosa. El fragmento de la fughetta de
Bach que proporciona el ejemplo siguiente, basado en una melodia mixo-
lidia de un coral del siglo XVI, podriamos decir que estd en Sol mayor con

cierto color mixolidio. La sensible Fa#, ausente de la armadura, esti in-

cluida en la armonia en algunos puntos y sustituida por Fak en otros. Los
compases finales acentian el tono de Sol mediante la repeticion de la nota
ténica: al mismo tiempo, la armonia de subdominante estd puesta en re-
lieve por la presencia del Fah como séptima del V7 del IV, La cadencia
final incluye de manera ingeniosa las dos regiones tonales: la sensible sube
a 5ol como en V-1, mientras que las notas Do y Mi en el bajo se compor-
tan como en IV-1 (v. el ejemplo 21-15).
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EJEMPLO 30-1: Bach, Fughetta sobre Dies sind die heil’zen zehn Gebot’
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op. 132, de Beethoven, con la
i uiza el ejempio més famoso en

indicacién explicita «en modo lidio», es q

el periodo de la préctica_comﬁn' d
escala modal. En esta pieza, asi ¢
las funciones tonales estan a menu
la tonica. Las fuertes relacioneg dq
siones, y cuando aparecen estan In
modales en estado fundamental, sin qut
sus dominantes secundarias. La sensacion mo
sensible en la dominante de La menor, que introduc
ejemplo de Chopin est?i extr
que hay cincuenta y seis com

e un intento sistemdtico de emplear una
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iria una alteracion, El
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pases seguidos sin una sola alteracion.

EIEMPLO 30-2: Chopin, Mazurka: op. 24, nim. 2

Allegro non troppo.
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El creciente predominio de esta «armonia modal» a finales del si-
glo xix se debe también al uso de las escalas modales en la musica folcld-
rica, que ha tenido gran influencia en los {lamados compositores nacionalis-
ras. La tendencia fue quizd mayor en los de la Europa oriental, en especial
entre los compositores rusos, cuyo estilo, a menudo claramente homofo-
nico y a base de acordes, refleja la influencia de los coros a capella de la
Iglesia ortodoxa. En el ejemplo siguiente encontramos una melodia penta-
tonica acompafiada por acordes que primero acentdan los grados VI, Vy
III, y s6lo después regresan hacia la tdnica; el brusco V del V que sigue
sugiere un poco el modo lidio (v. cap. 23, seccién «Armonia de las notas
auxiliares»),

EJEmMPLO 30-3: Mussorgsky, Cuadros de una exposicion, Promenade

Allegro giusto, nel modo russico

f-b L !@ ?j\;ll

"y "+t ¢ e TS e e e e
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EJEMPLO 30-5: Borodin, Sinfonia mim. 3, 1

Moderato assai —

i
1
1R
|
< I
4
=

k : .
Sib: VI VéVt V M V I VIVdeV® vy
(Lidio)

La famosa marcha del Cascanueces de Chaikovsky comienza y acaba en la
triada del Sol mayor, pero a lo largo de toda la pieza contiene muchas
referencias a mi menor, Algunas frases acaban sobre la triada de mi me-
nor o sobre la semicadencia de mi menor; toda la seccién central estd
construida sobre un pedal de Mi. Al igual que el Scherzo, op. 31, de Cho-
pin y muchas otras piczas del siglo X1X, esta marcha parece unir los modos.
relativos mayor y menor en una tonalidad tnica y doble a la vez.

EEMPLO 30-4: Chaikovsky, Ef cascanueces, Marcha

‘Tempo di marcia viva

El ejemplo siguiente presenta un tipico uso del modo edlico, o sea, el
modo menor natural, sin la sensible.

la: V1 Vi(Lab =SoiyV (V7)Y v m Vel
3
(V?delm)

En el ejemplo siguiente, el empleo de grados {npdales sgmeudos a cy-
versas alteraciones es del todo arménico y coloristico; del_aldo al cambio
continuo del tercer grado, el pasaje proyecta una alternancia entre modos
cuasimayor y cuasimenor, sin que predomine un solo modo.

EJEMPLO 30-6: Batakirev, Sinfonia niim. 1, 11

Yivo J— 3 e——
R

by 1, 44 ' ' Jodd T )
- EF——FZ/F i = é‘Fzﬁ i
— s J  bd |bg——lde | 1 J _hd

(pedal de ténica) o
: i i V/I (Ddrico) (Mixolidio)
! (Dérico) E%af?;%io) ) (sugiere un 117 elevado: Si¥ = Dok)

El siguiente ejemplo de modo lidio crea una alternancia entre el_ Iyel

V del V, con resolucién irregular:

EJEMPLO 30-7: Mussorgsky, Boris Godunov, acto I1I, Polonesa

Tempo di Pokft.:‘:'a- (reduccion pian‘istic'a) o F# 15?— E . ]-%
4 : $ $ 3 £ ¢ 4
-1 Y Y | — Y
. 1
Do: 1 VidelV 1 Videl V I V4 del V
(Lidic)
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mu;.(t)s ejzr:nplos siguientes, en los que aparece el séptimo grado menor
stran diversas maneras de burlar la armonia de dominante: ’
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EIEMPLO 30-10: Debussy, Cuarteto de cuerda, 1
Animé et trés décidé
3

3
EJEMPLO 30-8: Berlioz, Réquiem: niim. 2, Dies irae 2= TN -~ e e
Poco animato = ? jfr | ~ % ¥
b - : 4 ]:r oLy P :rlp -
L - i P ] : : - | : . Ry
D I P 7 . i 3 BeE e e ,lu—ei‘:lo_—‘: L 5
iy =D Sy (RS s g T [T R 7= &Wﬁ-——pﬂ: S=SSESSssisss
. d4adlddJ) |, Er £ - et ‘ '
I 17 i7iF izlz - ¢
' r ‘ r ref Feor g La decadencia de la armonia de dominante
sib: Vdel IV v 1 vo [ ’

EJEMPLO 30-9: Dvorak, Sinfonia mim. 9 («del Nuevo Mundon), IV

J;&!legro con fuoce
. :

F

¥ N

7
~»
%
]

—u

V™o
ﬂ

7y [

——t—-—-—-@l—- ‘Y - 3 1 Y
. ¢ N A
mi: | : M I s 1

Compirese con el gjemplo 30-4,

» Edl’ modo frigio, como estd utilizado en los primeros compases del Cuar-
Vq o de cuerda de Debussy, proyecta una sensacion de Mib mayor que sélo
iene corqpensada por la repeticion de la triada de Sol menor y por el uso
de ]q sqnmble al final del segundo compas. En una parte mas avanzada del
movimiento, Debussy cambia la armonizacion de la melodia con la'int
cténcde subrayar un auténtico Mib mayor. e
W peséggcgse;nzfsaﬁne?sefjgggéoscgzte|ilores, el detgnniname principal de
. | ¢l que vuna ténica fuerte se pu
f:lsptajrnccci)g::; Stal, yacll t}ue si la ténica re_su!ta evidente por su repeticién,ptoii::
g cion mtgdaes‘e_starén referidas a-ella, aunque debiliten la tona-
presentativossen l; o clasico. Se p}:gden encontrar ejemplos aiin més re-
presenta sobre todo en la musica popular del siglo xX, donde el uso
ematico de un solo modo dentro de un sencillo esquema arméni
petitivo es un procedimiento comun. nleo te

Ya hemos comentado antes (cap. 16) que la época de la practica comun
estuvo caracterizada por una definida preferencia por la armonia de domi-
nante sobre otras armonias, y lambién hemos visto ya muchos ejemplos
de esta preferencia (v. también cap. 23). En la practica comun, la categoria
general de funciones arménicas més significativa est4 formada por las do-
minantes secundarias, que progresan hacia sus respectivas ténicas, las sép-
timas disminuidas y diversos acordes alterados cromaticamente, que o bien
son dominantes o refuerzan a otras dominantes. '

Aunque el periodo posterior a la prictica comuin no prescinde de la
armonia de dominante, ya que a veces introduce formas mds complejas
no utilizadas con anterioridad, hay que reconocer que cierto numero de
compositores han pretendido, y a veces lo han conseguido, debilitar el efec-
to de la dominante, hasta el punto de extinguir esta funcion. En parte esto
se puede explicar por el resurgimiento del interés por la armonia modal,
en la que las triadas utilizadas mas a menudo y con una mayor importan-
cia eran las triadas sobre los grados modales. Junto a esto hay que nom-
brar la aparicion de la triada menor de dominante en la cadencia, con una
resolucion sobre la ténica mayor o menor. {Véase ejemplos 30-11, 30-12 y

30-13.)

EJEMPLO 30-11: Grieg, Concierto para piano, 111

Poco pil tranquillo (Allegro marcato) s s
e %&
Tt o T
2 == e = S
N I = -F
Fa: 1 V7 (mea) v I
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EJEMPLO 30-12: Chabrier, Obertura de Gwendoline
Allegro con fuoco

/:

- [ !

< p—— I R E E f
) |4 4 ) -
Bt ! :
i 1 -
: : - - 3 %
do: Videl V I8 NM(ID§ V (men) |

EJEMPLO 30-13: Ravel, Menuet antique

Majestuensement
gra--c---- 1
e P .
a ﬁ en élargissant
—_ > = =

Copyright 1895 Durand, 5. A.,
Editions Musicales, Editions
Arima & Durand, 5. A., Edi-
tions Musicales. Publicacién

y

S oo = ~ conjunts ;
- junia. Publicado con auto-
g#;‘ N | =] tizacién dzl editor. Theodors
i Presser, Co., representante ex-
clusivo en tos Estadog Unidos.

o ——— p—p—p p— 3
T
. = - £
fa$: V( II)? v (men.) I =

E§t0§ ejemplos se diferencian de la préctica comun sélo por el empleo
del séptimo g'rado menor en lugar de la sensible.

) _El anllclasmis_mo de Debussy le llevo a evitar la progresion dominante-
IO[:IICB. en cualquier parte de la frase. Sus obras proporcionan los ejemplos
mas numerosos y coherentes de la evasion de la dominante en su uso mas
tradicional, la cadencia final.

EJEMPLO 30-14: Debussy, Suite bergamasque: nim. 3, Clair de lune

Andanlte/,-—\\‘
PO e

o/ m morend,

" &b l: L 1
. — T -+ =~
3 = " —— ——ﬁj_ =
‘P.'b. ‘[ . o
Reb: m(n} 1
3

Copyright 1905 D it i izack i
ooy :ﬂlusivu c“u]r:;;\dlis Sudﬁs Sg:duou:s Musicales. Publivado con autorizacién del editor. Theodore Presser, Cu., represen-
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Las cadencias finales de Debussy comprenden una gran variedad de
tipos a lo largo de su evolucién. En las primeras obras podemos encon-
trar, antes de la ténica final, acordes de dominante en posiciones diferen-
tes al estado fundamental o con notas extrafias afiadidas; en las ultimas
obras, incluso el acorde de tdnica incluye a veces disonancias sin resolver.
No es que la relacién V-I no aparezca nunca en la musica de Debussy,
pero rara vez la encontramos sin factores extrafios, y-en cualquier caso es
relativamente infrecuente. .

El ejemplo siguiente, de los primeros compases del movimiento, mues-
tra un acorde de séptima de dominante con una apoyatura cromdtica no
resuelta (el Do del tercer compds) que se reinterpreta de modo enarmoni-
co con la séptima de dominante de una tonalidad a distancia de tritono.
La fundamental del V7 en Dob mayor es la quinta rebajada del V7 en Fa
mayor, y la cuarta elevada sobre la fundamental del V7 en Dob es la fun-
damental del V' en Fa. Esta progresiéon muestra una sustitucién armonica
muy frecuente en la misica de jazz. (Compirese con el ejemplo 31-69.)

EIEMPLO 30-15: Debussy, Sorata para flauta, violin y arpa, 11
Tempo di menuetto

F ==y 5 . st |
T
S e Rsi et
dolce e tristament — o

———

/JLL— ,}_ .
il -t ,,;;1’:& £5 L i Lot )
= S
Dob: v?
Fa; v§$¥?

Copyright 1916 Durand_ 5, A., Editions Musicales. Publicsdo con autorizacién del editor. Theodore Presser, Co., represen-
tante exclusive ¢n los Estados Unidos.

Relaciones tonales lejanas

La musica del siglo Xvill y de principios del XX es rica en ejemplos de
sucesiones armonicas entre triadas lejanas y de modulaciones entre tonali-
dades lejanas. Estas se llevan a cabo mediante cierta variedad de procedi-
mientos coherentes vy bien establecidos, como acerdes pivote, relaciones
enarmonicas, acordes alterados cromiticamente y mezclas o cambios de
modos, y también mediante algunos tipos poco ortodoxos de preparacion
y resolucién de las disonancias. E! uso de estos procedimientos normal-

. mente no provoca mas que el debilitamiento momentineo de la tonatidad

(que, claro estd, puede ser el efecto deseado por el compositor), ya que el
contexto en el que se da la relacién tonal lejana est, en general, determi-
nado por la tonalidad bien establecida, antes y después. Solo se supera la
prictica comiin cuando estos procedimientos se aplican de modo conti-
nuo, frecuente y en combinacién, provocando la imposibilidad de predecir
la tdénica.

vkt e
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EJEMPLO 30-16: Fauré, Nocturno niim. 6, op. 63

Adagio
t I l“'[ T N Il | % 1 1 i T . :
J vesc. ]
(p) . di
™ * o 4 = -
o | q‘ o vr"s—;—'__ n W
# T T e wir Eop
ant.
La: 1 v? VVIVE)  1(V7delV) Videl IV
Reb: AL (V det V) Videiv V73
AL
ﬁ’lﬂﬂh T ‘{
L 1 1
[} 3}- 7
=i %
L= =
(Reb:) VI 1

El ejemplo anterior contiene muy pocos casos, 0 ninguno, de progre-
sidn armdnica o de tratamiento de la disonancia que, tomados por separa-
do, se pueden encontrar a menudo en la prictica comun; pero la frase,
considerada como un tedo, constituye una cadena de situaciones que difi-
cilmente se podrian dar antes de Fauré. La conduccién irregular de las
voces en la resolucién de la undécima de dominante, la ambigiiedad del I
y del V? del IV, la reinterpretacién enarmoénica del V7 del IV como un
acorde de sexta aumentada, la interpolacién de un V del V alterado entre
la sexta aumentada y su resolucidn, la presencia de una decimotercera sin
resolver, y todo esto sumado a una sucesion particular, representa un ejem-
plo de la individualidad del estilo de Fauré. Es digno de mencionar que el
pasaje contiene una sola alteracidn cromdtica (el acorde de sexta aumen-
tada) y un solo movimiento cromédtico (la resolucion del V del V sobre
el V).

El signiente fragmento de Tristan und Isolde de Wagner presenta un
tipo de modulacién cromética continua por el que [a 6pera es famosa. Se
puede ver como actua el principio de contigiiidad para realizar la asocia-
cidn de tonalidades lejanas por medios contrapuntisticos. Casi cada ar-
monia de este pasaje tiene al menos una nota en comin con la armonia
precedente o con la siguiente; la mayoria de las notas que se mueven ¢n
sucesidn lo hacen por movimiento conjunto. Todo esto resulta ain mads
evidente en la reduccién. Para indicar una conexién en la que hay impli-
cado un salto de octava se emplea una linea con forma de S. Las for-
maciones triddicas de mayor fuerza armdnica estin indicadas con notas
blancas; con excepcion de la triada de Sol mayor, la unica del fragmento
precedida por un dominante fuerte, estos acordes estdn a distancia de una

cuke

=
"
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tercera menor'(agrupadas por la barra). La progresion motivica de la se-
cuencia, I-V-III, implica un cambio entre el Vyelll

EJEMPLO 30-17: Wagner, Tristan und Isolde, acto II, escena 2
Sehr ruhig (partes vocales

omitidas)

Crég
b
B

: Lab: 18 o’ mi
Re: H vi e Solb: V¢
— /“'-_"‘\
> e , A e~ | _
e e e e L e :
=B [ % | ZF mam .
i f piu p i £ pococrese.: . piv p ba-
gl ol
* - .‘.I l’ 1 . | I
-y I p - Bda
VT o= b -
£ 1 f r:
Solb: V3 delN V1deIN N
’ Lab:vagelm’? vidav @ W 4] v?

ReDUCCION, omitiendo duplicaciones y algunas notas extrafias a la armonia.

b
A -

-,

Lo
1V Y r -

&

Este ejemplo demuestra que también las relaciones armoénicas mas le-
janas, en un lenguaje cromdtico avanzado, pueden ser el resultadq dp una
conexi6n suave de las lineas melédicas, incluso respetando las limitacio-
nes contrapuntisticas elementales respecto de los retardos y del movimien-
to conjunto, y que, ademds, pueden ser entendidas como progresiones ar-
monicas. El cromatismo de los compositores poswagnerianos procede tam-
bién con esta suavidad, aunque el movimiento de las fundamentales' pueda
generar relaciones mis tenues entre los acordes y entre las cadencias.

El pasaje de Berlioz que viene 2 continuacion, compuesto en 1330,
puede ser citado como un ejemplo de préctica caprichosa, escrito de fprl_na
deliberada por su efecto grotesco. Desde el punto de vista de la practica
comun, las relaciones entre las fundamentales son tan lejanas que parecen
no tener conexién. Puede que la falta de contigiiidad en la armonia sea
unica en su tiempo, pero poco antes de finales del siglo X1X estas progre-
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siones resultaron mds frecuentes, y pocos afos después (véase el ejemplo
de Satie, mas adelante), muy comunes. (Examine todo el fragmento y halle
el primer pasaje en Reb mayor en el movimiento.)

EJEMPLO 3-18: Berlioz, Sinfonfa fantastica: IV, Marcha hacia el suplicio
Allegretto non troppo

be g: f
N 3
o ditTe .m P 3
)i
l"llr‘ =~ "
_ ¥ e
sol: 1 &V rebajado? videtv 1 ?

gi iiglilll ) —
I " | ¥

EIEMPLO 30-19: Satie, Tres piezas en forma de pera, nim. 7

" Dans le lent /\F ,./—\
. ; n Hﬁlbn_:& ‘%&F&ﬁ‘ A hm be £ phe
=i

!

Copyright by Rouard e1 Cie., 1911. Publicado con autorizacidn del propietario de los derechos.

La revalorizacién del contrapunto

] La técnica del! contrapunto en el siglo XIX incorpora los siguientes prin-
cipios generales:

AMPLIACIONES DE LA PRACTICA COMUN 459

g) enlace suave de las armonias;

b) regulacién de las partes, incluso en las figuraciones y texturas mds
complejas, por una conduccion de las voces elemental, y por las
caracteristicas de las notas extrafias; -

¢ la ausencia de movimientos prohibidos. :

La explicacién y elaboracién de estos principios ya ha formado una parte
importante de este libro. Ahora examinaremos como la muisica, después
de la prictica comin, afiade nuevos valores a estos principios y cOmo se
aparta de ellos. '

Los movimientos melddicos tradicionalmente prohibidos fueron los pri-
meros en liberarse, para ser utilizados como recursos en los nuevos tipos
de armonia (v. cap. 19). Ya hemos visto algunos ejemplos de quintas jus-
tas paralelas en la prictica comiin que se podian explicar de diversas ma-
neras, tales como el resultado de la combinacién de notas extrafas, la re-
solucion del acorde de sexta alemana, o a veces incluso el descuido u otras
razones extramusicales. .

Probablemente, un ejemplo como el siguiente no se puede atribuir a
ninguna de esas causas. Las quintas del primer compds forman parte de
un suave movimiento iniciado a partir de una triada de ténica con la ter-
cera duplicada. El oido advierte con claridad estas quintas, pero el oyente
deberia considerarlas como una manifestacion estilistica coherente, y no
como una imperfeccion en la armonia de la practica comtin. (Confréntese
con el ejemplo 19-19.)

EJEMPLO 30-20: Fauré, Peiléas et Mélisande, Prélude

Quasi adagio e

(AP T —
Yyl - — ——
quast P | E E 1 o -
f i T t
Sol: [ (VI*XIVE)V I](Vﬂg)Vl

El siguiente es un ejemplo de lo que se podria considerar duplicacion
a la quinta. La textura del acompafiamiento del piano estd constituida en
realidad por una melodia superior con una parte colateral en terceras y
por un bajo con una parte colateral en quintas; al combinarse los dos ele-
mentos se forma una armonia a cuatro partes. Las quintas paralelas de
este tipo resultaron cada vez mas comunes en las obras de los composito-
res poswagnerianos (v. el ejemplo 10-19).

——ar—

P o A ey
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Fl siguiente es un caso de paralelismo entre intervalos disonantes, como

EJEMPLO 30-21: Wolf, Spanisches Liederbuch: mim. 3, Nun wandre, Maria e , )
resultado de la adicién de una contramelodia a una versién en modo menor

fg N | mme e— del conocido canon Frére Jacques. El pasaje tiene lugar en una marcha
b e S flinebre que contiene muchos gestos de este tipo, deliberadamente gro- ]

T d—]—f—l—l—H—l—H—l—“{—.—.—H—.—.}.—— u

¢ Nun wan-dre, Ma-ri - 3, nun wan-dre nur fort. Schon kri - hen die Hih -ne und nah st der Ort, tescos. i

l P

| re— — p—— El _(Eontrapunto del e;emplo siguiente no se puede decir que tenga una y
T —p—— conexion suave de las lineas, o

H’Wﬁ? ' b

. E

' ¥E — S e —— N ; - EIEMPLO 30-24: Mahler, Sinfonia niim. 4, 1
} - = LA = T s Gemichlich R .
' Mf s 2= = P =YY= » =l . -
b ; : : . - — ] I J -
Duph‘ca{ una melodla superior en quintas es un recurso coloristico de b = 4 < ie. ﬁr = H.Ehl_ 2”44
. gi aBnonla impresionista. Ejemplos como el que sigue abundan en las obras —~»— : s —T i ] ‘
e Debussy, Ravel y otras posteriores. _ i ! - — a '
' ‘ v Y posteriores . v P ) j% P =% r - i
(“i:aﬁ Isas pnmr; duplicadas f f ?f — ‘
EJEMPLO 30-22: Debussy, La Mer, 1 dla kAt gravel —t —Tj Gt P o ,
' . M L ¢ ‘ﬁ e o o A é — :’ =
é e 3 T r ! >
| odéré sans lenteur R — . = :ﬂr lr’ = {
' rar ] l _____/l . * . e
] P = g === e _ —— |
l
Sol: v VI videD Vi vigeam -t 1¢m V) del 1L BS(IV) ;
) (quasi *V17) ( casi *07) del IV) !
) (Sl =Lab) |
]
' Las dos melodias superiores y la linea del bajo son todas ellas varian-
! tes de temas que ya han sido ampliamente desarrollados en diferentes
. versiones; asi, lo que soporta el contrapunto es, en parte, el reconocimien-
| , to de los temas por parte del oyente. No obstante las sucesiones de las )
) L lineas melddicas, con abundancia de grandes saltos, apoyaturas multiples y g
La aplicacion sistemdtica de las quintas paralelas también se tomard en resoluciones 1rregulares hacen dificil para el oido formar una conexién ar- i
| consideracién mas adelante, cuando hablemos de las sonoridades indepen- monica entre ellas. Sélo después de una audicién repetida resulta claro '
I dientes, de la armonia paralela y de la armonia por quintas. que el pasaje es una compleja elaboracion de la siguiente progresién ar- !
. ' . ménica, en la que todas las notas cromdticas son notas de paso. i
l EIEMPLO 30-23: Mahler, Sinfonia num. I, 111

* Feierlich und gemessen EjEmPLO 30-25
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En realidad, la armonia y el movimiento melédico subyacente son ti-

picos de la préctica comun, pero no podemos decir lo mismo del contra-
punto.

Sonoridades verticales independientes

Una pieza de musica tonal presupone un contexio de tonalidades se-
leccionadas y una continuidad entre el comienzo y el final. La continua-
cion estd asegurada por la progresion melédica y armonica, que siempre
estd presente, sea la progresion suave o brusca. Asi, en cierto sentido, no
puede existir ninguna disposicién vertical de sonidos que sea independien-
te por completo de un contexto. Sin embargo, nosotros utilizaremos la ex-
presion sonoridad vertical independiente para indicar una armonia cuyo ori-
gen y resolucion son en gran medida, aunque no del todo, independientes
de consideraciones de conduccién melddica.

Ya hemos visto una jerarquia de los acordes, comenzando con la sépti-
ma de dominante, cuyos factores disonantes pueden ser abordados sin pre-
paracion. Algunos de estos acordes, como los de novena, pueden resolver

sus factores disonantes internamente, mediante arpegiados, y podemos en- -

contrar algunos ejemplos en la prictica comiin en los que tales disonan-
cias no presentan una resolucién evidente. Hay también muchos casos de
acordes que «resuelven» por movimiento cromatico paralelo, como las se-
cuencias de acordes de séptima disminuida, donde casi siempre la resolu-
cién estd pospuesta hasta que ha sonado el titimo acorde de la sucesién.
Otras sonoridades complejas han tenido un tratamiento similar:

EJEMPLO 30-26: Wagner, Die Gotterdimmerung, acto 111, escena 2
Lebhaft '

— ‘-‘ ]ﬁ'!g"i; - ly.l_
%ﬁLL h b‘

\ZEEE=

TT’,__/; —_— e -

L.t 1

I

El pasaje anterior, que aparece después de una sencilla cadencia autén-
tica en Do mayor, inicia una serie compleja de modulaciones cromaticas
que en realidad vuelven a Do. (Compérese con el ejemplo 23-39.) El pedal
proporciona un ancla tonal sin el cual la tonalidad quedaria momentinea-
mente suspendida.

La sucesién cromdtica de acordes en estado fundamental en movimien-
to paralelo es una invencién caracteristica del final del periodo de la prac-
tica comiin. (Compdrese con el ejemplo 27-16)
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EseMpLO 30-27; Fauré, Imprompiu nim. 2, op. 31

Allegro molto
o . s
o e e Ty 3
legpiero
P h:!gg‘ ] . #‘-— P 1%*.' afte
~ i e e i ¢
W‘ 1 1 1 r w____# 1 T 1 — —
= = 1S =
fa: v? Sotb; v? Sol: V? Lab: ¥7?
Al Al Al
Solb; V7 Sol: V7 Lab: vt

Este ejemplo se podria explicar como una secuencia modulante de acor-

des de sexta aumentada, pero en realidad no se percibe de esa manera. Es
mas bien una séptima de dominante en movimiento ascen(!ente sobrf:. la
escala cromdtica; no s6lo se mueve en contra de lag tendencias resolutivas
de las séptimas, sino que también forma un par?le!lsmo de fundamentales
y quintas; la figuracién ayuda a encubrir el movimiento garalelo. La_esg:ala
cromdtica actiia como una influencia reguladora de este tipo de movimien-
tos paralelos, permitiendo incluso, como vimos en el capitulo 27, la reso-
lucion cromatica de quintas paralelas en el acorde de sexta aumentada. (Para
un ejemplo desafortunado, v. el 19-17)

El siguiente paso fue permitir el movimiento diaténico paralelo entre

los acordes disonantes.

* EIEMPLO 30-28: Debussy, Nocturnes: 1, Nuages
Modéré
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Este es un ejemplo tipico de escritura paralela en bloques de acordes,

un tipo de escritura que trataremos con mis profundidad. en ;1 préximo
capitulo. Lo gue resulta notable en el contexto c}e esta <_11$cu516n es que
todos los acordes son novenas mayores de dominantes mcomple_tas. Las
séptimas y las novenas se mueven junto con las triadas que les sirven de
soporte, pero sin tesolver. Los acordes tienen la estructura de novenas
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d,e Flominante,,pero en !a musica no son dominantes referidas a auténticas R Noevas-definiciones de tonalidad
ténicas. Son solo sonoridades en las que los factores disonantes estin;tray ;

H 7 "'. - - . - > . ’ .
tados como si fueran consonantes. §. Es dificil concebir, en el sentido de la practica comuin, una tonalidad ca-

rente de las efectivas relaciones de dominante. Las relaciones armdanicas
@dc fuerte cardcter modal, en contextos que evitan la relacion V-1, tienden
i debilitar la ténica y a producir una sensacién fluctuante entre los modos
M relativo mayor y relativo menor, COmo ya hemos visto incluso en ejemplos
®'de la practica comin. Sea cual fuese la confusion que esto puede crear
Eipara el andlisis armonico, es evidente que la tonalidad inestable de esta

EIEMPLO 30-29: Debussy, Fanrasia para piano y orquesta, |

Andante ma non troppo( 3

£ Bmiisica no ha representado ningin inconveniente para los que la han prac-

5] 2 72 = > _ ,!iwdo. Pero incluso en el periodo gque sigue a 151 practica c_omfm, la evi-

S a-==i qﬁ ﬁ % Rdencia indica que, en muchos casos, los compositores han mtentadp con-

R — . P B servar la sensacion de algin tipo de centro tonal, un punto de gravitacion

——he— = A farmonica comparable a la ténica clasica pero definida por una enorme serie
€ de condiciones no cldsicas.

Fl medio mdas importante para definir un centro tonal, en ausencia de

una dominante preparatoria, es la propia tonica, afirmada vigorosa o sutil-
mente, pero siempre de manera decisiva, ya sea en forma de una triada 0
- de una sola nota utilizada como un pedal, o incluso como un elemento
% disonante de un acorde.

¥ .

EJEMPLO 30-30: Mahler, Das Lied von der Erde, V1

. |
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U = fl “"-————-—-r- o EH e — EJEMPLO 30-31: Mussorgsky, Roris Godunov, prologo, escena 2
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ya h(;lé}:! sonoridad cuasiconsonante es la triada con la sexta afiadida, que - | 8va Basso
conseguido cierto grado de independencia en la practica comun = R
3
stra el establecimiento de 1a

goq;ld‘: ;;::e:ﬁ;ie lzietnpdutigzadg con mayor libertad. Los ejemplos 30-29 v
- riada de.ténica con la sexta afadi i
una obra y al final de otra. da al comienzo de
. é(ciasstesttuc(lilantes de las léf:nicas del jazz reconocerin que en esta musi-
acordesedeose?( t:lm _vc:iqzclibularlo z:jrmonico basado en el grupe completo de
afiadida y acordes de séptima y novena i
_ ' secundarios; claro
;lilll':pf:stotii:s:rdes constméyen_ el tipo normal en una armonia donhe las
s son raras. Ejemptos como los que i
) : resenta -
tranLcuaq antigna es esta armonia, ’ oS AR mEES
moni?as llptoz lde. acordes que agabamos de ver ya fueron citados como ar-
e esngs_; al ec1d'as en la prictica comun y han conseguido una existencia
b Sgn l 0lfm e mds tarde: Otras spnoridades independientes mas comple-
jas s s acordes con diversos tipos de notas extrafias sin resolver, y que
rataremos en el capitulo préximo. ,

Fl conocido pasaje del ejemplo 30-31 mue
t6nica Do prescindiendo de dominantes. Las dos armonfas estin relacio-
nadas como V7 de Reb y V' de Sol, con €l Do y el Fa# {Solk) como
notas comunes, pero las triadas de ténica de Reb mayor y de Sol ma-
yOor no aparecen por ninguna parte en la constante oscilacion de las dos
dominantes, oscilacién que continia més alla de este fragmento, durante
{reinta compases mas, sin ningun cambio armoénico (v. el ejemplo 28-31).
En el sentido clisico, las dos dominantes son sonoridades independientes,
pero sin embargo, refuerzan la nota Do como una ténica no clésica.
(Fa#-Solb es también una nota comun, pero el Do estd acentuado coma
pedal con mucha mas fuerza.)

El ejemplo siguiente presenta los dieciséis primeros compases de un

notable pasaje construido sobre un pedal:
|
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EIEMPLO 30-32: Debussy, Nocturnes: 11, Fétes
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La reduccion de la sucesion completa de treinta y dos compases, debajo
del ejemplo, muestra con toda claridad 1a considerable cantidad de notas
comunes y contiguas existentes entre os acordes de la sucesién; junto con
el propio pedal de Lab -Sol#, lo que contribuye con maés fuerza a estable-
cer como centro tonal la triada menor de Lab es la repeticién del Dob -Si.
No aparece ninguna dominante funcional. Todo el pasaje es caracteristico
de 1a bastante original aproximacién de Debussy a la organizacion tonal de
largos contextos.

El primero de los Nocturnes de Debussy, Nuages, presenta una pers-
pectiva tonal atn mds radical, y el andlisis de toda la pieza resultaria un
ejercicio muy provechoso para el estudiante. Parte de la organizacién tonal
depende del empleo de una escala especial, que discutiremos en el capitu-
lo proximo; esta escala presenta una tanica sobre la triada disminuida de
Si y carece de funcién de dominante. Mediante una sutil repeticién del Si
y de su acompafiante, el Fa, Debussy define y acumula regiones armoni-
cas especiales relacionadas por medio de una u otra de esas notas, y al
dejar sota la nota Si, al final de la pieza, consigue definit un centro tonal
(v. ejemplo 31-12). El ejemplo siguiente muestra ¢l principio de la pieza:

EJEMPLO 30-33: Debussy, Nocturnes: |, Nuages

“._LT%@-f i‘! hgm
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primeros dieciséis compases siguientes dieciséis compases

El pedal de Lab -Sol# permanece en el bajo durante todo el fragmento.
En la armonia inicial, es la fundamental de una triada con la sexta mayor
afiadida. Al evitar la sensible en los primeros cuatro compases, las partes
melédicas adquieren cierto caricter de modo dérico. Los siguientes cuatro
compases tienen el pedal Lab como la séptima de una sonoridad indepen-
diente de dominante secundaria. Entonces, viene una alternancia de lo-que
se podria llamar relacién VIII-V en La mayor, o II-V sobre el pedal de
Sol#t, que es casi la fundamental de un acorde disminuido-con séptima;
esto conduce, en el final de la frase, a una séptima disminuida sobre Sol#.

Otro medio para definir un centro tonat esta jlustrado por el ejemplo
siguiente, que parece proyectar a la vez, o al menos de forma alterna, Sol
mayor (mixolidio) y la menor (natural), como centros tonales. El bajo osti-
nato estd mas orientado hacia Sol que hacia La, pareciendo esta uitima
una bordadura de Sol. Por otro lado, las partes superiores gravitan hacia el
pedal de La, que es también la nota final de la primera frase melédica. La



468 ' DESPUES DE LA PRACTICA COMUN

situacién que aparece agui se puede com inci A

z : _ parar con el incierto centro tonal
del e.J?mplo de Choplr! que vimos antes (ejemplo 30-2); por otra parte
también se puede considerar préximo a la bitonalidad, tema este que tra:
taremos en el capitulo préximo. E

EJEMPLO 30-34: Stravinski, Historia del soldado, musica de la escena 1
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En el capitulo 32 se discutirdn cuesti A i
) uestiones mas complicadas co -
to a la tonalidad en el siglo Xx. P n Tespes

31. Tipos de escalas y de acordes

La escala pentaténica

La escala pentatdnica, cuyo modelo intervilico corresponde al de las
teclas negras del piano, es muy antigua y quizd se haya utilizado en la
muisica de culturas orientales durante mucho més tiempo que la escala dia-

ténica en Occidente.

EJEMPLO 31-1

= -2
~ |

S

Y a°°

Muchas canciones populares europeas, en particular las de las islas bri-
tanicas, utilizan también esta escala.

Como la escala pentatonica corresponde solo a cinco de los siete gra-
dos de la escala mayor, a veces se¢ la denomina escala defectiva. S6lo son
posibles dos triadas, que corresponden a los relativos mayor y menar, Y,
debido a la ausencia de la sensible, y de cualquier semitono, la percepcion
de algdn tipo de armonia de dominante es dudosa. Muchas melodias po-
pulares pentaténicas, escuchadas sin acompafiamiento, parecen sugerir un
ambiguo centro tonal, que puede ser el relativo mayor en un momento, ¥
el relativo menor en otro. (Véase la triada tedrica mayor con la sexta afa-
dida, capitulo 23.)

El Estudio en Solb mayor, op. 10, nim. 5, para piano de Chopin, co-
nocido como el «estudio para las teclas negras», utiliza sblo las teclas ne-
gras en la mano derecha (v. el ejemplo 10-18). La mano izquierda, sin em-
bargo, utiliza cierto niimero de teclas blancas para completar la armonia
diaténica. Asi pues, esta pieza tiene una base diaténica normal, aungue a
veces sugiera una armonia obtenida por completo de los grados pentaténi-
cos. Pagodes, de Debussy, es un egjemplo muy cercano a una.escritura pen-
taténica «pura», aunque algunas partes de la pieza se desvian de la escala.
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427,

EieMPLO 31-2: Debussy, Estampes: 1, Pagodes

Modérément animé
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Si: I(Vl)g (pentat6nica de Si)

En el ejemplo siguiente, una melodia pentatdnica esti armonizada pri-
mero con una triada, y luego con una armonia mas llena que utiliza las
notas Sik y Mi#, los grados que junto con la escala pentatdnica completa-
rian la escala menor natural de Re#. El Si# del acorde cadencial afiade un
nuevo cambio de color modal.

3

EJEMPLO 31-3: Debussy, Nocturnes: 1, Nuages

Un peu animé
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Tes: 1 (melodia pentatdnica)

{menor natural) (Ddrico)

) El ejemplo sigu_iente se basa en un uso exclusivo de la escala pentato-
nica de Mi, pero tiene una caracteristica sonoridad diaténica. El segundo
grado, Fa¥, aparece como una nota de paso entre Mi y Sol#¥; sélo el sex-
EJEMPLO 31-4: Debussy, 4drabesque niim. |

Andantino con moto
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to grado queda ligeramente suspendido, aunque parece estar asociado con
1a triada de t6nica como una sexta afiadida. E! pasaje, de una de las pri-
meras obras de Debussy, es una buena ilustracion de una sutil, mas que
radical, desviacidn de la practica comun.

En muchas obras del siglo XX podemos encontrar melodias que utili-
zan la escala pentatdnica en todo tipo de contextos armodnicos, desde el
pentaténico mas puro hasta el cromatico mas denso. A menudo, se em-
plea esta escala como un significado programdtico, en relacidén con temas
orientales (Ravel, Ma mére I'oye, num. 3; Stravinski, E/ ruisenor; Bartdk, Ef
mandarin maravilloso: Mahler, Das Lied von del Erde, num. 3).

La escala de tonos

Como ya dijimos, la escala de tonos de seis notas es una division si-
métrica de la escala cromatica.

EIEMPLO 31-5

fal
———¥o x| Escala de tonos a partir de Do
v o 9 v '
AR S.WVAWAWAN
A ¢ —¥— | Escala de tonos a partir de Dott
LY N [ % ]
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En esta escala todas las triadas son aumentadas y, excepto la octava,
no hay intervalos justos. Las terceras son mayores o disminuidas, las sex-
tas son menores o aumentadas, las segundas son mayores, las séptimas
menores, vy las cuartas y las quintas son aumentadas o disminuidas, todo
esto con independencia de la notacién enarmonica.

En alguna ocasién podemos encontrar la escala de tonos en el periodo
de la préctica comun, aunque nunca como generador independiente de ar-
monia. Mozart la utilizé deliberadamente con propdsitos destructivos en
su Broma musical, K. 522, Otras veces aparece como acompafiante de la
escala cromética, como en la linea del bajo del ejemplo siguiente.

EJEMPLO 31-6: Chopin, Preludio, op. 28, nim. 19
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) I.f?. armonia en este pasaje, como en muchos ejemplos de séptimas dis-
minuidas consecutivas, suspende la tonalidad entre las triadas inicial y fi-
nz;l, y se puede considerar como un espesamiento arménico, aunque no
tr'uidico, de la escala cromdtica. Una situacion similar se encuentra en el
ejemplo proximo. Las cuatro partes se mueven cromdticamente en dos es-
tratos opuestos, y cada momento vertical coincide con la escala de tonos.

EJEmMPLO 31-7: Schoenberg, Cuarteto de cuerda, op. 7
Beschleunigend

-
v

Fa: V{delV

Esta combinacién de escala cromatica y escala de tonos puede compa-
rarse con el inicio de la Sinfonia Fausto de Liszl (ejemplo 28-13).

El uso de Debussy de la escala de tonos es sdlo uno de los muchos
aspectos distintivos de su estilo. En sus primeras obras aparece en forma
dp triadas aumentadas que armonizan una escala cromadtica, como en el
ejemplo anterior de Schoenberg, o, a veces, como un detalle incidental en
un contexto de armonia diatonica predominante, derivada de la séptima
de dominante con la quinta elevada, o del acorde de tercera, cuarta y sexta
aumentada, como en el gjemplo 31-8.

EIempLO 31-8: Debussy, Prélude a 'aprés-midi d'un faune

Trés modéré
A . _ﬁap_z'/"‘—-__-\
P s AN o P
W F
Reb: 1 Fr. (Fa ret) I

Seria poco probable encontrar en la practica comun un uso semejante
del tercer grf_ldo re_tardado y la reselucion irregular sobre la tdnica; la so-
noridad contiene cinco de los seis grados posibles de la escala de tonos.
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En el uso mds tipico de la escala de tonos que hace Debussy, la tonali-
dad apenas se puede definir en términos de triadas y progresiones cldsicas.
Sélo dos triadas son posibles, las dos aumentadas, y, como ya hemos indi-
cado, todas las inversiones suenan igual. Todas las «progresiones» tienden
a tener el mismo cardcter tonal. Lo que se percibe son centros tonales
més que ténicas, y sélo cuando estin acentuadas por la repeticion o la

duracion.

FIEMPLO 31-9: Debussy, L'isle joveuse

& Modéré et tréssouple —
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un peu en dehors

Copyright 1904 Durant, 5. A., Editions Musicales. Publicado con auterizacién del editor. Theodore Presser, Co., represen:
tanie exclusivo en los Estados Unidos,

No puede negarse que el pequefio nimero de posibles intervalos dife-
rentes y de acordes no equivalentes que se pueden obtener en la escala de
tonos da como resultado un sonido débil, neutral, carente de contraste
tonal. Para cierto tipo de ambientes sonoros, sin embargo, la armonia de
la escala de tonos se adecud admirablemente a los propdsitos de Debussy.
Aunque la utilizé a menudo, nunca lo hizo durante méds de unos pocos
compases y siempre en contraste con una armonia diaténica mas conven-
cional, .

La armonia de la escala de tonos aparece en muy pocas ocasiones en
las obras de Ravel, y con alguna frecuencia en las primeras obras de Stra-
vinski y Bartok. También se encuentra ocasionalmente en las primeras
obras de Schoenberg y Berg, dentro de un contexto de avanzado cromatis-
mo tonal. A partir de la década de 1930, la armonia de la escala de tonos,
como muchas otras cosas que Debussy descubrio, se convirtié en uno de
los tépicos del «estilo Hollywood».

Escalas artificiales

Es evidente que las escalas mayor y menor y las escalas modales no
agotan las posibilidades de las escalas diatonicas, es decir, las escalas de
siete notas compuestas de tonos y semitonos sucesivos en diversas distri-
buciones. Podemos definir una escala artificial como una escala que no es
ni mayor, ni menor, ni uno de-los modos eclesiasticos. En este apartado
nos ocuparemos de las escalas artificiales que estan extraidas de la escala
temperada de doce notas, dejando de lado las ya comentadas escalas pen-
tatdnicas y de tonos, asi como las escalas no temperadas, como las que se
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utilizan en la musica oriental, y las escalas microtonales, como la de cuar-
tos de tono (veinticuatro sonidos en una octava) y otras que incluso hoy
dia se consideran experimentales.

Ya en el periodo de la prictica comiin habiamos encontrado el empleo
de la escala menor arménica, con una segunda aumentada, como base de
una melodia, si bien en estos casos se podria considerar como el resultado
de una alternancia entre las diferentes formas melddicas de la escala menor.
La Uamada escala mingara (cap. 5, ejemplo 5-1), con dos segundas aumen-
tadas, surge de vez en cuando en la escritura melédica de los composito-
res nacionalistas hungaros, comenzando por Liszt, pero no como base para
la armonfa. Otros modelos comparables se pueden encontrar de una ma-
nera ocasional en la escritura melddica del siglo XI1X, en casos aislados
donde la aparicién de una o mas sucesiones intervalicas no clasicas se pue-
den atribuir a alteraciones cromaticas momentineas de la escala mayor o
menor, ¥ ya hemos visto cémo el uso del segundo grado rebajado en la
sexta napolitana no basta para indicar el empleo del modo frigio.

Un ejemplo mas convincente de escala artificial lo proporciona Nuages,
de Debussy, el primero de sus tres Necturnes para orquesta, donde la si-
guiente escala aparece como base tanto de la melodia como de la armonia
durante una gran parte de la pigza: '

EieMPLO 31-10
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A primera vista, esta no es mds que la escala menor natural de Si con
el quinto grado rebajado, pero esta tinica diferencia ejerce un efecto consi-
derable sobre la tonalidad. La triada de tonica es disminuida, y es absorbi-
da por el acorde de séptima de submediante, que suena como una domi-
‘nante de Do, nota esta que no aparece en la escala,

EJEMPLO 31-11; Debussy, Nocturnes: ¥, Nuages
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Debussy nunca consideré el uso exclusivo de una escala particular como

un imperativo en la composicion, y Nuages no es una excepcion; el exten-

je en el que aparece )
i%rlt)sijecon el Iga# ctl))mo quinto grado. Pero es ;_)re.c'isamen.te esta condi-
cion lo que hace que Nuages represente una desviacion tan importante de
la practica comin. La distincién e _ :
dora de la tonalidad, y Sol-Si-Re-Fa como acqrde asqcnado a }a nota Si,
resulta borrosa y, en consecuencia, toda asociacion clz_&snca con si menor se
desvanece, dejando al final de la pieza solo la nota Si como centro tonal.

la escala artificial contrasta con un si menor

ntre Si-Re-Fa# como la triada organiza-

EJEMPLO 31-12: Debussy, Nocturnes: 1, Nuages (Gitimos compases)
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Una de las «seis invenciones» que constituyen el acto ﬁna] dq ,la,opera
Wozzeck de Berg es una escena que el autor define como «invencion sobre
un acorde de seis notas»; este acorde eSlE:l formado por las notas de la
escala pentatonica de Reb con una nota adicional, el tercer grado menor.

o4

EJEMPLO 31-13

De esta coleccién de notas (incluyendo sus equivalcnt;g enarmaonicos
y octavas) estan extraidas la mayor parte de las notas utilizadas en esta
escena. (Algunas partes de la escena emplean el grupo de notas transpor-
tado, otras afiaden notas cromaticas de paso; en un punto de climax utili-
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Za la coleccidn como un estrato armoénico, bajo el cual, en un cluster, se
anaden las otras seis notas de la escala cromadtica formando un acorde de
dpce sonidos.) Asi, el «acorde» de seis notas se pueden considerar tam-
bién una escala, en el sentido de gue sélo se utilizan sus notas en diversas
combinaciones, triddicas y de otros tipos, en orden escalar y no escalar. La
semejanza de esta escala con la escala pentatonica da una vaga sensacion
de tonalidad a la escena, uno de los pocos lugares donde ocurre tal cosa
en una Gpera en su mayor parte atonal,

EIEMPLO 31-14: Berg, Wozzeck, acto III, escena 4

Langsamer (reduccion pianistica)
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Copyright 1926 by Universal Edition, A. G., Viena. Copyright renovado. Reservados todos los derechos. Publicado con auto-
rizacidn de European American Music Dislribuiors Corperation, representante exclusivo en los Estados Unidos.

EJEMPLO 31-15: Debussy, Danse sacrée para arpa y cuerdas

Trés modéré e
~. 5 g: - [ .

P

A

Copyright 1904 Durand, S. A., Editions Musicales. Publicado con autorizacion del sditor. Theodore Pres .
enie exclusivo en los Estados Unidos. . ’ ore Presser, Co., represen

Armonia paralela y no paralela

Ya hemos visto cdmo algunos acordes con un valor cldsico de diso-
nancia, como la séptima y la novena de dominante, comenzaron a ufilizar-
se como sonoridades verticales independientes, disociados de sus tenden-
cias clisicas de conduccion de las voces y libres para realizar incluso un
movimiento paralelo escrito. Una tendencia de algunos compositores de
finales del siglo x1x fue la de poner énfasis en cierto tipo de acordes por
sus propias cualidades sonoras, 2 menudo en una textura homofénica con
enlaces paralelos de acordes. El estilo de Debussy, en particular en sus
obras para piano, se caracteriza por el uso frecuenie de acordes paralelos
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de todo tipo, a menudo en bloques de acordes, sin ninguna diferenciacién
en la textura. El ejemplo siguiente muestra acordes paralelos de constitu-
cién intervdlica desigual; la estructura de estos acordes podria darse en la
practica comiin, pero sélo como resultado de Ia coincidencia de notas ex-
trafias a la armonia con notas del acorde.

El movimiento paralelo puede emplear solo triadas en estado funda-
mental.

EIEMPLO 31-16: Bartdk, Ef castille de Barbazul
Larghissimo
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Copyright 1921 by Universal Edition. Copyright renovado. Reservados todos los derechos. Publicado con autarizacidn de
European Amezican Music Distributors Corporation, represcntante exclusivo en los Estados Unidos para Universal Edition,
prapiclario del copyright para todo el mundo excepto los Estades Unidos.

El ejemplo siguiente presenta triadas sucesivas en estado fundamental
aplicadas a una linea melédica, en forma parecida a una armonizacién cla-
sica en bloques de acordes. Alguna de las sucesiones de acordes presentan
intervalos justos paralelos, mientras que otras no. Este s un buen ejem-
plo de armonia no paralela y no sistematica.

E1eMPLO 31-17: Debussy, Cuarteto de cuerda, |
Animé et trés décidé

En los casos en que el movimiento paralelo es continuo, es posible
considerar los bloques de acordes como una expansion armdnica, o espe-
samiento, de una sola linea. Un procedimiento analogo estuvo muy difun-
dido en la practica comun con triadas paralelas en primera inversién, como
podemos recordar en el ejemplo 6-12. El movimiento cromdtico paralelo
de séptimas disminuidas en la practica‘comun es un asunto algo diferente,
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ya que este movimiento tiene, en general, una funcion conectiva mas que
esencialmente melédica, comeo si toda la sucesion fuera un acorde de paso
que se prolonga desde la armonia inicial hasta la final. Sélo después de la
prictica comtiin, el movimiento paralelo de acordes incluyé los intervalos
de qgmta y octava justas entre las voces exteriores, subordinando todo lo
demas al progreso de la linea. Teniendo en cuenta estas consideraciones,
se puede imaginar la posibilidad de combinar lineas, cada una de ellas ex-
tendida gracias a los acordes paralelos.

EJEMPLC 31-18: Stravinski, Petrushka, Tableau 1

Vivace (ant parts doubled a1 upper octave)
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ggﬁyright h): Edition Russe de Musique. Copyright transferido 1947 a Boosey & Hawkes, Inc. Reproducido con autoriza-

Estgs lineas combinadas, o estratos, normalmente dan crigen a acordes
complequ cuyas relaciones verticales s6lo se pueden explicar mediante in-
terpretaciones contrapuntisticas, entendiendo un «contrapunto de acordes»,
del mismo modo que en la prictica comin ciertas sonoridades complejas
son el 'resultado de combinaciones contrapuntisticas de notas extrafias a la
armonia. En un ejemple como el anterior, el uso exclusivo de grados dia-
tonicos da lugar a lo que se ha definido como armonia pandiatonica, y
que trataremos mas adelante en este mismo capitulo. Con un elemento
cromitico, la estructura de la armonia puede ser mucho mids compleja, in-
clusoc cuando el contrapunto que la origina sea relativamente sencillo, La
a‘rmom'a de las partes superiores en el ejemplo siguienie progresa de forma
sistemitica desde una sonoridad inicial mediante el movimiento cromatico
contrario de las voces, procedimiento muy utilizado por Berg tanto en sus
obras tonales como en ias atonales,

EJEMPLO 31-19: Berg, Cuarteto de cuerda, op. 3, 11

Copyright 1925 by Universal Edition,
Copyright renovado, Reservados

todos 10§ derechos. Publicado con au-
lorlzgcién de European American
Music Distribsiors Corporation, re-
presentante exclusive de Universal
Edition en tos Estados Unidos.
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El mismo tipo de contrapunto en espejo se encuentra a menudo en la
musica de BartGk, cuya aficidn por los intervalos paralelos es evidente tam-
bién en otros ejemplos de este capitulo. El paralelismo cromdtico de terce-
ras del ejemplo siguiente podria compararse con el del ejemplo 31-7, que
presentaba sonoridades procedentes de la escala por tonos.

EIEMPLO 31-20: Barték, Suite, op. 14, num. 4

Pid sostenuto poco stringendo E
—

Copyright 1918 by Universal Edition. Copyright renovado. Reservados lodos los derechos. Publicado con autorizacidn de
European American Music Distributors Corporation, representante exclusive de Universal Edition para los Estados Uni-
dus, propiesasio de los derechos para ¢l muado eniero, excepsn los Fstados Unidos.

Armonia por terceras

El 1érmino armonia por terceras significa armonia basada en acordes
construidos por intervalos de tercera superpuestos. En el sentido mds am-
plio, esto incluiria toda la armonia de la préctica comiin, pero nosotros
trataremos aqui s6lo la armonia en la que la superposicion de terceras y el
tratamiento de los acordes resultante va més alld de la prictica comun.

A partit de Debussy, los compositores comenzaron a desarrollar las po-
sibilidades de los acordes de séptima y de novena secundarios tratados de
forma independiente, sin tener en cuenta de qué manera debian situarlos
en un contexto segin la conduccién de las voces cldsicas. El pasaje si-
guiente, del Menuet antique de Ravel, por ejemplo, muestra coHmo el autor
ha imaginado el movimiento de las voces, pero dificilmente podemos es-
perar encontrar algo parecido en la practica comuin. Parece probable que
Ravel estuviera tan interesado en ias particularidades sonoras del acorde
como en consideraciones de caricter contrapuntistico.

EJEMPLO 31-21: Ravel, Menuet antique
Majestueusement

Copyright 1895 Dufand, 5. A,
Editions Musicales. Editions Arima
& Durand, S. A. Editions Musica-
les. Publicacion conjunta. Publica-
do con autorizacién del editor.

¥ . Theodore Presser, Co., represen-
4 |t tante exclusivo en los Estados Uni-
—#——5‘_‘_? o dos.
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En el ejemplo siguiente,. la acumulacién de terceras no es, ciertamente,
producto del contrapunto, ni tampoco oscurece la progresion clisica de fun-
dgm’en_tales sobre la que se basa, probablemente porque todo el pasaje es
diatonico, en Do mayor.

EJEMPLO 31-22: Ravel, Le Tombeau de Couperin: nim. 4, Rigaudon
Assez vif

Copyright 1917 Durand, S. A., Editions Musicales, Edi-

tions Arima & Durand, S. A., Editions Musicales. Pu-

blicacidn conjunta. Publicado con autorizacidn del edi-

mp tor. Theodore Presser, Co., representante exclusivo en
los Estados Unidos.
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La superposi'ci_c‘m de terceras también puede resultar de la interseccién
de estratos melddicos.

EJEMPLO 31-23: Holst, Los planetas, 11, Venus
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Copyright 1931 by Goodwin and Tabb. Publicado per acu:r-do con G. Schirmer, Inc,

. _El ejemplo anterior se puede analizar de manera estricta, tal como estd
indicado, pero en realidad no se percibe como una auténtica progresién
de funda;nental_es, al igual que sucede con una sucesién de triadas parale-
las en primera inversién. Es mas exacto considerar el fragmento como la
convergencia de dos lineas extendidas mediante estratos de terceras super-
puestas, con la posibilidad de que algunos valores funcionales, como el de
la novena de dominante, puedan percibirse. ’

_ "l‘ampoco parece probable que ¢l ejemplo siguiente, que lleva el proce-
dlmtentp de la superposicidn hasta el extremo, se pueda percibir como un
acord_e independiente de vigésima séptima de superténica; es evidente que
el bajo es sélo un factor mds que, de modo casual, es la «fundamental»,
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EJEMPLO 31-24: Stravinski, Petrushka, Tableau Il
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Copyright by Edition Russe de Musique. Copyright transferido 1947 a Boosey & Hawkes, Inc. Publicado con auterizacitn.

Armonfa por cuartas

En la musica triadica, el intervalo de cuarta justa es un componente

- consonante solo en las triadas en primera inversion, o en el estado funda-

mental si la fundamental estd duplicada. Como intervalo disonante, tiene
tendencia a contraerse en una tercera. Las cuartas justas en superposicién
parecen multiplicar esta tendencia y por esta razdn rara vez aparecen en la
prictica comin. En ausencia de una base triadica, el oido encuentra dificil

determinar una fundamental, a no ser que aparezcan otros elementos ar-

monicos.
En el ejemplo siguiente, la estructura de las cuartas superpuestas, dis-

puestas de forma ingeniosa para sugerir las cuerdas al aire del laid de Beck-
messer, es en realidad un 117 sobre un pedat de dominante, como muesira

la resolucion.

EisMPLO 31-25: Wagner, Die Meistersinger, acto 11, escena 5
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El uso regular de acordes formados por cuartas superpueslas no apa-

rece hasta principios del siglo XX, en obras como la Sinfonia de camara,.

op. 9 de Schoenberg, que ha quedado como un fendmeno aislado en su
produccién, pero que ha supuesto una considerable influencia para otros
compositores. En el ejemplo siguiente, una serie cromética descendente
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de acordes por cuartas resuelve sobre otro acorde por cuartas de cinco notas
(enmarcado por una linea), cuyos factores se deslizan después cromitica-
mente hacia un acorde sobre Mi derivado de la escala de tonos que tiene
la estructura de una séptima de dominante con la quinta elevada (Si#). La
notacién del ejemplo sigue la practica de Schoenberg y sus discipulos de
proporcionar un signo de alteracién a casi cada nota, incluso cuando se

.. emplea una armadura.

EJEMPLO 31-26: Berg, Sonata, op. |

:-x dimin, e ril.
. _— -
fo M5 N = = ==

| -y " 4
r4

)
%‘:ﬁ"
2, 1‘
)'.
)
1
q
|
’_{j

1
R

Y —

L1 0 o
¥

Copyright 1926 by Schlesinger’-sche Buch-u. Musik hdla. Berlin-Lichterfelde. Copyright renovade 1954 by Frau Helene Berg.
Todos los derechos para los Estades Unidos y Cunadi controludos en exclusiva por European American Music Disteibutors
Corporation. Publicado con auterizacion.

El ejemplo siguiente presenta lineas separadas duplicadas por cuartas,
que se van haciendo paralelas y al final se mueven como un tunico estrato
de cuartas, '

EJSEMPLO 31-27: Bartok, Sonata para dos pianos y percusion, 1

Vivo

Fupyrighl 1942 by Hawkes & Scn (Londres) Ltd. Renovada en 1969. Reproducide con autorizacién de Boosey & Hawkes,
nc. . :
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La sonoridad armonica neutral de las cuartas justas superpuestas no se
ve afectada, en esencia, al afiadir o eliminar factores del acorde. La altera-
cion de uno de sus intervalos, sin embargo, modifica toda la estructura del
acorde e introduce un definido cambio de color. La inclusion de una cuar-
ta aumentada en las estructuras verticales del siguiente ejemplo da la im-
presién de una sucesion de acordes de decimotercera de dominante inde-

pendientes,

EJEMPLO 31-28: Satie, Le Fils des étoiles, Preludio
En blanc et immobile

. I !
Copyright 1972 by Editions Satabert, Paris. Reproducido con aulorizacién del propistario de
los derechos.

Armonia por quinias

La sonoridad de las quintas justas superpuestas es similar a la de las
cuartas, aunque con ciertas diferencias. Parece tener una cualidad mds es-
table, aunque solo sea porque el oido puede imaginar una fundamental en

.. —-el-bajo, y-a-veces-una tercera-entre-la-fundamental-y Ja-quinta. Sin embar-

g0, con més de dos quintas superpuestas es dificil realizar este proceso de
extrapolacion mental: no es posible oir tres quintas superpuestas como un
acorde de decimotercera sin tercera, séptima ni undécima.

FIEMPLO 31-29: Liszt, Vals de Mefisto num. 1
Allegro vivace (quasi presto)
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El comienzo del Vals de Mefisto de Liszt es, al igual que el dltimo gjem-
ple de Wagner, una representacién musical de la afinacién de un instru-
mento de cuerda. Obsérvese cdmo las notas interiores de la superposicion
de gquintas van transformando ta sonoridad en algo cada vez mas parecido
a una armonia triadica.

En el ejemplo siguiente, Debussy utiliza una alternancia de acordes for-
mados por dos quintas justas en la mano izquierda, junto con una melo-
dfa duplicada en quintas y octavas, para crear una atmosfera arcaica en su
impresionista «catedral sumergida», en la que parece recordar un organum
paralelo de la Edad Media. Una indicacién al principio de la pieza dice:
«en una bruma dulcemente sonora».

EIEMPLO 31-30: Debussy, Préludes, libro I: nim. 10, La Cathédrale
engloutie

Profondément calme (sans nuances)

Copyright 1910 Durand, S, A,, Editions Musi-
cates, Reproducido con autorizacion del edij-
tor. Theodore Presser, representante exclusi-
vo en los Estados Unidos.

El ejemplo siguiente, comparable al anterior, combina acordes por cuatr-
tas sobre un fondo formado por una superposicién de seis quintas.

EieMrLO 31-31: Ravel, Daphnis et Chloé, comienzo
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Copyright [912 Durand, §. A, Editions Musicales. Editions Arima & Durand, §. A, Editions Musicales. Publicacion conjun-
{a. Reproducido con autorizacion del editor. Theodore Presser Co,, representante exclusivo en los Estados Unidos,

El fragmento de Casella estd establecido con claridad en Do, con una
implicita alternancia de ténica y dominante.
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EJEMPLO 31-32: Casella, Sonata num. 2 en Do mayor para piano
y vigloncelo

Largo molto e sostenuto
z i R ) 3 3
| - Cb

[
[
[~
La

A
b
IJ“
s
b
T
o4
A
!
I
Nie

35= R B JARER R S SRR

Copyright by G. Schirmer, lnc. Reservados todos los derechos. Publicado con autorizacidn.

La armonia del ejemplo siguiente estd constituida por dos estratos de
quintas en movimiento contrario. A veces, éstas se cruzan y forman dupli-
caciones a la octava 0 una continua superposicion de quintas, mientras que
otras veces el intervalo variable que separa los dos estratos introduce un

nuevo color.

EJEMPLO 31-33: Bartok, Concierto para piano num. 2
Adagio
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Copyright 1932 by Universal Edition; renovado £n 1960. Copyright y zenavacidn concedidos a Boosey & Hawkes, lnc,, para
los Esiados Unidos. Publicado con sutorizacion.
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Armonia por segundas

Los acordes construidos por segundas son de varios tipos. Cuando sélo
se superponen segundas mayores resulta una sonoridad derivada de la es-
cala de tonos. Los acordes formados por grados adyacentes de la escala
diaténica tienen segundas mayores y menores; éstos y los acordes forma-
dos Unicamente por semitonos se llaman clusters.

Una linea melddica en segundas mayores paralelas fue un recurso muy
apreciado por los compositores impresionistas.

Las segundas mayores paraletas se encuentran con mucha frecuencia
en las obras de compositores posteriores, incluyendo a Bartdk, quien fue
también uno de los primeros en utilizar segundas menores paralelas.
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EJEMPLO 31-34: Debussy, La boite & joujoux, Tableau Il EJeEMPLO 31-37: Ives, Charlie Rutlage
R Animfft fér,uge' " A C — l I : } . mp slawfr s —
W T —_— W= : “__’: * E = —==—_____' % horse the crea- ture spied and turned and fgl with him, I':e-nealh poor Charlie dl;:
Y ol 1_3;! l_3_;1\ S s & gt ] #% == = slaw‘s.:\
r—— 4 23 '
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Copyright 1913 Durand, S, A. Edilions Musicales Reprodutido con sulorizacidn det editor, Theodore Presser, Co., repre-
sentante exclusivo ¢n los Estados Unidos.

EJEMPLO 31-35: Bartok, Suite, op. 14, IV

Copyright 1964 by Associated Music Publishers. Reservados todos los derechos. Reproducido con auterizacién de G. Schir-

Tranquillo ) pidd tranquillo . mer, Inc.
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Copyright 1918 by Universal Edition. Copyrighi renovado. Reservados todos los derechos. Reproducido con autorizacion de : r "Zf c
European Amesican Music Listribulors Corporation, representanie exclusivo en los Esiados nidos de Universal Edition, v "Ef j C?‘L
propietario de les derechos para el mundo entero excepto los Estados Linidos. : =
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El siguiente par de clusters para el piano, un importante leitmotiv en

Lulu de Berg, utiliza las doce notas de la escena cromatica. El ejemplo 4 )
esta dado con Ia notacién de Berg. PO GO e e ik g b WA
,ﬂ' torizacién de European Americen Music Distributors Cor-

parations, representante exclusivo en los Estados Unidos

de Universal Editions, propietario de los derechos para ¢l

EJEMPLO 31-36: Berg, Lulu, Prélogo s %W mundo entero, exchuidos los Estados Unidos.

T ¥ bt %

Copyright 1936 by Universal Edition. Copyright " .
renovado. Reservados todos los derechos, Repro- Pandiatonismo
ducido con autarizacién de European American
Music Distributors Corporation, representante ex-

Hititon, Fora tos Estados Unidos de Universat En la primera parte de este capitulo hemos examinado la armonia en
que la superposicion de intervalos iguales se emplea de mogio sistema:mco
para producir sonoridades caracteristicas. Estos tipos armonicos especmles
fueron ampliamente experimentados por los compositores a pamr de la
primera década del siglo XX, y de maneras diversas se han ido incorporan-
do al vocabulario diatdnico. Sin embargo, estas sonoridades dan cuenta s6lo

Un pasaje semejante se encuentra en la Sonata «Concord» de Ives, en ] de una parte de la armonia no triddica del siglo XX. Laos compositores prac-
la que el pianista utiliza una vara de madera para presionar las teclas. El ' ticaron también un tipo de armonia basada en la escala dla_lénlca pero que
uso de Ives de los clusters es un importante aspecto de su estilo, tanto en * no tenia una organizacion intervilica especifica. Para deﬁmr_lgdo el espec-
su musica para grupos instrumentales como en sus obras para piano. Ei . tro de armonias diaténicas que no se limita a los acordes originados a par-
siguiente fragmento, de gran fuerza expresiva, constituye el climax de una tir de las triadas, se han empleado los términos pandiatonismo y armonia
breve cancion. de notas blancas. a®
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Los compases iniciates del Octeto de Stravinski presentan un Mib
mayor bastante claro desde el principio mediante la triada de tonica y la
séptima de dominante; los acordes que siguen combinan elementos de
ambas armonias, acabando con una semicadencia sobre el V del VI,

EJEMPLO 31-39: Stravinski, Octeto para instrumentos de viento, |

Lento P -
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Mib: V! LVT (VD VIV del V) V del VI Viaav Vv

Copyright 1942 by Edition Russe de Musique. Renovado en 1952. Copyri; i6 i
L by ue. . Copyright y renovacién transferidos a Boosey & Hawkes,
{?:MY:S?I[?IXA‘: revisada renovado !930. Copyright 1952 by Boosey & Hawkes, Inc. Reproducido con autorizacion de Boosey &

Las dispnapcias dé algunos de estos acordes no se pueden explicar por
las de_:t'ermmacwnes convencionales de preparacidn y resolucién, sino por la
eleccnoq del compositor de relaciones armdnicas y melédicas individuales.
(Compérese con los ejemplos 31-30, 31-32.) Otro pasaje mas adelantado en
la pieza muestra un origen mas contrapuntistico de la armonia pandiatdni-
ca; no aparece ninguna nota cromdtica. En su carencia de una base triadi-
ca, este fragmento se puede comparar al que hemos visto de Casella
ya que en ambos se perciben las fundamentales y las lineas melddicas aun-’
que no correspondan a estructuras de acordes identificables. Este tiE:o de
escritura pa'nfnat(')nica se convirtid en una de las caracteristicas principales
del neog:lasnmsmo tonal de los primeros afios veinte, en especial entre los
compositores de los Estados Unidos.

EJEMPLO 31-40: Stravinski, Octeto para instrumentos de viento, [
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EJEMPLO 31-41: Copland, Billy the Kid

Lento maestoso
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Copyright 1944 by Adaron Copland. Renovado en 1973 Reproducido con autorizacion de Aaron Copland, propietario de los
derechins, y Boosey & lawkes, Inc., editores exclusivos.

Poliacordes y politonalidad

Los poliacordes son el resultado de la combinacion de dos 0 mas tria-
das, o de otros acordes simples. El término suele utilizarse para indicar
s6lo combinaciones de triadas relativamente lejanas. Un acorde resultante
de la superposicion de una triada de re menor sobre una triada de Sol
mayor, por ejemplo, normalmente seria un V? de Do mayor, y no un po-
liacorde (v. cap. 8, seccion «El pedal»). Sin embargo, la diferenciacién no

- es siempre tan facil de hacer, ya que en algunos poliacordes se percibe la

predominancia de uno de sus componentes arménicos sobre el resto de
los miembros, que a su vez se Oyen, en mayor o menor grado, como notas
extraiias.

A partir de la primera década del siglo XX, podemos encontrar una gran
variedad de tipos de poliacordes en las obras de muchos compositores.
Estos tipos incluyen desde combinaciones de triadas incompletas hasta com-
binaciones de acordes de séptima y de novena alterados. Es caracteristico
de este periodo que los poliacordes utilizados por los compositores estén
escogidos por la individualidad de su sonoridad y no por la funcion de su
estructura en el sistema. Asi pues, no €s inusual encontrar armonias en
las que un miembro particular de un poliacorde se puede explicar como
un factor de un componente triddico particular, 0 como un factor alterado
de otro, 0 COMO uUnNa apoyatura no resuelta, o, en fin, como una combina-
cion de todo esto.

EJEMPLO 31-42: Sinfonia mim. 10, 1
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El extraordinario acorde que aparece como salido de la nada en la Dé-
cima sinfonia de Mahler es una buena ilustracidn de la insuficiencia de
nuestro lenguaje descriptivo en el estado actual.

Es posible analizar esta sonoridad como una combinacién de tres gru-
pos, una séptima disminuida (Sol#-Si-Re-Fa), una triada disminuida con
séptima (Si-Re-Fa-La) y una triada menor (Do-Mib-Sol), sobre un pedal
de Do#%. Con igual validez se podria explicar como una superposicién de
terceras que llega hasta la decimonovena {(aunque la omisién de la tercera
entre el Do# y el Sol#t crea una gran diferencia), con diversas alteraciones
cromaticas; considerado como una compleja dominante sobre la fundamen-
tal Do#, e} acorde estaria directamente relacionado con la tonalidad princi-
pal del movimiento, Fa# mayor. Pero ninguno de estos andlisis parece ir
muy lejos en la explicacién de por qué este acorde ha sido escogido: es
probable que s6lo un anilisis mas estrecho del contexto, quizd de todo el
movimienio, nos pueda dar una idea respecto a esta cuestion.

La relacion de tritono entre dos triadas mayores simultineas constituye
la base del lamado acorde de Petrushka, aunque otros compositores, como
Ravel en su Jeux d’eau, va lo habian utilizado al menos diez afios antes de
Petrushka. :

EIEMPLO 31:43: Stravinski, Petrushka
Furioso s
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Copyright by Edition Russe de Musique. Copyright transferido 1947 a Boosey & Hawkes, Inc, Edicidn revisada copyright

1947, 1948 by Boosey & Hawkes, Inc. Renovado 1975, Publicado con autorizacién.

Desde el punto de vista del circulo de quintas, la relacién de tritono es
la mas lejana posible (v. ejemplo 28-31). También deberia compararse la
sonoridad del acorde de Petrushka con los «acordes de Boris», presenta-
dos en el ejemplo 30-31.

Es bastante facil, en el ejemplo siguiente, separar los dos estratos, una
triada de re menor mantenida con la mayor parte de su peso en el bajo, y
un par de triadas oscilantes de ref menor y dog menor en las partes supe-
riores.

La actividad melddica de las partes superiores parece definir un centro
tonal frigio de re$ menor, bastante fuerte como para desequilibrar el bajo
de re menor, que actia como una especie de «falsa ténica», mientras que
el La mantenido del registro supertor suena como una sensible de Laf.
No obstante, esta interpretacién no es la \nica posible, ni tampoco nece-
sariamente la mejor. Las caracteristicas excepcionales de la armonia de este

Lo
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EJEMPLO 31-44: Stravinski, The Rite of Spring: parte II, Introduccién
Largo ’

Copyright 1918 Edition Russe de Musique. Copyright tansferido 1947 a Boosey & Hawkes, Inc. Publicado con autorizaci6n.

fragmento, como de mucha muisica de este periodo, son su estructura au-
ténoma v su sonoridad individualizada, y no el modo en que esta armonia
puede adecuarse a algin esquema formal tonal. '
La politonalidad es una situacién algo diferente del mero uso de Qoha-
cordes. En la politonalidad, la intencién es crear la impresién de mads d‘e
una tonalidad al mismo tiempo, una especie de contrapunto de tonali-

dades.

EJEMPLO 31-45: Wagner, Die Meistersinger, final del acto 1
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En el ejemplo anterior, la «cancion de los apr_cndices», que ya ha siqo
presentada antes con su propia armonia, aparece incorporada en un pasaje
de movimiento mas lento sobre un pedal de dominante en Fa mayor, _to-
nalidad que en este momenlo estd establecida con toda claridad. Las dife-
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rencias en el compds y la textura hacen posible escuchar la cancién, al
mismo tiempo, como una musica diferente, sostenida por el Do del bajo,
y no es dificil experimentar 1a sensacién sutil y breve de que existen dos
tonalidades.

En la bitonalidad del siglo XX, las relaciones entre las tonalidades pue-
den ser mas lejanas y contrastadas. Es mas ficil distinguir mentalmente
las dos tonalidades si una de elias se establece primero y la ofra se anade
después. \

EJEMPLO 31-46: Poulenc, Mouvements perpétuels, 1
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Con avtonzacion de J. & W, Chester 7 Edition Wihelm Hansen London Limited.

En el ejemplo anterior, la escala de Solb .mayor comparte la mayoria
de sus notas con la escala de si menor, de modo que la diferencia entre
las dos tonalidades (Sib y Solb) no es tan grande como la diferencia entre
los dos modos (Sib mayor y sib menor). ;

Otra ayuda para la separacion auditiva de [as dos tonalidades consiste
en mantener una de ellas con poca actividad armdnica, como un pedal.

EJEMPLO 31-47: Ravel, L'enfant et les sortiléges, Danza de los pastores
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A veces, una de las tonalidades puede estar definida por tan poca cosa
como un bajo ostinato de ténica y dominante.
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EJEMPLO 31-48: Ravel, Daphnis et Chloé
Modéré
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En otro fragmento de Daphnis et Chloé, €l estrato superrior de triadas
no parece definir una tonalidad independiente, ya que las triadas no man-
tienen una relacion tonal estrecha entre si; mds bien se crea un efecto de
una serie de poliacordes, relacionados por su sucesién melddica en las par-
tes superiores y por la séptima de dominante mantenida en el bajo.

EJEMPLO 31-49: Ravel, Daphnis et Chioé
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EJEMPLO 31-50: Ravel, L'enfant et les sortiléges, escena final

Meno lento s-------

Copyright 1925 Durand, 5. A., Fditions Musicales, Fditions Arima & Durand, 5. A., Editions Musicales. Edicién conjunta.

Reproducido con autorizacidn del editor. Theodore Presser, Cu., representanie exclusivo en los Estados Lnidos.
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Cuando hay mucha actividad armdnica en los dos estratos bitonales, se
hace dificil distinguir {as tonalidades. Lo que se percibe es mds bien la
sintesis de las dos tonalidades en una compleja armonia, con una sonori-
dad mds cromitica que diaténica.

Ejemplos como el anterior evidencian que la percepcidn simultinea de
diferentes tonalidades no siempre es facil, y que esto depende de algo mds
que la simple constitucién de los acordes implicados. En esta percepcion
desemperia un papel muy importante la separacion ritmica, melddica y con-
trapuntistica de los estratos, asl como su disposicion.

Mixtura modal

La intercambiabilidad de los modos paralelos mayor y menor, apunta-
da en los capitulos 5 y 14 como un recurso habitual en ia practica comun,
ha continuado practicindose en la tonalidad del siglo XX. Se percibe un
verdadero cambio de modo cuando lo que cambia es la triada de ténica,
como en el ejemplo 5-28. Las triadas del modo opuesto, diferentes de la
triada de ténica, no suelen crear Ia impresion de un cambio en el modo
principal, sino que mas bien aparecen como acordes tomados temporal-
mente del otro modo. El IV del menor seguido por el I mayor, por ejem-
plo, no cambia el mado mayor predominante; esta progresion se encuen-
tra con mucha frecuencia en la prictica comin. El uso en el modo mavor
de acordes tales como las diversas formas de novena menor de dominan-
te, la sexta napolitana y los acordes de sexta aumentada, todos ellos con el
sexto grade menor, confirma la adaptabilidad de los diferentes grados mo-
dales sin entorpecer la estabilidad del modo mayor. Esta propiedad es com-
parable al uso de triadas en el modo menor derivadas de la escala menor
melddica ascendente, sin debilitar por ello la hegemonia presente dél modo
menor. Bastante menos frecuente es el uso del VI del menor progresando
hacia el I en el modo mayor, dos triadas mayores que implican un cambio
del tercer grado modal. Por otra parte, la progresién inversa, el VI del mayor
hacia el [ del menor (dos triadas menores), estd por completo fuera de la
prictica comun.

EIEMPLO 31-51: Mahler, Sinfonia nim. 3, IV

Sehr langsam, Misterioso
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Con el uso creciente de las escalas modales, otras progresiones seme-
jantes fueron entrando en el vocabulario arménico. Como hemos visto, las
escalas lidia y mixolidia son «mayores» en esencia porque sus triadas de
ténica son mayores; de igual manera, el dérico y el frigio son «menores».

EIEMPLO 31-52: Janacek: Diario de un desaparecido, mim. 9
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Copyright 1953 by Statni Nakladatelstvi Krasne Literatury, Hudby & Umeni, Praha {actualmente, Edition Supraphon, Praga).

Otro aspecto de la mixtura modal que ya hemos seiialado €s la falsa
relacion de la sensible con el séptimo grado menor en la armonia de do-
minante, con la sensible subiendo y la séptima menor bgjando como parte
de la escala menor melddica (ejemplo 8-28). En la précf:ca comiin esto es
normalmente una relacién de apoyatura, pero en el siglo XX pasa a ser
una estructura armonica independiente.

EIEMPLO 31-53: Bartdk, El principe de madera
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tributors Corporation, represenlante exclusivo en los Estados Unidos de Universat Edition, propietario de los derechos para
el mundo entero, excepto los Estados Unidos.

La adicion de una tercera menor a la séplima de dqminantt_a y a la no-
vena de dominante es un ejemplo de lo que los miusicos (_ie Jaz,z.liaman
una blue note. El primer compositor que empled de fqrrpa sistematica esta
armonia fue Ravel, y esto se convirtié en una caracteristica distintiva de su

estilo.

El ejemplo siguiente muestra una dominante con la tercera mayor y -

menor, y otra con una séptima mayor y menor (la séptima mayor ¢como
bordadura cromatica);
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EIEMPLO 31-54: Ravel, Miroirs: nim. 4, dlborada del gracioso, "
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EJEMPLO 31-56: Rave] Tno para wo!m woloncela ¥ piano: 1, Pamaum .
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El-ejemplo siguiente es mas complicado. A la tercera, quinia y séptima
de cada dominante se afiade una apoyatura a distancia de séptima mayor
(u octava disminuida): Esto puede ser una amphacnon del principio de la
mixtura mayor-menor, pero el efecto es una sonoridad de poliacorde, se-
mejante al ejemplo antenor de Daphnis et Chloé (gjemplo 32-49). A pesar de.
la compleja disonancia del reglstro superlor la secuencxa clasica de bajos:
de dommante es clara y efecuva , Ca o

El acerde de novena invertido

) [} . , - ) FE I T o
Como su correspondiente en la prctica comun, la' novena menor de
dominante con la tercera mayor y menor puede aparecer como un acorde
incompleto sin la fundamental.

- N . B . —.‘A - - - -

g bbass bb& bo'- - ba -bo
Ve 2 A Vi v ey (del m
forma sin - Sif. sin fundamental. = -

fundamental novena.

completa N
- 4 ni novena «novena invertida»

En la dlSpOSlCIOI‘l presentada el acorde completo de seis factores posee
cierto caricter de poliacorde, una especie de V7 en las cuatro voces infe-
riores combinado con un.V’ del IIl en las cuatro ‘superiores. Cuando la
fundamental estd omitida, en el acorde ya no suena como una dgminante
incompleta, sino como otra dominante completa y diferente, el VO{"del I,
con una fundamental diferente (en el ejemplo, la voz superior; v amblen
el ejemplo 31:24). El acorde nombrado «VII», un V7 incompleto con la
tercera- mayor y menor, a menudo se encuentra escrito con una notacion

- enarmonica. Esta versién enarménica presenta la estructura de una nove-

na menor de dominante en cuarta inversion, con la fundamental pero sin

EJEMPLO 31-58: Ravel, Gaspard de’la nuit: num. 1, Ondine
Rapide et brillant

Copynghl moa Durand 5. A., Editions Musu:al:s Editions Arima & Dur:md 's. A, Editions Musicales. Edicién coruunta
Reproducido con autarizacion del editor, Theodore Presser Co., representante exclisivo en los Estados Unidos,
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la séptima. En esta inversion, la novena estd por debajo de la fundamen-
tal, una situacidn que no se da en la practica comun (v. cap. 24), pero que
es caracteristica por su sonoridad en el siglo XX. (Pero v. el ejemplo 24-11.)

El ejemplo siguiente contiene tres estratos armdnicos; el del medio pre-
senta acordes paralelos de novena invertidos. El estrato superior {con unas
duplicaciones algo diferentes) y el bajo ostinato de quintas paralelas ya se
han oido previamente juntos, sin el bloque central. El efecto general es de
gran densidad.

EIEMPLO 31-59: Stravinski, La consagracion de la primavera: parte [,
Rondas primaverales

Sostenuto e pesante

1
i »
C_gpyrighl 1518 Edition Russe de Musique. Copyright transteride en 1947 a Boosey & Hoawkes, Inc. Publitado con autoriza-
cién. .

El ejemplo siguiente produce un efecto similar, particularmente pun-
zante por el sentido Sig-Si# colocado en el medio de la sonoridad caden-
cial.

EJEMPLO 31-60: Berg, Wozzeck, final del acto 1
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Acordes apoyatura

En la practica comun, el significado de los acordes apoyatura, definidos
en el capitulo 28 como combinaciones verticales de apoyaturas, depende
de la resolucion esperada sobre sonoridades consonantes. Por extensién,
¢l término incluye acordes resultantes de la combinacién de otros tipos de
notas extrafias. Muchos de estos acordes son posibles, e incluso las diso-
nancias méds punzantes se entienden con facilidad si el movimiento mels-
dico vy el contexto armdnico son claros.

EIEMPLO 31-61: Bach, Concierto de Brandemburgo mim. 1, 11
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La prictica comtn, como hemos visto, también incluia una categoria
de ciertas disonancias armdnicas (la séptima y la novena en la armonia de
dominante, y la sexta afadida sobre una triada en estado fundamental) que
en algunas circunstancias podian ser apoyaturas o retardos, pero en otras
presentaban menos restricciones con respecto a su preparacion y resolu-
cién, es decir, actuaban como acordes auténomos. En nuestra discusién
sobre las sonoridades independientes hemos visto que, después de la prac-

|
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tica comun, los acordes que incorporan estas disonancias armonicas fue-
ron los primeros en conseguir una libertad de movimiento y conexién com-
parable a la de las triadas puras.

Los acordes apoyatura en el siglo XX son ampliaciones de las formas
de disonancia armodnica de la practica comdn. Incluyen diversos tipos basi-
cos: uno estd representado por los tradicionales acordes apoyatura de no-
vena, undécima y decimotercera y los acordes sobre pedal, con sus facto-
res disonantes sin resolver (algunos de éstos ya se han tratado en este ca-
pitulo bajo el titulo armonia por terceras); otro tipo incluye apoyaturas
crommaticas, como en los acordes alterados, también sin resolver; y un fer-
cer tipo estd constituido por acordes que presentan apoyaturas sonando al
mismo tiempo que sus notas de reselucidn, Estos tipos también se dan en
diversas combinaciones y, en realidad, ya hemos visto cierto nimero de
fendmenos armdnicos, como los acordes mayor-menor y algunos acordes
por cuarlas que aparecen en contextos que permiten tratarlos como acor-
des apoyatura,

EJEMPLO 31-63: Stravinski, £/ pdjaro de fuiego, Final

Maestoso
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La estructura vertical de los acordes del ejemplo anterior no es muy
compleja, solo contiene acordes secundarios de séptima y acordes de sexia
afiadida, en una sucesién de sextas paralelas. Es su disposicion apretada,
en la forma de triadas con bordaduras, y su sistemdtica falta de resolucion,
lo que permite calificar estos acordes como acordes apoyatura diaténicos.

En la musica barroca para clave aparecen unas apoyaturas breves, junto
a sus notas de resolucién, como un tipo especial de ornamentos llamados
acciaccature (del italiano acciaccare, «aplastar»); las sonatas de Domenico
Scarlatti proporcionan algunos ejemplos sorprendentes. El Estudio en mi
menor, op. 25, nim. 5, de Chopin es un ejemplo més avanzado del uso
de acciaccature. En todos estos casos, la apoyatura, casi siempre un semi-
tono por debajo, suena en la parte fuerte del tiempo, como cualquier otra
apoyatura y la resolucién es simuitinea o casi simultinea. Después del pe-
riodo de la practica comun, este principio se amplia hasta permitir las apo-
yaturas simultineas a sus notas de resoluciéon y con la misma duracion,
una técnica que parece anunciar los clusters.

ki oA A i 11 s
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EJEMPLO 31-64: Dvoiik, La bruja del mediodia, op. 108

Poco animato, non tanto
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El ejemplo siguiente sugiere un rasgueo tosco de guitarra.

EIEMPLO 31-65: Albéniz, fberia, libro I: nam. 3, Corpus Christi en Sevilla

Allegro gracioso
‘.. . .. sec .,
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Fl acorde de sexta aumentada sobre un pedal de dominante, que apa-
rece en ocasiones en la prictica comin, se puede citar aqui como un tipo
de acorde apoyatura que representa una dominante secundaria que s¢ es-
cucha a la vez que la fundamental de su acorde de resolucion. Cqmo acor-
de apoyatura no resuelto también se puede considerar enarmonico a una
séptima de dominante con un pedal; de esta manera fue uno de los acor-
des preferidos de Ravel. Compirese este ejemplo con el 27-21:

o o

EJEMPLO 31-66: Ravel, Miroirs: nim. 4, Alborada del gracioso

Assez vif
gr@av-- - TTmeToTesT [Nl b e E: |5
0y — | ! —
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" 2 EINE:

Musicales. Editions Arina & Durand, §. A., Editions Musicales, Edicién conjunta.

! Durand, 8. A., Editons ; -, i
Copyright 1905 Duran Theedare Presser Co., representante exclusiva en los Eslados Unidos.

Reproducido con autorizacién det editor.
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En el ejemplo siguiente, la secuencia, que no es del todo estricta, da la
impresison de una serie cromatica descendente de dominantes, cada una
de ellas como acorde apoyatura de la siguiente. Los acordes sefalados con
un asterisco son mas fuertes, desde el punto de vista ritmico, y cargan el
peso arménico como dominantes sucesivas con apoyaturas de decimoter-
cera (en la voz superior) y tercera mayor y menor. ‘

EJEMPLO 31-67: Ravel, Gaspard de la nuit: nim. 3, Scarbo
Vif

Si: Vi3 del I

VOB det T

van

Copyright 1908 Durand, S. A., Editions Musicales. Editions Arima & Durand, S. A., Editions Musicales. Edicién conjunta.
Repreducido con autorizacién del editer. Theedore Presser Co., representante exclusivo en los Estados Unidos.

El primer acorde del ejemplo siguiente es una séptima de dominante
con una apoyatura de decimotercera y una apoyatura (Mi#) de la sensible:

el segundo, es un acorde cromdtico de paso (Re#, de Re a Mi, Dof, de

Do a Re; Laf, de La a Si); el tercero es una triada de tonica con la sexta
afiadida y una apoyatura de novena (La}; el cuarto es una superposicion
de la supertdnica elevada (como la tradicional séptima de supertdnica, pero

sin la séptima) sobre un bajo de dominante.

‘

EJEMPLO 31-68: Ravel, Valses nobles et sentimentales, 1
Modéré — trés franc

(;,“up)gtighl 1911 Durand, 5. A., Editions

Editions Arima & Durand, S.

A., Editions Musicales. Edicidn conjunta.
Reproducido con autarizacidn del editor.
Theodore Presser Co., representante ex-
clusivo en los Estados Unidos.

La siguiente secuencia de dominantes con apoyatura es un recurso ha-

bitual en la armonia de jazz:

EIEMPLO 31-69

Nl et W
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Las voces superiores se mueven en paralelo y el l_)ajo en quintas des-
cendentes. He aqui un uso temprano de esta secuencia.

EJEMPLO 31-70: Ravel, Gaspard de la nuit: nim. 2, Le Gibet

Los acordes de séptima de dominante y novena mayor de dominar!t’e,
ambos con la quinta elevada o rebajada, fueron empleados con profusion
como sonoridades armonicas independientes en la armonia evocadora de
Scriabin, quien a su vez influy6 en la primera armonia crométicg de Stra-
vinski. Los ejemplos siguientes se pueden comparar por sus relaciones cro-

maticas y de la escala de tonos.

EJEMPLO 31-71: Scriabin, Poema del éxtasis, op. 54
Andante. Languido
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EIEMPLO 31-72: Stravinski, E/ pdjaro de fuego, Siplicas del pdjaro de fuego ' EJEMPLO 31-74: Prokofiev, Concierto para piano num. 3, 11
Adagio Allegro giusto

canlabile, espressivo ma p . —

o assai rit,
dﬁ‘g I —

b
3
L W]

Lt Lr

La textura de segundas, séptimas y novenas del ejemplo siguiente re-
sulta en parte de los estratos de acordes apoyatura, en parte de los pedales
y en parte de las confluencias contrapuntisticas. Es interesante comparar
el muy diferente estilo de este ejemplo con respecto al anterior, escrito
sélo nueve afios antes.

EJEMPLO 31-73: Stravinski, Sinfonia para instrumentos de viento

J_:?Z

Capyright 1926 by Edition Russe de Musique. Copyright transferido a Boosey & Hawkes, Inc. Copyright de la versidn revi-
sada 1952 by Boosey & Hawkes, Inc. Publicado con aulorizacidn. . -

El siguiente se podria citar como un ejemplo paradigmdtico del princi-
pio de la apoyatura en el siglo Xx. Los primeros dos compases son una
sencilia cadencia plagal en mi menor, con forma de apoyatura; los dos si-
guientes son un eco de esta cadencia, comenzando con un complicado en-

redo de notas que (exceplo el bajo) se deslizan con lentitud hacia la con-
sonancia.




'32. Cromatismo extendido

La misica del siglo XX, considerada en conjunto, muestra la gama mds
amplia de estilos, técnicas y filosofias compositivas diferentes, y nosotros
hemos presentado en este libro una gran variedad de ejemplos que, en un
sentido u otro, se pueden llamar tonales. La tonalidad en la musica es en
parte un sistema formal, por el cual se crea un tipo de relacién organizada
entre los sonidos, con todas las variaciones y excepciones que los compo-
silorf;s han sido capaces de idear, Este es el tema de nuestro libro.

Sin embargo, el aspecto mds caracteristico y el hecho histérico més in-
teresanie de la musica de nuestro siglo es la aparicién de la atonalidad, o
ausencia de tonalidad, e! resultado de un siglo de evolucidn armonica y
amplia experimentacién de los recursos expresives del cromatismo. Si bien
la mayoria de los aunditorios, al menos hasta ahora, no han aceptado con
facilidad la musica atonal, la atonalidad y las técnicas de composicién que
la gobiernan han representado el interés principal de algunos composito-
res durante casi ochenta afios, y de la mayoria de los compositores en, al
menos, los tltimos treinta anos.

La desaparicion de la tonalidad estuvo acompanada desde el principio,
en las obras de los primeros compositores atonales, por la busqueda de
nuevas relaciones formales, de nuevos modos de pensamiento composi-
cional que podian servir de soporile para una nueva musica sin tonalidad,
y esta busqueda tuvo éxito. Las técnicas de la atonalidad van més alld del
alcance de este libro, pero merece la pena seguir algunos de los caminos
que han conducido finalmente al surgimiento de ia atonalidad, aunque sdlo
sea porque constituye una conclusion I6gica de nuestro estudio.

Ya hemos visto gue incluso en la musica del periodo de la préctica
comdn hay ejemplos en los que la sensacion de tonalidad, por lo menos a
cierto nivel, puede quedar suspendida por un momento. Esto significa que
un elemento u otro de la musica causa la eliminacién de la tonalidad, o
quiza que la ausencia de algin elemento provoca la imposibilidad de sos-
tener la tonalidad. La atonalidad representaria, pues, la aplicacién o supre-
sion sistemdtica de estos elementos.

Elementos que refuerzan y elementos que debilitan la tonalidad

Los elementos siguientes tienden a establecer o conservar la tonalidad:

CROMATISMO EXTENDIDO 507

1. Centros tonales, relacionados intrinsecamente por la escala, pero es-
tablecidos por el proceso de composicion, incluyendo la posibilidad
de los modos mayor y menor. _

2. Progresién arménica de triadas. En la prictica comun, éstas consti-
tuyen el elemento organizativo mds importante de la tonalidad. Los
factores armonicos disonantes refuerzan las progresiones mediante
sus resoluciones contrapuntisticas.

3. Cadencias claras. Una frase no necesita revelar de inmediato su cen-

tro tonal y se puede obtener un mayor interés posponiendo su lle-

gada.

Pedales de dominante y de ténica y ostinati,

Empleo exclusivo de grados de la escala mayor o menor, evitando

otras notas.

6. Refuerzo de un centro tonal mediante su restablecimiento después
de una desviacion temporal. - '

bl

Los siguientes elementos tienden a debilitar 0 a enmascarar la tona-
lidad:

1. Acordes complejos, en especial acordes que contienen multiples
notas extrafias, acordes con la funcién de su fundamental oscure-
cida (como por ejemplo, un acorde de novena con la novena por
debajo de la fundamental) y acordes de cuartas o quintas super-
puestas.

2. Funciones multiples de acordes de la prictica comuin gque no tie-

nen como componente principal ni una triada mayor ni una tria-

da menor, como el II del modo menor, el VII, el Vi, etc.

Resoluciones irregulares.

Ritmo armodnico rdpido.-

Escritura contrapuntistica densa.

Funciones tonales lejanas; dislocacion del centro tonal mediante

la ampliacién del principio de la dominante secundaria. ~

Modulacién frecuente y continua.

Uso exclusivo de la mixtura modal.

Fluctuacién del centro tonal en torno a un acorde o nota pivote.

Empleo de escalas diferentes de una mayor o menor, escalas mo-

dales, de tonos, pentatdnicas, crométicas y escalas artificiales.

11. Poliacordes y politonalidad.

12. Armonias escogidas por significados diferentes del gramatical o con-

textual; clusters.

13. No empleo intencionado de los elementos que refuerzan la tona-

lidad; atonalidad.

S

=Yoo

De la mayoria de estos elementos ya nos hemos ocupado con alguna
extension en este libro; como sabemos, estos aspectos no son categorias
que se excluyan mutuamente. Lo que resulta evidente de los ejemplos de
los dos ultimos capitulos es que los diferentes compositores han aplica-
do los nuevos descubrimientos del periodo posterior a la prictica comin
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para alterar, suspender o incluso para deformar la percepcién clasica de un Mouvement du début :—‘—3:' I~ P 'f )
centro tonal, pero no para excluirlo por completo. En la musica de De- ) L

bussy, por ejemplo, es posible encontrar muchas piezas que comienzan en s |

una tonalidad y acaban’ en otra, 0 que atraviesan muchas lopalldades dife- - ’;, e g [ e P p

rentes en un breve periodo de tiempo sin emplear la cadencia V-1, pero ya omitida) *o o —! a

hemos visto que en estas piezas la mayor parte del tiempo hay una clara : e r - |
sensacién de algln tipo de centro tonal, aun cuando el centro cambia con- T  —— o

tinuamente y no aparece ninguna tonalidad de fondo.

La idea de una tonalidad clsica unificada remplazada por una centrici-
dad no clasica (en este caso sin funcién de dominante) esta demostrada
perfectamente por el Prélude a I'aprés-midi d'un faune de Debussy.

EJEMPLO 32-1; Debussy, Prélude & I'aprés-midi d'un faune

Trés modéré
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orna) PF‘—" i ) (f) S| . La melodia inicial parte, sin acompafiamiento, de un Dot y vuelve a
' o st | ! hé ‘ J esta nota, dibujando al final la triada de Mi mayor. En diversas reaparicio-
o P nes de esta melodia, el Do#f presenta diversas armonizaciones, una vez
*. e e como séptima mayor sobre una triada de Re mayor (comp. 11), oira como
r- ;F sexta afadida sobre una triada de Mi mayor (comp. 21), dos veces como
S~— decimotercera sobre un V* de La mayor (comps, 26 y 94), ¥ solo cerca del

final como la fundamental de un acorde que, con bastante ambigiiedad,
equivale a un V4 de Fa# {comp. 100). Una de las repeticiones de la melo-
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dia ni siquiera comienza en el Do sino en un Mi, cuya supuesta tonali- ; En el ejemplo siguiente es posible percibir un modelo de modulacién
dad, el relativo mayor de Do# menor, es como un after ege €n esta obra, entre las entradas imitativas del tema principal, indicadas en las voces ex-
el Dot aparece como fundamentai del VI’ de Mi mayor en el acompaiia- teriores mediante signos de acento. La armonia, sin embargo, proporciona
miento (comp. 81). Este pasaje estd seguido, unos compases después, por s6lo un ligero soporte a las tonalidades sugeridas por las entradas melédi-
una repeticion en Mi mayor, en la que el Do# esta ausente. La inica apa- cas, y pronto cualquier sensacién generalizada de una tonalidad se pierde
ricién fuerte del Do# con una sonotidad de estado fundamental se en- bajo el peso del ritmo arménico répido y de las funciones armonicas leja-

cuentra en la seccion central de la obra (comps. 55 y ss.), en conexién con nas, sin ser restablecida hasta la sorprendente aparicion de Re mayor.
un nuevo tema, con la melodia principal no presente en el contexto; la " Hemos intentado ofrecer un analisis parcial, pero no debe considerarse
Ginica relacidén con el tema principal que sugiere este pasaje es el giro de como algo definitivo.
tritono en el bajo. Incluso los compases finales de la pieza tratan el Do#
como una nola que, en lugar de resolver, disuelve. En conclusion, el Do ¥ es
un claro centro para la tonalidad de la pieza, pero la interpretacion de EJeMPLO 32-3: Strauss, Till Eulenspiegel
la obra muestra que su centricidad estd velada por las diversas funciones :
armonicas. La centricidad deriva de su presencia continua y de su cone- Sehr lebhaft & > , 1 =
xioén, indirecta pero definida, con cada fibra de la armonia y de la forma, y A E g b
no de ningun valor clasico como fundamental de una triada a la que se
recurre de modo sistemalico.

El siguiente ejemplo, no menos famoso, presenta una centricidad del

Do# de un tipo completamente diferente. El Do# se mantiene mediante —fp—e—

una continua recurrencia en las voces exteriores, como un componente {e—

de un acorde en una textura dominada por acordes de novena invertidos, 7 1VE VI del IV

poliacordes y clusters. Si el Do# no estuviera presente, el fragmento se o

podria percibir como atonal, sin relacion con ningiin centro tonal. Sea cual [ e _

fuere la tonalidad que pueda sugerir toda esta densidad cromatica, el pro- oy : ; - - —

pio Stravinski, en sus esbozos, se refiere a este pasaje como «en Do# . el {app.)

mayor», frm———
< v

EJEMPLO 32-2: Stravinski, La consagracion de la primavera: parte 11, Danza
del sacrificio
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Una situacién comparable, pero en la que el tempo muy lento marca

Wﬁ@ una gran diferencia, se puede encontrar en el comienzo del tercer movi-
i - —_ Pie 11 ——3 : miento de la Novena sinfonia de Bruckner. ‘ N .
= " et Este es un ejemplo caracteristico de modulacién cromitica de finales
w 7 : l del siglo XIX, con las tipicas dificultades de percepcion en términos de pro-
&ra - gresiones tonales cldsicas. Como el tempo es lento, el oido fija su atencién

sobre los acordes individuates; debido a la evidente lejania tonal entre uno

|
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C_gpyrighl 1918 Edition Russe de Musique. Copyright transferido en 1947 a Boosey & Hawkes, Inc. Publicado con autoriza-
<idn.
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BIEMPLO 32-4: Bruckner, Sinfonia num. 9, 111

Langsam, feierlich
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y otro, las progresiones de acordes suenan como modulaciones abruptas,
al menos hasta que no se alcanza el climax sobre Re mayor, tonalmente
mas estable. Las relaciones armonicas lejanas entre los acordes individua-
les viene enturbiada ademds por las notas extrafias a ta armonia. El acorde
sobre el tercer tiempo del tercer compds, par ejemplo, es mas probable
que se perciba como una triada de La mayor (Reb = Do#) con un Re¥
{Mib) como apoyatura en e! tenor, hasta que, en el primer tiempo del
siguiente compds, se aclara su significado como dominante alterada de Lab.

Un esquema arménico reducido permite seguir con mayor facilidad las pro-

gresiones mas lejanas.

EIEMPLO 32-5

w be Lbe haaEs e
\-_-——”—

El problema de la densidad cromdtica en la armonia tonal y en el can-
trapunto es mucho mds evidente en varias obras de transicién de Schoén-
berg, quien ya habia demostrado una consumada maestria en todos los
aspectos de la composicion tonal. El siguiente es un pasaje tipico de su
Cuarteto de cuerda num. I, op. 7, una obra escrila en varios movimientos

e

kD i i 5

ke okl e S ot AR K B M i s Rk OIS
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continuos y que dura cerca de una hora. La tonalidad de la obra en con-
junto estd organizada de manera bastante libre alrededo_r_ de re menor,
aunque muy ampliada, con dreas tonales de relativa establlldgd y en con-
traste con armonias cromaticas de la mds extremada complejidad.

" EJEMPLO 32-6: Schoenberg, Cuarteto de cuerda num. 1, op. 7

,-—-—-————.*__\ -
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Durante la mayor parte del ultimo movimiento de su Cuar{ero de cuerda
mim. 2, op. 10, Schoenberg abandona por completo la tonalidad, aunque
_en los tltimos momentos reaparece sin duda alguna la armon.ia.de Fa$, la
tonalidad inequivoca de la obra. Casi toda la musica que eSCrl!Jlé Schoen-
berg después de esta obra se puede calificar de atonal, ggnSIderando su
eliminacion sistematica de la armonia diaténica y de la relacion consonancia-
disonancia. A continuacién ofrecemos un ejemplo caracteristico.

EJEMPLO 32-7: Schoenberg, Tres piezas para piano, op. 11, nim. 3

Bewegte ) > .
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En la atonalidad, tal como la practicaron Schoenberg y sus discipulos,
es irrelevante hablar de consonancia y disonancia, Segun los criterios to-

“nales, casi todo es disonante, y los intervalos con fuertes significado tonal,

como la quinta, en general estdn ocultos en el interior de densas texturas
y son evitados en otras mas simples. (Las octavas se dan en las duplicacio-
nes melddicas, como muestra el ejemplo anterior.) No existe una jerarquia
diaténica; las alturas de la escala cromdtica estin representadas en las notas
sobre una base de igualdad, sujetas s6lo a los postulados estructurales de
cada obra particular, .

EJEMPLO 32-8: Webern, Cinco piezas para cuarteto de cuerda, op. 5, nim. 4
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ble a una tonalidad, una escala y unas fundamentales no es posible en la
musica atonal, a no ser que la propia composicién defina un trasfondo se-
mejante. Schoenberg, y mas auin su discipulo Berg, intentd proporcionar
-definiciones comparables por medio de combinaciones verticales de moti-
vos especificos y recurrentes, o mediante el uso de progresiones motivicas
de acordes. En el ejemplo siguiente, ¢l grupo motivico inicial se repite en
tres puntos posteriores de la pieza, incluyendo los iltimos compases, con
la quinta Re-La como importante punto de apoyo, y el Re solo como bajo
de soporte en otros puntos.

EJEMPLO 32-9; Schoenberg, Cinco piezas para orguesta, op. 16: nim. 2,
Vergangenes

Andante J:-60
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Copyright 1922 by Universal Edition. Copyright renovade. Reservados todos tos dercehos. Reproducido con autorizacidn de
Burdpean Amercan Music Distributors Corporation, fepresentanie exclusivo de Universal Edition en los Estados Unidos.

En ia atonalidad no puede existir algo parecido a la armonia en el sen-
tido tradicional. Es obvio que, por definicién, diversas notas que suenan a
la vez ¢rean una armonia, pero un trasfondo para esta armonia compara-
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] _Es posible, aunque no particularmente tit, considerar esta unidad mo-

tivica y sus diversas transformaciones como fundamento de un vago tras-
fqndo tonal, en Re mayor-menor, de la pieza, con todas las otras notas
glrandq en torno a la sonoridad de Re mayor-menor, aunque no gravitan-
do hacia esa sonoridad. Seria mas exacto decir que la pieza esta «en Re-
Vergangenes», indicando que el énfasis ocasional sobre Re como casi un
centro tonal no es mds que una de las condiciones que definen la pieza.
La diferencia mds notable entre la prictica compositiva de Berg y la de
Scho’enberg consiste en ¢l empleo regular, por parte del primero, de ar-
monias que derivan, en su sonoridad y estructura, de la armonia tonal,
pero dentro de un contexto atonal; estas armonias llegan incluso a consti-
tuir una base estructural importante,

En el ejemplo siguiente es posible relacionar gran parte de [a sustancia
armoénica del acompafamiento orquestal con las transposiciones sucesivas
Y superpuestas de una sola célula intervilica, una tercera mayor mas un
semitono en sentido opuesto, o con la retrogradacidn de la misma céiula.

EJEMPLO 32-10: Be}g, Fiinf Orchesterlieder nach Ansichtkarten-Texten von
Peter Altenberg, op: 4, nim. 2

Ein wenig bewegt
;célula bésica| 3
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Copyright 1953 by Universal Edition A. G., Viena. Copyright renovado. Reservados todos los dercchos. Reproducido con
autorizacidn de European American Music Distributors Corporation, representante exclusivo de Universal Edition en los

Estados Unidos.

En el quinto compds, las lineas superpuestas ascendentes forman dos
acordes de séptima disminuida superpuestos, y esta estructura parece jus-
tificar ia aparicién en e! compas 7 de una sonoridad de novena de domi-
nante completa, cuyos cuatro factores superiores son también un acorde
de séptima disminuida. Esta novena de dominante no se refiere a ninguna
tonatidad, y no lleva ninguna implicacién tonal expresa diferente de su pro-
pia_sonoridad aislada; sin embargo, es el centro estructural de la cancidn.
Fl estrato descendente de terceras que sigue a continuacién se adhiere al
modelo de la célula bdsica en orden inverso, trazando acordes de séptima
disminuida, y la nota final'del acompafiamiento, como la inicial, es la misma
que la «fundamental» del acorde central. Asi pues, dentro de esta cancidn
atonal se percibe cierta centricidad del Fa, pero quizdi mdis en abstracto
que la audicién. Desde luego, no se trata de una centricidad en un sentido
diat6nico, aunque seria dificil negar el cardcter estructural del Fa, y que
las estructuras de las séptimas disminuidas son armdnicas en el sentido
definido por la propia composicidn. )

La influencia de las obras atonales de Schoenberg y sus discipulos ha
sido enorme, no tanto por el hecho de la atonalidad en si como por los
principios formales que han desarrollado junto a ella en su musica. El mds
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importante de estos principios ha sido la técnica dodecatdnica, en la que
todas las relaciones entre las aituras de las notas en una composicion dada
estan referidas a un orden especial predeterminado de las doce notas de la
escala cromdtica. En el ejemplo siguiente presentamos un fragmento de
una de las primeras obras dodecatdnicas de Schoenberg. La serie se utiliza
en todas las partes de la pieza, con mas claridad en la melodia superior de
los primeros cuatro compases. El orden numérico comienza con el cero,
cgrr_:o es convencional en el andlisis contemporianeo de la miisica dodeca-
tdnica.

EIEMPLO 32-11: Schoenberg, Cince piezas para piano, op. 23: num. 5, Vals
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Usado con autorization de Edition Wilhelm Hansen, AsS. Copenhague.

La dltima obra de Berg, su Concierto para violin, proporciona un final
a_decuado para este capitulo sobre el cromatismo extendido, y para este
libro sobre la z'irmonia tonal. El Concierto para violin se basa principalmen-
te en una serie de doce sonidos seleccionada de manera deliberada por
sus implicaciones tonales. En esta obra, la tonalidad y la atonalidad, segin
las hg:mos definido, estdn entrelazadas de ta) forma que ninguna pr::domi-
na; sn.los dos campos son opuestos por definicién, nadie como Berg los ha
cc.)mbm‘ado con tanto €xito, de manera tan personal y convincente. El pro-

- Ximo ejemplo, casi del principio de la obra, presenta la armonia tonal-im-
plicita en la serie. (Algunos signos de expresién se han omitido.)

EIEMPLO 32-12; Berg, Concierto para violin, 1

Po g ot ietate
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Por convencion, la serie basica de cualquier obra dodecaténica se llama
serie principal, abreviado Pg, es decir, ta serie principal sin transposicion.

El movimiento final del Concierto para violin es un conjunto de varia-
ciones sobre el coral Es ist genug (compdrese con el ejemplo 16-17). Berg
utiliza para la armonizacién dodecatonica de este coral las transposiciones
undécima y tercera de la serie principal y la novena transposicion de la
serie invertida, con algunas ligeras modificaciones; las cuatro ultimas notas

E_JEMPLO 32-13: Berg, Concierto para violin, 11
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{«Con la armonizacién de Bach»)

Copyright §936 by Universal Edition. Copyright renovado. Reservad i
b rsal Edition. : X os tedos los derechos. R d fzaci -
Eurepean American Music Distributors Corporation, representante exclusivo de Urniversai Egirt(i’;,nuc:l:ulcfsml:‘.:lﬁrl.izrsu‘laf::?;us gy

de la undécima transposicidn corresponden con las cuatro primeras no-
tas del coral en Sib mayor, el relativo mayor de la forma basica en «sol
menom de la serie. La frase de Berg estd contestada por una repeticion de
la melodia con la armonizacion del propio Bach (coral mim. 216, transpor-
tado a Sib). ‘ ’

Posfacio

Durante el tiempo que el lector ha dedicado a trabajar con este libro,
es posible que haya ido haciéndose una idea de qué tipo de estudio poste-
rior en la teoria de la musica le resultara mds conveniente. El estudiante
cuya intencion sea especializarse en musica muy probablemente recibird
clases de contrapunto, analisis, orquestacion e incluso composicién, y un
buen conocimiento de este libro puede ser una buena preparacion para
dichas materias. Pero el principal objetivo de este libro, ya lo indicamos
en la introduccién, y merece la pena repetirlo, es comprender como se ha
escrito 1a musica en el pasado.

Con mucho, la parte mds importanic de esta comprension s conocer
la musica en si misma, El amante de la musica deberfa conocer tanta mu-
sica como fuera posible, con la ayuda de un libro o sin ella. Para el estu-
dioso o el profesional, o simplemente para aquel que disfruta con la musi-
ca como una aficién, el estudio de las obras maestras ya debe representar
una parte importante de su vida. Segun se dice en la conclusion original
de este libro: «No se puede negar que la adquisicién de un profundo co-
nocimiento de la practica de los compositores €s un trabajo para toda la
vida. Ars longa, vita brevis, pero el consuelo puede derivar de la idea de
que en todas las etapas del camino se obtiene una recompensa intelectual

y artistica»,

.

AT a R ekl T



!
!
|
|

e e A ity ol aimtatie Gl ae o Fa v Bl e e T e

Apéndice 1

Bases acusticas de la escala:
la serie armonica
y el temperamento igual

En la Gregia antigua los matemadticos sabian que las relaciones interva-
licas més sencillas entre los sonidos corresponden con exactitud a propor-
ciones simples, expresadas en numeros enteros pequefios, entre las longi-
tudes de una cuerda vibrante. Si una cuerda pulsada que produce un de-
terminado sonido se acorta, por ejemplo, la mitad exacta de su longitud, et
sonido resultante es una octava mas aguda que e! original, suponiendo que
la tensién de la cuerda se mantiene constante. La misma cuerda acortada
s6lo un tercio de su longitud (es decir, de manera que sobren dos tercios)
suena una quinta justa mds aguda; otras proporciones simples dan otros
intervalos. Los intervalos simples y las proporciones de longitud de la cuer-
da se pueden comprobar con facilidad utilizando un monocordio, que en
realidad es una cuerda con un soporte, fijo y el otro movil, montado sobre
una regla apropiada; muchos laboratorios de fisica poseen uno. Si no se
puede disponer de un monocordio, los intervalos se pueden medir sobre
una cuerda larga, como la de un contrabajo o la de un violoncelo, utilizan-
do una cinta métrica u otro sistema de medida (una cinta métrica gradua-
da en centimetros es lo mas conveniente).

Si tomamos una cuerda de cualquier longitud (que llamaremos 1) entre
dos soportes fijos y la dividimos mediante otro soporte situado entre elios,
podemos obtener las notas representadas por las longitudes % y l—l, es
decir, las longitudes del otro lado del soporte mévil, siendo n un numero

entero.

£
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soporte [ijo -

LEN sopgne mévil == soporte fijo

e
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Supongamos que la cuerda sin dividir (longitud 1) suena como el Do a
dos octavas por debajo del Do central, correspondiendo a la nota mds grave
que puede hacer el violoncelo. Comprobaremos que las longitudes de los
segmentos mostrados en el diagrama anterior sonardn de la siguiente manera:

EJEMPLO A-1

longitud 4 % longitud 13-

=

| =
e T ——

e g ——

o

} === s T

| E_I proceso de division no se puede prolongar demasiado sin llegar a
ongltudes de Ia' cuerda tan pequefias que resultarian impracticables. Sin
embargo, suponiendo que podemos medirlas exactamente, las longitudes

1 ) . - , .
mp cada vez mis pequeiias, darian los siguientes sonidos (aqui aparecen
dieciséis, pero en teoria el numero es infinito):

EJEMPLO A-2
[ »
. . s oboho o
Al - < LY
3 . 3 - o. c
nimere del 2rménico; 1 2 3 4+ 5 8 7 B 9 10 M 12 I3 14 15 16 ere
longitud de la cuerda: 1 % '_::- i— % erc.

Elstos sqmdos forman la llamada serie arménica de Do; los mimeros
son los ordinales de los armodnicos en la serie. El niimero de cada sonido
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es también el denominador de la fraccién que representa la longitud del
segmento de la cuerda que produce el sonido. (El asterisco indica aquellos
sonidos que seglin los patrones musicales estin demasiado desafinados, por
tazones que pronto aclararemos.) En una terminologia mas antigua, el pri-
mer armonico se llama fundamental; el segundo recibe el namero 1; el
tercero, el numero 2; etc. )

Todos los sistemas naturales vibrantes generan arménicos. En condi-
ciones normales, una cuerda vibrante no produce sblo el sonido funda-
mental, sino que a la vez suenan todos los armonicos juntos (al menos en
teoria). Los arménicos sobre la fundamental estan presentes en el sonido,
pero con una intensidad mucho mas débil que la fundamental; su fuerza
relativa decrece cuanto mas alto es el nimero del armonico, y en la mayo-
tia de los casos desaparecen por complelo mas alld del decimosexto armo-
nico. La intensidad relativa de los armonicos sobre una fundamental con-
tribuye a nuestra percepcion del timbre y de la individualidad instrumen-
tal; la distribucién de estas intensidades relativas da como resultado una
forma de onda caracleristica que se puede medir con bastante exactitud
en un moderno laboratorio de acustica. La forma de la onda de un Do
central mantenido en un oboe, por ejemplo, tal como aparece en un osci-
loscopio es bastante diferente de la de un Do central tocado en un piano.
Un sonido «puro», es decir, un sonido fundamental sin arménicos, esta
representado por una onda sinusoidal (el grafico de la funcién y = sen x),
y puede generarse por medios electronicos; tiene una sonoridad clara, algo
pobre, como un zumbido. (Un diapasén genera un sonido casi puro.)

Arménicos, proporciones intervilicas y temperamento jigual

La serie de arménicos que hemos presentado en el ejemplo preceden-
te consta de sonidos que mantienen relaciones intervalicas con un sonido
determinado, el Do dos octavas por debajo del Do central. También man-
tienen relaciones intervdlicas entre si, claro esl, pero estas relaciones in-
tervilicas permanecen constantes sea cual sea la fundamental. Por ejem-
plo, los primeros seis armonicos del Fa$ bajo el Do central son:

EJEMPLO A-3

Se puede comprobar con facilidad, experimentando con cuerdas de di-
ferente afinacidn, que la proporcién de la longitud de la t_:uerda para qual—
guier intervalo debe ser constante, suponiendo que la tension y la densidad

de la cuerda permanezcan constantes. )
Los teéricos griegos, comenzando con Pitdgoras {hacia el 531 a. de C.),
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fueron capaces de relacionar los intervatos con cantidades numéricas s6lo
mediante el procedimiento de medir cuerdas. En tiempos mds modernos,
cuando se descubrié que el sonido se propaga por medio de ondas en el
aire, se hizo posible medir los sonidos por su frecuencia de vibracion; se
pudo entonces determinar que las proporciones de las frecuencias medi-
das eran idénticas a las proporciones pitagoricas de las longitudes de las
cuerdas. Por ejernplo, dos sonidos a distancia de octava tienen una dife-
rencia de frecuencia expresable por un factor de 2.

En un nivel algo mas sofisticado, podemos determinar que las frecuen-
cias de los sonidos de la escala musical corresponden logaritmicamente a
niimeros enteros. Esto es bastante ficil de ver con la relacion de octava.
Si partimos de una nota dada de frecuencia f su octava superior tendrd
una frecuencia 2/ la octava superior de ésta tendrd una frecuencia 22, o
4f 1a siguiente octava 2%£ u 8f etc. Estos coeficientes corresponden a los
nimeros de la serie de armoénicos, como muestra el ejemplo A-2. Tome-
mos otro gjemplo, el intervalo de octava mas una quinta justa (es decir,
una duodécima justa) esta representado por la proporcién 31 £ 0 Y, es decir,
el sonido mds agudo tiene tres veces la frecuencia del mds grave. El soni-
do a dos octavas por encima del sonide mais agudo tendria entonces 2 veces
aquella frecuencia, y asi, 223 veces la frecuencia del sonido eriginal o 12f
(en referencia de nuevo al ejemplo A-2). El principie que se desprende de
estas observaciones empiricas es que cuando se suman intervalos sus pro-
porciones de frecuencia se multiplican. Esto es comparable a un procedi-
miento logaritmico en base 2.

La propiedad de la multiplicacidén sugiere que deberia ser posible obte-
ner sonidos que no aparecen en la serie arménica de Do, y por tanto, ge-
nerar toda la escala cromdtica en un dmbito dado. Por ejemple, podriamos
generar doce alturas diferentes a partir del Do mds grave del piano y afi-
nar los sonidos con quintas justas pitagdricas, asi:

EJEMPLO A-4
grov - 1
[+3
fo ﬂ: - #‘E)
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g’uesto que cada una de estas quintas tiene una relacion de frecuencia
de 3, para sumar quintas sucesivamente tenemos que multiplicar la fre-
cuencia mds grave por factores sucesivos de % Los nimeros del ejemplo
A-4 son los multiplicadores, y el Do més grave es la frecuencia bdsica. (Su
frecuencia real, segiin el patron internacional, es de 32,70 ciclos por se-
gundo.) La serie de once quintas superpuestas da los doce sonidos y acaba
con el Mi#t agudo; si afinamos las notas correspondientes en el piano con
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las frecuencias indicadas, el resto es una cuestion sencilla, pues, partiendo
de las notas afinadas, basta con afiadir octavas hacia arriba o hacia abajo.

Por desgracia, este procedimiento da resultados muy poco satisfacto-
rios. Para ver el porqué, calculemos la frecuencia de la siguiente quinta
ascendente de la serie, el Siff agudo, cuya frecuencia en re'lacién con la
del Do grave seria (%)‘2. Enarménicamente, esta nota deberia ser equiva-
lente al Do més agudo del piano, siete octavas sobre el Do mds grave,

obtenido de esta manera:

EIEMPLO A-5
ara
[+ <
o = = =
= =
§1 2 22 28 24 25 28 27

Resolviendo la incomoda fraccion %", 0 %}l, obtenfzmps 129,74§
que es significativamente mds grande que 27, o 128. Esto significa que el
Si# obtenido afinando quintas ascendentes desde el Do grave serd algo
mis agudo que el Do obtenido afinando octavas ascendentes. La‘dlferejr{-
cia entre las dos alturas obtenidas, expresada como la proporcién 1ntenlrah-
ca 1,014, se llama la coma pitagdrica, que €s algo mas pequefia que j de
semitono (una diferencia ficilmente perceptible). )

Una coma comparable no se podia haber evitado a_ﬁngmdo los sonidos
mediante cuartas justas, como demuestra el ejemplo siguiente.

EIEMPLO A-6
bos . o P2 o
= = bo ®
s . "
TR S S R U ¢ 2

167I7.216 43y sg9 2% =32

La proporcién de la cuarta justa, %, mulliplic_ada doce veces, da un
resultado algo menor que ¢l de cinco octavas mediante un fact'or. de 1,014,
al igual que en el caso precedente, y el Rebb final sera fastidiosamente
mas grave que el Do correspondiente. . )

Sélo una pequeiia investigacion adicional bastara para descubrgr que nin-
guna de las proporciones que representan intervalos simples dard una divi-

sion de la octava libre de comas.
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EiEMPLO A-7
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coma; 1,024, casi un coarto de tono coma: 1,037, més que un cuarto de tone

El resultado practico de cualquiera de estas afinaciones es que las notas
cada vez mas agudas en la superposicion de intervalos repetidos estdn cada
vez mds desafinadas. Incluso el Fa¥, el séptimo sonido de la serie de quin-
tas justas, se percibird algo mads agudo que la tercera de una triada de Re
mayor, y ¢l Re#, como enarménico de Mib , serd por completo inacepta-
ble como tercera de una triada de do menor.

Las desigualdades derivadas de la multiplicacidn, inherentes a las pro-
pprciones intervilicas, se pueden comprobar en la propia serie de armo-
nicos.

EJEMPLO A-8
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La proporcidon de esta diferencia, % llamada coma sintonica, revela
un hecho sorprendente. En el caso de las otras comas, era evidente que
existia una diferencia de notaciéon entre Sig y Do, y entre Rebb y Do, y
podriamos haber supuesto que estas diferencias de notacién eran el resul-
tado de }as diferencias naturales en el método empleado para generar las
fr;cuenq:as. En el caso de los dos Mi del ejemplo anterior no existia esta
dlferenga de notacion; ambos son el mismo Mi, al igual que Sif, Rebb y
Do designan la misma nota en el piano. Asi pues, si las proporciones que
hemos calculado representan cantidades diferentes, iqué es lo que falla en
las medidas?

Examinemos de nuevo la serie armdnica del ejemplo A-2. Una propie-
dad que puede haber escapado a nuesira atencion es que los intervalos
entre arm‘énicos adyacentes se van haciendo cada vez mads pequeiios, o al
menos {151 lo parece. En realidad, esto es bastante claro si observamos sus
proporciones q)e frecuencia; ;—0, o 1,111..., por ejemplo, es obviamente mds
pequeno que g, 0 1,125. Pero esto no es evidente en la notacién; en el
ejempl_o, la c_hstancna entre Do y Re es, como sabemos, una segunda mayor,
y la dlst.anma- entre Re y Mi también es una segunda mayor. Asi, existe
una desigualdad entre la serie arménica que podemos generar y escuchar

BASES ACUSTICAS DE LA ESCALA 529

y la notacion musical que hemos escogido para representarla. En otras pa-
labras, nuestro sistema familiar de notacién no puede representar en deta-
lle 1as notas de la serie arménica, o al menos no tedas las notas. Sabemos
que la notacidn musical que utilizamos, aunque complicada e incdmoda
de aprender, es adecuada para representar la musica de nuestra experien-
cia habitual, y quizd resulte algo alarmante descubrir que estd en desa-
cuerdo con la realidad acistica. Es bastante desconceriante saber que no
podemos afinar un piano, o cualquier instrumento de alturas fijadas, com-
binando intervalos puros. §éComo podemes liberar nuestro sistema de no-
tacion del mismo tipo de defectos?

Una respuesta se halla en el compromiso histérico conocido como tem-
peramento igual, inventado a principios del siglo Xvil, 0 quiza antes, pero
que no gozé de amplia difusion hasta la época de 1. S. Bach (quien contri-
buy6 en gran medida a popularizarlo). En*el temperamento igual, la octa-
va se divide en doce intervalos de semitono exactamente iguales, lo que
significa que cada semitono de la octava, alli donde esté situado, esta re-
presentado por una proporcioén constante. Esta proporcion estd dada por la
razén entre 72, o 1,05946... La segunda mayor temperada tiene asi el valor
de (‘3/?)_2 0 2% 1a tercera menor 2% y asi sucesivamente a lo largo de toda
la escala cromdtica, de modo que la octava viene representada por 2 5, o
sea 2. El factor ¥2 es un numero irracional y no puede expresarse como
funcion de dos enteros; por tanto, el semitono temperado no puede ser el
intervalo exacto entre ningiin par de sonidos de la serie armoénica. (Aun-
gue es muy aproximado a :—81 = 1,0588, como habia sugerido en 1581
Vincenzo Galilei, compositor y padre del gran astréonomo.) Lo que esto
significa es que de todos los intervalos de la escala cromatica temperada
solo las octavas estdn afinadas con exactitud igual que en la serie armoni-
ca. Desde el punto de vista de la afinacion «ideal», medida por la serie ar-
monica, esto es una desventaja general; desde el punto de vista de la in-
terpretacion y de la notacién musical prictica, sin embargo, la ventaja es
inmensa. Las comas desaparecen y las diferencias de entonacion entre los
intervalos se dividen por igual a lo largo de toda la escala y son demasiado
pequefias para ser percibidas en la interpretacion. Sabemos que, en nues-
tra sistema de notacién musical, su base diatnica permite un subsistema
de notas cromaticas con signos de sostenidos y bemoles, y que el tempe-
ramenio igual acomoda a la perfeccidon estas notas cuando se emplea la
equivalencia enarménica. (Sin la suposicion del temperamento igual ¥
la equivalencia enarménica, no existiria un circulo de quintas, sino mas
bien una espiral de quintas, lo que implicaria la posibilidad tedrica de ar-
maduras con infinitas alteraciones.)

Un pequeiio cilculo demuestra que la proporcién de la quinta justa
temperada (siete semitonos) es igual a 20 = 1,498..., ligeramente mas pe-
queiia que 1,500, la quinta pitagdrica. La tercera mayor temperada es
1,2599..., ligeramente mas grande que la tercera mayor de la serie armoni-
ca, 1,25. Un ejercicio til para el estudiante, con la ayuda de una calcula-
dora de bolsillo, seria calcular todos los factores temperados y compararlos
con las proporciones intervilicas de la serie armonica, asi como con 10s
resultados de la superposicién de diversas proporciones. También vale la
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pena estudiar los sistemas antiguos de afinacion, comparando sus propor-
ciones intervilicas con las del temperamento igual, para ver cdmo estos
sistemas eran solo parcialmente satisfactorios, incluso en su tiempo; las des-
cripciones de estos sistemas se pueden encontrar en diversos diccionarios
de miisica v en la mayoria de los tratados de acustica musical.

Dificultades

Todavia quedan algunas cuestiones por considerar. La serie armdnica,
lamada en ocasiones acorde de la naturaleza, es algo mds que un simple
hecho fisico: también represenia relaciones intervilicas que responden en
gran medida a nuestras necesidades musicales. Por tanto, es logico pre-
guntar: icomo percibe en realidad el oido los intervalos «puros» en oposi-
cién a los temperados?; icomo hace, por ejemplo, un cantante o un intér-
prete de un instrumento de afinacidn variable, como el violin o el trom-
bén, para afinar las notas que produce?; iel intérprete imagina y produce
de manera instintiva un sonido temperado, o uno de la seric armdnica, o
algtin otro?; é.es el oido de un pianista, que en general no tiene que preo-
cuparse por estas cuestiones, esencialmente diferente del de un violinista?,
ipor qué los pianos no estdn afinados conforme al temperamento igual en
toda su extensién?; y lo mis importante: {por qué existen las escalas e
intervatos de nuestra musica o, en otras palabras, por qué la misica occi-
dental ha escogido estas relaciones particulfares basadas en doce alturas por
octava? (Debemos recordar que en todo este libro hemos ignorado por com-
pleto, por la simple razén de que estd dirigido a la prictica occidental, el
amplio repertorio de afinaciones no temperadas y desiguales propias de la
mulsica no occidental.)

No hay respuestas sencillas para estas cuestiones. Después de muchos
anos de investigacién psicoacusticas no se han obtenido resultados que no
estén aun sujetos a amplia discusion. El fendmeno subjetivo de la escucha
implica relaciones mucho mdis complejas que las relativamente sencillas
cuestiones aritméticas que nos han ocupado hasta ahora. Ciertos experi-
mentos acusticos de medida realizados durante interpretaciones musicales
han demostrado una gran variabilidad en las preferencias de entonacién
de musicos expertos, preferencias que estan influidas por diversos factores
¥ que en cualquier caso no son producto del azar. Ademas, estas preferen-
cias pueden ser muy diferentes incluso para los mismos musicos cuando
los sonidos medidos estdn generados con sintetizadores electrénicos. Lo
que es evidente, sobre todo, es que el musico intenta solucionar los pro-
blemas de entonacidn a partir de su sentido musical, es decir, por medio
de la comparacién y la reflexidén, y no mediante la teoria o el célculo.

Las complejidades de la actistica y de la escucha son, por tanto, inevi-
tablemente diferentes de las complejidades de la propia musica. Por muy
sisterndtico y simplificador que pueda ser el sistema temperado {0, por lo
que a esto respecta, el sistema pitagdrico o cualquier otre), sélo es una
solucidn practica, ¥ por tanto parcial, a la cuestion de la afinacion musical,
Asi pues, el temperamento igual, como cualquier otro tema tratado en esle
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libro, es incompleto en tanto.que fundamento tedrico para el estudio de 1a
musica. Las desigualdades y las carencias que hemos estado discutiendo
quizd sea asunto mas apropiado para la filosofia de 1a musica. El sistema
temperado, tan diferente de la naturaleza, es un simbolo de todo el arte
musical; més que cualquier otro, la musica es el arte artificial por excelen-
cia, la creacién de Ia mente humana.
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Apéndice 2

Ejercicios especiales
basados en las armonizaciones
de corales de Bach

Los ejercicios siguientes consisten en frases, tomadas de los 371 cora-
les armonizados de Bach, en los que se han omitido la mayoria de las
notas. El objetivo especifico de cada ejercicio no es volver a colocar las
notas originales (aunque este podria ser uno de los resultados posibles),
sino mas bien idear una solucién coherente y satisfactoria, aplicando un
razonamiento deductivo y los principios de armonia y conduccion de las
voces, al tiempo de ejercitar la propia intuicién musical. Después de que el
estudiante haya acabado cada ejercicio, puede comparar su resultado con
el original de Bach y evaluar las diferencias entre los dos.

A estos ejercicios se aplican las siguientes indicaciones:

1.

Todas las frases estin en compas de cuatro, algunas con anacrusa.
Todos los compases se han impreso aqui con la misma amplitud,
de modo que no deberia representar ninguna dificultad determinar
en qué tiempo va.una nota dada.

Todos los finales de la frase estdn marcados por un calderén, indi-
cando que todas las voces deben permanecer inmdviles hasta que
comience la siguiente frase.

Las melodias de los corales estin compuestas en su mayoria con
valores de negra; se pueden incorporar algunas corcheas, y algunas
blancas en las cadencias, pero en ningln caso valores mas peque-
fos que la corchea.

Todas las duraciones que aparecen aqui se corresponden con las
originales. Por tanto, una negra debe interpretarse como un par de
corcheas ligadas, en una escritura sintética. No se utilizan notas con
punto o sincopas, excepto en los lugares donde estd indicado o apa-
rece claramente implicito.

A veces se incluye algin cifrado en el bajo, aungue no haya ningu-
na nota en esa voz. La ausencia de estas notas no indica que nece-
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sariamente se tenga que utilizar el estado fundamental. Por otra
parte, donde se da el cifrado, se aplican las reglas convencionales
de lectura: por ejemplo, un 6 se entiende como un §, y no como
un § o un s

Las ligadufas se emplean para indicar melismas, es decir, mas de
una nota por silabas del texto. Se sobreentienden, y por tanto estan
omitidas, en los melismas de dos corcheas sucesivas. Sélo se deben
utilizar pausas en los punios indicados, y en ese caso en todas las
voces.

Los ejercicios de este tipo, de los cuales no es dificil preparar otros
ejemplos, son muy utiles para desarrollar la habilidad para la armonizacion
de corales. Intentan ofrecer a la vez problemas de armonia y de contra-
punto, de manera que el oido estard forzado a buscar lineas melddicas al
mismo tiempo que puntos armoénicos especificos.

1. Coral nim. 152, Meinem Jesum lass ich nicht, weil
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Utilizar n continuas en &l bajo, excepto donde se indique otra cosa.

2. Coral nim. 256, Freu’ dich sehr, o meine Seele
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3. Coral nim. 263, Jesu, meine Freude
N o)
i s———! .x}:,'
% —— iy Tr g —
DL D =ad)y 02
e S====t20S
— 5 = = :

-



- W W W W W W W W W v Vv W v v v vV w vV Vv ww www w W ww wWww

APENDICE 2

5. Coral num. 108, Valet will ich dir geben

) N
P :H‘} — I .i {
= :
—~
: E, p )

b b g —.F =} »

T T I

b i

-~ ~™
=P ot 4
b —— = ")
) —
. h-l! _ bl
i _Il_ — T T s A QF 1
& 3 ‘
1k
6. Coral nam. 326, Ailein Gott in der Hoh' sei Ehr’
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7. Coral nim. 83, Jesu Leiden, Pein und Tod
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8. Coral num. 131, Liebster Jesu, wir sind hier
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Indice de ejemplos musicales

Iy

Este indice localiza todos los ¢jemplos musicales de este libro que son citas de
obras musicales; también proporciona las fechas de nacimiento y muerte de los
compositores. Para las obras de Schubert, los nimeros «D.», que hacen referencia
al catdlogo temitico de Otto Erich Deutsch, pueden-ser utiles si el lector desea
consultar las partituras publicadas o identificar grabaciones; de igual manera, se
han proporcionado algunos de los nimeros del catilogo «BWV» de las obras de
Bach para piezas que de otra manera serian dificiles de identificar en las coleccio-
nes editadas. Las sonatas para piano de Haydn estin indicadas por los numeros de
caldlogo de Hoboken. Los numeros «K.» del catilogo de Kéchel de las obras de
Mozart se emplean tan a menudo que ademas de aparecer en este indice también
se incluyen en el texto principal del libro. Resultard 1til para el estudiante familia-
rizarse con estos recursos bibliograficos, ya que son de uso extendido en bibliote-
cas y en obras especializadas y, exceplo en el caso de las obras de Bach, ¢l catélo-
go indica un orden cronoldgico. El nimero de opus, proporcionado por el com-
positor o por el editor, con frecuencia es de poca confianza; Erfkénig, op. 1
de Schubert, por ejemplo, es el D. 328, v su Grefchen am Spinnrade, op. 2, es el

D. 118

Albéniz, [saac (1860-1909)
fberia, libro I: num. 3, Corpus Christi en Se-

vifla: 31-65

Bach, Johann Sebastian (1685-1750)

Conciertos de Brandemburgo:
nim, 1 31-61
num. 3: 8-7

Ach wie fliichtiz, ach wie nichiig (num.
48), 5-31
Alle Menschen miissen sterben {niim. 153),

Anlslgfassedlﬁ.ssen Babyfon (nam. 5), p.

Aulsl r:]:eines Herzens Grumde (nim. 1),
Christus ist erstanden (nam. 200), 14-7
Ein’ feste Burg (nGhm. 20), 6-35

Eszr'fr lc:]as Heil uns kKommen her (niim. 4),
Es ist genug {nim. 216), 16-17

Gott sei uns gridig (niim. 320), 14-4
Herzliebster Jesu (nuim, 59), 23-14
HHerzliehster Jesu (ndim. 78), 6-40

Herzliebster Jesu (num. 105), 4-9
Jesti, der du meine Seefe (num. 369), §-4
J‘eszus nun sei gepreiset (num. 11), 10-15,
-4
Nun komm, der Heiden Heiland (num.
170), 18-3
Nun lob” mein’ Seel’, den Herren (nim.
268), 17-12
Va"rerounser im Himmelreich (nim. 47),
-1
Werde munter, mein Gemiite (nam. 350),
5-14, 19-12, p. 181
Wie schin leuchtet der Morgenstern (nim.
278}, 19-7
Partita coral, O Gatt, du fronmmer Gott, 28-38
Preludio coral, Meine Seele erhebt den He-
rren, 21-17
Conicierto parg clave en re menor, 7-15
Suite francesas:
num. I, 4-5
nim. 3, 14-5
nam. §, 23-22
Fughetta sobre Dies sind die heil'gen zehn
Gebor' (BWV 679), 30-1
Magnificar en Re mayor, 6-23, 7-6, 17-18
Misa en si menor:
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nam. 1, Kyrie: 21-19%, 27-20
nim. 19, Confiteor, 21-31
Motete nim. 6, Lobet den Herrn, alle Hei-
den, 18-4
Suite orquestal nim. 2, para flauta y cuer-
das, 26-3
Orgelbiichlein, n0m. 37, Vater unser im Him-
melreich, 1-7
Partita nam. 1, Prifudium, 18-12
Preludio y fuga en la menor para drgano,
19-14
Pasién segin san Mateo, 1-13, 8-16, 16-12
Sonata para flauta sola, 7-23
Sonata mim. | para violin solo, 23-17
Invencion a tres partes num. 11, 23-7
El clave bien temperado, libro L.
Fuga num. 1 (Do), §2-8
Fuga nim. 4 (do#), 11-28, 19-9
Fuga nim. 1§ (sol#), 20-14
Fuga nim. 24 (si), 8-21
Preludio nim. 3 (DoY), 25-4
Preludio nim. 4 (do$), 5-30
Preludio nim. 8 (mib), 11-26, 11-27,
25-17
Preludio nim. 11 (Mi), 7-25, 16-20
Preludio nim. 24 (si), 8-20
El clave bien temperado, libro 11:
Fuga num. 5 (Re), 8-40, 24-4
Fuga ndm. 9 (Mi), 11-1
Preludio nim. | (Do), 8-42
Preludio ndm. 6 (re), 4-4
Preludio nim. 9 (Mi), 24-39
Preludic nim. 12 (fa), 16-11
Balakirev, Mily Alexeyevich (1837-1910)
Sinfonia nam. 1, 30-6
Bartok, Béla (1881-1945)
El castillo de Barbazul, 31-16
Concierto para piano num. 2, 31-33
Sonata para dos pianos y percusién, 31-27
Sonata, 31-38
Suite, op. 14, nim. 4, 31-20, 31-35
El principe de madera, 31-53
Beethoven, Ludwig van (1770-1827)
Alia ingharese, Quasi un Capriccio, op. 129,

p. 288
Andante en Fa («Andante favori»), WoO 57,
14-22
Faniasia coral, op. 80, 14-13
Fidelia, op. 72, 28-18
Obertura Leonora nim. 3, op. 72, 7-18
Obertura de Fidelio, op. 72, 8-43
Concierto para piano:
nam. 1, op. 15, 6-14
ndam. 3, op. 37, 4-3, 24-5
nim. 4, op. 58, 18-15
Sonatas para piano:
ap. 2, nim. 1, 8-26, 16-18
op. 2, num. 2, 11-12, 24-31
op. 2, num. 3, 6-12, 13-12
op. 7, 8-23, 20-6
op. 10, nim. 1, 20-3
op. 10, nim. 3, 8-3, 21-27
op. 13 («Patétican), 5-27, 7-8, 8-29, 10-22,
15-26, 18-9
op. 14, nim. 1, 26-20

op. 27, nim. 2 {«Sonata quasi una fan-
tasian), 26-2, 26-7
op. 28 («Pastoratr), 7-12, 11-4
op. 31, nim. 1, 8-13
op. 31, ndm. 3, 12-1, 12-16, 15-22
op. 49, nim. 2, 13-1
op. 53 («Waldstein»), 5-28, 12-5
op. 57 («Appassionatan}, 27-17
op. 8la {«Das Lebewohls), 18-11
op. 90, 26-4
op. 101, 11-24
op. 06 («Hammerklaviem), 20-4, 26-18
op. 110, p. 256
Trios para piano, violin y celo:
op. 1, nim. 3, 26-14, 20-1
op. %1 («Archiduque»), 7-26
Cuartetos de cuerda:
op. 18, nim. 1, 17-10, 22-7
op. 18, nim. 2, 10-7, 11-8
op. 18, nam. 3, 14-6
op. 18, nim. 4, 28-5
op. 59, nam. |, 7-4, 8-51
op. 131, p. 247
Trio de cuerdas: op. 3, 8-33
Sinfonias:
nim. 1, op. 21, 7-1, 13-15, 16-2
num. 2, op, 36, 6-21, 25-5
nim. 3, op. 55 («Heroica»), 13-8, 14-21,
20-9, 24-8, 25-16, 26-21
num. 5, op. 67, 5-15, 5-17, 27-5
nim. 6, op. 68 {«Pastoral»), 19-20
nim. 7, op. 92, 18-18, 23-34, 25-19
nim. 8, op. 93, 11-6
nam. 9, op. 125, 6-29, 10-28, 19-4, 24-10,
24-M
Varigciones sobre un tema de Salieri, WoO
73, p 211
33 Variaciones sobre un vals de Diabelli, op.
120, 12-10
Concierte para violin, op. 16, 5-11, 11-20
Sonatas para violin:
op. 12, nim. 2, 8-18
op. 30, num, 2, 24-23
op. 47 («Kreutzem), 18-14, 19-2

Berg, Alban {1885-1935)

Lutu, 31-36

Fiinf Orchesterlieder nach Ansichtkarten-
Texten vort Peter Altenberg, op. 4, num.
2, 32-10

Sonata para piano, op. 1, 31-26

Cuarteto de cuerdas, op. 3, 31-19

Tres piezas para orguesta, op. 6, 31-26

Concierto para violin, 32-12, 32-13

Wozzeck, 31-14, 31-60

Berlioz, Hector (1803-186%)

Requiem, 30-8

Nuits d'été, op. 7, num. 4, 10-16

Sinfonia fantdstica, 7-5, 8-11, 20-18, 23-9,
30-18

Berwald, Franz (1796-1868)

Sinfornia mim. 5 («Sinfonie Singuligren),
20-8

Bizet, Georges (1838-1875)

L'Arlésienne, suite num. 1, 8-28, 28-4
L’Ariésienne, suite num. 2, 16-26
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Carmen, acto 1, 5-3
Borodin, Alexander Porfiryevich (}8}3-1887)
Danzas polovisianas de El principe Igor,
23-35
Cuarteto de cuerdas nim. 2, 18-17
Sinfonia nim. 3, 30-5
Bourgeois, Louis {ca. 1510-ca. 1561}
Old Hundredth, pp. 20, 39
Brahms, Johannes (1833-1897)
Baladas:
op. 118, nim. 3, 13-4, 22-11
Caprichos:
op. 76, num. 8, 28-35
Un réquiem alemdan, op. 45, 16-19, 19-22
Ich schell mein Hom ins Jammenral, op. 43,
num. 3, 3-36
In stifier Nacht, 23-29
Intermezzos:
op. 116, ndm. 6, 28-30
op. 117, nim. 2, 8-34, 23-4, 17-10
op. 117, nom. 3, 11-12, 10-11
op. 119, nim. 1, 24-41
Concierto para piano nim. 2, op. 83, 38-7
Sonata para piano, op. 5, 24-32
Trip para violin, piano y celo, op. 87, 28-22
Cuartetos de cuerda:
op. 51, num. }, 26-12
op. 51, nim. 2, 19-13
Sinfonias:
nim. 1, op. 68, 6-8
num. 2, op. 73, 20-15
nim, 4, op. 98, 6-19, 28-15
Variaciones sobre un tema de Hawdn, op. 36,
71-29
Sonata para violin, op. 108, 6-22, 26-13
Valses:
op. 39, nim. 1, 12-4
Bruckner, Anton (1824-1896)
Sinfonias;
nuim. 7, 16-25
nim. 9, 32-4
Casella, Alfredo (1883-1947)
Senata nim. 2 en Do mayor para piaho y
celo, 31-32 .
Chabrier, Emmanue! (1841-1894)
Obertura de Gwendoline, 30-12
Chaikovsky, Peter llyich (1840-1893)
El caseanueces, op. 71, 25-7, B-46, 30-4
Chopin, Frédéric (1810-1849)
Baladas:
op. 23, 26-10
op. 47, 27-14
Fantasia, op. 49, 11-3
Estudios:
op. 10, nim. 1, 23-11
op. 10, nim. 3, 19-15, 21-28
op. 10, num, § 11-21, 10-18
op. 10, num. 6, 26-19
op. 25, nim, 1, 7-20
op. 25, nim. 4, 11-30
op. 25, nim, §, 11-14
op. 25, ndm. 12, 7-10
Mazurcas:
op. 6, nim. 4, 12-13
op. 7, nim, 4, 17-13

op. 24, nim, 2, 30-2
op. 30, nim. 4, 19-17
op. 56, num, 3, 24-f1
op. 59, niom. 3, 20-12
Nociurnos:
op. 27, num. 1, 28-16
op. 37, nim. 1, 3-35
op. 48, ndm. I, 12-7
op. 48, num. 2, 27-12-
op. 62, num. 1, 5-26
op. 72, num. 1, 24-16
Concierto para piano en fa menor, op. 21,
Sonata para pianc num, 3, op, 58, 11-31
Polonesas:
op. 40, nim. 1, 6-24
op. 40, nim. 2, 27-23
Preludios:
op. 28, num, 6, 26-17
op. 28, ndm. 8, 7-17, 8-25
op. 23, num. 9, 28-29
op. 28, num. i3, 24-36
op. 28, num. 16, 5-12
op. 28, nim. 17, 17-5
op. 28, nam, 19, 31-6
op. 28, num. 20, 26-14
op. 28, nim. 21, 15-16
op. 28, ndm. 23, 23-32
Scherzos:
op. 20, 27-21
op. 39, 19-18
Sonata, op. 35, 23-31
Vals brillante, op. 34, ndm. 1, 25-10
Vals, op. 64, nim. 1, 7-22
Vals, op. 69, nim. 2, 18-8
Vals en mi menor, op. pdst., 6-33
Clementi, Muzio (1752-1832)
Sonatinas para piano:
op. 36, num. 4, 8-45
op. 36, nim. 6, 10-19
Copland, Aaron {1900)
Billy the Kid, 31-41
Couperin, Frangois (1668-1733)
Piezas para clave:
Libro 11: Sexio orden, Les Barricades
mystérieuses, 8-31
Libro III: Decimosexto orden, L'Hymen-
Amour, p. 219
Debussy, Claude (1862-1918)
Arabesque nim. 1, 31-4
Danse Sacrée para arpa p cuerdas, 31-15
La Boite a joujoux, 31-34
Estampes, nim. 1, Pagodes, 31-2
Fantasia para piano y orquesta, 30-29
L'Isle joyeuse, 31-9
La Mer, 30-22
Nocturnoes para orquesta:
nim. 1, Nuages, 30-28, 30-33, 31-3,
31-11, 31-12
nam 2, Fétes, 30-32
Préludes, libro 1:
num. 10, La Cathédrale engloutie, 31-30
nim. 2, Voiles, 31-9
Prélude ¢ Paprés-midi d'un faune, 31-8, 32-1
Sonata para flauta, viola y arpa, 30-15
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Cuarteto de cuerdas, 30-10, 31-17
Suite bergamasque, nam. 3, Clair de lune,

Dvofiak, Antonin (1841-1894)
La bruyja del mediodia, op. 108, 31-64
Danza eslava, op. 72, nim. 3, 3-5
Sinfonia ntim. 9, op. 9% («del nuevo
mundo»), 11-9, 23-39, 24-37, 30-9
Erhalt uns, Herr, bei deinem Won, p. 67
Fauré, Gabriel (18435-1924)
Impromptu num. 2, op, 31, 30-27
Nocturne mim. 6, op. 63, 30-16
Pelliéas ‘et Mélisande, musica incidental,
30-20
Frank, César (1822-1890)
Quinteto con piano, 24-28, 18-37
Preludio, aria y final, 171-27
Preludio, coral y fuga, 28-37
Sinfonia, 6-33, 11-11, 17-15, 22-14, 24-19,
27-8
Goudimel, Claude (ca. 1510-1572)
Salmo 127, On a beau sa maison bastir
(1565), 18-1
Grieg, Edvard (1843-1907)
Piezas lricas, op. 43, num. 1, Mariposa,
22-9
Concierto para piano, op. 16, 24-18, 24-33,
30-11 .
Sonata para piano, op. 7, 13-5, 24-16
Hindel, Georg Friedrich (1685-1759)
Concerto grosso, op. 6, num. 5, 8-17, 26-11
Suites para clave:
num. 3, §-39
nam. 6, 11-2
nam. 8, 15-2, 23-19
Et Mesias, 11-15
Haydn, Franz Joseph (1832-1809)
Sonatas para piano:
en mi (Hob. XVI/34), 13-2
en Re (Hob, XVI/37), 24-14
en Mib (Hob. XVI1/38), 12-17
en Sof (Hob. XVI/40), 11-8
en Lab(Hob, XVI1/46), 5-29
en Mib{Hob. XV1/52), 14-18
Cuartetos de cuerda:
op. 20, nim. 4, 23-16
op. 64, nim. 2, 22-18
op. 64, num. 5 («La alondra»), 27-16
op. 76, nam. 1, 21-18
op. 76, nim. 3 {(«Emperadom), 8-36
op. 76, nim. 4 («Sonnenaufgang»),
15-23, 20-10, 25-14
Sinfonia niim. 94 («Sorpresa»), 15-20
Holst, Gustav (1874-1934)
Los planetas:
num. 2, Venrus, 21-23
nim. 4, Jipiter, 31-39
Ives, Charles (1874-1954)
Charlie Rutlage, 31-37
Janadek, Leos (1854-1928)
Diario de un desaparectdo, num. 9, 31-52
Krebs, Johann Ludwig (1713-1780)
Minueto, 19-5
Partita nim. 6, 23-24
Lalo, Edouard (1823-1892)

Namouna, 12-19
Sinfonia espafiola para vielin y orquesta, op.
21, 4-13
Liszt, Franz (1811-1886)
Sinfonie Fausto, 16-15, 28-13, 28-32
Estudios de ejecucion trascendental segiin Pa-
ganini, num. 6, 18-10
Vals de Mefisto ntim. 1, 31-29
Concierto para piano, nim. 2, 28-21
Sonata para piano, 24-35, 28-11, 28-31
Les Préludes, 8-12
Mahler, Gustav {1860-1911)
Das Lied von der Erde (1907-1910), 30-30
Ich atmet’ einen linden Duft (1902), 19-19
Sinfonias:
ndm, 1, 30-23
num. 3, 31-5%
nim. 4, 30-24
nim. 10, 31-42
Mattheson, Johann (1681-1764)
Gigue, 23-12
Mendelssohn, Felix (1809-1847)
Andante con variaciones, op. 82, 17-2
Et suerio de una noche de verano, op. 61;
Nocturng, 21-24
Marcha nupcial, 19-6
QObertura de Ef sueiio de una noche de ve-
rano, op. 21, 11-17, 22-7
Preludio, op. 25, num. 6, 11-5
Romanzas sin palabras:
op. 62, nam. 4, Cancion de ia manana,
op. 85, num., 5, El retorno, 24-40
op. 102, num. 2, Retrospeccin, 14-12
Sinfonias:
ntm. 3 {(«Escocesar), 6-26, 23-20
num, 4 {«ltaliana»), 7-3, 15-29
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756-1791)
Concierto para dos pianos, K. 365, 25-11
Eine kleine Nachumusik, K. 525, 14-3
Fantasia, K. 397, 14-8
Obertura de Pon Giovanni, K. 527, 6-30,
27-9
Obertura de La flauta mdgica, K. 620,
19-13
Concierto para piano:
K. 271, 12-18
K. 466, 16-21
K. 467, 7-11, 8-32
K. 488, 6-36, 13-13, 24-29, 26-5
K. 453, 18-16
Sonatas para piano:
K. 279, 17-6
. 281, 13-6
. 283, 16-1
. 284, p. 86
. 330, 5-25, 10-21
. 331, 7-19, 8-9
. 332, 6-16, 16-20, 13-16, 27-7
. 333, 13-14
. 533,17-8, 8-37
K. 576, 11-10, 27-19
Cuarteto con piano, K. 418, 10-10
Ronds, X. 485, 13-7
Sonatas para piano @ cuaire manos:

REARARAAR



P . o

t3

540 INDICE DE EIEMPLOS MUSICALES

K. 497, 10-6
K. 521, 27-15
Sonata para dos pianos, K. 448, 20-2
Cuartetos de cuerda:
K. 421, 10-13, 11-14, 26-5
K. 458 («La caza»), 22-13
K. 465 («Disonancia»), 10-24
Quintetos de cuerda:
K. 515, 26-8
K. §93, 21-32
K. 614, 31-62
Sinfonias:
num. 34, K. 338, 8-15
num. 38, K. 504 («Praga»), 7-2, 7-16
nttm. 40, K. 550, 4-2, 12-12, 13-9, 21-5,
28-36
nim. 41, K. 551 («Jupiter»), 15-14
Concierto para violin, K. 268, 13-17
Sonata para violin, K. 377, 1-27
Mussorgsky, Modesl Petrovich (1839-1881)
Boris Godunov, 28-28, 30-7, 30-31
Cuadros de una exposicion, 30-3
Canciones y danzas de la muerte, num. 3,
Serenata de la muene, 24-17
Nevin, Ethelbert (1862-1901)
The Rosary, 28-29
Osiander, Lucas (1534-1604)
Nun komm, der Heiden Heiland (1586), 18-2
Paradisi, Domenico (1707-1791)
Sonata para piana en La mayor, 20-5
Poulenc, Francis (1899-1963)
Mouvemenis perpétuels, 31-46
Prokofiev, Sergey Sergeyevich (1891-1953)
Concierto para. piano num. 3, 31-74
Rameau, Jean-Philippe (1683-1764)
Cinco piezas de concierto, num. 1, La Livri,
23-21
Nouvelles Suites mim. 2, nem. 5, La galli-
na, 21-25
Ravel, Maurice (1875-1937)
Daphnis et Chioé, 31-31, 31-48, 31-49
L'Enfant et les sortiléges, 31-47, 31-50
Gaspard la nuit:
nim. 1, Ondine, 31-58
num. 2, Le Giibet, 31-70
num. 3, Scarbo, 31-67
Menuet antigue, 20-13, 31-21
Miroirs, nam. 4, Alborada del gracioso,
31-54, 31-66
Rapsodie espagriole, 31-55
Le Tombeau de Couperin, 31-22
Trio para violin, piano y celg, 31-56
Valses nobles et sentimentales, 31-68
Rimsky-Korsakov, Nikolay Andreyevich
(1844-1908)
Scheherezade, 23-36
Rossini, Gioacchino (1792-1868)
Obertura de Guitiermo Tell, 15-8
Satie, Erik (1866-1925)
Le fils des éloifes, 31-28
Tres piezas en forma de pera, 30-19
Scarlatti, Alessandro (1660-1725)
Fuga en fa menor, 20-11
Schonberz, Amnold (1874-1951)
Cinco piezas para orquesta, op. 16:

num. 2, Vergangenes, 32-9
Tres piezas para piano, op. 11, 32-7
Cinco piezas para piano, op. 23, 32-11
Cuartelo de cuerda en re menor, op. 7, 31-17,

: 32-6
Schubert, Franz (1797-1828)

Andantine varié, op. 84, num. 1, D. 823,
3-27
Fantasia, op. 15 («Wanderers), D. 760,
12-15
Danza alemana, op. 33, num. 7, D. 783,
13-16
Impromptu, op. 90, ndm. 1, D. 899, 10-23
Imprompiu, op. 99, nim, 4, D. 899, p. 298
Impromptu, op. 142, num. 2, D. 935, 15-27
Léindler, op. 18, num. 11, D. 145, p. 213
Léndler, op. 67 («Wiener-Damen»), D. 734,
_5-16
Uliimes valses, op. 127, nam. 15, D. 146,
p. 23
Misas:
nim. 5 en Lab, D. 678, 5-13
nim. 6 en Mib, D. 950, 24-6
Momentos musicales:
op. 94, num. 1, D. 780, 15-32
op. 94, num. 6, D, 780, 11-13, 23-15
Nachwiolen, D. 752, 10-26
Nihe des Geliebten, op. 5, nim. 2, D. 162,
7-14
Obertura de Des Teufels Lustschloss, 1D, 84,
28-8

Obertura de Fierrabras, D. 796, 26-15
Quinteto con piano, op. 114, D. 667 («La
truchax), 16-24
Sonagtas para piano:
op. 42, D. 845, 11-13, 28-26
op. 53, D. 850, 19-11
op. 120, D. 664, 11-22, 22-2
en do menor, op. post,, D. 958, 14-9
en Stb mayor, op. post., In. 960, 14-17
Rosamunda, misica incidemtal, D. 797,
28-24
Schwanengesang, D. 957:
nim, 4, Standchen, 18-5
nim. 13, Der Doppelginger, 28-17
Cuartetos de cuerda:
op. 29, D. 804, 11-23, 15-24, 17-1
op. 125, num. 1, D. 87, 27-11
Quinteto de cuerda: ,
op. 163, D, 956, 17-16, 25-6, 27-26
Sinfonias:
nam. 4 («Tragican), D. 417, 14-14
ntim. 5, D. 485, 13-10, 20-7, 21-26
nom. 8 {«Inacabadan}), D. 759, 10-14,
14-23, 16-16, 24-3, 27-25
nim. 9, D. 944, 5-32, 6-7, 7-24, 14-15,
14-19, 17-7, 17-9, 19-10, 25-20, 26-16,
27-24, 27-21
Vals, op. 9, nam. 3, ). 365, 13-11, p. 242
Valses, Landler y escocesas, op. 18, nim. 2,
D. 145, 16-3
Winterreise, op. 89, D. 911:
nim. 7, Auf dem Flusse, 14-20
nim. 11, Frihlingsiraum, 13-3
niam, 20, Der Wegweiser, 28-29
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Schumann, Robert (1810-1856)

Afbum fiir die Jugend, op. 68:
ntim. 17, Kleiner Morgenwanderer, p.

23
num. 24, Ernteliedchen, 11-21
nim. 28, Erinnerung, 16-8
niem, 41, Nordisches Lied, 8-24, 12-11
Albumbldtter, op. 124:
ntm. 16. Schiummertied, 16-22
Andante y variaciones, op. 46, p. 133
Carnaval, op. %
ndm. 1, Préambule, 6-15
num. 5, Eusebius, 8-10
Dichrerliebe, op. 48:
nim. , Im wunderschinen Monat Mai,
11-32
num. 2, Aus meinen Trinen spriessen,
11-32
num. 4, Wenn ich in deinen Augen seh’,
17-14
num, 12, Am leuchtenden Sommermorgen,
27-22, 28-20
Liederkreis, op. 39: num. 5, Mondnacht,
16-13
Novelette, op. 21, nim. 1, 16-14
Phantasiestiicke, op. 12: nim. 6, Fabel,
Concierto para piano, op. 54, 21-20
Cuarteto de cuerda, op. 41, nom, 3, 26-6
Estudios sinfonicos, op. 13, 11-16, 27-17
Sinfonias:
num. ! {«Primavera»), 12-6, 23-8
ntim. 2, 24-27, 25-21
Toccata, op. 7, 21-15
Wer machte dich so krank? op. 35, num.
11, 11-25
Scriabin, Alexander Nikolayevich (1872-1915)
Poema del éxtasis, op. 54, 31-71

Sor, Fernando (1778-1839)

Gran sonata, op. 22, 18-13

Strauss, Richard (1864-1949)

Till Eulenspiegel, op. 28, 32-3

Stravinsky, Igor Fyodorovich (1882-1971)

El pdjaro de fuego, 31-63, 31-72

La historia del soldado, 30-34

Ocﬁn‘; dvara instrumentos de viento, 31-39,

Petrushka, 31-18, 31-24, 31-43

La consagracién de la primavera, 31-44,
31-59, 32-2

Sinfonias para instrumentos de viento, 31-73

Verdi, Giuseppe (1313-1901)

Fualsraff, 8-44
Misa de réquicm, 24-24
La Traviata, 8-41

Wagner, Richard (1813-1883)

E! holandés errante, 8-8

Die Gatterddmmerung, 28-34, 30-26

Die Meistersinger van Niirnberg, 10-5, 24-15,
24-38, 25-13, 31-25, 31-45

Cinco poemas de Mathilde Wesendonk,
nim. 5, Triume, 23-33

Das Rheingold, 23-40, 24-7

Siegfried, 18-9

Qbertura de Tannhduser, 16-23

Tristan und [solde, 13-38, 27-18, 28-40,
30-17

Die Walkiire, 20-16 .

Weber, Carl Maria von (1786-1826)

Obertura de Der Freischiitz, 20-13, 26-9.

Webemn, Anton (1883-1945)

Cinco piezas para cuarteto de cuerda, op. 5,

. 328
Wolf, Hugo (1860-1903)

Spanisches Liederbuch, Geistliche Lieder,
ndm. 3, Nun wandre, Maria, 30-21



Indice de

acciaccature; 248, 500

acento: 192

acento agogico: 182

acompafamiento, Melodia y: 278-285, 297 °
acorde: 12, 507

alterado  crométicamente: 382-390, 418-438

apoyatura: 121, 157, 166, 169, 170, 174, 175,
429-433, 499-505

bloques de: 463, 476-478

bordadura: 115

de cuarta y sexta: 151-164

de decimotercera: 374-377, 456

después de la prictica comin: 476-505

disminuido con séptima: 344, 357-359

de doble funcién: 290-295

de dominante secundaria: 243-263, 269-272,
307-310, 224, 338, 339, 367, 368, 397, 198,
401, 402, 420-422

enlace: 24-26

sin funcién armonica: 192-194

de la naturaleza: 529-530

de novena: 317, 334-341, 362-368, 497, 498

de novena de dominante; 317, 334-341,
362-374, 497

pivote: 215, 216

de séptima disminuida: 317-333, 343, 344,

2,477 ‘

de séptima de dominante: 234-247, 250,
251, 264, 266-269, 344

de séplima secundaric: 334, 337, 342-361,
381, 382

de séptima de sensible: 334.336, 343

de sexta: 68

de sexta aumentada; 402-417

de sexta napolitana: 251, 291, 392-402, 474

de undécima: 373-375

acorde apoyatura: 120, 499-505

en cadencias; 166, 169 170, 174, 175
cromatico: 430- 433 500 502

de dominante en secuencias: 501-504
estratos de: 503, 504

no resucelte: 500

pedales y: 500

seis-cuatro como; 157

acorde de cuarta doble aumentada: v. Acorde

de sexta suiza

acorde de cuarta y sexta: 151-164

arpegiado: 15%-161
arpegiado no disonante: 161
auxiltar: 156, 157

materias

cadencial: 151-155, 157
definicion: 151
en ostinato: 160
de paso: 158, 159
resoluciones: 152, 155, 156, 161
acorde de cuarta y sexta arpegiado: 159-161
acorde de cuarta y sexta auxiliar: 156, 157
acorde de cuarta y sexta cadencial; 151-157
acorde de cuarta y sexts de paso: 138, 159
acorde por cuartas; 481, 482
acorde de novena de dominante: 317
completo: 362-368
incompleto, mayor: 334-341
incompleto, menor: v. Acordes de séptima
disminunida
acorde de novena invertido: 497, 498
acorde prestado: v. Dominantes secundarias
acorde de quinta y sexta de dominante: 241
acorde de guintas disminuida; 423, 424
acorde de segunda de dominante: 243, 244
acorde seis-cinco de dominante: 241
acorde de séptima: v. Séptima, Acordes de
acorde de séptima de dominante: 331-345
disonancia armdnica del: 234-238 '
como dominante secundaria: 249-251
primera inversion: 241
resolucion irregular: 266-269
resolucidn regular; 238-241, 264
segunda inversion: 242, 243
tercera inversion: 243, 244
acorde de séptima mayor: 343, 344
acorde de séptima mayoi-menor: 343, 344
acorde de séptima menor; 343
acorde de sexta alemana (acorde de tercera,
quinta y sexta aumentada): 404, 410, 411,
v. L. Acorde de sexta aumentada
resolucion: 405-410
acorde de sexta aumentada: 403-417
definicion: 404, 405
formas excepclonales 413-414
funcién de deminante secundaria de: 401.
v, t. Acorde de sexta italiana
inversiones: 410, 411
modulacidn con: 412, 413
sobre un pedal de dominante: 501
resoluciones irregulares: 412-414
resoluciones regulares: 405-410
acorde de sexta francesa (acorde de tercera,
cuarta y sexta aumentada): 404
resatucidn: 407
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acorde de sexta ilaliana {acorde de tercera y
sexta aumentada): 404-406

acorde de sexta napolitana: 251, 290, 291,
392-402

cardcter de subdominante: 392, 396-398
dominantes secundarias de: 398
en estado fundamental: 397
moduiacién: 400, 401
representacion simbdlica: 392
en resolucidn a la dominante: 392-397
acorde de sexta suiza (acorde de cuarta doble
aumentada): 404, 405
resolucion: 405, 409, 410
acorde de tercera, cuarta y sexta aumentada:
v. Acorde de sexta francesa
acorde de tercera, quinta y sexta aumentada:
v. Acorde de sexta alemana
acorde de undécima: 373-375
acordes allerados cromiticamente: 381-391,
418-437,
v. t. Acarde de sexta aumentada
como acordes apoyatura; 429-433, 500, 502
falsa relacidn; 386
modos: 388, 389
modulacion: 388, 389
notacién: 383, 384
resoluciones irregulares: 387, 388
restricciones arménicas: 418-420
como resultado de influencias armonicas y
melddicas: 433, 434
ritmo armédnico: 384-386
acordes apoyalura cromdticos: 429, 430, 499,

acordes de doble funcidn: 289-294
acordes sin luncion armdnica: 192-194
acordes de novena sin funcién de dominan-
te: 369-373
y apoyatura no resuelta: 371-373
y apoyaturas con resolucién retardada:
in

acordes de quinta elevada y rebajada; 425-
429
resolucidn; 425, 426
sobre la superlémca 426-429

acordes de séptima disminuida: 317-333
ambigiiedad tonat: 318, 328, 329
consecutivos: 327, 472, 478
definicion; 317, 318
como dominante secundarias: 323
equivalentes enarmdnicos: 318, 319, 328,

329

inversiones: 321-323
modulacidn: 328, 329
resolucidn: 319, 320
resoluciones irregulares: 324-327
acordes de séptima disminuida consecutivos:
327, 328, 472, 477, 478
acordes de sepnma sin funcidn de dominan-
te: 342-362
y armonia de las notas auxiliares: 353-357
" modulacién: 352
resoluciones; 345-350
en secuencia: 351-354
sobre la sensible: 334, 337, 351
acordes de lercera y sexta: 68

Alberti, Bajo de: 160
alteraciones en el bajo cifrado: 82, 83
alto, Clave de: 30t, 302
altura: 4, 5
y frecuencia de vibracién: 526, 527
anacrusa: 54, 200
andlisis:
de acompafamientos; 279-282
armdnico: 289-303
de la melodia: 98-100, 105, 106, 134
de piezas breves: 206-208
analisis arménico; v. t. Andlisis
tectura de partituras: 301, 302
problemas; 289-303
propdsitos: 192-289
proyectos: 302, 303
y reglas de conduccidn de las voces:
295-301
antecedente y consecuente: 97, 203-205
anlicipacidén: 116, 117, 297
apoyatura: 112, 117-121, 297, 369-376
con notas de resolucidn: 500, 501
con resclucion retardada: 372
no resuelta: 371, 373
apoyatura no resuelta: 371-374, 499-530
armaduras: 6
y (‘:‘igrculo de quintas: 6, 224, 225, 259, 441,
armonia;
por cuartas: 48] 482
de dominante: 53- 56, 61-63, 429, 453-455
sin funcién de dominante: 342-361
en la melodia: 98-102
modal; 443-454
con notas auxiliares: 353-357
no paralela: 477-478
pandiatonica: 478, 487, 488
paralela: 476-47%
por quintas: 483-485
por segundas; 485-487
por terceras: 479, 480
armonia de dominante:
en la cadencia auténtica: 53-56
decadencia: 453-455
prolongacidn, 6mnibus; 428, 429
como refuerzo de la tdnica: 61-63
armonia estatica; 189
armonia sin funcién de dominante: 342-

y elemento no armdnico: 343-345
armonia interna: 98-102
armonia modal; 445-454
armonia no paralela: 477, 478
armonia de las notas auxiliares: 353-357
armonia pandiatdnica: 478, 487, 438
armonia paralela: 478, 479°
armonia por terceras: 479
armonizacion de melodias: 134-150
aproximacién contrapuntistica: 140-143
fdrmulas: 144
y nolas extrafias: 144, 145
secuencias; 313
_seleccién de acordes: 138-140
arpegiado de los factores del acorde: 69, 70,
92, 102, 104, 110, 115
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atonalidad; 446, 476
en la prictica de Schoenberg y sus disci-
pulos: 513-519
y tonalidad: 506-508

bajo cifrado:
alteraciones: 81-83
armonia para el teclado y: 81-83
bases acisticas de la escala: 523-531
armonicos y: 525-530
dificuliades: 530, 531
proporciones infervilicas y: 526-530
temperamento igual y: 529, 530
basso continuo: 81
bitonalidad: 468, 492-494
Pedal en combinacion con: 492
bloques de acordes: 463, 464, 476-479
blue note. 495
bordadura incompleta: 113-116
bordaduras: 113-116
y acordes de cuarta y sexta auxiliares: 156,
157

cadena de modulaciones: 221
cadencia: 96, 268, 299
auténtica: 53-56, 165, 166
cadencia de la armonia de dominante y:
454, 455 .
como elemento de soporte de la tonalidad:
07

5
fSrmulas: 165-180
frigia: 177
imperfecia; 167-170
en las modulaciones; 216-220, 227, 228
perfecta: 167, 168
plagal: 170-172
rota: 174-176
semicadencia: 168-170
en tiempo débil: 173, 174
en tiempo fuerte; 173, 174
tipos excepcionales: 177-179
cadencia femenina (cadencia en tiempo
débil): 173, 174 .
cadencia masculina (cadencia en tiempo fuer-
te): 173 ’
cadencia rota; 174-176
cadenza: 92, 156, 177
cambiata: 123
cambio: 228, 368 o
camibio de Ilundamental, y ritmo armonico:
186-189
carnbio de modo: v. fmtercambiabilidad de
rmodos
cambio de tono: v. Modulaciones
cancion, estructura de la frase: 90-93
carrtus firmus: 90
centro tonal; 473, 507
casi; 516
como elementos de soporte tonal: 506
w escalas artificiales: 465, 466
establecimiento sin dominantes: 465-468
v pedales: 464, 465
chacona: 91
circulo de quintas: 6, 225, 259, 441, 450
clave de tenor: 301, 302

cluster. 365, 485, 507
coma pitagdrica: 527
coma sintonica: 528
compas: 94, 95, 198;
v, 1. Ritmo armonico
definicidn: 182
complementacién: 9.
conduccién de las voces: 17, 18; v. t. Movi-
miento paralelo
en acompafamientos: 278, 279
después de la practica comin: 458, 459,
462, 479
irregular, en acordes de séptima disminui-
da: 325
en el modo mayor: 21-39
en el modo menor: 45, 46
en musica orquesial: 285-287
reglas: 28-30, 34, 35, 296-301
en resoluciones irregulares: 264-266
de las iriadas en primera inversién: 72
consonancias imperfectas: 14
contigiiidad: 456, 458, 466, 467; v. t. Enlace
de acordes
contramelodia;

82
contrapunto: 110, 111, 442-445, 507; v. t. Ar-

monia; Conduccion de las voces

a capelta: 277

cromatico: 444

de estratos de acordes: 288 )

con;(_)l fuente de movimiento paralelo: 296,
3 k

entre melodia y bajo: 140-143
principios generales: 458, 459
revalorizacién después de la prictica
comun: 459-461
ritmo: 183-186
coral: 90
cromatismo: 442-446
definicidn: 63
extendido: 506-520
no triddico: 444, 445
y relaciones tonales lejanas: 457, 458
y lonalidad: 63, 64, 512-514
cruzamiento de las voces: 34
cuarta aumentada, resoluciones: 236
cuartas:
aumenitadas, resclucién: 236
en secuencia: 310
cuartas, armonia por: 481, 48
cuarlas justas: 14 :
afinacién con; 527, 528
superposicidn: 481, 482

da capo: 203, 204
desarrollo de 1a melodia; 90, 51
digholus in musica (tritono): 33, 490
directo, movimiento: 28, 29
de las cuatro voces: 34
discanto: 89
disolucion: 363
disonancia, acordes disonantes; v. t. Notas ex-
rafas
arménica, origen: 234-238
sin funcidn de dominante: 342, 343
melddica: 110, 111
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movimiento diaténico paralelo: 462, 463
preparacién: 117
resolucion: 266
y ritmo: 194
disonancia armdnica; v. t. Disonancia
origen: 234-238
disenancia de Corelli: 117
disonancia melddica: 110, 111
disposicidn:
de los acordes de novena de dominante
completos: 365-367
de los factores del acorde: 16-18
posicion abierta: 17
posicidn cerrada: 17
doble bordadura: 114
dominante: 6, 392-396
decimotercera de: 373, 374, 376, 377, 456
como definidor de la tonalidad: 57
efecto: v: Armonia de dominante
en progresion a la tonica: 21, 22; v. L
Armonia de dominante; Cadencia autén-
tica
con quinta aumentada: 419-423
quinta aumentada v disminuida; 425-429
con quinta disminuida: 423, 424
lér]l'g:;l en seis-cuatro como sustiluto: 152,

triada menor; 45, 56
undécima de: 373-375
dominante, acorde de tercera y cuarta de:
242, 243
dominante secundaria, principio: 61-63
ampliacidn: 290-294, 507
dominantes secundarias; 243-263
acordes de sexta aumentada como: 401
de acordes de sexta napolitana: 398
falsa relacion: 252, 253
importancia y definicidn: 248-251
resolucion regular: 251
resoluciones irregulares: 269-272
en secuencias: 308-310
duplicacion: 16
como fuente de octavas paralelas: 295
heterofonica: 284
en la musica orquestal: 285-287
de la nota de resolucién: 119, 120
de la quinta; 27
de la sensible: 16, 27
en la séptima de dominante: 239
de la tercera: 27, 69, 70
en triadas en primera inversion: 69, 70

échappée (escapaday: 115, 123, 124
enlace de acordes: 24-26
reglas practicas: 24, 25
entonacion: 441
determinacidén acustica: 523-531
equilibrio de las frases: 97, 98
equivalentes enarmonicos: 10, 318
y acordes allerados cromdlicamente: 323,
324
en acordes de séplima disminuida: 318, 328
y entonacidn: 527, 529, 530
modulacion con: 226, 227
escala: 3-6, 507, 508

1
artificial; 465, 473-476 |
bases acusticas: 523-531 |
cromitica: 4, 5, 471, 472
de cuartos de lono: 473, 474
diatdnica: 3, 4
grados: v, Grados de lg escala
hingara: 473, 474 |
intervalos medidos por: 3-5
mayor: 3-3 ‘
menor: 3, 4, 40-45, 450
menor armonica: 41, 42, 44 ‘
menor melddica: 41-45
microtonal: 473, 474 |
modal: 49, 50, 448-452
pentatnica: 460-471
de tonos: 471, 472 |
esiq’lf defectiva (escala pentatdnica): 46
escala hungara: 474 |
escala menor natural: 3, 4, 41-44, 450
y armonia modal: 450
escalas artificiales: 466, 467, 473-476
escalas diaténicas: 4
escalas menores: 3, 4, 40-45, 450
escalas modales: 50, 51, 448-453
escritura a cuatro partes: 15, 16
«estilo Hollywood»: 472, 473
estratos de acordes: 463, 464, 476-478
estructura armonica de {a frase: 197-213
y comienzo de la frase: 200
y enlace de las frases: 200, 201
y longitud de la frase: 198, 199
en piezas breves: 206-208
relacién antecedente-consecuente: 203-2
y secuencia armodnica: 202, 203
unidad y variedad: 197, 198

factores de un acorde: 12
arpe%iado de: 69, 70, 92, 102, 105, 110, 11
11

disposicion; 16
falsa relacidn: 252-254, 495
de acordes alterados cromaéticamente: 33
en progresiones de acordes de sexta nap
litana: 398, 399
simultdneas: 120
falsa relacién simultanea: 121
falsa tonica: 490
figuracion: 96
forma binaria: 206
forma de sonata:
modulacién: 217, 220, 221
tonalidad: 442
uso del pedal: 126-128
forma tema con variaciones: 103-106, 206
formas abiertas: 206
formas cerradas: 206
formas ternarias: 204, 205
formulas:
armonicas: 58, 59
en la armonizacidn de melodias: 143, 14.
cadenciales: 165-181
para semicadencias: 169, 170
para triadas en primera inversidn: 73-80
frase: 88-93, 97, 98
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antecedlente y consecuente: 97,98, 203205 jazz: 455, 495, 502

comie NZo:
enlace: 200, 201
estructura arménica; 197-213
modulantes, ejemplos: 216-219
niimero de compases: 198, 199
y periodos; 203-205
superposicién: 201
frase consecuente y frase antecedente: 97, 98,
204, 205
frases sy perpuestas: 202
frecuencia de los cambios de fundamentales:
186-189 . o
frecuencia de vibracion: 526
fuerza 1onal de los acordes: 56-39
funciones tonales de los grados de la escala:
50-53
fundamental: 12
fundamental, estado: 13
fundamental factible: 353, 354

grados de la escala: 6
funciones tonales: 50-33
modales: 51-53
restricciones enarménicas en su alteracién:
418, 419
triadas: 12, 13
grados modales: 51-33
grados tonales: 51-53
grupeto: 103

indicaciones dinamicas: 191, 192
inslrumentos transpositores: 301, 302
intercambiabitidad de modos; 60, 61, 223-225,
494-497
intervalos: 6-10
armbnicos: 3, 4
aumentados: 7, 24, 410, 411
clasificacion: 6-8
compuestos: §
consonanies: 14,
disminuidos: 7
disonantes: 14, 461, 442
enarmanicos: 10
justos: 7
mayores: 6-8
medicidn acistica: 523-528
medidos por escalas: 3-6
melddicos: 3
menores; 7
intervalos disonantes: 14
patalelos: 460-462
intervalos mayores y menores, distincidn: 7
intervalos medidos sobre una cuerda vibran-
te: 523-526
inversién:
de acordes de novena de dominante com-
pletos: 366, 367
de acordes de séptima disminuida: 321-323
dezzziordes de séptima de dominante: 242-

-

de acordes de sexta aumentada: 410412
arménica: 8, 9

de la novena mayor incompleta: 337, 338
en el sistema dodecafénico: 519, 520

de trimdas: 13

linea compuesta: 98-100, 289; v. 1. Melodia po-
lifonica

mediante: 6, 7
acordes de séptima: 347
dominante de la: 255, 256
del modo menor; 51
en ¢l modo menor armoénico: 43, 44
melodia: 26, 27
y acompaiamiento: 278-285, 297
analisis: 99-101, 104-106, 135
armonia en la: 98-102
armonizacion: 134-150
y bajo: 140-143
y cantus firmus: 90
contorno: 93, 94
y contramelodia: 89
desarrollo de la: 90, 91
empleos: §7-93
de enlace: 91, 92 .
escala pentatonica utilizada en la: 469-471
figurada: 92 :
y frase: 97, 98
funcion y estructura: 87-109
motivos como parte de la: 94-100
ornamentacion: 103-106
ornamental: 91, 92
y ostinato: 91, 92
y partes colaterales: 89
polifonica: Y8-102
principal: 87-89, 95, 96
sinfonica: 90, 91
«melgdia infinitan, de Tristan und Isolde: 444,
44
melodias ornamentales: 91, 92
mixtura modal: 222-224, 492-497, 507
modalidad: 49-67
definicion; 49
modo dérico: 448, 494, 495
medo edlico: 50, 450
modo frigio: 448, 452, 474, 490, 494
modo jénico: 50
modo lidio: 448-451, 495
modo menor: 40-48
conduccién de las voces: 46, 47
diferencias de la escala; 40-42
mediante deb: 51
progresién de fundamentales: 45, 46
triadas: 43-45
modo mixolidio: 448, 449, 494-496
modos mayor y menor:
intercambiabilidad: 60, 61, 221-224, 493,
494, 496
mezclados: 223-225, 507
modos:
intercambiabilidad: 60, 61, 223-225, 494-497;
v. t. Escalas modales
modulacién; 214-233, 507
abrupta: 221, 227-229, 445
cog aco;des alterados cromdaticamente:
y extensién del principio de la dominante
secundaria; 290-294
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cadencias; 215-220, 228, 229
cambios enarménicos: 226
cromatica; 456, 457, 463, 511, 512
definicién: 214, 227
ejemplos: 216-21%
exploracién de los medios: 225, 226
e intercambio de modos: 223-225
intermedia: 170, 219, 220
necesidad psicoldgica de: 214, 215
con notas pivote: 24, 25, 229, 230
de paso: 221, 310-312
secuencial; 221, 222, 306, 310-312
y tonalidades vecinas: 221, 222
en tres etapas: 215, 216
modulacién de paso: 221, 311
mo%llacién intermedia (falsa modulacién):
1
con acordes de sexta napolitana: 400, 401
y tonicalizacion: 219-22]
modulacién transitoria (modulacidn de paso),
220, 311
modulaciones falsas: v. Modulacion interme-
dia
monocordio: 523
motivo: 95-97
en la musica atonal: 514-516
movimiento conjunto: 28, 110, 111
movimiento contrario; 28, 30, 72
movimiento disjunto: 28, 110, 123, 135, 136
movimiento melédico: 21-39
conjunto: 27, 28, 110, 111
contrario; 28-30, 72
directo: 28, 29, 34
disjunto: 27, 28, 110, 123, 124, 135
oblicug: 28-30
paralelo: 29, 30, 73, 296-300, 458-464,
476-478
movimiento oblicuo: 28, 30
movimiento paralelo: 29, 295-300
de acordes disonantes: 464, 465
después de la prictica coman: 459-463, 478,
479
la duplicacién como fuente de: 295, 256
escritura contrapuntistica como fuente de:
296, 297
como formula cadencial: 298
de triadas en primera inversion: 72, 73 .
movimiento por paso (movimiente conjunto):
28, 29, 110, 111
misica de danza: 55, 91, 207
misica oriental: 469, 471, 473, 414
misica popular: 90, 450, 462

neoclasicismo: 445, 446, 487-489%
nota auxiliar: 113-116
nota cambiata: 124
nota cercana: 115, 123, 124
nota con tendencia melddica; 241, 420422, 433
nota de paso: 111-113, 295, 297
acentuada: 112
notacion:
de los acordes alterados cromiticamente:

acordes de séptima disminuida; 317, 318
de la armonia a cualro partes: 17, 18

con nimeros ardbigos: 68, 69
de la serie armonica: 528-530
notas comunes; 24, 229, 230
notas extrafias a la armonija; 110-133
anticipaciones: 116, 117
apoyatura: 117-121
¥ armonizacion: 144-146
bordaduras; 113-116
cercanas: 123, 124
escapadas; 123, 14
de paso: 111-113
pedal: 126-128
principios de aplicacion: 128, 129
retardos: 121-123
sucesivas: 124-126
nolas libres: 125
notas mantenidas: 136, 137
notas de paso acentuadas: 112
novena, Acordes de:
de dominante completa: 362-3568
sin funcién de dominante: 369-373
invertido: 497, 498
mayor incompleto: 334-341, 362
menor de dominante incomplete: v. Acor-
de de séptima disminuida
novena mayor incompleta: 334-34]
y acordes disminuwidos con séptima: 334-336
camo dominantes secundarias: 338, 339
inversién: 336, 337
modulacién; 339
resolucidn irregular: 337, 338
novena menor de dominante incompleta: v.

Acorde de séptima disminuida :
obbligato; 89
octavas: 3
afinacién: 525-528
consecutivas: 293, 299
directas: 30-32
paralelas: 29, 296-301
octavas consecutivas en la cadencia: 298, 299;
vy, t. Octavas paralelas
octavas paralelas:
prohibicién: 29 -
usos excepcionales: 295-297
o6mnibus: 427-429
armonia de dominante prolongada con:
428, 429
conduccion de las voces: 427, 428
como recurso modulatorio: 428, 429
onda sinusoidal; 525
onda sonora: 525, 526
ornamentacion; 103-106
ostinato: 91, 467, 468, 492, 507
acordes de cuarta y sexta en el: 139, 160

«palabras» musicales: 58, 144; v. t. Formulas

parte colateral: 8%, 90

partitura, lectura: 3¢1, 302

passacaglia: 91

pedal: 126-128, 507; v. 1. Ostinato

y acordes apoyalura; 500

y bitonalidad: 492

y establecimiento de centros tonales: 465,
466
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pentaténica, escala: 469
periodo:
doble: 204, 205
y frase: 203-205
picarda, tercera; 61, 218
piezas breves: 206-209
andlisis: 206-209
forma: 206
Pitdgoras; 523 .
pivote, acorde: 215, 216, v. L. Modulacion
pivote, nota: 24, 25, 229, 230
poliacorde : 489-494, 498, 507
polifonia: 110, 276, 277
politonalidad: 489-493, 507
serie principal: 519
posicién abiena: 17
posicién cerrada: 16, 17
progresidn arménica: 21
y ritmo arménico: 189-191
progresion de fundamentales:
cromética: 462
en el modo mayor, tabla: 21-24, 45, 46
en el modo menor: 43, 46
progresiones: v. Cadencia: Progresién armdni-

ca
prolongacién; 128

proporciones intervalicas: 525-530
proporciones logaritmicas: 526
psicoacustica: 530, 531

quinta aumentada: 419423
como cominante secundaria: 419-421
en la subdominante: 419
V7 del 1V con: 419-421
quinta elevada: v. Quinta aumentada
quinta rebajada: 423
quinias: 12, 27, 419-424
afinacién con: 525-527
aumentadas: 419-423
circulo de: 6, 225, 259, 441, 489, 490
direclas: 30-32
disminuidas: 423, 424
elevadas y rchajadas; 425429
juslas, superposicidn: 483-485
quintas, Armonia por: 483-485
quintas paralelas: 29, 30, 296-300, 458-460
después de la practica comun: 459, 460
prohibicidn: 29
usos excepcionales: 296-300
«quinto sobre el primeron: 121, 429, 430

reduccidn analitica: 99, 279, 287
reduccién de una textura: 287
reglas: 28-30, 34, 35, 396-301
reglas practicas del enlace de acordes: 24-26
relaciones tonales lejanas; 489, 507
y ampliaciones de la prictica comun:
455-458
y cromatismo: 456, 457
refativo mayor y menor, relaciones: 61-63
resolucién irregular: 241, 264-274, 507
de acordes alterados cromdticamente: 387
de acordes de séptima disminuida: 324-327
de acordes de sexia aumentada: 411, 413
definiciones: 264-266

de las dominantes secundarias: 269-272
de la novena mayor incompleta: 337, 338
variedad: 266-269

resolucion retardada; 124
apoyatura con: 120, 371

resoluciones: 118-120
de apoyaturas: 117-121, 371, 372, 499, 500
de cuartas aumentadas: 236
de la disonancia: 266
de las dominantes secundarias: 251, 252
ornamentales: 124, 125, 297, 298
de retardos: 121,

1, 122
retardo: 120-123, 297, 369-372, 374, 378; v. t.

Apoyatura
ritmo:
definicidn: 182
melodico; 183-186
ritmo armdnico; 182-196
de los acordes alterados cromdticamente:
384-386
y acordes sin funcién armoénica: 192-134
y frecuencia de tos cambios de fundamen-
tales: 186-189
¢ indicaciones dindmicas: 191, 192
rapido, debilitarniento de 1a tonalidad: 506,
507, 510, 511
y ritmo melddico: 184-186
en secuencias: 306
y textura ritmica de la musica: 183, 184
roulade:; 92 :

saltos melddicos: 27, 28, 110, 123, 124, 135
secuencia: 202, 203, 304-316
de acordes de séplima secundarios: 351,
352
en la armonizacion: 312
ciclo de cuartas: 310
de dominantes de apoyatura: 502, 503
de dominantes secundarias: 308, 309
grado de transposicion: 307
longitud: 306
modelos iniciales: 304, 305
modulante: 221, 307, 310, 311
no modulante: 307, 351, 352
préctica al piano de: 312, 313
ritmo armonico: 306
semi-: 203, 306
secuencia regular: 202-204
secuencia tonal (secuencia no modulante):
306, 307, 351, 352 .
segunda inversidn: 13 '
de;‘;%ordes de séptima de dominante: 242,

de triadas: 151-16t
segundas, Armonia por: 485-487
sepundas, superposicion: 485-487
semicadencia: 151-170
semisecuencia: 203, 204, 306
semitono: 8
sensible: 6, 495
acorde de séptima de: 334, 337, 351
en el acorde de séplima disminuida: 318,

319
duplicacion: 15, 16, 27
funcién: 52
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en modo menor: 40-45
movimiento melédico: 33
en el soprano: 26, 32
triadas: 16, 80
en voz interior: 33, 240, 266
séptima, Acordes de:
disminuida; 317-333, 343, 471, 477
de dominante: 234-247, 250, 251, 264,
266-269, 343, 344
estructura comparativa: 343, 344
mayor: 344
mayor-menor: 344
menor: 344
secundarios: 334, 337, 342-361, 382-388
de sensible: 334-336, 344, 357, 359
séplimo grado merior:-6-7
serialismo: v. Sistema dodecafénico
serie armdnica (armonicos): 525-330
sexta afadida, Triada con: 353-357, 465
sexta aumentada (intervalo): 24, 410
sistema de afinacidn: v. Enronacion
sistema dodecafonico; 444, 445, 517-519
sistema tonal: 49
sonido fundamentai: 525
sonidos: 3, 4
sonidos puros: 524, 525
sonoridad vertical independiente: 462-464
subdominante: 7
acordes de séptima: 348, 349
y cardcter del acorde de sexta napolitana;
392, 396-398
dominante de: 256, 257, 420-422
elevada: 430
en progresidn a la tonica: 23, 170, 171
con quinta elevada: 421
con sexta afiadida: 353-355
sublrase: 98, 99
submediante: 7 )
acorde de séptima, elevada; 325, 326, 382,
430, 431
acordes de séplima: 349, 350, 382-388
dominante de: 258
del modo menor: 51
rebajada: 432
subtdnica: 7
superposicion: 33, 34
supertdnica: 7
acorde disminuido con séptima: 358
acorde de séptima, elevada: 325, 326
acorde de vigesimoséptima: 480
acordes de séptima: 345, 346, 382-388
dominante de: 254, 255
como dominante de la dominante: 52
elevada: 430, 433, 434
con quinta elevada y rebajada: 426-428
rebajada; v. Acorde de sexta napolitana

teclado:
bajo cifrado: 82, 83
ejezmplos de texturas armonicas para; 280-
8

2
secuencias: 312-314
terma: 87, 88
temperamento igual: 441, 529-531
tempe y ritmo armonico: 187, 189

tercera de picardia: 61, 217, 218
tercera inversion del acorde de séptima de
dominante: 243, 244
terceras: 12, 27
superposicion: 479
tesis: 200
textura de %rupo instrumental: 283-285
duplicacion heterofonica; 284
textura homofdnica: 275-282, 450
definicion: 275
ejemplos; 278-282
y textura polifénica: 275, 276
textura orquestal: 285-287
texturas: 275-288
de grupo instrumental: 282.285
homoftnica: 275-282, 450
orquestal: 285-287
reduccién: 287
vocal e instrumental: 275-468
tiempo fuerte y acorde de seis-cuatro caden-
cial: 152, 157
tonada: 90
tonalidad; 49-67
ausencia de: v. Atonalidad
cambios de: v. Madulaciones .
cldsica unificada versus centricidad no cli-
sica: 508-510, 517-519
consideracidn histérica: 44]-446
y cromatismo: 63, 64, 512-514
definicidn: 49, 64, 465-468
elementos de soporte: 507
elementos supresivos: 507-514
establecimiento; 53-57, 63, 64
estdtica versus dindmica: 214
niveles de: 219-221
relaciones lejanas: 455-458, 488, 507, 508
versus atonalidad: 505-507 .
tonalidades vecinas: 222
tonica: 4, 5, 7 |
acordes de séptima: 345, 346 |
falsa; 490, 491
secundaria; 249 - |
con sexla afnadida: 355-357 |
lonicalizacidn: 62, 63, 249
y modulacién intermedia: 219-221
tonos, escala: 471-473
transposicién: 202, 203
en secuencias: 306, 307
en ¢! sistema dodecafonico; 519
triada: 12-20
aumentada: 13, 471-473
disminuida: 13
sobre los grados de la escala: 12, 13
mayor: 13, 15
menor: 13
en modo mayor: 14, 15
en modo menor; 43-45
sin quinta: 26, 27
de sensible: 15, 16
con sexta afadida: 353-358
tipos; 13 :
triadas disminuidas; 13, 411
triadas en primera inversion: 13, 68-81, 167
241
en cadencias imperfectas: 167
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conduccitn de las voces: 72
consecutivas: 72, 73
duplicacidn; 69, 70
efecto general: 70, 71
empleo; 73-80

trino: 103

tritonao; 32, 33, 489, 4%)

unidad y estructura armdnica de las frases:

197, 198
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unisonos: 9
paralelos: 29

variacién melddica: 103-106
varizciones de un tema: 103-106, 206

variedad y estructura armonica de la frase:

197, 198 -
vecinas, tonalidades: 222

_ votes: 15
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