


JOSE LUIS TEMES

TRATADO
DE

SOLFEO
CONTEMPORANEO

IIla: Teoria y comentarios

Inec




NOTA DE LA EDITORIAL

Al presentar este TRATADO DE SOLFEQ CON-
TEMPORANEO, Ediciones Linea se propone
principalmente dos objetivos: Primero, ahorrar
tiempo y esfuerzo al estudiante de Solfeo, con
un texto que es fundamentalmente Gtil y prac-
tico. No hay en ¢l conceptos trasnochados ni
academicismo estéril: pretende por encima de
todo —como en alguna parte dice su autor—
qgue el estudiante aprenda a medir y entonar con
toda exactitud y correccion, y a «jugar» con ia
musica, conociéndola desde su misma base.
Segundo, presentar —acaso por vez primera en
nuestro pais— un texto que plantee progresi-
vamente, con claridad, rigor y amplitud el tema
del solfeo y las grafias contemporaneas, de im-
portantisimo conocimiento para el musico ac-
tual, por mas que la mayor parte de los tratados
de Solfeo —y aun los escritos en fecha re-
ciente— hagan una referencia a ellas mera-
mente anecdodtica y superficial. Pretendemos
con ello que este estudio solfistico de la musica
del siglo xx, que ha costado tantas horas de es-
tudio y tantos «palos de ciego» a toda una gene-
racion, por carecer de textos de auténtico rigor,
se pueda ofrecer ahora de una manera clara, sis-
teméatica y sencilla.
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PLAN GENERAL DE LA OBRA

PRIMER CURSO:

I-A:

I-B:

i-C:

Fundamentos de nuestro sistema de escritura musical. Razonamiento de sus elementos basicos.
Recursos elementales. Conceptos tedrico-practicos de aplicaciéon mas comun.

Lectura ritmica sencilla y progresiva. Subdivisiébn binaria y ternaria. Figuraciones de uso mas
habitual. Ejemplos de ejercicios ritmicos a dos voces. (Claves de Sol y Fa en 4.2).

Ejercicios sistematicos y progresivos en Do M. Practica intuitiva de los intervalos mas elemen-
tales. Introduccién a La m (VII grado propio y alterado). Ejercicios sencillos a dos y tres voces.

SEGUNDO CURSO:

-A:

it-8.

H-C:

Ampliacion tebrica det sistema tradicional de escritura. Recursos métricos expresivos y grafi-
cos. Intervélica. Introduccidon al tonalismo como sistema.

Figuraciones ritmicas algo menos sencillas en ambas subdivisiones. Compases «a uno» y subdi-
vididos. Cambios de compas. Grupos especiales.

Ejercicios progresivos y sistematicos en tonalidades con una y dos alteraciones propias. Intro-
duccidn gradual y logica de alteraciones accidentales. Ejemplos corales a cuatro voces.

TERCER CURSO:

IH-A:

H-B:

i-c:

Sintesis tedrica de los sistemas solfisticos tradicionales que continGan vigentes hoy dia.
Introduccion a la Armonia y al Contrapunto tradicionales. Instrumentos. Formas musicales tra-
dicionales. Transporte tonal. Resumen en esquemas de la Teoria de la Musica Tradicional.
Tablas de consulta.

Maxima exactitud ritmica. Figuraciones algo complicadas, dentro de la ritmica tradicional. Grupos
especiales menos sencillos. Resumen de compases diversos. Practica de claves menos usuales.
Ejercicios para estimular la rapidez de lectura.

Ejercicios sistematicos en tonalidades con 3, 4 y 5 alteraciones propias. Empleo gradual y légico
de accidentales. Intervalos de 7.2. Segundas aumentadas; cuartas y quintas aumentadas vy
disminuidas: estudio progresivo.

CUARTO CURSO:

IV-A:

IV-B:

IV-C:

Proceso histérico de la teoria y técnica musicales desde comienzos de siglo hasta la Segunda
Guerra Mundial. Introduccién al atonalismo libre y al serialismo. Compases mixtos. Poliritmia.
Nuevos instrumentos.

Practica sistemadtica de ejercicios en compases mixtos. Combinatoria. Acentuacion irregular.
«Métrica indicada.» Practica gradual de los procedimientos métricos y ritmicos caracteristicos
de la primera mitad de nuestro siglo.

Ejercicios en tonalidades con seis y sie. . alteraciones propias. Amplio uso de accidentales y de
intervalos aumentados y disminuidos. Introducciéon sencilla al solfeo atonal.

QUINTO CURSO: (En preparacion.)

NOTA:

Procedimientos tedricos (V A) y de lectura (V B) propios de nuestro tiempo. Ejercicios de afi-
nacion atonal y serial (V C). Complejidades de la musica actual. Sistemas no pentagraméticos.
Musicas no occidentales.

Los cuadernos «A» forman un subtratado de Teoria y Comentarios.
Los cuadernos «B» forman un subtratado de Lectura medida
Los cuadernos «C» forman un subtratado de Entonacion.
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EL CUADERNO it A

Puede parecer paraddjico que un Tratado denominado «de Solfeo Contemporéneo» dedique decenas
y decenas de paginas a aspectos del Solfeo que son habituales desde el siglo xvii, que eran ya
perfectamente conocidos por los estudiantes de MUsica de la época de Beethoven, y cuyo contenido
quiza no difiera sustancialmente de lo que Liszt podria haber explicado a sus alumnos en 1850. Pero la
razén ya comentada en algun otro lugar de este texto es bien sencilla: nos parecia imprescindible
replantear con una panoramica actual todos los conceptos basicos del Solfeo tradicional, antes de
abordar las novedades técnicas propias de nuestro siglo. Asi, con este texto 11l A quedaran repasados
todos los aspectos basicos, comunes a cualquier otro texto solfistico, que todavia contindan vigentes
y cuyo conocimiento es imprescindible para todo musico de sélida formacion. Y hemos prescindido
de planteamientos escolésticos —trasnochados, a nuestro juicio— que no hacian sino anadir
confusiéon a la materia.

Al igual que hicimos en el texto | Ay Il A, abrimos este libro tedérico con un capitulo dedicado a las
novedades ritmicas y métricas que vas a encontrar en el texto correspondiente de lectura medida (llI
B). Le siguen cuatro extensos capitulos dedicados a la parcela del Solfeo vecina de la Armonia, cuyo
conocimiento y estudio justificamos al comienzo del Tema 3. Un Tema no lejano al anterior es el del
Transporte, al que dedicamos integramente nuestro capitulo 6.

Pensando en todos aquellos que trabajais la Teoria de la Musica por auténtico interés —Unica razon
justificable—, pero también pensando en un rigor y programaciéon propios de un Conservatorio,
incluimos a continuacién un esquema tedrico de la Teoria de la Musica Occidental desde el siglo xvii
hasta comienzos del xx, es decir, un esquema resumido de toda la materia que hemos trabajado hasta
ahora.

Cierra este nuevo cuaderno una lista de consulta sobre las Formas Musicales caracteristicas de nuestra
musica tradicional, cuya inclusién y utilidad en este libro tienes comentadas en la pagina 112. Con ello
terminamos estos tres primeros libros de Teoria y Comentarios, previos, como hemos venido
repitiendo, al estudio de la musica de nuestro siglo, que abordaremos en el cuaderno IV A







TEMA 1: FIGURACIONES, COMPASES Y GRUPOS ESPECIALES
A PRACTICAR EN EL lli CURSO

Al igual que hicimos en el anterior texto de Teoria y Comentarios, iniciaremos este libro Il A
explicando tedricamente las nuevas dificultades y recursos ritmico-métricos que vamos a incorporar al
texto de lectura de este curso. Verds que el orden de presentacién de estos nuevos recursos gue
seguiremos en este libro no es exactamente el mismo en el que aparecen para su practica en el Il B,
pero creemos que es el orden teérico mas légico. Porque el objetivo de ambos planteamientos es
diferente: aqui nos interesa su perfecta comprensién tedrica, sobre el papel, y alli buscaremos el
medio de practicarlos con la mayor exactitud, fluidez y correccidn posibles.

1. Figuraciones

Estas son las nuevas figuraciones a practicar en el Il Curso:
a) Silencios en subdivision ternaria

En el Il Curso habiamos practicado los compases de 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8 con diversos tipos de figuras,
pero sin inclusién de otro silencio que no fuera el de corchea o el de negra, combinados con otras
corcheas; es decir, solo hablamos trabajado hasta ahora los siguientes casos de silencios en los
mencionados compases:
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Pues bien, vamos a incorporar en este [ll Curso los siguientes casos de silencios en los compases
referidos:

En primer lugar, el silencio de negra antecedido o seguido de dos semicorcheas; es decir, las
siguientes dos férmulas:

o)

[ I < = @ =
N B — ] ) |- =)
(&) = b=

Practicaremos también el silencio de corchea antecedido y/o seguido de grupos de dos semicorcheas.
Existen tres combinaciones posibles por cada parte de compds; son éstas:
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Pasemos ahora a presentar las combinaciones posibles con silencios de semicorchea combinados con
semicorcheas. Para mayor claridad, los escribiremos en compés de 6/8, con una negra con puntillo en
ta segunda parte. Utilizando un solo silencio por cada parte, se da lugar a las siguientes férmulas
ritmicas;
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Y si recurrimos a dos silencios de semicorchea por cada parte, podemos formar las siguientes
combinaciones:
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T Como hemos comentado varias veces, el barrado de las figuras que ilevan corchetes suele ser hoy dfa una simple cuestion de
claridad visual, excepto en algunos casos concretos que iremos comentando especificamente. Por tanto, en todos estos
ejemplos presentaremos el tipo de barrado que consideremos mas claro para un texto didactico, pero sin olvidar que existen
otras posibilidades igualmente correctas. A veces, incluiremos también —como en el primer y tercer ejemplos de este renglén—
sistemas diferentes entremezclados, para acostumbrarnos a todos ellos.
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Acabamos de escribir todas las combinaciones posibles con dos silencios de semicorchea por cada

parte, siguiendo el més claro orden metodoldgico; pero es evidente que las figuraciones sefialadas con
(1), (2) y (3) admiten otra escritura mas clara y cdmoda; es, respectivamente, la siguiente:
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Veamos a continuacién las combinaciones ritmicas posibles a que da lugar el uso de tres silencios de

semicorchea en cada parte de los compases que estamos tratando:
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También est4 claro que las figuraciones marcadas con () estédn aqui escritas en su forma metodolégi-
ca mas teodrica, pero en la practica cada grupo de dos silencios de semicorchea que forman una
fraccion, pueden fundirse en un solo silencio de corchea; se obtienen asi las siguientes figuraciones,
idénticas ritmicamente a sus respectivos originales anteriores, pero de lectura mucho mas cémoda:

i l, ) i | ’:l
oy 443 iy
R S + - + - +° 4 -
(1) (2) (3
—"_0 / —
-6'/'171"1 N ,T/"' "' -,/r;Y i1
1 A | O | - 2 [] ] L I | et | ¥
e - < ! R <
4 -+ - & 4 .
() Cs) Lé)
= ™ | H - o 1
8t W udi ) ¥ I 2y | nd | I | L [ ol MO Y I
“f \7' { ‘.'.l [ i H L= Ve J @ ) = 1 lq’ ]
& .dL i 61"! v .‘l“ é' “!..
(1) L %) (2)
"Tc/’-f N _’4’/(‘?‘? A
] Fanill | LI 4 L= { ! w4 = Y 1 31
{ I a 1 i |~ | s B8 1 ed | | i | 1
é g~ J. }0‘ ¥ v ,‘l_ “ é! 1
C10) (1) (2

Utilizando cuatro silencios de semicorchea por cada parte de compas del tipo de los que estamos
refiriendo, obtenemos las siguientes combinaciones:
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Veamos ahora estas mismas formulas escritas de una manera mas cémoda de lectura préctica;

reproducimos todas las anteriores, pues en este caso todas ellas son escribibles de una forma mas

clara:
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Por dltimo, las seis figuraciones diferentes a que da lugar el uso de cinco silencios de semicorchea
por cada parte de estos compases:
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Veamos esto mismo escrito de una forma mas clara para la lectura:
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Todas las combinaciones referidas hasta aqui son las que podemos formar utilizando en estos
compases los diversos tipos de silencios de negra, corchea y semicorchea en sus diferentes
colocaciones y combinaciones. Adn quedarian por practicar otras muchas combinaciones de varios
tipos de figuras con estos tipos de silencio —incluyendo posibles sincopas—, pero que no son
utilizados en la musica tradicional y que, por tanto, pospondremos en su explicacion y practica hasta

mas adelante.
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b)

Fusas y tresillos de semicorcheas en subdivisién ternaria

Siguiendo con el mismo tipo de compases a que nos venimos refiriendo, estas son las combinaciones

mas habitualmente empleadas de las que pueden formarse con uno o varios tresillos de semicorcheas
por cada parte:

Y éstas, las mas utilizadas de las que se sirven de uno o varios grupos de cuatro fusas, figuras éstas que

aun no habiamos empleado en subdivision ternaria;
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También, aunque con cierta moderacion, veremos en la musica tradicional posibles variantes y
combinaciones de estas dos series de figuraciones que acabamos de presentar; por ejemplo:
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c) Silencios de fusa en subdivisicn binaria

No habiamos practicado hasta el momento figuraciones en las que interviniesen silencios de fusa;
ciertamente, estas combinaciones no son frecuentes mas que en movimientos claramente lentos. De
las numerosisimas figuraciones posibles con silencios de fusa, practicaremos por ahora nada mas que

las siguientes, que son las mas empleadas en la practica de la musica tradicional:
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El silencio de fusa en compases de

extraordinariamente lentos.

d) Semifusa

subdivisién ternaria no es frecuente mas que en tiempos

La ultima figura que nos gueda por presentar es la semifusa, que vale, claro es, la mitad de una fusa:
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Se trata de una figura de uso no muy frecuente en la mdsica practica tradicional, pero debemos estar
acostumbrados a su lectura. En los compases que estamos considerando hasta el momento como mas
habituales (1/4, 2/4, 3/4, 4/4, 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8), casi siempre suele aparecer en tiempos tan
lentos que han de ser subdivididos, es decir, en pasajes cuya pulsacion interna es de mitades o tercios

2 Diferencia claramente el ritmo de esta figuracion y el de la contenida en el peniiltimo ejemplo del bloque anterior.
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de parte, pues dada la cantidad de semifusas que entran por cada parte (16 en cada parte de
subdivision binaria; 24 en cada parte de subdivisidn ternaria), su practica «a la parte» es extremada-
mente dificil, salvo casos muy especiales. Otro asunto es el caso en que las semifusas se presentan en
un compas de denominador inferior a los enumerados arriba (por ejemplo, 4/16, 2/8, 2/16, etc.), en
que si pueden ser llevados «a la partey; pero estos supuestos —aungue se dan, evidentemente— no
son muy frecuentes en musica anterior a nuestro siglo.

En las paginas 37 a 42 del libro Il B tienes ejercicios con las férmulas y variantes més usuales de la
semifusa y su silencio.

e) Doble y triple puntillo

Aunque su lectura practica no presenta ninguna dificultad importante, verds en este curso algun
ejemplo en que aparece un doble e incluso un triple puntillo, aplicados a cualquier figura o silencio.
Como sabes, cada puntillo representa la mitad del valor de la figura, silencio o puntillo anterior.
Veamos algun ejemplo de utilizacion de doble puntillo:
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Hoy dia, el uso préactico del triple puntillo ha quedado reducido a unos pocos supuestos como los
siguientes:
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2. Compases
Basicamente, los ejercicios de lectura que corresponden a este HI Curso estan escritos sobre

compases que ya fueron explicados tedricamente en el segundo libro de Teoria y Comentarios (I A,
pags. 12 a 16 y 48 a 54); por ello, tnicamente haremos aquf algunas observaciones complementarias
sobre su empleo practico.

a) Compases 2/1, 3/1 y 4/71

Son de uso muy infrecuente, salvo en casos muy justificados, pues no es comin el emplear como
unidad de parte la figura mas larga de nuestro sistema musical. Sélo los empleariamos en casos de
tiempos extraordinariamente lentos o «solemnes». En la practica, y aunque ello pueda parecer algo
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ilégico, muchas veces han de llevarse subdivididos a la blanca. Por cierto, que en estos compases hemos
de recurtir a veces a la figura cuadrada, es decir a la de doble valor que la redonda, figura, por otra
parte, casi en desuso en la musica habitual. Veamos algun ejemplo de escritura en estos compases:
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b) Compases 2/2, 3/2 y 4/2

El criterio de empleo de estos compases (de subdivision binaria, con {a blanca como unidad de parte)
ha cambiado notablemente en las Gltimas décadas. Antes se emplearon con frecuencia para aires
rapidos, es decir, en la misma forma que hoy empieamos nosotros los compases 2/4, 3/4,y 4/4, pero
con otra unidad de parte. Hoy no recurrimos a los compases en cuestién mas que para tiempos muy
lentos, donde sicolégicamente la figura blanca parece sugerirnos una unidad de parte lenta y
reposada. '

£l compés 2/2 es uno de los de mayor tradicién en nuestro sistema, aunque como decimos, hoy sea
mucho menaes utilizado que antaio. Es el lamado tradicionalmente «compds binarioy, y representado
muy frecuentemente por el signo¢ . Tan habitual fue en cierta época, que la casi totalidad de los
antiguos métodos de Solfeo comenzaban explicando al alumno este compas por considerarlo como el
de uso mas fundamental. Por otra parte, te dards cuenta que, al fin y al cabo, el «kcompads binario» no es
sino el 4/4 llevado a 2, es decir, a la blanca.

Diremos de paso que no somos en absoluto partidarios de la denominacion de «compras binario», por
muy arraigada que esté, pues éste no es sino uno de los varios compases binarios que existen; y
tampoco recomendamos hoy el empleo del signo tradicional ¢. , pues estimamos muy ilégico utilizar
una nomenclatura diferente para unos compases que para otros; y muy especialmente cuando el 2/2
aparece combinado con otros compases; ello significaria encontrarnos en unos casos con nimeros, y
en otros con letras, 1o que nos parece una innecesaria incomodidad. Incldyase en esta no recomen-
dacién la costumbre de denominar «compés de compasifio» al 4/4 y representarlo por el signo C .

3 Aqui tienes un ejemplo de cuadrada.
4 He aqui el silencio de cuadrada, también raramente utilizado.

18



Veamos algunos ejemplos de figuraciones propias de estos compases:
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c) Compases 2/8, 4/8 y 8/8

El 2/8 es utilizado hoy dia como compas de una parte, con idéntico tratamiento que el 1/4. En musica
del pasado es mas frecuente encontrarlo acaso como compés de dos partes, es decir, llevado a la
corchea. Para conocer qué criterios hemos de seguit, podemos guiarnos de varios detalles. Uno de
ellos —y esto es vélido para casi todos los compases— es comprobar la unidad de pulsacion en la que
nos viene dada la velocidad metrondmica, si la hay. Como norma general, tal velocidad de pulsacién
debe coincidir con la unidad a que debemos marcar el compas. Si no se nos indica velocidad
metrondmica ni, en consecuencia, unidad de batida, podemos guiarnos del tipo de figuracién que
contenga el pasaje en 2/8; con un poco de experiencia e intuicion, podremos deducir el tipo de batida
con que debemos medirlo (y, lo que es més importante, sentirlo). Por ejemplo, el siguiente supuesto
pide claramente ser llevado a 2, por el tipo de figuracion que contiene, e incluso por el barrado® de
las figuras:
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5 Suele ser costumbre que cuando cuatro corcheas forman una parte de un compas de denominador 2, se barren siempre
conjuntamente.

6 Este es, por ejemplo, un caso en que el barrado de las figuras no es simplemente una cuestion de claridad, sino que ademas
nos ayuda a precisar a cuantas partes debe ser llevado el compés correspondiente.

19



Por el contrario, el siguiente supuesto pide ser llevado a 1:
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Lo dicho para el compds 2/8 es aplicable integramente al 4/8, sélo que la doble posibilidagd en este
caso es de llevarlo a 2 o de llevarlo a 4. Rara vez habremos de llevar a 1 un compés de 4/8. Veamos
algin caso en que la figuracion pide que llevemos el compas a 4 partes, es decir, a la corchea:
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Y ahora, algtin ejemplo de 4/8 a dos partes. En este caso, como te dards cuenta, este compas funciona
igual que un 2/4:
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Al compas 8/8 nos referimos ya en la pagina 14 del libro Il A. Sélo afadiremos aqui a lo ya dicho que
en musica tradicional es frecuente que lo que en realidad es un 8/8 no venga indicado como tal, sino
como un 4/4 ordinario; lo que ocutrre es que al llevarlo muy lento, lo estamos sintiendo subdidivido a
la corchea. (No es menos cierto que esto ocurre también con todos los compases cuando hemos de
lievarlos subdivididos, con lo que en estos casos, la unidad de pulsacién expresiva no coincide con la
unidad de parte que indica tedricamente el numerador del compas; lo que aqui queremos decir es que
en el 4/4, este supuesto es particularmente frecuente.).

d) Compases 2/16, 4/16 y 8/16
Son, como se comprende, tres compases de subdivision binaria, de 2, 4 v 8 partes, respectivamente,
en cada una de cuyas partes entra una semicorchea. Pero, aun siendo ésta su consideracion tedrica, en

la practica muchas veces su uso es bien diferente:
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El 2/16, por ejemplo, muy rara vez lo verds como compas de 2 partes. Suele llevarse a una sola
parte, es decir, a la corchea. Veamos algun ejemplo:
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También muy rara vez se lleva a 4 partes el 4/16; es mucho mas frecuente el sentirlo a 2, e incluso, a
veces, a una sola parte. Como indicAbamos mas arriba al hablar del 2/8 y del 4/8, suele ser el
contenido de las figuraciones, el contexto musical y una cierta intuicion nuestra quienes nos
aconsejen una u otra forma de plantear el compés. Veamos algun caso:

En el préximo ejemplo, el 4/16 claramente debe ser llevado a 1, como nos sugiere el tipo de indicacion
metronémica:
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Y en este proximo, las figuraciones contenidas y la intencionalidad de su barrado nos piden marcatlo a

2 partes:
) - A T~ = - _ —
/ [ g | Py | | | | | =] N I
A bt | 19 [} oy [ I 1 I W) A 1 W)
)2 J L4 b S DO J P P S | ya & he |
AN 74 I { § 4 | T2 3 "
1Y) v 7

Para el 8/16 son aplicables las mismas consideraciones que las hechas para el 4/16. La dualidad de
posibilidades serd en este caso la de sentirlo a 4 0 a 2 partes; en el primer caso se comportaria igual
que un 4/8, y en el segundo, igual que un 2/4. Veamos algun ejemplo de 8/16 a 4 partes:
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Y ahora, un supuesto de 8/16 que debe ser sentido a 2 partes:
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Muy rara vez verds un 8/16 llevado a una parte; ni siquiera en musica de nuestro siglo, pues es algo
bastante ilégico, al menos tedricamente.

d) Compases 6/2, 9/2 y 12/2

Entramos ahora en los compases de subdivision ternaria. Nos ahorramos tratar de los compases 6/1,
8/1 y 12/1, porque su empleo como tales compases de subdivision ternaria es absolutamente
infrecuente tanto en mdsica del pasado como en obras mas o menos actuales. Piénsese que en tales
compases cada parte estaria formada por una cuadrada con puntillo, lo que supone a todas luces
desquiciar el sistema métrico.

Los compases 6/2, 9/2 vy 12/2 son teéricamente compases de 2, 3 y 4 partes, respectivamente; sin
embargo, su propia naturaleza y contenido suelen aconsejar el marcarlos subdividiendo a la blanca,
con lo que resultan ser compases de 6, 9 y 12 partes, respectivamente. Su empleo es aconsejable

Unicamente en aires extremadamente lentos.

Veamos algin ejemplo de estos compases, y algunas de sus figuraciones caracteristicas;
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e) Compases 6/4, 9/4 vy 12/4

A ellos les es aplicable todo lo que acabamos de decir para los tres anteriores compases, s6lo que en
este caso la unidad de pulsacion suele ser la negra. Por ejemplo, rara vez verds un 6/4 llevado a 2, pues
para tal supuesto parece mas ldgico emplear un 6/8.

El criterio actual est4, pues, bien claro: cuando un compas de subdivision ternaria debe ser llevado a la
parte, empleamos un 3/8, 6/8, 9/8 6 12/8, y cuando la lentitud del tiempo aconseje subdividir en
tercios de partes, nos serviremos preferiblemente de un (3/4)7, 6/4, 9/4 6 12/4, respectivamente. Esto
no fue asi en el pasado, donde era frecuentisimo escribir en 3/8, 6/8, 9/8 6 12/8 para tiempos muy
lentos, con lo que resultaban irremediablemente subdivididos en corcheas.

7 Escribimos entre paréntesis las referencias al 3/4 porque, como se comprende, es éste un compas que no funciona como de
subdivisién ternaria, sino como de tres partes de subdivisién binaria.
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En la pagina 40 del libro Il A tienes la forma tradicional y la actual de medir en el espacio estos
compases, a (3)7, 6, 9y 12 partes, respectivamente. Aqui pondremos simplemente algunos ejemplos
de sus posibles figuraciones ritmicas caracteristicas:
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f)y Compases 3/16, 6/16, 9/16 y 12/16

Son compases de subdivisién ternaria de 1, 2, 3 y 4 partes respectivamente, en cada una de las
cuales entra una corchea con puntillo. Muy rara vez tendras que subdividir estos compases en
semicorcheas, pues no es esa en absoluto su auténtica razon de ser.

Puede decirse, en sintesis, que estos compases son similares completamente al 3/8, 6/8,9/8y 12/8,
s6lo que suelen emplearse cuando el movimiento es muy rapido. Veamos algunos ejemplos:
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g) Compases llamados «de amalgama»

Los compases de (1)8, 2, 3y 4 partes (tanto de subdivisién binaria como ternaria) fueron los Unicos
empleados en la musica anterior a finales del siglo pasado. En esa época comenzaron a utilizarse en la
musica de concierto® los compases de 5 y 7 partes; al principio su empleo fue timido, después se hizo
de forma mas generalizada. Pero estos nuevos compases, tal y como se utilizaron entonces —y aun
hasta época bastante reciente— no tenian realmente la consideracién de compases de 5 y 7 partes,
sino que se consideraban como la suma —la «amalgamay, de ahi su nombre— de dos compases
elementales. Por ejemplo, el 5/4 era una amalgama de un 2/4 y un 3/4 (o en orden inverso), y el 7/4,
la amalgama de un 3/4 y un 4/4 (o en orden inverso).

Asi considerados, tales compases son la combinacién de dos compases elementales, y no un sélo
compds con personalidad propia. Esta consideraciéon varié claramente desde comienzos de nuestro
siglo?, y los compases de 5 y 7 partes comenzaron a ser considerados como tales compases
completos por si mismos. Pero comoquiera que hay mucha literatura esctita con la consideracién de
compases de amalgama —e incluso hoy, recurrimos en algln caso concreto a tal consideracién— no
hemos de omitir este tipo de estudio en nuestro libro. Por tanto, y resumiendo, trataremos aqui estos
compases como tales de amalgama, y el préximo curso daremos un enfoque mas actual a estos
compases que, ademas, estdn muy relacionados con el tema de los compases mixtos o de partes
desiguales, que estudiaremos también en su momento.

El compas de 5/4, pues, puede recibir como compas de amalgama dos posibles tratamientos: como un
3/4 mas un 2/4, o como un 2/4 méas un 3/411, La férmula mas sencilla en que se nos expresa esto en
la partitura es por medio de lineas divisorias discontinuas. He aqui algin ejemplo:
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Otras veces, la formacion de dos compases elementales se nos indica al comienzo de la escritura, junto
a la indicacion del compas:

& Mencionamos la posibilidad de uso clasico de compases de una sola parte, a sabiendas de que muchos métodos y textos
antiguos negaban justificacion teédrica a tales compases. Ya tratamos esta polémica en su momento.

9 Matizamos que «en la musica de concierto», porque en la misica popular se utilizaban —como hallazgo intuitivo— desde
mucho tiempo atrés.

0 Y la explicaremos, en consecuencia, en los libros del IV Curso.

" En todos estos casos y en los siguientes, fos compases de amalgama se marcan con el brazo como sus correspondientes
compases constitutivos.
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Incluso a veces, no se nos indica explicitamente cudl es el orden de los dos compases elementales,
pero la figuracién caracteristica nos lo sugiere inconfundiblemente:
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Alguna vez —aunque no muy frecuentemente en musica tradicional— el orden inicial de los dos
compases elementales no es el mismo constantemente, sino que presenta alguna excepcion. En este
caso, claro esta, no debemos utilizar el procedimiento de indicar al comienzo entre paréntesis la
férmula a seguir, pues tal procedimiento no admite excepciones:
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Todo lo dicho anteriormente es aplicable al compas 7/4, salvo que aqui la amalgama se produce entre

un 4/4 y un 3/4, o viceversa. Veamos algun ejemplo:
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Rara vez veras en la musica tradicional el 7/4 como amalgama de un 2/4 més un 3/4, mas un 2/4, pero
en principio tal combinacion no ha de quedar descartada:
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Cerraremos este apartado diciendo que ocasionalmente te encontrards con compases de amalgama de
subdivision ternaria, aunque son muchisimo menos frecuentes que los de subdivisiéon binaria. Los
dos Unicos que encuentran una cierta —aunque pequena— tradicién son el 15/8 y el 21/8. Citemos
un par de supuestos: ‘
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3. Grupos de valor especial

A los grupos de valor especial que ya habiamos practicado en los dos cursos anteriores (ver | A,
pags. 22 y ss., y Il A, pags. 16 vy ss.), sélo afadiremos en este curso los que comentamos a
continuacion:

a) Quintillo, sietecillo y nuevecillo (en ambas subdivisiones)

Se trata de grupos de b, 7 ¢ 9 figuras iguales '2, que valen en total una parte de compas de cualquier
tipo de subdivision. En el caso de utilizarlos en un compés de subdivision binaria, he aqui sus
escrituras correctas, prescindiendo de los tradicionalmente llamados «grupos especiales deficien-
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Y esta es, consecuentemente, su correcta escritura cuando los utilizamos en un compas de subdivisién
ternaria; observa la diferencia de valores respecto a los casos anteriores.
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En todos los casos referidos y los que practicaremos en el libro de lectura de este curso, tales grupos
toman, repetimos, el valor de una parte.

2 Decimos en principio que son figuras iguales, por practicar en este curso sélo los grupos regulares, pero en los irregulares
pueden utilizarse, claro estd, silencios y equivalencias de figuras.

'3 En efecto, como explicaremos en el IV A, hoy dia deben evitarse los grupos especiales cuya suma de valores sea inferior a
los propios del lugar que ocupan. Cabe una sola excepcidn a esta norma: el dosillo de corcheas en una parte de 6/8 y similares,
de enorme tradicién en la escritura clésica.
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b) Ochocillo (en subdivision ternaria)

Esta claro que el ochocillo, como tal grupo especial que dure una parte, sélo puede tener sentido en
la subdivision ternaria, pues en la binaria poseeria una equivalencia directa en figuras reales (por
ejemplo, en una parte de 2/4, no setia tal ochocillo, sino ocho fusas reales). Observa en el siguiente
ejemplo cémo, evidentemente, el ochocillo no es sino la particién en mitades de las notas de un
cuatrillo (o, lo que es lo mismo, la particion en cuartos de las notas de un dosillo):
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4, Combinatoria

Nada nuevo sobre combinatoria vamos a plantear en este curso. Simplemente, incrementaremos el
ntimero posible de combinaciones, y plantearemos algunos supuestos menos faciles que los del curso

anterior, pero siempre sobre la base de los principios que ya expusimos en el Tema 6 («Cambios de
Compésy, pags. 55 v ss.) del libro 1l A

14 Evidentemente, el ochocillo seria de fusas y no de semicorcheas si escribiésemos el anterior dosillo de corcheas y no de
negras.
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TEMA 2: EL SISTEMA TONAL. INTRODUCCION A LA
ARMONIA TRADICIONAL'S

No es facil delimitar los campos respectivos del Solfeo y de la Armonia. Y menos atin de la Teoria de la
Musica, en general, y de la Teoria de la Armonia, en particular. Pero estimamos que un texto teérico
como este no debe omitir conceptos importantes de teoria de la Musica, por més que escoldsticamen-
te suelan ser considerados como del dominio de la Armonia.

Por ello vamos a plantear en estos cuatro proximos largos capitulos un subapartado dentro de nuestro
tratado general de Teoria de la Musica, dedicado en concreto a la Teorfa de la Armonia. Primero,
porque creemos que su conocimiento tedrico te serd muy Util de cara a la propia practica solfistica, y
segundo, porque te pueden servir perfectamente como introduccion al estudio especifico de la
Armonia como tal ciencia. Y quede claro que lo que aqui expondremos seran los fundamentos teéricos
del sistema arménico, mientras que a la asignatura propiamente de Armonfia corresponderé tu trabajo
practico a la hora de desarrollar las bases tedricas -que aqui presentamos de una forma resumida vy
elemental.

En otras palabras: si incluimos aqui estos capitulos teéricos dedicados a los —en principio— dominios
de la Armonia, es porque lo que ahora estamos escribiendo es un Tratado General de Teoria de la
Musica, en toda la extension de la palabra, y estimamos que en él no pueden faltar conceptos
armonicos fundamentales. Lo mismo haremos en algin otro capitulo, al introducir conceptos
claramente contrapuntisticos, cuyas fronteras con los de la Armonia tampoco estan perfectamente
delimitadas. Pero insistimos en la importancia de su conocimiento para todo solfista que aspire a
poseer una sélida formacion,

Por dltimo, y antes de comenzar propiamente con el desarrollo del tema, volvemos a precisar que lo
que aqui consideraremos es la llamada Armonia Tradicional o «de escuelay, es decir, la que tiene por
fundamento el sistema tonal, con todas sus limitaciones y grandezas histéricas y estéticas. Sélo en
cursos posteriores plantearemos ciertos conceptos de armonia no tonal, para cuyo estudio estimamos
basico el conocimiento de la armonia tradicional. En las paginas 28 y siguientes del libro Il A hicimos
unas observaciones sobre este tema, que nos parecen importantisimas como planteamiento previo. Te
aconsejamos que vuelvas a leerlas y las tengas muy presentes a lo largo de estos préximos capitulos.

1. La Armonia Funcional

Aun admitiendo la fusion de los limites cientificos del Solfeo y la Armonia, trataremos desde el
principio de fijar cuél es el campo concreto de accidn de la Armonia. E intentaremos hacerlo de una
manera deductiva:

1% Nota de la Editorial—En el momento de editar este libro 1il A, José Luis Temes se encuentra trabajando junto con el
compositor Manuel Dimbwadyo en un texto didactico sobre Armonia Tradicional, que Ediciones Linea publicara proximamen-
te. La mayor parte de los ejemplos practicos que aparecen en los capitulos 2, 3, 4 y 5 del presente texto 1l A del Tratado de
Solfeo Contemporéneo son originales de Manuel Dimbwadyo con destino a aquel libro, y se publican aqui con su autorizacion
expresa.
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Para ello, empecemos por entonar la siguiente melodia en Do M:

9 e
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s . =4 hd Ay v 1 T G & 7
v + —

Observaras que, aun siendo correcta y logica, el interés melddico de este disefio no es particularmente
grande. Cantaremos ahora el siguiente ejemplo:
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Y ahora, esta otra melodia:

Por ultimo, esta cuarta linea melddica, escrita, por cierto, en clave de Fa en 4.2

Lo} — )
A i | Fa [ [ih) ~ Pt ) [ ] T e N 18
F </ i 4 ) i ¥ f £\ ] g H
VAR (9] )] i ! [ 6] { | | 9 ¥ { [ 9] H
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Como verds, ninguna de las anteriores melodias es especialmente expresiva, aun siendo correctas
todas ellas. Pero ahora vamos a entonar el siguiente ejemplo, para el que necesitamos cuatro voces's,

&>
&

1
i
i

RS i
N

16 (s aconsejamos que entonéis todos los ejemplos que se incluyen en estos capitulos sobre Armonia y que, si 0s es posible, lo
hagéis en sus tesituras reales, es decir, empleando dos voces femeninas (o de nifio) para las voces superiores, y dos voces
masculinas para las inferiores.
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Ya te habrds dado cuenta de que este Ultimo ejemplo no es sino la superposicion simultanea de las
cuatro melodias que habiamos entonado antes. Y también habrds observado que ahora el interés
expresivo del ejemplo es notablemente mayor que en los cuatro casos precedentes. ;Cuél es la
razén? Bien sencilla: que un asunto es la consideracion «horizontaly de una linea melddica aislada, y
otro la consideracién «verticaly de la superposicion de varias Iineas. En este caso, cada nota de la
melodia pierde —no totalmente, claro estd— su propia personalidad, y se crean en cambio una serie
de interrelaciones verticales entre las notas de unas voces y otras, que determinan el resultado final

mucho més decisivamente que la propia personalidad individual de cada una de las lineas horizonta-
les.

Pongamos un segundo ejemplo. Comienza por leer primero cada voz independieniemente, y después
superpdn las cuatro lineas, cantandolas, como antes, con otros compariieros/as de clase. Observaras
de nuevo la diferencia de resultado expresivo?’”.

P \ L ! . \ \ ! w
yA T T X & ] < 1 & ] 1
L A < j ¥ ;| A= @) = |9
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) | é\/‘l 1 | © { | 0 é. =
e g o — e 2
, ‘é‘ = - é‘ ) ©- — - AA &
Y O = &5 | A = 3
T FEYN 0] | e 1 I | AN 1
A @) | S I ) i i = ! (@]
S i A — e ‘ P e
\\ I 'M,____,.Jw""’" 3
Oy Ty (%) ( )

Nos centraremos ahora en este Gltimo ejemplo. Observards que, considerado globalmente, consta en
realidad de ocho unidades o bloques de sonidos. Ya intuyes que a estos blogues o agregados los
vamos a denominar acordes, y que todos ellos guardan entre si unas relaciones «légicasy y
«musicales», lo que confiere a cada acorde una funcionalidad dentro del conjunto. Observa, por
ejemplo, la expresividad que surge del enlace de los acordes marcados con (1) y con (2); la
inestabilidad intermedia que supone el acorde marcado con (3); el poder resolutivo del enlace de los
acordes (4) y (b), etc. Todo esto es la causa, por cierto, de que a la Armonia Tradicional se le

denomine también a veces «Armonia Funcionaly, pues cada acorde desempefia una misidn funcional
dentro del conjunto.

2. Concepto primario de acorde

En consecuencia, deducimos gque el elemento indispensable para que se produzca el hecho arménico
es que exista superposicion de sonidos. La Armonia, pues, es una ciencia polifénica por propia
definicion. Si no hay simultaneidad de voces'8, no ha lugar ninguna funcion arménica’9.

'7 A partir de ahora, y para mayor comodidad, presentaremos los ejemplos polifénicos en dos pautas y dos claves, que es como
se suele hacer en la practica escoléstica. Observa las direcciones de las plicas para precisar graficamente las diferentes {ineas
melddicas.

'8 Cuando en Armonia hablamos de voces, nos referimos a partes o lineas diferentes, no necesariamente a voces humanas.

'8 Otro asunto es que a veces una linea melddica simple puede llevar implicita una cierta armonizacion, como explicamos al
comienzo del Tema 5.
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Centrémonos, pues, en las superposiciones posibles de sonidos, es decir, en eso que modernamente
ha dado en llamarse «agregados sonoros», o mas tradicionalmente, acordes. Son estos los entes
fundamentales de todo estudio armoénico.

En principio, puede decirse que cualquier superposicién de sonidos determina un acorde: pulsa
simultdneamente varias notas cualesquiera del teclado de un piano, y obtendrds un acorde; pide a
todos los miembros de una orquesta que emitan una nota tenida al azar, y el resultado determinara un
acorde. Cualquier agregado sonoro forma, pues, un acorde, con tal de que haya simultaneidad o
superposicion de sonidos.

Sin embargo, deniro de la Armonia Tradicional, no a todos los agregados se les concede la
consideracion de «acordey, o al menos no siempre podran cumplir una misién dentro de un contexto
armonico funcional. Por ello, de las casi infinitas combinaciones superpuestas de notas que podemos
tedricamente considerar (desde dos uUnicas notas, hasta el mayor nimero imaginable) sélo unas
cuantas se pueden llamar «acordesy en el sentido clasico, con capacidad propia para desempefiar una
funcién en un contexto tonal.

3. Acordes perfectos

En principio, existe un tipo de acorde basico para nuestro sistema de Armonia tona!: es el llamado
acorde perfecto. Tal acorde es un agregado de tres sonidos, cuya composicion es la siguiente:

a) Una nota base, que denominamos fundamental.
b) La tercera superior (mayor o menor) de la fundamental.
¢) La quinta justa superior de-la fundamental.

Segun que la tercera superior mencionada en b) sea una 3.2 M o una 3.2 m, el acorde recibird el
nombre de «perfecto mayory o de «perfecto menom. Por ejemplo:

€ |
| [ ] /] 2 €2
/i P ] 7 LW )
5 |

() ()

El acorde sefialado con (1) es un acorde perfecto mayor sobre la nota Do; el sefialado con (2) es un
acorde perfecto menor sobre la nota Do. En otras palabras: el acorde (1) es el acorde perfecto de Do
M, v el (2), el acorde perfecto de Do m.

He aqui otros ejemplos de acordes perfectos mayores y menores:
48 .

= H 8 2=

S 58

F A

Re™M  Lawm  SdM  WbW  Fa#wm

7
1
<
N2
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Una observacidon muy importante; para que un acorde sea considerado como acorde perfecto no nos
importa que las notas que lo integran aparezcan o no en el orden tedrico referido arriba. Asi, por
ejemplo, todos los supuestos siguientes son acordes de Do M:

2 &
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Mas adn: no hay inconveniente en que una o varias de las tres notas originales aparezcan repetidas a
distintas octavas. Por ejemplo, todos los casos siguientes siguen siendo acordes triadas perfectos de
Do M, pues al fin y al cabo su reduccion —prescindiendo de las duplicaciones y llevando todas las
notas a la misma octava— siempre nos da el mismo acorde bésico:

< M@
A @) [o) (¥) % B
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71 [w] v o) (@) ;
£.D £ t
g ° & & &
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Pongamos otros ejemplos:
£
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(Llegados a este punto, y antes de seguir adelante, es imprescindible que te ejercites en el
conocimiento e identificacion de los acordes mayores y menores, haciendo ejercicios de desarrollo de
los acordes que te indique tu profesor, o identificando acordes que contengan duplicaciones y

cambios de orden.)

4. Inversiones de los acordes perfectos

Hemos afirmado en el apartado anterior que la clasificacién teérica de un acorde no varia aunque se
modifique el orden vertical en el que aparezcan sus notas integrantes. Esto, que es incontestable
tedricamente, hay que matizarlo desde el punto de vista de la expresividad del acorde en cuestion,
pues la «solidez» de tal acorde va a variar con un factor: qué nota se encuentre por debajo de las
demaés. Segun esto, un acorde triada admite tres posiciones (estados, para utilizar el término técnico),
segun sefhalamos en el siguiente ejemplo:
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Se trata en todos los casos de un acorde de Do M, pero en (1) se encuentra en estado fundamental
(la nota mas grave es la fundamental del acorde); en (2) se encuentra en la llamada primera
inversion (la nota mas grave es la 3.2 del acorde original); y en (3) decimos que se encuentra en
segunda inversion (la nota mds grave es la 5.2 del acorde original). Debe quedar claro que el que
se encuentre un acorde depende Unicamente de la nota que ocupe el bajo (es decir, la mas grave),
siendo indiferente a estos efectos el orden de las notas superiores o las posibles duplicaciones. El
siguiente ejemplo confirma esto que decimos:

&
= B >
R S 0 o BT & &
/ | 9] L 9] €2 | % ] 2 [ %]
/ [W9) L W) L] (@) [ @]
SN e &5 Py
P © =4 = ©
e o Bk
Y -3 TN PO b Vi b 28 py, ——d

Observards también, si cantais los ejemplos anteriores o los hacéis sonar en un instrumento
polifénico, que los acordes perfectos resultan siempre mas solidos en estado fundamental que en 1.2
inversién; y en 1.2 inversidn, mas que en 2.2 inversion; en efecto, la 2.2 inversion confiere al acorde un
estado muy poco definitivo, dejandolo muy en suspenso. El siguiente ejemplo polifénico contiene
varios acordes de Do M en diversos estados. Cantadlo y veréis como existe una clara diferenciacion de
«solidez» del acorde, seglin se encuentre en estado fundamental (F), 1.2 inversion (1.2 inv.) o 2.2
inversion (2.2 inv.), como tienes indicado bajo cada acorde de Do M. Y observa —adelantamos
materia que trataremos mas adelanie— cémo el primero y el Gltimo se encuentran necesariamente en
estado fundamental, que es su posicién mas estable para abrir y cerrar una obra coral, fijando la
tonalidad sin ambigliedades armodnicas.

' ] . N ' ) y 1 £ , . Fa
7 LI | i 1 ) P [ L
it | [ 9] A::; [4] [ 4} Q [ ] e Sl é(% [ 4] (‘3 [aP)
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\ | ! L Y 7
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5. Cifrado de los acordes perfectos

En el ejemplo precedente hemos marcado con los signos «F», «1.2 inv.» y «2.2 inv.» los tres posibles
estados en que se puede encontrar un acorde dado. Pero este sistema de abreviaturas es muy
incomodo, y nunca se emplea asi en la musica practica. Existe un sistema tradicional de numerar
(cifrar) los acordes, que es el universalmente empleado:

Cuando un acorde se encuentra en estado fundamental no se escribe indicacién alguna20.

Cuando un acorde se encuentra en 1.2 inversién, colocamos sobre la nota del bajo la indicacién «6».
La razon es sencilla: la caracteristica de este estado es que entre la nota del bajo (originalmente, la
tercera del acorde) y la nota fundamental?! se produce un intervalo de 6.2 (M o m) o de sus
ampliaciones.

Cuando un acorde se encuentra en 2.2 inversion, ciframos el bajo con la indicacion ¢, pues tal
estado supone la aparicion desde el bajo de una 4.2 J y una 6.2 (M o m).

Dicho en otras palabras: cuando no aparezca cifrado alguno en la nota del bajo, entenderemos que tal
nota del bajo es la fundamental del acorde; cuando en la nota del bajo aparece el cifrado «6»,
entenderemos que el bajo es la tercera del acorde original, y cuando aparece la indicacion 6,
entendemos que en el bajo se encuentra la 5.2 del acorde. En lo sucesivo cifraremos las inversiones
conforme a este procedimiento, que es el universalmente empleado; mas adelante volveremos sobre
este tema y sobre otras consideraciones sobre el cifrado de los bajos y sus posibilidades.

6. Acordes sobre cada grado de una escala diaténica

Tomemos ahora como punto de partida las siete/ocho notas de una escala diaténica mayor, y
construyamos sobre cada uno de sus grados un acorde triada, utilizando notas naturales o alteradas
segun correspondan a la escala en que nos encontremos. He aqui el resultado tomando como base,
por ejemplo, la escala diaténica de Re M:

g‘_g o] 48
. i+ i, ) e =
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Analicemos ahora los acordes que nos han resultado:

20 Algunas veces, no obstante, se cifra con un «3», o con un «5», o0 con un «».
21 No confundas la «nota fundamentai» con la «nota de! bajoy, pues no tienen que coincidir necesariamente: la fundamental es
la que sirve de base a la construccion del acorde, mientras que la del bajo simplemente es la nota mas grave del acorde.
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El acorde sobre el | grado resulia ser perfecto mayor.

El acorde sobre el il grado resulta ser perfecto menor.

El acorde sobre el Ill grado resulta ser perfecto menor.

El acorde sobre el 1V grado resulta ser perfecto mayor.

El acorde sobre el V grado resulta ser perfecto mayor.

El acorde sobre el VI grado resulta ser perfecto menor.

El acorde sobre el VIl grado resulta no ser perfecto, pues la 5.2 Do sostenido-Sol es una 5.2
disminuida.

El acorde sobre el VIII grado resulta ser perfecto mayor, como corresponde a la repeticion
del | grado.

Resumiendo: nos encontramos con que los acordes construidos sobre los grados | (y VHI), IVy V, que
son los de tonica, subdominante y dominante, resultan ser perfectos mayores; que los construidos
sobre los grados modales (il, 11l y V1) resultan ser acordes menores; y que sobre el VIl grado se
construye un acorde que no es perfecto, y que no trataremos hasta mas adelante?®?.

Quede claro que este resultado que hemos obtenido en la escala de Re M lo obtendriamos igual en
cualquier otra escala mayor. Como ejemplos, comprobémoslo en las escalas de Do M y Si bemol
mavyor.
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Haremos ahora la misma expetiencia de construccion de acordes sobre cada grado de una escala, pero
tomando como base una escala diaténica menor. Por ejemplo, Mi menor:

o 0 o)
Vi £ (@] &3 | ) [ 94
Lot Py [ #) &4 £2 W4 L) o
1.1 |2 [T #] =4 [ &) Sud
% cared o
. ) (VAR AR
1 . o Y Y VA

22 E| que ciertos acordes, como éste, no sean de los llamados «perfectos», no quiere decir que no puedan utilizarse
arménicamente.
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Como veras, son perfectos mayores los acordes construidos sobre el [Il, VI y VI grados. Y perfectos
menores los construidos sobre los grados |, [V y V, es decir sobre los més representativos. Y es ahora el
acorde del Il grado el que resulta no ser perfecto, por contener una 5.2 disminuida23,

7. Sucesién de acordes

Conocida la consiruccion de acordes sobre cada grado de una escala, examinemos el siguiente
ejemplo, sencillisimo armdnicamente:
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En él partimos de un acorde del | grado (Do M, acorde de t6nica), que dura la primera mitad del primer
compas. Nos vamos (segunda mitad de ese mismo compds) a un acorde de V grado (Sol M, acorde de
dominante) y caemos (segundo compas) de nuevo en el acorde de ténica. Como ves, se trata de un
sencillisimo enlace tonica-dominante-tdnica. Veamos otro ejemplo un poco mas extenso:
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Agqui hemos partido de un acorde de | grado (Do M), enlazamos con uno de VI grado (La m) y después
con el de dominante (Sol M). El cuarto compds nos lleva a un acorde invertido de ténica, y después al
de subdominante (Fa M); éste resuelve en el de ténica (Do M), ahora en estado fundamental. Veamos
un tercer ejemplo, ahora en Sol M y algo més extenso. El proceso de enlaces lo deducirds ahora tu
mismo, a partir de la numeracién del bajo:

2% Como ves, tomamos como base la escala menor del | tipo, es decir, la propia; si tomamos como base la dei Il o |1l tipo (la
armonica o la meiddica), el resultado es bien diferente. Por cierto, que estas varianies se utilizan en Armonia de escuela atin mas
frecuentemente que la escala propia.

24 Observa como se escriben las plicas en los unisonos, es decir, en la confluencia de dos voces en una misma nota.
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Presentaremos ahora un par de ejemplos en modo menor. El primero, en Re m, es un sencillo enlace |
grado-V grado-l grado. El segundo, que ti mismo habras de analizar, es algo méas extenso:
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Este proximo y dltimo ejemplo estd también en La m, pero ahora en el acorde de V grado utilizamos el
Vil grado alterado ascendeniemente, es decir, el correspondiente a la escala arménica; de esta forma,

el acorde de V grado en el modo menor es un acorde mayor:
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De todo esto irds deduciendo que un proceso arménico no es, al menos en principio, mas que una
sucesion de acordes sobre los diferentes grados de una escala diatonica. Tedricamente, cualquier
sucesion —es decir, cualquier enlace de un acorde con el siguiente— es valida, o al menos, posible.
Sin embargo, desde el punto de vista estético, no todo proceso armonico resulta efectivo y «musicaly
si no cumple ciertas condiciones que nuestro sentimiento tonal parece exigir como indispensables.

Para gue un proceso armonico sea valido, escolasticamente hablando, debe reunir dos condiciones
basicas:

a) de solidez tonal: es muy importante que la sucesion de acordes establezca sin ambigliedades los
puntos de tensidn, reposo, conclusidn, etc., dentro de la tonalidad; que el comienzo sea un comienzo
tonalmente claro, que el proceso que nos conduce al final sea inequivoco y robusto, etc.25.

b) de expresividad arménica: que la sucesion de acordes elegida, ademas de sélida armoénicamente
contenga un interés armonico expresivo, desechando todo enlace pobre, monétono o reiterativo,
aungue sea tedricamenie correcto. En una palabra, que la armonizacién sea rica.

Este ultimo punto es muy personal y requeriria de muy extensas explicaciones, dependiendo sobre

todo del gusto del armonista; por ello, no es del caso entrar en mayores comentarios. Pero el punto a)
requiere algunas precisiones tedricas, que trataremos de sintetizar brevisimamente a continuacion.

8. El proceso armoénico
a) Apertura
Una buena conduccidén arménica exige, escolasticamente hablando, que el primer acorde del proceso

sea inexcusablemente el acorde de ténica en estado fundamental. Una pieza, por ejemplo, en Re M, se
abrird necesariamente con un acorde de Re M en estado fundamental:

A wd (&) \ I
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Observa en el siguiente ejemplo cémo utilizar un acorde invertido en una apertura es de muy pobre
efecto en estos casos:

25 Una vez mas repetimos que estamos hablando desde la perspectiva del tonalismo clasico. Ninguna de las afirmaciones que
venimos haciendo tienen valor de dogma, y mucho menos fuera de la estética tonal.

38



b)

4.0 ! 1 1
7 b I £% ! 1! 1
{ w’ ~ D ' 1
AR ) S.2 & <J
. t t P
i !
g |4 J | elc.
P £ o
_L_’,‘# L o 4
| vl Y 1
L 55 11 i T
LA ) \
t

Puntos de inflexion: semicadencias

sy

Es importante que el discurrir arménico, aparte de un comienzo y un final claramente establecidos,
contenga ciertas inflexiones intermedias como puntos claros de reposo tonal. Estos puntos de
referencia suelen llamarse semicadencias. En principio, las semicadencias mas frecuentes suelen
producirse sobre la subdominante o sobre la dominante (es decir, con acordes de IV y V grados,
respectivamente), pero no hay incoveniente en que estos puntos se produzcan sobre otros grados
menos representativos. Veamos dos ejemplos de semidecadencia sobre la dominante:
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Y otros dos, de semicadencia sobre la subdominante:
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c) Acordes de conclusion: cadencias

Diremos de antemano que al referirnos a acordes de conclusidon no nos estamos refiriendo necesaria-
mente al acorde final de una obra, sino a todos los que suponen conclusién o «caida» dentro de cada
periodo del discurso musical. Es como hablar en gramatica de las formas de cerrar una frase antes de
un punto: no necesariamente nos referimos a la frase Gltima del discurso literario, sino a la conclusién
de las distintas frases internas.

La practica como armonista te ird demostrando cémo las cadencias son los puntos mas importantes y
decisivos de una buena conduccion arménica, y que sélo si las cadencias empleadas son las realmente
eficaces en cada momento, el resultado global serd sélido y expresivo musicalmente.

La armonia tradicional o funcional distingue los siguientes tipos de cadencias principales, aunque las
posibilidades tedricas son muchos mayores de las que aqui referimos sintéticamente:

Cadencia perfecta?®: Es la que se produce al pasar de un acorde de dominante al acorde de tonica,
ambos en estado fundamental?”; es necesario, ademas, que el acorde de dominante esté en parte o
fraccién débil, y el de tonica, en parte o fraccion fuerte. Veamos dos ejemplos:
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26 En algunos textos, cadencia auténtica.
27 Para el modo menor, la Armonfa clasica exige en este tipo de cadencia la alteracién ascendente del V1| grado, es decir, que el
acorde de dominante contenga la sensible de la escala.
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La cadencia perfecta es, sin duda, la mas conclusiva de todas, pues encierra en si misma todos los
elementos de una conclusién nitida e inequivoca.

Cadencia imperfecta. En este caso, la caida se produce también del acorde de dominante al de tonica,
pero encontrandose uno de los dos —o ambos— en estado invertido; o bien, cuando no se encuentran
dispuestos el de dominante en parte o fraccién débil, y el de ténica en parte o fraccion fuerte. Tiene
menor poder conclusivo que la cadencia perfecta, lo que la hace inadecuada para un final definitivo.
Veamos algun ejemplo de cadencia imperfecta:
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Cadencia plagal: Se trata de la resolucién de un acorde de subdominante sobre un acorde de ténica,
ambos en estado fundamental28, Supone una conclusién de frase bastante mas «suave» —no tan
rotunda— que las que proceden del acorde de dominante. Bien utilizada es de una expresividad algo
«vaga», lo que la hace muy interesante en ciertos momentos. Por ejemplo:
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28 Eventualmente, el acorde de subdominante puede ser sustituido en estas cadencias por el acorde de Il o de VI grado.
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Cadencia rota o interrumpida: Consiste en la resolucion «no esperaday del acorde de dominante. Este
pasa a resolver sobre otro grado de la escala que no es el de ténica, como el sentimiento tonal

pareceria pedir. El caso mas tipico se produce al resolver tal acorde sobre el de VI grado (ambos en
estado fundamental). Por ejemplo:
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Observa en los siguientes ejemplos la diferencia entre armonizar un mismo pasaje con cadencia
perfecta (a), o con cadencia rota (b):
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Llegados a este punto de nuestro estudio de los acordes, no es ya imprescindible el conocimiento de
lo que constituye el «instrumento» de realizacion practica de los trabajos escolésticos de Armonia: el
«cuarteto vocaly. A este asunto y a algunas consideraciones sobre el movimiento melddico de las
voces dedicaremos el préoximo Tema 3. Y en el Tema 4 reanudaremos nuestro breve estudio sintético
de los acordes y los procesos arménicos.
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TEMA 3: EL CUARTETO VOCAL. MOVIMIENTO DE LAS VOCES.
NOTAS AJENAS AL ACORDE

Antes de continuar adelante con el estudio de los acordes, necesitamos abrir un paréntesis para
exponer brevemente cual es el «instrumento sonoro» del que habitualmente se valen los estudios
escoldsticos de Armonia.

En efecto, los trabajos de Armonia tradicional se escriben siempre para un cuarteto de voces humanas
mixtas, es decir, para soprano (o tiple), contralto, tenor y bajo. En este dispositivo, el estudio del
mundo de los acordes es siempre mds claro, por varias razones: primera, porque la armonizacion a
cuatro partes es la que ofrece mayores posibilidades, pudiendo siempre duplicar una nota en los
acordes triada; menor nimero de voces suele dificultar el trabajo, por requerir una gran austeridad y
dominio de la Armonia; mientras que la armonizacién a muchas voces (diez, quince) es progresiva-
mente mas sencilla, pero también més inexpresiva, por «perderse en la masa» cada una de las voces Y,
en consecuencia, perder cada una su propia personalidad. La escritura a cuatro voces supone, pues,
desde hace siglos, el vehiculo mas equilibrado para el estudio arménico.

Por otra parte, decimos que ese cuarteto es, ademés, vocal, y no instrumental. También la razén es
aqui bien clara: la voz humana exige —en principio— un tratamiento mas mesurado y contenido que
cualquier otro instrumento: a la voz humana no debemos exigirle en estos trabajos saltos dificiles de
entonacion, agilidades ritmicas excesivas, disefios tortuosos, etc. Por el contrario, escribiendo para
voces humanas nos obligamos siempre a buscar lineas claras, sencillas, sobriamente conducidas. Y
después, cuando se abandone el escolasticismo para entrar en la composicién real, podra va el
compositor tomarse todas las licencias que quiera, al escribir para voces instrumentales.

1. Tesitura y conduccién de las voces
Las cuatro voces tradicionales (soprano, contralto, tenor y bajo), se trabajan en la Armonia dentro

de sus limites méas estrictos de tesitura. Por ello, verds que nunca sobrepasan los siguientes
registros 2°;
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29 Hasta comienzos de nuestro siglo, las cuatro voces arménicas se escribfan en las cuatro claves tradicionales: Do en 1.2 para
la soprano, Do en 3.2 para la contralto, Do en 4.2 para el tenor y Fa en 4.2 para el bajo. Pero hace mas de setenta afios que esta
préctica fue desechada por la mayor parte de los armonistas de todo el mundo.

30 Por razones de comodidad de escritura, la parte de tenor —cuando se trabaja a cuatro pautas en vez de a dos— se suele
escribir en clave de Sol, sabiendo que su sonoridad real es una octava por debajo de lo escrito.
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Dentro del movimiento relativo entre dos voces cualesquiera, la Armonia distingue tres tipos de
movimientos:

a) Movimienio contrario; se produce cuando una asciende melddicamente, mientras la otra
desciende. Es de un efecto muy interesante y, musicalmente, el mas atractivo. Por ejemplo:
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b) Movimiento oblicuo: se produce cuando una de las voces permanece inmovil3', mientras la
otra asciende o desciende:
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c) Movimiento paralelo: se produce cuando ambas voces se mueven en la ivusma direccion;
musicalmente es el menos interesanie, en principio; y, desde luego, el mas «peligroso» escolastica-
mente 32;

.

Por manejar habitualmente cuatro voces en los trabajos de Armonia, en cualquier enlace se producen
necesariamente varios movimientos de este tipo al mismo tiempo (seis, para ser exactos), segun las
parejas de voces que se consideren:;
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31 A estos efectos, es indiferente que la voz que permanece inmdvil presente las notas de igual nombre con ligadura o sin ella.
32 Decimos gue es el mas «peligroso» porque el intervalo al que van a parar las voces resuita mas «descarado» cuando ambas
proceden por movimiento paralelo.
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Esta superposicion de diversos tipos de movimientos de voces es muy atractiva armdnicamente, pues,
en el ejemplo precedente dos voces ascienden, otra permanece inmovil, y otra desciende33.

L.a conduccidén de todas las voces en el mismo sentido (es decir, todas por movimiento paralelo), es
de una gran pobreza expresiva y en Armonia de escuela debe evitarse terminantemente; es el caso de
los tres enlaces sefialados en el siguiente ejemplo:
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2. Aspectos vertical y horizontal del discurso armdnico

Al escribir para cuarteto vocal es importante que el armonista tenga bien presentes los dos aspectios
que van a determinar el interés del resultado sonoro de lo que escribe: el elemento vertical o arménico,
y el elemento horizontal o melédico. Nos explicamos:

El interés armdnico de una composicién para cuarteto vocal lo determinard el que la sucesidén de
acordes gue empleemos sea atractiva, légica, sobria y expresiva; es decir, que el resultado de la
simultaneidad de todas las lineas forme un todo arménico musicalmente interesante.

El interés melddico lo conseguiremos procurando que, dentro de las armonias que nos hemos
propuesto, cada una de las cuatiro voces, individualmente considerada, sea atractiva melédicamente,
y esté elegantemente conducida. Si esto no es asi, el resultado global de la pieza sera interesante
armoénicamente considerada, pero cada una de las voces no serd «musicaly, y habremos perdido en
belleza melddica. Por ejemplo, el siguiente fragmento coral es interesante arménicamente (dentro de
sus limitaciones), pero de una pésima conduccién horizontal de las voces, lo que lo hace inadmisible
como trabajo de escuela:
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33 El tema de los movimientos de las voces vy los enlaces de unos acordes con otros es uno de los mas probleméticos para la
correcta realizacion armonica, pues existe gran cantidad de movimientos que provocan intervalos no admitidos en la Armonia
tradicional. No nos detendremos ahora en este tema, pues su estudio corresponde propiamente a la Armonia, pero no dejaremos
de recordar con tristeza a los numerosisimos profesores gue convierten los estudios de Armonia en una penosisima batalla
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Si en el ejemplo precedente mantenemos las armonias planteadas, pero buscamos una distribucion de
las notas de los acordes mas elegante y «meldédicay, el resultado serda mucho mas atractivo, pues al

interés armdnico habremos aftadido ahora el interés melddico de cada voz, horizontal e individual-
mente considerada 34.
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3. Autonomia de cada voz. Notas ajenas al acorde

Casi todos los ejemplos que hemos presentado hasta el momento corresponden al género llamado
«homofdnicon, es decir, al tipo de polifonia en la que praciicamente todos los blogues verticales de
cada acorde se mantienen estaticos, con las mismas figuraciones ritmicas. Se puede cacir, pues, gue
casi siempre se produce la correspondencia de «cada nota, un acorde». Pero no siempre esto ha de ser
asi. Aun siendo muy atractivo este género por su sobriedad, debemos ir aprendiendo poco a poco a
dotar a cada voz de una cierta autonomia melédica, permitiéndonos algunas licencias. Asi, las

variantes introducidas en cada voz contribuirdn a ese interés «horizontaly a que nos referimos en el
apartado anterior.

:Qué recursos nos ofrece la Armonia escolastica para dotar de mayor agilidad y libertad a cada una de
las cuatro voces arménicas? Vamos a tratar algunas de ellas, presenidndolas de forma muy sintética

y elemental, a sabiendas de que su habil empleo constituye un elemento importantisimo para una
buena armonizacién.

a) Cambios de posicion

Dentro del espacio ritmico gue ocupa un mismo acorde, no hay inconveniente en que alguna de las

tres voces superiores pase de una a otra nota del acorde, si el interés melddico lo aconseja. Por
ejemplo:

contra las lamadas quintas y octavas resuftantes, olvidando casi toda preocupacion estética, y reduciendo la Armonia
escoldstica a ejercicios de endiablados crucigramas. Generaciones enteras de miisicos espanoles les debemos las horas de
trabajo mas desperdiciadas e inutiles de nuestra vida musical.

34 De todas formas, es lo cierto que el interés melddico lo suele buscar el compositor principalmente en las voces de Soprano y

bajo, quedando en segundo término el contralto y el tenor. Dentro de ello, procuremos siempre que las voces intermedias
tengan su personalidad e interés.
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Los dos siguientes fragmentos se sirven del cambio de posisicidn en las voces superiores:
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Decimos que el cambio de posicion del acorde queda, en principio, limitado a las tres voces
superiores, porque si se utiliza en el bajo, no sélo estamos cambiando la posicidn del acorde, sino
también su estado, pasando de oir un acorde de estado fundamental a oirlo invertido, o viceversa;
entonces, las implicaciones de este cambio son ya mayores.

b) Notas de paso

Cuando dos notas reales3® estan separadas melddicamente por un salto de 3.2 (M o m), no hay
inconveniente en intercalar entre ellas una nota intermedia ajena al acorde, que parta el salto de 3.2 en
dos movimientos conjuntos. Para que esto sea factible, es necesario que tal nota de paso se encuentre
ritmicamente en parte o fraccién débil, pues ello le resta relevancia armoénico-ritmica, y su disonancia
con las notas reales del acorde queda asi muy suavizada.

Veamos dos ejemplos. Seflalamos con una «P» las notas de paso que aparecen en él:

35 En Armonia se llaman notas reales a las que pertenecen propiamente al acorde, prescindiendo de las notas ajenas, a las que
se refiere este capitulo.
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El valor ritmico que demos a la nota de paso queda a juicio del armonista, al igual que sucede con casi
todos los recursos a que nos referimos en este capitulo. Veamos algln ejemplo en que las notas de
paso toman figuraciones mas variadas:
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c) Floreos

El movimiento Hamado floreo (en algunos textos, bordadura), consiste en desdoblar una nota real en
tres notas: tal nota real, su segunda superior o inferior, y la repeticion de la nota real principal.
Tampoco aqui las tres notas han de tomar necesariamente el mismo valor ritmico. Veamos algin
ejemplo, marcando con «Fs» los floreos superiores y con «Fi», los inferiores:
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d) Anticipaciones

Consiste la anticipacion

en adelantar en un acorde la nota que una misma voz va a tomar en el
siguiente acorde. Es un recurso frecuentisimamente utilizado, especialmente en ciertas cadencias

conclusivas. En los siguientes ejemplos, las anticipaciones estan marcadas con «Any:
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e) Retardos

El retardo es el procedimiento contrario a la anticipacion: una nota del acorde anterior a uno dado se
prolonga —se «mete»— en el espacio del nuevo acorde, retrasando—«retardando»— la llegada de la

nota real. Por ejemplo:
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En el siguiente pasaje se produce un didlogo entre retardos, recurso muy utilizado en polifonia clasica:
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f) Apoyaturas

La apoyatura que aqui tratamos arménicamente estd en relacion con la apoyatura como nota de
adorno que tratabamos en el apéndice del libro 1l A, Se trata de «apoyar» una nota real de un acorde,
antecediéndola de una nota ajena, que guarda con ella una relaciéon de segunda ascendente o
descendente. Lo que diferencia especialmenie a este recurso de los anteriormente tratados en este
capitulo es que la apoyatura se coloca casi siempre en parte fuerte del compas, para darle mayor

relevancia y dureza a la disonancia, lo que acentia claramente su caréacter. Sefialamos con «Ap» las
apovyaturas de los siguientes ejemplos:
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Estos recursos que acabamos de referir son los mas importantes de cuantos nos servimos para dar
movimiento a cada una de las voces del cuarteto vocal. Como ya supones, ahora lo més interesante,
estéticamente hablando, es combinar inteligentemente unos con otros, para que la consideracion
horizontal de las voces sea atractiva musicalmente. Habrds observado también que todas estas notas
extrafas a los acordes —excepto los cambios de posicién, evidentemente— generan casi siempre
intervalos disonantes con el resto de las notas reales del acorde. Pero si estan debidamente dispuestas
desde el punto de vista ritmico-arménico —vya se dijo que, excepto la apoyatura, todas ellas suelen ir
en partes o fracciones débiles— no tienen por qué producirse choques bruscos ni durezas.

Terminaremos este apartado con un friple ejemplo que te mostrard claramente las posibilidades que
nos abre el habil empleo de los recursos aqui referidos. Se trata de un breve coral en tres versiones: la
primera casi sin ninguna licencia de este tipo; la segunda con empleo moderado de notas de paso,
floreos, etc.; y la tercera con amplio uso de este tipo de notas ajenas al acorde, incluso a veces, de tipo
cromdtico 3. Analiza este triple ejemplo no soélo desde el punto de vista técnico, sino también
desde el estético, observando la diferencia de sonoridad general en cada una de las tres versiones.
Como verés, el bajo se conserva invariable en los tres casos:
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36 En efecto, aunque hemos dicho que la nota de paso suele partir en dos movimientos de 2.2 un intervalo de 3.2, a veces se usa

la nota de paso cromdtica, que parte en dos movimientos de 2.2 m un intervalo de 2.2 M. Es, por ejemplo, el caso de la contralto
en el primer compas del ejemplo que sigue.
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Entradas sucesivas. Imitaciones

4,

Conforme vamos dotando de mayor movilidad a cada una de las voces armoénicas, comenzamos a

posibilitar un recurso muy utilizado en todo tipo de miusica polifénica: el que no todas las voces

suenen siempre simultdnamente, sino que se vayan sucediendo unas a otras. En estos casos —y

especialmente cuando dejamos en silencio varias voces— es evidente que los acordes se presentan

incompletos, lo que no deja de plantear ciertos problemas al armonista:

37 QObserva este caso de apoyatura triple sobre la ténica, que constituye todo un acorde de apoyatura.
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5. Estilo contrapuntistico

Como se ve, poco a poco podemos ir dando mayor autonomia individual a cada una de las cuatro
voces; con ello, llegariamos al caso contrario del estilo homofénico o de acordes en bloque, es decir, al
predominio del aspecto horizontal sobre el vertical. '

Esta técnica especifica de desenvolvimiento meiddico «autéonomo» de cada una de las voces —
especialmente las superiores—, con abundante empleo de notas de paso, floreos, etc., es la técnica
que se denomina «Contrapunto». Veamos, por ejemplo, un pasaje tipicamente contrapuntistico:
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Como deduciras, los pasajes netamente contrapuntisticos, aun pudiendo ser interesantes armoénica-
mente, suelen construirse —hablando siempre sobre presupuestos escolasticos— sobre armonias sin
grandes complicaciones: es tal la complicacién horizontal, que deben ser evitadas sucesiones de
acordes ambiguos, o excesivamente complejos. Las armonias, ademas, suelen ser en este caso de un
valor ritmico méas largo que en pasajes principalmente armdnicos.

Cerraremos este capitulo con una pequefia aclaracién histdrica: aunque hoy dia sea mas comodo y mas
didactico estudiar primero el hecho arménico en blogques homofénicos y después ir incorporando
recursos de autonomia horizontal en cada voz como estamos haciendo nosotros, no debe olvidarse
que histéricamente el proceso se produjo a la inversa. Primeramente la musica occidental caminé
hacia la técnica de «bordear» o parafrasear una melodia original, por medio de una o varias melodias
secundarias (Contrapunto =punctum contra punctum =melodia contra melodia). Y fue después
cuando surgid la consideracion vertical de las interrelaciones que producia la simultaneidad de las
lineas contrapuntisticas. La técnica y consideracidn de la Armonia es, pues, una consecuencia
histdrica de la técnica y desenvolvimiento del Contrapunto, aunque hoy dia, y a efectos de aprendizaje
y andlisis, suelan plantearse en orden inverso.
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TEMA 4: MODULACION. DISONANCIAS

Sin duda alguna, uno de los aspectos mas atractivos en el estudio de la Armonia, y uno de los que
ofrecen mas posibilidades para el armonista con imaginacién y habilidad, es el tema de las
modulaciones, es decir, de los procesos de que se sirve la Armonia tradicional para cambiar
momentaneamente el centro de gravedad tonal de un discurso musical. Puesto que el estudio en
profundidad de este tema corresponde a la Armonia como ciencia independiente del Solfeo, aqui
plantearemos (nicamente algunas ideas generales de su concepto y mecanismo.

1. El acorde de ténica y sus acordes «satélites»

Observemos, para ello, el siguiente proceso armoénico, sencillisimo:
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Esta claro que se trata de un ejemplo en Do M, y que es este acorde el que polariza el «peso tonal» de
la armonizacion. Es decir, que el punto de partida y de llegada es el acorde de Do M, existiendo entre
medias otros acordes (sobre los grados VI, 1V y V), que nos sirven de «satélites» a los que viajamos
momentaneamente. Pero debe quedar muy claro que cuando, en el primer compds, por ejemplo,
pasamos de oir el acorde de tonica (Do M) a oir el de Vi grado (La m), no estamos en absoluto cambiando
la tonalidad de la pieza: seguimos en Do M, aunque en ese momento nos vayamos ocasionalmente a
su VI grado; cuando después (segundo compds) pasamos al IV grado, tampoco debemos entender
que hayamos modulado a Fa M: s6lo nos encontramos momentaneamente en el acorde de Fa M, que
es el «satélite» de IV grado de la tonalidad base. Quede, pues, claro, que ninguno de estos acordes
supone modulacién alguna, sino «viajes» ocasionales, cuyo resultado de fuerzas y tensiones termina
‘siempre «pidiendo» la resolucién o caida en el acorde de ténica, para cerrar el proceso.

Pero hay momentos, en efecto, en los que un discurso melédico o armonico cambia de tonalidad base,
trasladando su eje de atraccion tonal a otro acorde diferente del que venia ejerciendo la funcion de
ténica. Esto s es una auténtica modulacién. En tal caso, el nuevo acorde se convierte en acorde ténico
de la nueva tonalidad, y los demds en sus nuevos satélites, debiendo el nuevo pasaje tomar las
alteraciones correspondientes a la nueva tonalidad base. Por ejemplo3:

38 A partir de ahora emplearemos en los ejemplos pentagraméticos fos diversos tipos de recursos —notas de paso, floreos, et-
cétera—, que hemos tratado al final del anterior Tema.
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Originalmente este pasaje estd en Do M. En el primer acorde aparece —como debe ser escolastica-
mente— el acorde de ténica. Se hacen oir después los acordes de los grados VI, 11V, I y ll1, dentro de
este Do M. Sin embargo, observa cémo el acorde de Mi m sefialado con (a), que se hace ofr
inicialmente como acorde de Il grado de Do M, pasa a convertirse instantaneamente en el acorde de
tonica de un nuevo tono (Mi m, naturalmente), pues el acorde siguiente (b) sélo admite analitica y
auditivamente el analisis de V grado de Mi m (conteniendo, por tanto, el Fa y el Re sostenidos).
Cuando de nuevo aparece el Mi m en (c), tiene ya pleno caracter de ténica. La pieza continuarfa ya
claramente en mi m (aunque tarde o temprano habréd de volver, escoldsticamente hablando, a
Do M).

En otras palabras: la modulacién supone mucho mas que un simple cambio de acorde: supone un
cambio de atraccion tonal, trasladando el oido automaticamente todas las funciones tonales a otros
acordes diferentes a los que las venian ejerciendo. Cuando se produce una modulacién, nuestro
sentimiento tonal inmediatamente desplaza todos los centros de tensién, reposo, cadenciales, etc.,
hacia los nuevos acordes. En este sentido, observa cémo el acorde de Do M marcado con (d) en el
ejemplo precedente, que sdlo unos instantes atrds hubiera sonado como ténica, inmediatamente
después suena ya simplemente como VI grado de la nueva tonalidad, pues ya ha perdido toda su
jerarquia y poder de ténica.

Tedricamente es posible cualquier modulacién desde cualquier tono y hasta cualguier tono. Sin
embargo, en unos casos, la modulacidén es mas comoda y suave, y en otros es mas dura y forzada. Esta
diferencia viene marcada por la distancia que separe a ambos tonos en el orden de tonalidades,
segln sus alteraciones propias: cuanto mas préximos se hallen dos tonos, mas cémoda y sencilla serd
la modulacién de uno a otro. En consecuencia, esta claro que el tono al que siempre serd mas comoda
una modulacion desde un tono dado sera el de su relativo principal (mayor o menor, segiin el modo
del tono de partida). Por ejemplo, desde Re M, la modulacion mas sencilla es a Si m. Desde Do m, el
paso mas suave es a Mi bemol mayor, pues se trata de tonos cuyas notas de sus respectivas escalas
diatdnicas son integramente las mismas.

Pero hay, no obstante, otros cuatro tonos a los que las modulaciones desde uno dado son también
sencillisimas: aquél que tiene una alteracion propia més, aquel que tiene una alteracién propia menos,
y los relativos de los tres. Estos cinco tonos en total se suelen denominar «elativos armonicosy de
uno dado. Veamaos, por ejemplo, cuéles serian los relativos armdnicos de La M:
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Y estos serian los realtivos arménicos de Sol m:

Fa ™M

St h M

Mip M Do w

Como decimos, los relativos arménicos de una tonalidad determinada forman las cinco tonalidades a
las que una modulacién desde tal tono puede hacerse de la forma mas «cémoday posible, pues son los
que tienen més notas y acordes comunes con él. Comprobaremos esta «suavidady de transicion en los
siguientes ejemplos: En este primero pasamos de Re m a Si bemol mayor:
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En este siguiente, el paso es de Sol M a Re M:
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39 En alguno de los ejemplos modulantes presentaremos algiin acorde de séptima de dominante, que trataremos en breve. Tu
profesor puede ir explicandote ambos temas simultdnamente, pues no presentan ninguna dificultad especial.
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Y en éste, modulamos de Fa M a Re m:

ot

Cuanto més lejano sea el tono al que pretendamos modular, mas dura sers la modulacidn, pues el
nuevo tono tendrd menos notas y acordes comunes con el de partida. Tocad o cantad los siguientes
dos ejemplos y veréis como resultan modulaciones menos suaves que las de los ejemplos anteriores,
aunque esto no quiere decir en absoluto que no sean posibles y expresivas.

En este ejemplo pasamos de Do M a La bemol mayor.
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En este proximo, la modulacién es de La M a Sol m.
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3. Modulacién por acordes «puente» o ambivalentes

Los mecanismos de los que se sirve la Armonia para pasar de unos tonos a otros con la mayor
correccion técnica y estética son a veces algo complejos y, sin duda, su estudio corresponde ya
claramente a un texto de Armonia, y no de Solfeo. Simplemente como muestra nos centraremos en
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uno de los casos mas sencillos —de los muchisimos existentes— como es la modulacidon desde un
tono dado a uno de sus cinco relativos arménicos.

Se trata de conseguir que el paso se deslice lo mas suavemente posible. Y para ello es siempre lo mejor
conseguir que entre la seccidn correspondiente al tono que dejamos y la correspondiente al tono al
que vamos, haya al menos un acorde que pueda pertenecer a ambos tonos, es decir, un acorde de
trdnsito o «puenten. Asi, en el siguiente ejemplo, en que modulamos de Sol M a Re M, el acorde
marcado con una flecha (que es de Mi m) ejerce tanto de VI grado de Sol M como de Il grado de Re M,

tal y como se indica en la numeracion inferior:

At L - -

g o =
I ’A S g #ﬁ

S e e e e e

) T W T w Vi@ (V) é;t)

A veces, el puente no es de un solo acorde, sino de varios; es decit, que existe una seccidn de acordes
que el oido identifica tanto como del tono que dejamos como del tono al que vamos. En estos casos, la

moduiacion se produce de una manera aiin mas natural. En el préximo ejemplo (modulaciénde Lam a
Do M) hay tres acordes de transito:
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Observards que una modulacién no se da por consumada hasta la aparicion de una cadencia
dominante-ténica en el nuevo tono. Es sélo entonces cuando el oido establece la nueva polarizacidn
hacia la nueva ténica. Mds aln: conforme vayas teniendo una cierta practica en tus estudios de Armo-
nia, irds comprobando gue lo que en Uliimo extremo determina la presencia definitiva de una
tonalidad (es decir, la confirmaciéon del proceso modulante) es la presencia del acorde de la
dominante del nuevo tono, méas incluso que la de su propio acorde de ténica.

Esto ultimo que acabamos de decir, se muestra claramente en pasajes como el siguiente. Como
observards en el ejemplo, basta la sucesién de cadencias perfectas o imperfectas para que cada

61




dominante y ténica determinen la aparicién de un nuevo tono. En consecuencia, el siguiente pasaje

contiene siete modulaciones en sélo once compases:
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4. Plan tonal de un desarrollo armoénico

Desde el punto de vista de la composicién cldsica, es muy importante que el camino de tonalidades
que recorre un discurso musical sea coherente y claro. Un plan tonal habilmente trazado es un punto
de partida imprescindible para la buena conduccién formal de una obra tonal. Es mas: en muchas
ocasiones el compositor clasico se propone previamente el plan tonal en abstracto, y después lo lleva

a la préactica con la «invencién» del material musical propiamente dicho, cuya composicién es, en
cierta forma, secundaria en estos casos.

Pondremos algunos ejemplos de lo que se entiende por un plan tonal coherenie y légicamente
concebido. El proximo ejemplo estd basicamente en La m; modula primeramente a Re m (relativo
armonico de una alteracion «hacia abajo» en la tabla de tonalidades), después a Fa M (relativo
principal del tono anterior), después a Do M (un lugar «hacia arribay» en la tabla) y finaliza volviendo

—como escoldsticamente debe hacerse— al tono baésico, es decir, a La m. Veamos esto mismo
expresado esquematicamente:
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Este plan, llevado a los sonidos concretos, puede adoptar esta forma:
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A continuacién presentamos oira posibilidad de materializar el mismo plan tonal predeterminado
arriba. La estructura armodnica es, pues, la misma, aungue el material musical es totalmente diferente:
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Concibamos otro plan tonal para otro ejemplo. Partiremos de Sol M, modularemos a Mi m (su relativo
principal), volveremos a Sol M, para pasar a Re M (tono de una alteracion mds que el principal),
después a Si m (relativo del anterior), para finalizar en Sol M, es decir:

o\ ™ _Q{M\M Sol ™ fe ™ Si wa ,.;gsom

Este plan puede concretarse asi:
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El mismo proceso tonal con otra sustancia musical diferente:
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No debemos extendernos demasiado en todo esto, pero hay un par de ideas que si quisiéramos
quedaran claras respecto a los planes tonales: primera, que lo que aqui presentamos esqueméticamente
en «microformasy de sélo unos compases y unos pocos acordes, puede después extenderse a lo
largo de muchos compases y muchos acordes, sin alterar el plan concebido, y dando lugar a toda una
obra edificada sobre un plan tonal de este tipo. Segunda, que por muy cerebral que pueda parecernos,
es importante que el compositor al iniciar una composicién tonal tenga muy claro desde el comienzo
cual va a ser el proceso tonal-modulante que va a seguir, pues no es en absoluto suficiente que se deje
llevar por eso que solemos llamar «inspiraciony,y escriba en los diferentes tonos que la pluma le vaya
pidiendo; sin duda que la forma musical definitiva —la arquitectura de la obra— se resentiria e iria

«dando tumbosy de unas tonalidades a otras sin una direccion clara.
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Deduciras de todo esto que el mundo de las modulaciones, sus implicaciones, sus posibilidades, sus
mecanismos y los caminos que nos abren, es un tema de estudio ciertamente atractivo, pues exige la
combinacién de dominio tedrico-técnico con una exigencia de habilidad musical y «gusto» estético.
Pero vamos a abandonar ya nuestro breve estudio sobre las modulaciones, que continuards cuando
estudies la Armonia como tal ciencia, y no en su relacién con el Solfeo, que es lo que aqui tenemos
presente.

Centraremos ahora nuestro esiudio en otro tema algo diferente: el uso de la disonancia en la Armonia
tradicional.

5. La disonancia en la Armonia tradicional

Los acordes perfectos mayores y menores constituyen, como venimos afirmando, la base de todo
nuestro sistema armoénico tradicional. Pero no es menos cierto que el empleo exclusivo de tales
acordes en un proceso armonico tiene grandes limitaciones; por ello, los ejercicios en los que todos los
acordes aparecen en su estado puro, deben suponer sélo un primer paso para su posterior
enriguecimiento con notas anfadidas, extrafias, alteradas, etc., que la Armonia de escuela nos permite
—v, a veces, aconseja— sin miedo a perder por ello la pureza y el rigor de una buena armonizacion.

Acaso el principal de estos enriquecimientos sea el habil uso de la disonancia, esto es, de las notas
anadidas a cada acorde, y que forman con las notas propias de tal acorde uno o varios intervalos
disonantes. De hecho, algo de esto hemos tratado vya, al hablar de las notas de paso, floreos, etc., que
no son sino notas ajenas al acorde. Pero, aun siendo disonantes los intervalos que estas notas generan
con las demas del acorde, hay una notable diferencia con las disonancias a las que nos referiremos en
este capitulo: las notas de paso, floreos, anticipaciones, retardos, etc., son recursos de tipo melddico-
horizontal para dotar de mayor libertad a cada una de las voces del cuarteto; pero cuando nos
referimos a un acorde disonante, nos estamos refiriendo a disonancias que estan contenidas en el
propio acorde, es decir, a un agregado vertical en cuya esencia se incluyen intervalos disonantes. Y asi
como dijimos que las disonancias producidas «accidentalmente» por movimientos horizontales de las
voces deben estar situadas en lugares de escaso «peso ritmico» —partes y fracciones débiles,
principalmente—, en el caso de los acordes disonantes éstas pueden ir situadas en cualquier posicién,
pues la disonancia en este caso es inherente a la propia «forma de ser» del acorde que empleamos, y
por ello, no hay que tener «miedo armodnico» a su presentacion directa“°.

Antes de entrar en la formacion especifica de los acordes disonantes, debemos aclarar qué se entiende
armdnicamente por «consonancia» y por «disonanciay.

6. Intervalos consonantes y disonantes

Es muy dificil definir conceptualmente qué se entiende por /intervalos consonantes y qué por
intervalos disonantes,; intuitivamente, la primera afirmaciéon es que consonancia es todo aquel
intervalo que «suena bieny, mientras que disonancia es todo aquel intervalo que «suena mal» o, al
menos, que suena «duroy. Pero evidentemente, esta apreciaciéon es demasiado subjetiva como para

40 No obstante, la Armonia tradicional suele exigir que {as notas disonantes —especialmente las mas duras— estén preparadas
y resueltas; es decir, que suenen en el acorde anterior a su ataque y resuelvan «ldgicamentey en el siguiente. Tu profesor puede
ampliarte este asunto.
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emplearla cientificamente. Las diversas consideraciones personales sobre qué intervalos «suenan
bien» y cuéles no, han llevado a los tratadistas de todas las épocas a trazar esquemas muy diferentes
entre si de los intervalos consonantes y de los disonantes. En principio, la divisién mas generalizada
escolasticamente, y quiza la més clara —aunque también la mas simplista— es la que exponemos a
continuacion:

a) Son intervalos consonantes, o consonancias, las 3as. y las 6as. (mayores y menores), y
todos los intervalos justos.

b) Son intervalos disonantes, o disonancias, todos los demas, es decir, todas las 2as. y
7as., y todos los intervalos aumentados y disminuidos.

Existen infinidad de matizaciones que hacer a esta simplisima esquematizacidén, que no son de
exporner aqui4’, pero nos sirve perfectamente como elemento basico de trabajo. Haremos, no
obstante, tres observaciones: primera, que estos intervalos referidos incluyen también a sus ampliacio-
nes; por ejemplo, al decir que la ba. justa es una consonancia, estamos diciendo que también lo son la
12a. justa, la 19a. justa, etc. Segunda, que esta clasificacion hecha para intervalos arménicos, es
también vélida para los melddicos, es decir, para los de notas sucesivas, no simultaneas, aunque este
aspecto no nos es muy Gtil arménicamente. Y por ultimo, que para que un acorde sea calificado de
«disonantey, basta con que se produzca en él un solo intervalo disonante, es decir, que «choqueny en
¢l dos notas cualesquiera, aunque, claro estd, cuanto mayor sea el nimero de disonancias, y mas
duras, més evidente y brusco serd el caracter de disonante del acorde en cuestion.

Debemos también dejar claro que el afirmar que un acorde es disonante, tampoco quiere decir
necesariamente que «suene mal», o que no tenga interés armonico. Por el contrario, y como ya
dijimos unas lineas mas arriba, el habil empleo de la disonancia constituye uno de los elementos més
enriquecedores de la Armonia. Tampoco olvidemos que entre los acordes triada que formamos sobre
los grados de las escalas diatonicas hay uno que es disonante por naturaleza: el de VIl grado de los
modos mayores o el de il grado de los menores, cuyo poder expresivo es innegable. Otro asunto es
que la valoracion estética que la musica occidental ha hecho de la disonancia a través de los siglos
haya sido muy variable, aunque siempre caminando hacia una progresiva permisividad. Alguien
afirmo alguna vez que «recorrer la historia de la musica es recorrer la historia de la disonancia». Pero
entrar en mayores profundidades sobre este tema lateral, aunque interesantisimo, seria impropio de
un texto solfistico como éste.

De entre los infinitos acordes disonantes tedricamente construibles, el mas comun escolasticamente
hablando, es el acorde de séptima, al que nos referimos a continuacién:

7. Acordes de séptima

Al abrir el estudio de los acordes mas elementales, explicdbamos lo que era un acorde perfecto:
deciamos que se formaba simplemente superponiendo a una nota dada su tercera superior, y su quinta
justa. Pues bien, para formar un acorde de séptima, no tenemos mas que afadir a este agregado la

41 La variante mas frecuente es introducir los términos de consonancias variables e invariables y de disonancias absolutas y
condicionales.

42 | aclasificacion tedrica de los acordes de séptima es algo compleja, por intervenir ya dos variables: que la tercera sea mayor o
menor, y a su vez, que la séptima sea mayor o menor. Por ello, suele hablarse tedricamente de distintas especies en estos
acordes, aunque nosotros no profundizaremos en ello.
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séptima superior de la fundamental. Claro estd que el acorde serd de séptima mayor o menor, segn
que tal séptima sea mayor o menor42. Y si tocas estos acordes al piano o0, mejor, los cantais a varias
voces, observaréis que son mucho mas «durosy» los de séptima mayor que los de séptima menor.
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Dentro de los acordes de séptima existe uno cuyo uso es mucho mas frecuentie que el de los demas:
nos referimos al acorde de séptima que se construye sobre la dominante de cualquier tonalidad —que
siempre resulta ser con séptima menor—, o sea, a los llamados acordes de séptima de dominante. Se
numeran en el bajo con la indicacién z 43,y su tendencia natural es a resolver en el acorde de tdnica.
Oportunamente empleados son muy defintivos como conclusidn, y refuerzan grandemente el poder
de una cadencia perfecta:
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L.os acordes de séptima de dominante admiten ya tres posibles inversiones, que no detallaremos ahora
en sus cifrado$45. En los siguientes ejemplos simplemente los sefialamos con una flecha:

43 En el cifrado de los bajos, una cruz significa la posicién de la sensible de la tonalidad. Cuando no acompafia a ningun
numero, como en este caso, se sobreentiende que tal sensiblie es la tercera del acorde. (En efecto, en un acorde de dominante, la
tercera del acorde es siempre la sensible de la tonalidad.)

44 Fijate como en los dos primeros ejemplos, la séptima estd presentada como si fuera una nota de paso; cumple, en efecto,
ambas funciones.

45 Una observacion muy importante: el acorde de Vil grado de las escalas mayores (que no es perfecto, por contener una 5.2
disminuida, como ya dijimos en el Tema 2) suele ser asimilable analiticamente al acorde de séptima de dominante, pues se trata
al fin y al cabo de un acorde de séptima de dominante en el que la fundamental (la dominante) estd sobreentendida.
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Pero otros varios acordes de séptima diaténica —ademas del de dominante— son también interesan-
tes para una buena armonizacion. En el siguiente ejemplo los seflalamos junto con el grado sobre el
que se construyen4s:

"T‘w‘ de Mals.

8. Acordes de novena, oncena, etc.
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De la misma forma que hemos construido acordes disonantes de sépiima, afiadiendo a los acordes
fundamentales la séptima de la fundamental, no hay inconveniente en afiadir, ademas, una novena
superior, mayor o menor, con lo que damos lugar, claro esta, a los acordes de novena mayores y
menores. Por ejemplo:

46 Estas séptimas se denominan también a veces séptimas de prolongacion.
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Ten presente que al intervenir en estos acordes al menos cinco notas, no es posible presentarlos
completos en el cuarteto vocal, por lo que siempre habremos de «sacrificary una nota. Por otra parte, la
clasificacion tedrica de estos acordes ya es algo mas compleja, pues pueden intervenir terceras
mayores 0 menores, séptimas mayores 0 menores, y novenas mayores y menores. Y también hemos de
tener presente que con los acordes de novena hemos de cuidar con mucho tacto su utilizacion,
pues no encajan siempre con todos los estilos; por ejemplo, en la Hamada polifonia clasica son
elementos muy «peligrososy.

Por el mismo procedimiento indicado para los acordes de séptima y novena, llegariamos a los acordes
de oncena, trecena, etc., de progresiva menor tradicion en la armonia escoléstica. Pero insistimos en
el sumo tacto armonico que hemos de tener en cuanto a su empleo, pues no se irata ya en absoluto
de elementos frecuentes en la armonia clasica, y torpemente empleados pueden poner en entredicho
la solidez arménica de un discurso polifénico.

9. Acordes alterados

Otra de las muchas formas de anadir interés disonanie a una armonizacion convencional consiste en
utilizar los acordes perfectos con una de sus notas alteradas accidentalmente (con lo cual, claro est4,
dejan de ser perfectos). De las tres notas que pueden ser alteradas (o incluso mas, pues este
mecanismo puede también seguirse con acordes de cuatro o mds sonidos), la que ofrece menos
«problemasy es la quinta de cada acorde, pues alterar la fundamental tiene sus peligros, y alterar la
tercera suele aparejar un cambio de modalidad del acorde.

Es muy dificil establecer unas reglas fijas de utilizacion de estos acordes alterados; s6lo eso que se suele
llamar «buen gusto» nos aconsejard sobre su oportunidad o inoportunidad, pero hemos de tener
siempre presente que la estética sonora que nos determinan suele ser ya bien diferente a la propia de la
Armonia tradicional, pues el uso constante de tales recursos nos pone a las puertas de la estética de la
armonia cromatica. Como simple muestra de lo que pueden ser estos acordes alterados, y para cerrar
este capitulo, presentamos a continuacién dos fragmentos de escritura coral que siguen el mismo
esquema armonico, pero en el primero se han utilizado acordes siempre en estado «puroy, y en el
segundo aparecen acordes alterados. Analizalo con detenimiento y observa la diferencia de «color
entre una y ofra versién, aun teniendo presente que para no salirse del marco del tonalismo de
escuela, el uso de licencias y alteraciones que aparecen en este ejemplo es muy moderado. No dejéis
de cantarlo o, al menos, tocarlo al piano.
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TEMA 5: MELODIA ACOMPANADA. BAJO CONTINUO

Si algo ha debido quedar absolutamente claro a lo largo de los capitulos precedentes, es la necesidad
de que exista pluralidad de voces simultaneas para que se produzca el hecho arménico. Dicho con
otras palabras: que la armonia sélo tiene lugar cuando la musica es polifénica. Pero aun siendo ésta
una afirmacién evidente, precisa de alguna matizacidén, porque no es menos cierto que el hecho
armonico puede darse también en cierto modo con una sola linea melédica simple, sin polifonia
alguna; es lo que llamariamos «armonia implicita».

En efecto, nuestro sentimiento tonal-arménico esta tan arraigado en nuestra forma de «oir musicay,
que generalmente cuando oimos una linea melddica simple, es decir, a una sola voz, estamos
oyendo al mismo tiempo los acordes que corresponderian a tal linea melodica, especialmente si la
linea tiene claramente establecidos sus puntos de arranque, suspension y final, es decir, sus
cadencias. Pondremos un ejemplo brevisimo: si nosotros entonamos la siguiente linea melddica
simple:

f}
7 «f. ¥
I hal st | F Y Y )|
iy s 1 I 1 { Y 1
e !m’l i P ’l ! j] 1
- @ “é‘

hasta el «oido» menos experimentado estara sintiendo mentalmente la armonia que estas notas estan
implicando tacitamente, y que sin duda es la siguiente4”:
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Aqui la armonia implicita seria la siguiente:
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47 Para mayor facilidad, presentamos la armonizacion por simple indicacién de acordes, como se hace en miusica ligera.
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Pero observaras también que en ciertos puntos de un discurso melddico es viable el empleo de varios

posibles acordes. Por ejemplo, el siguiente disefio:
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¢Por cudl de ellas optariamos en una armonizacién practica?. Aqui entra ya en juego la intuicién y
sentido musical del armonista, para conocer qué posibilidad es la mas adecuada a cada caso y cada

contexto.

Al hablar de «armonia implicitay, lo que estamos considerando intuitivamente es lo que se denomina
«melodia acompanadany.
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1. Melodia acompafiada

En efecto, la Melodia Acompanada —una de las formulas de escritura musical mds arraigadas en
Occidente— no es sino la combinaciéon o superposicion de una linea melddica simple con el
acompafiamiento arménico que mas le conviene, a juicio del compositor o el armonista. La melodia
acompanada supone, pues, la perfecta conjuncion del elemento melddico y el arménico, pues en ella
interviene un discurso horizontal (la melodia) y un elemento vertical (el acompafamiento armdnico).
Normalmente la melodia acompafada se concibe para un instrumento mondédico (o voz humana),
acompanada de un instrumenio polifdnico, que ordinariamente suele ser el piano (aunque no
quedan descartados oiros posibles instrumenios polifénicos).

Detras del fendmeno de la «melodia acompafaday hay un complicado proceso hisiérico que la cultura
occidental supo seguir, a diferencia de otras culturas musicales. Recordemos que la tradiccidn de la
musica europea fue monddica hasta finales del siglo XII —con particular esplendor en el canto
gregoriano— momento a partir del cual se inicia el gran esplendor de la superposicion de lineas
melddicas, que culmina en los siglos XV y XVI48, Pero hay que esperar a finales del siglo XVI y
comienzos del XVII para que se produzca el gran hallazgo histérico que sepa conciliar ambas formas
de sentir la musica“4®. Surge entonces la melodia acompafada como férmula inagotable de expresion
musical. Pensemos que sin este paso —costosisimo histéricamente, aunque hoy nos parezca lo mas
natural— no serian concebibles los «liedery de Schubert, las arias de dpera de Verdi, ni las canciones de
los Beatles, que no son sinoc férmulas diversas de un mismo sistema bdsico: melodia acompafada,
logro capital de la cultura musical de Occidente.

Volviendo al aspecto técnico, digamos que el punto de partida suele ser la linea melodica, que se
supone ha de ser melédicamente clara y armonicamente sugerente. A partir de ahi, la armonizacion va
a realzar y «colorear» tal melodia, con los acordes que le confieran el caracter pretendido. Normalmen-
te, en los estudios escolasticos, el acompafamiento pianistico5° suele ser sencillo y claro, pues no se
trata de pedir al instrumentista alarde virtuosistico alguno. El proceso de trabajo suele comenzar por
examinar la melodia dada y determinar sus puntos clave: reposos, cadencias y posibles modulaciones.
Las secciones intermedias son acaso las mas propicias para introducir habilidades armonicas
expresivas, grados modales, posibles acordes discnantes, etc., siempre en funcion de la melodia dada
y de la sonoridad resultante que pretendamos.

No es éste lugar para centrarse en los procedimientos técnicos de que podemos valernos para
armonizar una melodia, que estudiards en su momento oportuno. Lo que si haremos serd presentar
varios posibles acompafamientos armoénicos de una misma melodia dada, con lo que observaras la
gran diferencia de resultado entre las amplisimas posibilidades de acompafiamiento que nos puede
ofrecer una misma melodia. Analiza, pues, con ayuda de tu profesor, las cuatro siguientes versiones
armonicas de una misma melodia:

48 Estas referencias en el tiempo se citan simplemente a efectos de orientacién, pues para hablar con propiedad habtia que
hacer muchas matizaciones historicas.

49 La figura de Claudio Monteverdi (1567-1643) es fundamental en este proceso.

50 En lo sucesivo nos referiremos Unicamente a acompafiamientos pianisticos, a sabiendas de que no es el piano el unico
instrumento polifénico apto para realizar acompafamientos.
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51 QObserva cOmo en esta versién se ha procurado mantener un dibujo melddico-ritmico en estilo imitativo, entre ambas manos

del piano.
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2. El Bajo Cifrado o «Continuo»

Al escribir un acompafiamiento instrumental polifénico para una melodia dada, el armonista tiene una
doble tarea: primera, determinar qué acorde corresponde, segin su criterio, a cada momento de la
melodia, tal y como acabamos de explicar; es ésta propiamente la labor de armonizar la melodia
dada. Y segunda, el realizar o desarrollar estos acordes en el instrumento polifdnico, es decir, la de
escribir en concreto el acompaiamiento que desea.

De este doble trabajo, es sin duda la primera fase la mas importante y decisiva, al menos en principio,
pues la realizacién posterior no va a afiadir gran cosa al resultado final, desde el punto de vista
armonico. Por ello, fue muy habitual en el pasado —hoy no lo suele ser, sino en ejercicios escolésticos
o musica «funcional»— que el compositor o armonista no llegase a realizar completamente el
acompafamiento instrumental, sino que indicase simplemente el bajo arménico que le correspondia, y
la numeracion o cifrado de los acordes que debian construirse sobre ese bajo. El resultado es, pues,
una sola linea melddica principal con un bajo cifrado, procedimiento que se denomina habitualmente
bajo cifrado, bajo continuo, o simplemente, continuo.

Llegard ahora la labor del intérprete, al que se le da Gnicamente este punto de partida para que
desarrolle —realice— todas las armonias que en la partitura se encuentran Unicamente planteadas.
Serd su inventiva y su capacidad de improvisacion las que saquen adelante la melodia acompariada,
con una realizacién habil y adecuada. La realizacion de bajos continuos es toda una especialidad
dentro del estudio de la Armonia, indispensable para el teclista —o, eventualmente el laudista,
organista, arpista o guitarrista— que pretenda conocer a fondo el concepto arménico caracteristico
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del Barroco musical, y aln de épocas posteriores®2. Muy frecuentemente, el bajo armodnico esta
doblado por un instrumento monoédico grave.

Al igual que hicimos anteriormente, presentamos ahora tres posibles versiones de realizacion de un
bajo cifrado, como acompaiiamiento a una melodia dada. Pero téngase bien presente que en nuestros
tres ejemplos anteriores presentdbamos una melodia armonizada de tres formas diferentes, mientras
que lo que ahora presentamos es una melodia armonizada siempre de la misma forma —o sea, con los
mismos acordes de base— pero con tres realizaciones pianisticas diferentes de esa armonizacion.
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52 Nos referimos principalmente al Barroco musical porque es esa la época de mayor esplendor de tal técnica; ni que decir tiene
que después se ha utilizado también constantemente, hasta en nuestro mismo presente, cuando se trabaja con musica tonal,
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3. Género libre. Armonia no vocal

Al hablar de melodia acompanada de un instrumento polifénico, estamos saliéndonos ya, por propia
definicion, de los limites de «armonia vocaly que habiamos aplicado a nuestros anteriores ejercicios
armoénicos. Como anuncidbamos al comienzo, es éste un paso que tarde o temprano habiamos de dar:
abandonar el marco austero y voluntariamente comprimido del cuarteto vocal, y pasar a escribir
musica concebida armdnicamente para otro material sonoro.

No va en la melodia acompariada, sino en cualquier otro género donde intervengan varios instrumentos
-0 uno solo, polifénico— los trabajos de escuela realizados inicialmente para cuatro voces humanas
mixtas nos habran servido como base y fundamento esencial para desplegar ahora toda nuestra
fantasia y libertad compositiva a los diversos mundos y géneros instrumentales que tratemos. Y este
pasc es especialmente complejo cuando escribimos para orquesta sinfénica, en el que ya intervienen
en el resultado final otros aspectos tan importantes y decisivos como son el color instrumental, las
tesituras elegidas, las superposiciones de timbres y un larguisimo etcétera.

Escolasticamente suele considerarse que el punio intermedio entre los austeros ejercicios de armonia
vocal de escuela y la armonia de género libre, suele ser la escritura para cuarteto de cuerdas, es decir,
para dos violines, viola y cello. En efecto, ahi seguimos conservando la austeridad de cuatro Unicas
partes reales de una misma familia y color, que exige inventiva para no caer en la monotonia, pero ya
con tesituras y agilidades mucho mayores que las que se supone en las cuatro voces humanas del
cuarteto mixto.

Veamos a continuacion cémo una idea austera y concreta armdnicamente (presentada para cuarteto
vocal) se ve desarrollada y desplegada con mucha mavyor fantasia a través del cuarteto de cuerdas.
Como veras, el ejemplo para cuarteto de cuerdas esta integramente contenido en su esencia armodnica
en el ejemplo vocal previo:

Fundamento armdnico (para cuarteto vocal):

/’_/—d‘-’—“—**—*\,
i { oy )
b 1 A 1
| & o ¥ 8 ! P
=1 $ i" o —F
P | I~
R T BE ]
| 4 AR |
i 1 ) — £
I v { f
| | ! 1 1
f —— ;
R e —
2

b

@

@

ol e Lt
a AP
R @

!
Lt

%?
%

—
g‘""ﬁl

79




&

<
€3

N

4
Szt

&
b4

El mismo pasaje, desarrollado para cuarteto de cuerdas:
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De la misma forma, este pasaje vocal podria ser desarrollado para cualquier otra formacion instrumen-
tal. Téngase presente que cuando se escribe para gran orquesta, a veces hay que desarrollar la armonia
en veinte o mas partes reales, lo que —como ya dijimos— requiere buen conocimiento del colorido
instrumental. Pero en este punto hemos rebasado ya con mucho el limite de los aspectos de la Armonia
que pueden interesar al estudio de Solfeo, por lo que habremos de poner punto final a este tema.

Somos conscientes de haber dedicado a los fundamentos de la Armonia mucho més espacio en este
Tratado de Solfeo que lo que suele ser habitual en otros textos solfisticos. Pero en nuestra opinion —
repetimos lo expuesto al comienzo del Tema 2— se trata de conceptos que un buen solfista debe
conocer y que suponen un aspecto fundamentalisimo en la Teoria de la Musica. Ademas —
terminemos afirmandolo de nuevo—, el conocimiento de los fundamentos armonicos es utilisimo para
solfear correctamente, para el estudio riguroso de la entonacién y, sobre todo, para cantar en un
conjunto coral con auténtico conocimiento de lo que se canta. No se olvide que la musica occidental
de los dltimos quinientos aflos es una musica fundamentalmente polifénica y, en consecuencia,
arménica. ;Cémo omitir, pues, los fundamentos de la Armonia en un Tratado General de Teoria de la
Musica? 33,

53 Al finalizar los cuatro capitulos dedicados directamente a la Armonia tradicional, agradezco publicamente a mi buen amigoy
excelente armonista Manuel Dimbwadyo su amable autorizacién para reproducir como ejemplos en este Tratado algunos de sus
corales, escritos en principio para el texto sobre Armonia en que ambos estamos trabajando. (Ver nota 15, pag. 28).
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TEMA 6: TRANSPORTE TONAL

El mecanismo del transporte tonal es, como ahora veremos, una consecuencia inmediata de la l6gica
constructiva interna de las escalas diaténicas. En este sentido, bien podriamos haber incluido este
capitulo como un apartado més dentro de los temas anteriores. Pero su especial utilidad y directisima
relacion con el estudio del Solfeo, bien merece que le dediquemos un capitulo especial. Dividiremos
su estudio en dos partes: la primera estara dedicada a la descripcién y comprension del concepto de
Transporte, a su utilidad préactica y a sus consecuencias; en la segunda aprenderemos cuél es el
mecanismo técnico para el transporte tonal, de modo que, cuando llegue la ocasién, seamos capaces
nosotros mismos de transportar cualquier fragmento musical sin ningdn problema.

1. Conocimiento tedrico del Transporte

Por elemental que sea el conocimiento que tengamos del mecanismo interno de nuestro sistema tonal,
Hegaremos facilisimamente al concepto «transporiey», pues es algo muy intuitivo. Tomemos como
punto de partida la siguiente melodia en Do M:
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Observa que en ella cada una de las notas cumple una funcién arménica dentro de la tonalidad: el Do
funciona como ténica; el Fa como subdominante, el Sol, como Dominante; el Si como sensible; el Re
como |l grado, etc. Pues bien, si en vez de plantear esta melodia en el tono de Do M, quisiéramos
hacerlo en el de Re M, por ejemplo, habriamos de cambiar cada una de las notas anteriores por otras
que cumplieran la misma funcion en la tonalidad de Re M; ahora la ténica seria Re; la subdominan-
te, Sol; la dominante, La; la sensible, Do sostenido; el |l grado, Mi, etc. Por tanto, la melodia anterior
resultaria en Re M de la siguiente forma:
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Pues bien, lo que acabamos de hacer no es ni mas ni menos que transportar una melodia en Do M al tono
de Re M. Podemos deducir, pues, que transportar un discurso musical es trasladarlo a una tonalidad
diferente de la original. Ni que decir tiene que en un transporte tonal respetamos siempre las
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figuraciones de las notas respectivas y que las funciones que cumple cada nota dentro de la nueva
tonalidad son las mismas que las de la tonalidad original, por lo que cualquier melodia «suenay
exactamente igual en un tono que en otro, a excepcion de sus alturas absolutas®4.

Estd claro que un disefio musical puede ser transportado a cualquier tonalidad proxima o lejana,
siempre que sea de su mismo modo. Téngase presente que una melodia en modo mayor transportada
a un modo menor —o viceversa— no resultaria igual al original, pues la estructura interna del sistema
tonal no es la misma en los modos mayores que en {0os menores®5.

Pongamos otro ejemplo no tan sencillo como el anterior, de una melodia original transportada a varios
otros tonos. En el siguiente caso, el original estd en Fa mayor, vy las transposiciones, en Mi mayor,

Sol M y La bemol mayor.
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54 En breve veremos, sin embargo, que hay un cierto matiz de expresividad que cambia notablemente al modificar el tono de

escritura original.
55 Qtro asunto es que eventualmente nos interese variar una linea melodica, presentandola en otro modo que su original, con to

que resulta de construccién claramente diferente.
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Intervalo de transposicion

Centrémonos en este ejemplo que acabamos de proponer. Si el ariginal estaba en Fa M, y la primera
transposicién la hicimos a Mi M, debemos entender que la melodia original la hemos «bajado» un
semitono, o lo que es lo mismo, una 2.2 m. En consecuencia, definiremos el intervalo transpositor como
el intervalo que separa las tonicas de los tonos original y resultante. En este caso anterior, diremos que
hemos transportado la melodia original una 2.2 m descendente. Como deduces, las otras dos
transposiciones del ejemplo anterior las hicimos respectivamente a la 2.2 M ascendente y a la 3.2 m
ascendente. Insistimos una vez méas en que el modo de la nueva tonalidad debe ser siempre el mismo
que el de la original.

Utilidad del transporte

La pregunta, entonces, es bien inmediata a la anterior explicacién: si un discurso musical «suenay
igual en una tonalidad que en otra, jcual es la utilidad del transporte? Dividiremos la respuesta en dos
apartados: la utilidad técnica del transporte y la utilidad expresiva:

a) Utilidad técnica: es bien facil de comprender: si, por ejemplo, pretendemos que la siguiente
melodia original haya de ser interpretada por una voz femenina con tesitura media,
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chocaremos con un problema de tesituras: la voz no llegard cémodamente a las notas agudas; es
necesario entonces «bajar» esta melodia, por lo menos una cuarta; si este disefio lo escribimos en Re
m en vez de Sol m (transposicién a la 4.2 J inferior), el resultado serd el siguiente, perfectamente
accesible para una voz media:
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Téngase presente que no sélo se debe pretender que una melodia sea aceptable por tesitura a la voz o
instrumento que deba interpretarla; es necesario también buscar la tonalidad que permita a la melodia

desenvolverse en la regidn de la voz o instrumento que nos interese en cada momento. Por ejemplo,
si el siguiente pasaje para tenor
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debe sonar en un momento de cierta brillantez y tensién, observaremos que toda la frase se nos
queda en una regién del registro del tenor muy poco adecuada. Recurririamos en este caso a subir la
melodia —por ejemplo— una 6.2 m ascendente; asi, en vez de en Re M nos resultaria en Si bemol
M, y mucho mas brillante de registro:
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También dentro de este apartado incluirfamos la utilidad de transportar un fragmento musical cuando
en el desarrollo de un motivo o idea tematica queremos dar variedad al discurso musical y nos interesa
que tal idea no aparezca siempre en el mismo tono, por lo que la transponemos a diversas tonalidades
a lo largo de la composicién.

b) Utilidad expresiva: este es un punto muy poco tratado en las Teorias de la Mdsica, pero que todo
compositor ha de tener bien presente. No es facil de explicar, porque no resulta demostrable como si
fuera un teorema matematico, pero con una cierta experiencia irds comprobando que lo que afirmamos
a continuacién es absolutamente cierto:

Hemos dicho repetidas veces que, comoquiera que la construccién interna de todas las escalas
diatonicas de cada uno de los dos modos es siempre idéntica, nos resulta indiferente que un discurso
musical se encuentre en un tono que en otro, siempre que las notas conserven sus mismas funciones
arménicas. Sin embargo, esta afirmacion —indiscutible, técnicamente— debe ser matizada desde el
punto de vista de la expresividad de la musica. En efecto, aunque una melodia pueda estar escrita en
cualquier tonalidad indistintamente, es lo cierto que su personalidad, su esencia, su «sabor»
caracteristico varian considerablemente seglin esté escrita en un tono o en otro. Puede darse el caso
perfectamente de que un fragmento musical que resulta interesante y con una acusada personalidad
cuando lo tocamos en un cierto tono, pierda grandemente su caracter y sabor cuando lo interpretamos
en otro distinto. O viceversa: un fragmento poco atractivo en un tono puede ganar en expresividad al
llevarlo a otro diferente.

Sabemos perfectamente que esto resulta a veces dificil de comprender —y aun de distinguir— para el
musico todavia inexperiente, pero te aseguramos que es una apreciacion fuera de toda duda. Y ésta es
la razén de que el compositor deba elegir en cada obra cuél es el tono que mas se adectia a la
expresividad que pretende imprimir a su composicién, pues de otra forma, escribiriamos toda la
musica siempre en una misma tonalidad, y se supone que nos evitariamos muchos problemas. Ademas
de ello, téngase presente que la expresividad de un fragmento musical cambia notablemente al ser
transportado porque nos suena en otra tonalidad diferente, si, pero también porque nos suena en un
registro diferente de la voz o instrumento. Por ejemplo, si el siguiente pasaje para flauta
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lo bajamos una 6.2 M (es decir, lo pasamos de La M a Do M), no sélo tomara la expresividad )
caracteristica de la nueva tonalidad (Do M es, en principio, menos brillante que La M), sino que
resultara mas apagada y «gris» por la sonoridad propia de la flauta en ese registro grave, y muy
especialmente por ese Do bajo®8, siempre falio de brillo:
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Dependera, pues, de lo que pretendamos con esa frase para flauta (su contexto, caracter, etc.) el
que nos interese mds el plantearla en una tonalidad o en otra. Podria volver a citarse aqui el ejempio
anterior de la melodia para tenor y la brillantez preteida.

Limitaciones del Transporte

El transporte como técnica de trabajo es utilisimo: no podras preciarte de ser un buen mdasico si no
conoces ni sabes practicar tal técnica. Pero debemos distinguir entre el transporte como sistema de
trabajo —es decir, la utilidad técnica del transporte— y la costumbre tradicional de adpatar cualquier
partitura a las necesidades de cada momento, cambiidndola de tonalidad cuantas veces hiciera falta.
En este dltimo sentido, los criterios modernos son bastante restrictivos. Nos explicamos:

Hasta hace unos aios, la técnica del transporte era utilizadisima constantemente. En unos ensayos de
opera, si un baritono no llegaba con facilidad a cierto pasaje, se le bajaba una tercera su intervencion
sin el menor escripulo. ;Que la soprano Dofa Fulanita quiere cantar tal ciclo de «lieder y le suenan
mas brillantes dos tonos por encima del original? pues bien sencillo: se le transporta toda la obra y se
soluciona el problema. Felizmente, estas costumbres son hoy menos recurridas, pues se ha compren-
dido, como dijimos hace un momento, que al transportar una obra musical estamos modificando su
expresividad original; es decir, que si el autor la escribié en Re m es porque queria que se interpretase
en ese y no en otro tono. Y si la referida soprano Fulanita pretende cantar el mencionado ciclo de
«lieder», tiene dos opciones: o cantarlo en el tono original aunque opine que le resulta menos tucido, o
que busque otro repertorio mas apropiado a su voz. No obstante, hay que reconocer que mucha
musica del pasado ha sido transportada a todos los tonos con el beneplacito de los propios
compositores 57,

56 En concreto, ese Do es la nota mas grave de la flauta ordinaria, y suele resultar algo forzado e inexpresivo en su emisién.
57 Incluso a veces, ellos mismos escribian varias transcripciones de una misma obra vocal para que pudiera ser cantada por
cualquier registro de voz.
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Aclaremos también que la musica instrumental pura (es decir, en la que no interviene la voz humana)
rarisima vez se transporta mas que por necesidades de cambio de instrumentacion o alguna otra
justificacion técnica.

Hay también otra razén que explica la menor utilizacién que hoy dia se hace de la técnica del
transporte. Piénsese que el transporte es un procedimiento en principio indisociable del sistema tonal,
puesto que es un juego con tonalidades. Pues bien, a partir de la decadencia del sistema tonal a
principios de nuestro siglo, y su posterior relegamiento como sistema Gnico compositivo, el transporte
ha ido perdiendo utilidad. No queremos decir que la musica atonal no sea transportable, que lo es,
pero si que su utilidad como recurso es infinitamente menor, amén de ser técnicamente mucho mas
complicado. El transporte en la muasica no tonal hay que entenderlo como una modificacion de
registros y tesituras, mucho més que como cambio de expresividad de las tonalidades, puesto que este
concepto no se da —por definicion— en la muasica no tonal.

Debemos tener claro, resumiendo, que el Transporte es una técnica muy Util como procedimiento de
trabajo, y que su conocimiento es muy importante para todo musico, pero que no es menos cierto que
se trata de una técnica en progresivo desuso como recurso habitual y que en la musica de nuestro siglo
rarisima vez se da como tal habito. (Otro caso, por cierto, es el de os instrumentos transpositores, para
los cuales el conocimiento del transporte nos es fundamental incluso en la musica de nuestro tiempo.
Este tema lo trataremos al final de este capitulo.)

2. Procedimiento técnico del transporte
Tratado hasta aqui el concepto del transporte como recurso, en cuanto a su utilidad y vigencia,
explicaremos ahora brevemente cuél es el procedimiento técnico de que debemos servirnos para

transportar un fragmento musical. Como verés, es sencitlisimo.

Tomemos como punto de partida el siguiente ejemplo en Re M:
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Y supongamos que pretendemos transportarlo una 3.2 m ascendente. Lo primero que hemos de
saber es a qué tono debemos transportar el pasaje: y si el tono original es Re M y queremos subirlo una
3.2 m, esta clarisimo que el tono al que debemos ir es a aquél cuya ténica se encuentra una 3.2 m por
encima de la ténica del original (ver «intervalo de tranposiciony). Por ello, el nuevo tono habra de ser
Fa M. Y no tendremos mas que plantear de nuevo la melodia original de forma que las funciones armo-
nicas de cada una de las notas sean las mismas que las del original. Observards también que en el
nuevo tono, todas y cada una de las notas van a encontrarse a distancia de 3.2 m superior de su
correspondiente del original. Veamos, pues, cémo resultaria la anterior melodia traspuesta una 3.2 m
superior, es decir, en Fa M:
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La dnica pequefia dificultad que puede plantear el transporte es la de las alteraciones accidentales del
original, que no siempre pasan de idéntica manera a la transposicién. Para conocer con rapidez como
resultan alteradas en la transposicién las notas que llevaban alteracién accidental en el original
debemos recordar un sencillo procedimiento, que en algunos tratados aparece denominado —algo
grandilocuentemente, pese a su sencillez— como «teoria de las diferenciasy. Es el siguiente:

Supongamos un gréfico vertical en el que estan ordenadas las diversas tonalidades: arriba, las de mds
a menos sostenidos, en el centro la tonalidad sin alteracion (Do M o La m) y abajo las tonalidades de
menos a mas bemoles. Pues bien, lo primero que hemos de hallar es el nimero de «escalonesy que
hemos subido o bajado al realizar la transposicién. Por ejemplo, en nuestro supuesto anterior, al pasar
de Re M a Fa M hemos «descendido» tres «peldafiosy (de 2 sostenidos a 1 bemol). En otro supuesto,
si hubiésemos pasado de Fa m a Re m, habriamos «subido» tres escalones. Otro ejemplo: pasar de Do
M a Mi M es «subiry cuatro lugares en la mencionada tabla. Y asi sucesivamente5.

Una vez halladas estas diferencias, hemos de tener presente que:
a) Si las diferencias son ascendentes:
afectaran (en la forma que ahora veremos) a las siguientes notas:

1 sola diferencia afectara a la nota Fa.

2 diferencias afectaran a las notas Fa, Do.

3 diferencias afectaran a las notas Fa, Do, Sol.

4 diferencias afectaran a las notas Fa, Do, Sol, Re.

5 diferencias afectardn a las notas Fa, Do, Sol, Re, La.

6 diferencias afectaran a las notas Fa, Do, Sol, Re, La, Mi.

7 diferencias afectardn a las notas Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si.

Las alteraciones accidentales de dichas notas afectadas en la transposicion, resultaran modificadas de
la siguiente”forma: '

El sostenido pasara a doble sostenido.
El becuadro pasara a sostenido.

El bemol pasard a becuadro.

El doble bemol pasard a bemol.

58 No olvidemos escribir la armadura del nuevo tono.

%% No confundamos el «subir o bajar» una melodia en su tesitura con que al cambiarla de tono estemos ascendiendo o
descendiendo en la tabla tedrica de tonalidades. Por ejemplo, pasar de Fa ma Mim (descendente) es bajar una melodia una 2.2
m, pero ello supone subir cinco diferencias en fa mencionada tabla.
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b) Si las diferencias son descendentes:
afectaran (en la forma que ahora veremos) a las siguientes notas:

1 diferencia afectara a la nota Si.

2 diferencias afectaran a las notas Si, Mi.

3 diferencias afectaran a las notas Si, Mi, La.

4 diferencias afectaran a las notas Si, Mi, La, Re.

5 diferencias afectaran a las notas Si, Mi, La, Re, Sol.

6 diferencias afectaran a las notas Si, Mi, La, Re, Sol, Do.

7 diferencias afectaran a las notas Si, Mi, La, Re, Sol, Do, Fa.

QO O o o D

tales notas de la transposicion resultaran de la siguiente forma:

El doble sostenido pasard a sostenido.
El sostenido pasard a becuadro.

El becuadro pasard a bemol.

El bemol pasara a doble bemol.

Quede bien entendido que estas notas que resultan modificadas en su alteracion son las de la
transposicién resultante, no las del original. Por tanto, cuando decimos, por ejemplo, que las
notas Fa resultan modificadas en una cierta forma, nos estamos refiriendo a las notas que de-
nominamos Fa en el resuitado de la transposicion, no que eran Fa en la melodia original.

El resto de las notas que llevaban alteracién accidental y que no resultan modificadas.por la
regla que acabamos de exponer, mantienen el mismo tipo de alteracion que llevaban en el
original.

Lo que acabamos de exponer es mucho mas enrevesado de explicar por escrito que de llevar a la
practica, pues el mecanismo mental es bien sencillo. Pongamos un ejemplo para ejercitarnos en lo que

antecede:

Supongamos el siguiente original, en Fa M:
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Imaginemos que pretendemos transportarlo a La M. Hemos dicho que lo primero que hemos de hacer
es conocer las diferencias ascendentes o descendentes de la transposicion. Y pasar de 1 bemol a 3
sostenidos es «subir» 4 diferencias®®. Por tanto, y respecto a las alteraciones accidentales, deducimos
una vez consultada la tabla, que todas ellas van a permanecer iguales salvo las notas Fa, Do, Sol, Rey
La de la transposicidn, que veran modificadas su tipo de alteracion e la forma que antes indicdbamos
(es decir, que un posible sostenido en el original de estas notas se convertird en un doble sostenido en
la transposicidon; un becuadro se convertird en un sostenido; un bemol, en becuadro; y un doble
bemaol, en bemol).

80 Insistimos en lo dicho en la nota 59.
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Segun esto, la transposicién quedard como sigue:
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(En efecto, las notas marcadas con (1) son las que han resultado modificadas conforme a la regla que
acabamos de dar; las marcadas con (2) no sufren cambio alguno.)

Pondremos otro ejemplo. Esta vez el original estd en Si m:
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Y lo transportamos a Do m, lo que implica un salto de cinco diferencias descendentes. De nuevo
marcamos con (1) las notas que resultan modificadas en su tipo de alteracién accidental, y con (2)
las que no hemos de modificar:
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En cuanto practiques unas cuantas veces este mecanismo, veras que no presenta problema alguno.

3. El transporte por cambio de clave
Hasta aqui hemos planteado la técnica del transporte en su procedimiento mas ldgico y ortodoxo,
pues cuando hemos propuesto un original para transportar hemos reescrito tal pasaje en su nuevo

tono, cambiando, claro estd, los nombres de las notas. Pero no siempre en la practica musical
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cotidiana es esto posible. Por poner un supuesto muy sencillo, imaginemos que nos encontramos to-
cando en una grabacion en la que el cantante no llega con facilidad a la tesitura en la que est4 escrita su
parte. Entonces el productor responsable de la grabacidn opinard que es necesario, por ejemplo, bajar
la pieza una 3.2 menor®'. Pues bien, en este caso, los instrumentistas no dispondremos de tiempo para
reescribir nuestras partes en el nuevo tono resultante; debemos entonces recurrir al «truco» al que nos
referimos en este apartado, es decir, cambiar mentalmente la clave en la que estd escrita nuestra
partitura. En nuestro ejemplo anterior, si nuestra particella estaba en clave de Sol y en el tono de Do
M, vy el director nos ordend bajarla una 3.2 m, es que el nuevo tono ha de ser La M. Y si queremos
utilizar el procedimiento de transporte por cambio de clave, comprenderemos que la nueva clave ha de
ser Do en 1.2, Veamos:
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El procedimiento para hallar la nueva clave es bien sencillo: Tomamos la nota que suponga la tdnica
del tono original y nos preguntamos en qué clave tendria que estar escrita para que resultase la ténica
del nuevo tono. Debemos, no obstante, tener muy claro que cuando utilizamos el transporte por
cambio de clave, tal sistema nos vale tnicamente para determinar los nuevos nombres de las notas,
pero no tiene que indicarnos necesariamente la tesitura real de las nuevas notas. Por otro lado,
recordaremos que lo referente a las alteraciones accidentales sigue el mismo sistema que el expuesto
hace unos pérrafos. Y no debemos olvidarnos, cuando cambiamos de clave, de considerar cuél es la
armadura tonal del nuevo tono, aunque no la tengamos escrita.

Cerraremos este apartado con un nuevo ejemplo. Imaginemos que el siguiente fragmento en clave de
Fa en 4.2 y tonalidad de La m, lo pretendemos transportar mentalmente (es decir, por cambio de clave)
al tono de Sol m.
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81 Repetimos que estos recursos sélo son habituales hoy dia en musica ligera o funcional; rara vez en musica de concierto.
62 No olvidemos cambiar mentalmente la armadura de la tonalidad.
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Para saber cudl serd la nueva clave de lectura, preguntémonos en qué clave habria que leer la nota La
(por ejemplo, la tercera nota del primer compds) para que resultase ser un Sol. Y tal clave seria la de
Do en 3.2. Por tanto, no tendremos mas que leer el pasaje precedente con la armadura de Sol m e
imaginadndonosla escrita en Do en 3,262, Es decir: ‘
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Este sistema de «transporte mental» por cambio de clave es muy habitualmente empleado en cierto
tipo de musica «funcional», grabaciones, musica ligera, etc., aunque mucho menos en musica de
concierto, como ya se dijo en otro apartado. Requiere, en consecuencia, un cierto dominio de las siete
claves de lectura, muy especiaimente en los instrumentos de teclado, en que no es uno sino dos los
cambios de clave que hemos de realizar simultaneamente.

4. INSTRUMENTOS TRANSPOSITORES

Dentro del tema de la transposicién, merece un capitulo aparte un asunto que habitualmente puede
parecer enrevesado, pero que claramente planteado no tiene mayor dificultad: el tema de los
instrumentos transpositores. Vamos a plantearlo, como casi siempre, de una manera deductiva:

Imaginemos que un oboe —adelantemos que este asunto esta referido Unicamente a instrumentos de
viento— tiene escritas en su partitura las notas Do-Re-Mi naturales. Para hacerlas sonar, claro esta, el
oboista coloca en su instrumento las posiciones correspondientes y obtiene las notas Do-Re-Mi
naturales (hasta aqui no hemos dicho mas que una perogrullada).

Pero pensemos que este mismo oboista coge ahora un oboe de dimensiones algo mayores y sonido
mas «cavernosoy, es decir, un corno inglés. Por razones de longitud del tubo sonoro —a mayor
longitud, sonido més grave— con la posicién de llaves que antes obtenia el Do, ahora el sonido
resultante va a ser el Fa por debajo de aquel Do; con la posiciéon de Re obtiene ahora un Sol inferior, y
con la posicion de Mi obtiene un La inferior. Y es que por la mayor longitud del instrumento, dejando
abiertos y cerrados los mismos orificios obtiene ahora las notas correspondientes a una b.2 justa
inferior a las del instrumento normal.

Puesto que este fendmeno fisico es completamente inamovible y evidente, se nos ofrecen dos
soluciones a este problema: o bien cambiar la digitacion correspondiente a cada nota, para que
realmente suenen las notas que pretendamos, o cambiar en la partitura los nombres de las notas a
hacer sonar. La primera solucién (poner otra posiciéon en el instrumento para que suene la nota
deseada) tiene un grandisimo inconveniente: se obliga al instrumentista a estudiar de nuevo toda la
técnica del instrumento (algo asi como si pretendiésemos tocar un piano en el que la nota Do se
encontrara donde habitualmente estad el Fa, y asi sucesivamente).

63 Como hemos dicho en el texto, el transporte por cambio de clave nos determina el nombre de las notas en el nuevo tono,
pero no necesariamente sus alturas absolutas.
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Mucho mas comodo, aungue aparentemente sea enrevesado, es modificar las notas de la partitura. En
el ejemplo precedente, lo que el compositor tendrd que hacer si quiere que realmente suenen las notas
Do-Re-Mi es escribirle al instrumentista las notas Sol-L.a-Si; colocando tales posiciones tedricas en el
corno, el resultado serd, efectivamente, Do-Re-Mi.

En consecuencia, el compositor —e incluso el copista profesional-— sabe que siempre que escriba una
partitura para corno inglés debera escribirla una 5.2 justa por encima de lo que quiere que suene
realmente.

¢Con gué instrumentos se plantea este problema? Evidentemente, con todos aquellos instrumentos
—siempre de viento, como ya dijimos, por razones fisicas— en los que un mismo instrumentista deba
poder tocar con la misma digitacién varios instrumentos de una misma familia, es decir, iguales de
calidad, pero diferentes de dimensiocnes. Antiguamente eran muchisimos los instrumentos de este
tipo, pero afortunadamente hoy van siendo menos, lo gque simplifica la lectura de partituras.
Concretamente, los mas frecuentes son los siguientes:

Flauta en Sol (una 4.2 por debajo de lo escrito).

Corno inglés, en Fa (una b.2 j por debajo de lo escrito).

Clarinete en Si bemol (una 2.2 M por debajo de lo escrito).
Clarinete en Mi bemol, o Requinto (una 3.2 m por encima de lo escrito).
Clarinete en La (una 3.2 m por debajo de lo escrito).

Clarinete bajo en Si bemol (una 2.2 M por debajo de lo escrito).
Saxo sopranino en Mi bemol (una 3.2 m por encima de lo escrito).
Saxo soprano en Si bemol (una 2.2 M por debajo de lo escrito).
Saxo contralto, en Mi bemol (una 6.2 M por debajo de lo escrito).
Saxo tenor, en Si bemol (una 9.2 M por debajo de lo escrito).
Saxo baritono, en Mi bemol (una 13.2 M por debajo de lo escrito).
Saxo bajo, en Si bemol (una 16.2 M por debajo de lo escrito).
Trompeta en Si bemol (una 2.2 M por debajo de lo escrito).
Trompa en Si bemol (una 2.2 M por debajo de lo escriio).

Trompa en Fa (una 5.2 |. por debajo de lo escrito).

Cuando en el texto IV A tratemos estas familias instrumentales, precisaremos algo méas sobre estos
instrumentos concretos.

Por dltimo, haremos notar que cuando decimos que a estos instrumentos se les debe escribir su parte '
modificada en las notas segun el intervalo correspondiente, estamos diciendo también que hemos de
modificarles la tonalidad de escritura. Asi, por ejemplo, en una obra en Do M, la flauta en Sol tendra
escrita su parte en Fa M, incluso con la armadura correspondiente (el Si bemol, en este caso). Como
se comprende, esto complica a veces la lectura, especialmente si intervienen en una misma obra varios
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instrumentos transpositores: nos podemos encontrar hasta con cinco o seis tonalidades aparentes
(evidentemente, la resultante se supone que es siempre la misma).

Intervalo de transposicion en los instrumentos transpositores.

Los instrumentos transpositores se denominan con el nombre de la nota real que producen cuando
tocan (tedricamente) la nota escrita Do. Asi, por ejemplo, una trompeta estd en Si bemol cuando al
tocar la nota escrita Do (y posicion correspondiente), suena realmente un Si bemol. Una trompa en Fa
produce tal Fa cuando se le coloca la digitacidn (posicidon) de Do. Por deduccion, los instrumentos no
transpositores se sobreentiende que estan afinados en Do.

En todo caso, terminaremos diciendo que el tema de los instrumentos transpositores es un tema sujeto
a revision y que tarde o temprano tendrdn que replantearse los tedricos, los compositores y, sobre
todo, los instrumentistas correspondientes, pues algunos aspectos —por razones que en su momento
veremos— han tenido una clara justificacién en el pasado, pero hoy ya son mas que discutibles.
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SINTESIS TEORICA

Como hemos adelantado varias veces, los cursos IV y V estardn dedicados integramente al conoci-
miento y practica de las renovaciones que se producen en la técnica musical de Occidente a partir de
los primeros afios de nuestro siglo. Por ello, al finalizar este |1l Curso en su aspecto tedrico creemos
que puede ser uGtil incluir un resumen sintético y sistematico de lo que podriamos llamar TEORIA
TRADICIONAL DE LA MUSICA. Casi nada de lo que exponemos a continuacion te serd desconocido,
pero al despojarlo de todo tipo de comentarios o explicaciones te serd mas facil su consulta rapida.

Las frases o términos indicados con asterisco (*) recogen conceptos o planteamientos hoy sujetos a
revisibn o algo trasnochados, pero muy arraigados en las teorias tradicionales, por lo que seria
peligroso omitirlos completamente. Los parrafos en tipos de menor tamario corresponden a considera-
ciones tedricas de uso no muy frecuente o escasa importancia.

Creemos que este resumen te sera Util. Con esta panoramica sintética de lo que ha sido la técnica de ia
musica occidental entre finales del siglo XVIl y comienzos del XX, cerramos nuestro primer ciclo del
Tratado dedicado a los sistemas de la musica tradicional que son bdsicos para el conocimiento de las
técnicas y las grafias posteriores.

95




A) ELEMENTOS GRAFICOS DEL SISTEMA

1. Pentagrama. Es el conjunto de cinco lineas horizontales y paralelas, sobre las que se escriben
las notas. )

Las cinco lineas del pentagrama dejan entre si cuatro espacios interlineales. Tanto las lineas como los
espacios se numeran de abajo a arriba.

2. Lineas adicionales. Son pequefios segmentos de lineas que se colocan paralelos al pentagra-
ma, por arriba o por debajo, y sirven para colocar en ellas y sus espacios las notas que no caben en el
pentagrama propiamente dicho, por ser demasiado agudas o demasiado graves.

Se numeran como 1.2, 2.2, 3.2, etc., desde el propio pentagrama.

3. Lineas divisorias. Son las lineas que atraviesan verticalmente el pentagrama, separando unos
compases de otros.

Cuando se pretende indicar, ademas, el final de una obra o fragmento, se utiliza la doble linea
divisoria. Es costumbre que la segunda de ellas sea de trazo algo méas grueso.

También es costumbre utilizar doble linea divisoria:

a) al cambiar de tonalidad.

b) al cambiar de tempo.

¢) ante un signo de repeticion.

d) antiguamente, ante un cambio de tipo de compas.

La /inea divisoria discontinua se emplea a veces para separar los dos 0 mas compases que conforman
un compas de amalgama.

4. Notas. En nuestro sistema musical se emplean siete notas, cuyos nombres son: Do, Re, Mi, Fa,
Sol, La, Si.

A esta serie de notas se le puede anteponer o posponer otra idéntica, ilimitadamente. En este caso,
cada nota se halla separada de su homdnima anterior o posterior por una distancia llamada octava.

Las notas se identifican en la musica escrita segun el lugar que ocupan en el pentagrama. Para ese fin
se utilizan las claves.

5. Claves. Son lossignos que, colocados al comienzo de la escritura, nos determinan el nombre y
altura de las notas en el pentagrama. Nuestro sistema se sirve de siete claves, que son, de la mas aguda
a la més grave: Sol en 2.2, Doen 1.2, Do en 2.2, Doen 3.2, Doen 4.2 Faen 3.2y Faen 4.2

6. Figuras. Son los signos que representan el nombre de cada nota y su duracién correspon-
diente.
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Nuestro sistema utiliza las siete figuras siguientes: redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea,
fusa y semifusa. Cada una dura el doble de la siguiente.

Casi fuera de uso estdn: la cuadrada (que dura el doble de la redonda);
la garrapatea (que dura la mitad de la semifusa).

La representacion gréfica de las notas consta de fres partes:

a) cabeza: circulo que indica el nombre de la nota.
b) plica: linea que parte de la cabeza. La redonda carece de plica.

c) corchete: trazo que parte de la plica y diferencia la corchea, de la semicorchea, de la
fusa, de la semifusa (1, 2, 3 6 4 corchetes, respectivamente).

Con frecuencia aparecen varios corchetes unidos entre si, en figuras de igual nimero de ellos. En la
musica vocal con texto no deben unirse los corchetes pertenecientes a silabas diferentes.

Puede haber figuras con varias cabezas (de ejecucion simultdnea), o con varias plicas (una misma nota
con dos o mas duraciones simultaneas).

7. Silencios. Son signos que, teniendo duracion, no representan sonido. Exisie un tipo de
silencio por cada una de las figuras sefialadas antes, con los mismos valores que sus respectivas
figuras.

El silencio de redonda puede también indicar ocasionalmente compds completo en silencio, sea cual
fuere el tipo de compas en que se halle.

Cuando se presentan varios compases seguidos en silencio, es frecuente indicar el total de ellos con
un numero ordinario (4rabe) sobre una linea oblicua, lo que simplifica la escritura.

Los silencios anteriores a una obra o seccién pueden ser suprimidos, por lo que el primer compas
puede aparecer incompleto. Tal licencia no puede utilizarse cuando otra u otras voces entran al
comienzo del compas.

Segiin su colocacién en el compaés, cabe distinguir dos tipos de silencios:
Silencios de preparacién. anteceden a la primera nota de un compas. Se colocan de mayor a menor duracion.

Silencios de complemento. siguen a la dltima nota de un compés. Se colocan de menor a mayor duracién.

8. Puntillo. Es un pequefio punto que, colocado después de una nota o silencio, afiade a dicha
nota o silencio la mitad de la duraciéon que representa.

*Antiguamente el puntillo podia colocarse en el compés siguiente al de la nota que lo llevaba. Hoy
no suele hacerse asi.

Existe también el doble puntillo (que vale la mitad del primero, es decir, un cuarto de la nota principal).
Aunque rara vez, ocasionalmente se utiliza incluso un tercer puntillo.
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Segtin su funcidn, el puntillo puede ser:

Puntillo de complemento: cuando se utiliza para completar una parte o partes de compas. Es el caso de los
utilizados en subdivisién ternaria y en compases de tres partes.

Puntillo de prolongacidn: cuando simplemente prolonga una figura anterior, sin legar a completar una parte
0 un compas.

9. Ligadura. Es un signo en forma de linea curva que une dos notas del mismo nombre,
indicando que la duracién de la segunda hay que sumarsela a la de la primera, sin articularla
nuevamente.

Pueden ligarse sin interrupcion cuantas notas del mismo nombre se precise.

Cuando la ligadura une notas de distinto nombre, no cumple funcién de ligadura métrica, sino de
ligadura expresiva, que se estudia como signo de articulacién.

B} METRICA Y RITMICA

10. Compds. Eselciclo ritmico que se produce desde una pulsacion acentuada hasta la siguiente
con la misma acentuacion.

Nuestre sistema comprende dos tipos bdsicos de compases:

a) de subdivision binaria, en que el ritmo interno sugiere la division de cada pulsacion en
mitades.

b) de subdivision ternaria, en que el ritmo interno sugiere la divisién de cada pulsacion en

tercios.

* Tradicionalmente, los compases de subdivision binaria se denominan como simples, y los de
subdivisién ternaria, como compuestos.

T1. Acentuacién de las partes y fracciones de cada compéas. Ritmicamente, cada parte y
cada fraccién de compds sugieren una acentuacion diferente, seglin su ordenacién en tal compdas. De
este juego de acentuaciones surge el sentimiento ritmico que es caracteristico de cada tipo de
compas.

En los compases de 2 partes, la 1.2 es fuerte y la 2.2, débil.

En los compases de 3 partes, la 1.2 es fuerte; la 2.2, débil; y la 3.9, més débil atn.

En los compases de 4 partes, la 1.2 es fuerte; la 2.2, débil; la 3.2, semifuerte (con cierto
acento, pero menor que en fa 1.2); y la 4.2, la més débil.

Tradicionalmente, los compases de b y mds partes se consideraban como la amalgama de dos o méas
compases de 2, 3 6 4 partes. Y los de 1 parte no se consideraban teéricamente. Ambas afirmaciones

son insostenibles hoy dia.
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A su vez, dentro de cada parte, la acentuacion de las diversas fracciones se considera teéricamente de
la siguiente forma:

En los compases de subdivisién binaria: la 1.2 mitad, fuerte; la 2.3, débil.

En los compases de subdivision ternaria: el 1.9 tercio, fuerte; el 2.° débil; el 3.2, més débil
adn.

12. Nomenclatura de los compases. Tradicionalmente se representan con dos numeros en
forma de quebrado:

El numerador: indica el numero de partes del compds, excepto cuando es multiplo de 3, en que
indica el niumero de tercios de parte.

Cuando el numerador es «3», puede indicar «compas de 3 partes de subdivisién binariay, o «compas de
1 parte de subdivisidn ternaria». El primer significado se suele aplicar al 3/1, 3/2 y 3/4. El segundo, al
3/16, 3/32y 3/64. El 3/8 es ambivalente: en la musica tradicional suele aparecer como de 3 partes de
subdivisién binaria; y en musica posterior, como de 1 parte de subdivisidn ternaria, aunque en ambos
casos se producen excepciones.

Tradicionalmente, los numeradores 5, 7, 10, etc., corresponden a los llamados compases de
amalgama.

Ei denominador: indica la figura que entra en cada parte (si el compds es de subdivisién binaria), o
en cada tercio de parte (si el compas es de subdivisién ternaria). La tabla de correspondencia es:

Si
i
5
i
Si
Si
S

el denominador es 1, tal figura es la redonda.

el denominador es 2, tal figura es la blanca.

el denominador es 4, tal figura es la negra.

el denominador es 8, tal figura es la corchea.

el denominador es 16, tal figura es la semicorchea.
el denominador es 32, tal figura es la fusa.

el denominador es 64, tal figura es la semifusa.

Los compases de denominador 32 y 64 se citan a efectos tedricos, pues no se utilizan en la musica
tradicional.

* El compés 2/2 se representa por el sigho ¢, y se le denomina compds binario.
* El compéas 4/4 se representa también por el signo C y se le denomina compds de compasillo.

13. Compas subdividido. Se recurre a subdividir un compés cuando, por llevarse a un tiempo
especialmente lento, las batidas de cada una de sus partes resultan demasiado lejanas unas de otras.
Entonces sentimos y marcamos dos o tres batidas en cada parte de compds, segiin que sea de
subdivision binaria o ternaria.

14. Compéas «a uno» o «a un tiempon».  Se recurre a llevar un compas «a uno» cuando, por ser el
tempo especialmente réapido, las batidas de cada una de las partes resultarian excesivamente
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precipitadas. Entonces se funden en una sola batida las dos o las tres partes de cada compés. Los
compases cuaternarios resultan entonces marcados a dos partes. Incluso en tiempos muy rapidos
pueden éstos resultar «a unoy, fundiendo en una sola batida las cuatro partes del compas.

15. "Compases de amalgama. Tradicionalmente se considera «de amalgamay a todo compas
que no sea de (1), 2, 3 6 4 partes, es decir, a los compases de numerador 5, 7, etc.

En estos casos, los compases constitutivos de la amalgama se separan por lineas divisorias
discontinuas, o bien se indican entre paréntesis, al presentar por primera vez el quebrado del compas
de amalgama, en la cabecera de la partitura.

16. Cambio de compdés. Los supuestos méas habituales que pueden presentarse al producirse un
cambio de tipo de compds son tres:

a) cambio de subdivisién binaria a subdivisién binaria, o de subdivision ternaria a
subdivisién ternaria. '

b) cambio de subdivision binaria a subdivisién ternaria, o viceversa, manteniendo la
igualdad de pulsacion.

¢) cambio de subdivisién binaria a subdivisiéon ternaria, o viceversa, manteniendo la
igualdad de figura (corchea = corchea).

El cambio de tipologia de compés en el transcurso mismo de una composicién no es un hecho
frecuente hasta comienzos de nuestro siglo.

17. Contratiempo. Es lanota que ocupa parte o fracciéon débil, y va precedida de un silencio que
ocupa la parte o fraccién fuerte.

Puede clasificarse en:
regular: si el silencio y la nota son de igual duracion.

irregular: en el caso contrario.
18. Sincopa. Eslanota cuya primera parte ocupa una parte o fraccion mas débil que-la segunda.

Puede clasificarse en:
regular: si las dos partes de la nota que constituye la sincopa son de igual duracion.

irregular: en el caso contrario.

Y atendiendo a su duracién, en:
muy larga: si |la sincopa dura més de dos partes.

larga: si dura dos partes.

breve: si dura una parte.
muy breve: si dura menos de una parte.

19. Grupos de valoracién especial o grupos especiales. Son los grupos de figuras que
toman una duracidon diferente a la que representan. ‘
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Tradicionalmente se dividen en:
excedentes: si presentan mas valor que el del lugar que ocupan. También llamados por ampliacion.
deficientes: si presentan menor valor que el del lugar que ocupan. También llamados por reduccidn.

Hoy dia, la tendencia es a prescindir de los deficientes.

Se indican en la partitura con una llave que abarque la totalidad del grupo y un nimero que exprese el
numero de figuras de que consta.

En relacion al tipo de figuras que entren en el grupo especial, éste podra ser:

regular: si todas las figuras son de igual duracion.

irregular: si se utilizan equivalencias de figuras.
20. Calderén. Es un signo que, colocado encima o debajo de una nota o silencio, supone la
suspensién momentanea del ritmo del compaés, prolongando a juicio del intérprete la duracién de tal
figura o silencio.

Su expresion grafica es: #7722 0 J

Si el calderdn estéa sobre una figura o silencio que dura mas de una parte, se entiende que es la Ultima
de ellas la que resulta prolongada.

El calderdon puede también colocarse sobre una linea divisoria, lo que ‘indica una cierta «respiraciony
musical antes de atacar el siguiente compas.

Modernamente se utilizan dos variantes del signo ordinario de calderén: y , que representan
una suspensién mas larga y mas breve, respectivamente, que el calderén normal.

21. Compas incompleto. Cuando el primer compas de una obra o fragmento comienza en

anacrusa (es decir, en una parte débil que crea una tension a resolver en la siguiente fuerte), pueden
suprimirse los silencios que preceden a tal anacrusa. (Ver n.° 7.)

C) EL SISTEMA TONAL
22. Tono y semitono. Todas las notas de nuestra escala basica —Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si
(Do)— estan separadas entre s/ por una distancia que se denomina tono, excepto las notas Mi-Fay

Si-Do, que estan separadas por medio tono, es decir, por un semitono.

El semitono o medio tono es la distancia mds pequeiia entre dos notas con que trabaja nuestro sistema
musical.

23. Alteraciones. Son modificaciones del sonido de una nota, en un semitono ascendente o
descendente.

Existen tres tipos de alteraciones:
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sostenido: eleva medio tono el sonido de la nota que lo lleva.
bemol: desciende medio tono el sonido de la nota que lo lleva.
becuadro: anula el efecto de una alteracién anterior, volviendo la nota a su sonido natural.
Seglin su naturaleza, las alteraciones pueden ser:
accidentales: si se presentan ocasionalmente a lo largo de un discurso musical. Una
alteracién accidental afecta a la nota que la lleva y a las demas del mismo nombre
hasta la siguiente linea divisoria, si no es antes anulada por un becuadro.
propias: si afectan a ciertas notas en virtud de la armadura de la tonalidad principal. Las
notas que deben ser alteradas se indican al comienzo de la composicion vy resultan
afectadas hasta su término, mientras no se presenie un becuadro o un cambio de
armadura.
Las teorias en torno a las alteraciones, las enarmonias vy la division de la octava en doce semitonos

iguales tiene como base el sistema temperado de afinacién, que en algunos aspectos es una simple
convencidén, no coincidente completamente con la realidad fisica.

24. Dobles alteraciones. Puede utilizarse también el doble sostenido (## o ¢ ) y el doble bemol
(’ﬁ ). que suben o bajan, respectivamente, dos semitonos el sonido de la nota que los lleva.

No se utiliza el doble becuadro, pues para destruir el efecto de una doble alteracion es suficiente un
solo becuadro. Si se desea que una nota doblemente alterada se convierta en nota con una alteracion
simple, se coloca un becuadro y después la alteracion simple correspondiente.

25. Enarmonia o equisonancia. Se denominan notas enarmdnicas o equisonantes a las que
tienen igual sonido y diferente nombre. Se obtienen por medio de alteraciones.

26. Semitono cromatico y semitono diaténico. Segun la denominacién de las dos notas que
forman un semitono, éste puede ser:

Cromadtico: si estd compuesto por dos notas del mismo nombre base.

Diaténico: en el caso contrario.

27. Intervalo. Es la distancia de entonacién que separa dos notas.
Presenta dos aspectos:
Numérico: el nimero de notas que separa las dos objeto del intervalo.

Especie del intervalo. en relacién a los tonos y semitonos de que conste tal distancia.
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28. Clasificacion de los intervalos. Segun sus diferentes consideraciones posibles, un interva-
lo puede ser:

Melddico: si las notas se producen una después de otra.
Arménico: si las notas se producen simuitaneamente.

Ascendente: si procede del grave al agudo.
Descendente: en el caso contrario.

Simple. si no excede de una octava.
Compuesto: en el caso contrario.

Conjunto: si es de 2.2. (Algunos tedricos restringen esta clasificacion a las segundas mayores y menores.)
Disjunto: si es de otro tipo numérico, es decir, si procede por salto.

Consonante o disonante (ver apartado 34).

29. Ampliacién y reduccién de intervalos. Ampliar un intervalo es anadirle una o varias
octavas, sin modificar las notas del intervalo.

Reducir un intervalo es disminuir su distancia en una o varias octavas, sin modificar las notas de tal
intervalo.

Para conocer la clasificacién de un intervalo ampliado o reducido, se suma o se resta a su
numeracién la cifra 7. La especie no varia.

Un intervalo puede siempre ser ampliado, pero no siempre puede ser reducido.

30. Inversién de intervalos. Invertir un intervalo es trocar la posicion ‘de sus notas, de forma
que la mas grave pase a ser la mas aguda o viceversa.

Al invertir un intervalo, su numeracion resulta siempre de restar el intervalo original de la cifra 9. En
cuanto a su especie:

El aumentado pasa a ser disminuido.
El disminuido pasa a ser aumentado.
El mayor pasa a ser menotr.
El menor pasa a ser mayor.
El justo sigue siendo justo.

31. Intervalo de 1.2. Muchos tratadistas no consideran el intervalo de 1.2 como tal intervalo.
Otros consideran el unisono como 1.2 justa, y el semitono cromatico como 1.2 aumentada.

32. * Otras denominaciones para las especies. Fuera de uso esta el considerar a las cuartas
y quintas como mayores y menores, respectivamente, en vez de justas. Segln este sistema, las
octavas serian los Gnicos intervalos que podrian ser justos.

33. Intervalos doble aumentados v doble disminuidos. Son los formados por un semitono
més y un semitono menos, respectivamente, que los aumentados y disminuidos. De uso infrecuente.
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34. Intervalos consonantes y disonantes. Los intervalos arménicos se denominan conso-
nantes si producen una sensacién de reposo armédnico. Y se denominan disonantes si producen una
sensacion de choque inestable que reclama su resolucién en una consonancia. Estas consideracio-
nes, por ser muy subjetivas, han variado notablemente en diferentes épocas, incluso en la musica
tradicional.

Consonancia perfecta o invariable: es la que resulta de los intervalos de 4.2, 5.2 y 8.2 justas
(y sus ampliaciones).

Consonancia imperfecta o variable: correspondiente a los intervalos de 3.2 y 6.2, mayores y
menores (y sus ampliaciones).

Disonancia absoluta: correspondiente a los intervalos de 2.2 y 7.2, mayores y menores (y
sus ampliaciones).

Disonancia condicional o atractiva: correspondiente a todos los intervalos aumentados y
disminuidos. Algunos de ellos, por enarmonia, pueden ser al mismo tiempo consonan-
cias variables, aungue no se analicen como tales.

(La clasificacion precedente es sélo una de las diversas que han propuesto eminentes teéricos.
Especialmente los dos Ultimos apartados son muy subjetivos de apreciacién tedrica.)

35. El sistema tonal. Es el sistema de construccién musical que tiene como fundamento las
leyes que rigen las escalas diaténicas.

36. Escalas diaténicas. Son escalas formadas por siete sonidos consecutivos (ocho, si se
considera la repeticién a la octava alta del sonido base), cuyas distancias entre si han de ser las
siguientes:

En las llamadas escalas diatonicas mayores. un tono entre todos los grados, excepto entre el |11
y el IV y entre el VIl y el VIlI, que debe ser de medio tono.
En las llamadas escalas diatonicas menores: un tono entre todos los grados, excepto entre el ||

y el Ht y entre el V y el VI, que debe ser de medio tono.

37. Grados de las escalas diatonicas. Tanto en las escalas mayores como en las menores, cada
grado cumple una funcion especifica. Estas son sus denominaciones:

I grado: tdnica. Reposo melddico y punto de referencia tonal.
Il grado: a veces llamado supertdnica.

Il grado:  modal o mediante. Determina en Gltimo extremo la modalidad de la escala,
seglin que diste de la tdnica una 3.2 mayor o menor.

IV grado: subdominante. Grado muy importante, por ser la 5.2 inferior de la tdnica.

V grado: dominante. De gran importancia por ser la 5.3 superior de la tonica. A veces, mas
representativo que la propia ténica.

VI grado: a veces llamado superdominante.
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VIl grado: sensible en las escalas mayores (por separarla sélo medio tono del VIII) y
subtdnica en las menores.

VIl grado: ténica, pues no es sino la repeticion a la octava alta del primer grado.

Los grados |, IV y V son grados tonales, por soportar el asentamiento de la tonalidad. Los grados Il, 111
y VI son grados modales. El VIl grado puede funcionar ambivalentemente.

38. Punto de partida para la formacion de una escala diaténica. Cualquier nota (natural o
alterada) puede constituirse en tonica de una escala mayor o menor. A partir de esa nota se obtiene el
resto de la escala respetando el orden de tonos y semitonos expresados en el punto 36.

Excepto para la escala de Do M y la de La m, en todos los demés casos es necesario recurrir al uso de
alteraciones para construir las escalas diaténicas.

39. Armadura de la tonalidad (o armadura de la clave). En principio, todas las notas alteradas
de una escala diaténica van a ser también alteradas en una composicion que tome como base tal
escala diaténica. Para evitar escribir tales alteraciones constantemente, se coloca al comienzo del
pentagrama la armadura de la tonalidad, que es la relacion de notas alteradas que contiene la escala
y tonalidad utilizadas.

Observaciones sobre las armaduras tonales:

a) Han de contener o bien sostenidos o bien bemoles. Pero no existe ninguna escala
diaténica que contenga tanto sostenidos como bemoles.

b) Cuando la armadura contiene sostenidos, éstos aparecen siempre en el orden: Fa, Do,
Sol, Re, La, Mi, Si.

c) Cuando la armadura contiene bemoles, éstos aparecen siempre en el orden: Si, Mi, La,
Re, Sol, Do, Fa.

d) Como se dice en 38, las escalas de Do M y La m son las Gnicas que no contienen
alteracién alguna en su armadura.

e) Las alteraciones de la armadura afectan a todas las notas del nombre correspondiente —
de todas las octavas— que aparezcan en la escritura, mientras no se utilice un
becuadro, que volveria la nota a que se aplicase a su sonido natural. A partir de la
siguiente linea divisoria, si no hay nuevo becuadro, vuelve a ejercer influencia fa
armadura tonal.

f) Cuando se produce un cambio de tonalidad principal, se anulan las alteraciones de la
armadura anterior por medio de becuadros, y se indican las correspondientes a la
nueva tonalidad.

g) Toda armadura puede corresponder a dos tonos: uno mayor y uno menor, que son los
llamados tonos relativos.

40. Tonos relativos. Son aquellos que presentan una misma armadura tonal.

En una acepcién mas amplia, son aquellos que se encuentran mas proximos en cuanto al nimero y
tipo de alteraciones en la armadura.
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41. Modulacioén. Es el paso de una tonalidad a otra, es decir, el paso de tomar una escala
determinada como eje a tomar otra distinta, generalmente proxima en la tabla de tonalidades.
Normalmente, una modulacién ocasional no implica un cambio de armadura.

42. Escalas y tonos enarménicos. Son aquellos en que todas sus notas son enarmaénicas. Las
alteraciones de dos armaduras de tonos enarmonicos son siempre de distinto signo, y su total es
siempre de 12.

43. Variantes modales de las escalas menores. El deseo de convertir en sensible el VIl grado
de las escalas menores permite ciertas modificaciones en la escala basica del modo menor, siempre
que estas variantes no afecten al Il grado, que es quien determina el modo de una escala. Tales
variaciones dan origen a los cuatro tipos principales de escalas menores:

Tipo I:  escala propia,; la resefiada inicialmente.
Tipo Il: escala armdnica; VIl grado alterado ascendentemente.
Tipo IlI:  escala melddica: VI y VIl grados alterados ascendentemente.

Tipo IV: escala ddrica. VI grado alterado ascendentemente.
Tales alteraciones suelen presentarse Unicamente cuando el movimiento melédico es ascendente.
44. Variantes modales de las escalas mayores. Por similitud con las escalas menores,

también las mayores son susceptibles de modificacién de sus grados VI y VII. Los nombres antedichos
no se aplican a las variantes o tipos de las escalas mayores.

Tipo | Todos sus grados propios.
Tipo H: VI grado alterado descendentemente.
Tipo 1ll: VI y VII grados alterados descendentemente.

Tipo IV: VIl grado alterado descendentemente.
Las modificaciones de las escalas basicas menores son mas frecuentes que las de las mayores.

45. Origen fisico de las escalas diatonicas. La obtenci6n fisica de las notas que constituyen
las escalas diatdnicas es la siguiente:

En la escala mayor: a partir de la ténica se obtiene su 5.2 J superior y su 5.2 J inferior. A partir de estas
tres notas (que son los tres grados tonales) hallamos las 3as. M vy las bas. J de cada una de ellas.

En una escala menor: actuamos de la misma forma, pero una vez obtenidos los tres grados tonales, se
halla su 3.2 m y su 5.2 J respectivas.

46. Acordes. En términos generales, un acorde es toda superposiciéon simultdnea de varios
sonidos. El mas elemental es el acorde de tres sonidos construido sobre una nota y que contenga su
3.2 Mo m (elemento modal) y su 5.2 J (elemento tonal). Segtn que aquella tercera sea mayor o
menor, el acorde serd perfecto mayor o perfecto menor.
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Al construir acordes triadas sobre los diversos grados de una escala, utilizando siempre las notas
diaténicas de tal escala, solo los construidos sobre el VIl grado de las escalas mayores y el |l de las
menores resultan no ser perfectos, por contener una 5.2 disminuida.

47. Estado fundamental e inversiones. Segun la nota que se encuentre por debajo de las
demas en la disposicion de un acorde, éste puede estar:

a) En estado fundamental: si es la fundamental la nota mas grave.

b) En primera inversién: si la nota mas grave es la 3.2 del acorde.

c) En segunda inversién: si la nota mas grave es la 5.2 del acorde.

Para indicar la funcién dentro del acorde de una nota de un bajo, se coloca sobre esta nota un 6 si es

una primera inversion, o un §, si es una segunda inversion. La no numeracion de un bajo indica estado

fundamental (aunque a veces se numera con un 3 o un 5.

48. Acordes consonantes y disonantes. Un acorde es consonante cuando entre sus intervalos
arménicos no se da ninguna disonancia. Es disonante en el caso contrario.

El estudio en profundidad del tema de los acordes es materia propia de la Armonia.

49. Cadencias. Son los puntos de reposo, suspension o conclusion a lo largo de un discurso
musical. Vienen determinadas por las sucesiones de acordes sobre las que descansen los puntos
fundamentales de tal discurso.

Las cadencias méas sencillas y utilizadas son las siguientes:
Cadencia perfecta. De sentido plenamente conclusivo. Paso del acorde de dominante al de

ténica, ambos en estado fundamental.

Cadencia imperfecta. Paso del acorde de dominante al de ténica, estando uno de los dos o
los dos en estado invertido. Sentido de reposo no conclusivo,

Cadencia plagal. Paso del acorde de subdominante al de ténica, ambos en estado
fundamental.

Cadencia interrumpida o rota.  Paso del acorde de dominante al de VI grado (a veces, al IV),
ambos en estado fundamental. Suspensiéon momenténea y sorpresa por no haber
resuelto en el acorde de tdnica.

Semicadencia. Reposo momentaneo sobre el acorde de dominante (a veces sobre el de
subdominante), dejando en suspenso la resolucién.

50. Arpegio. Es el desdoblamiento en notas sucesivas de las notas que integran un acorde. Su
tratamiento y analisis es practicamente el mismo que el del acorde que lo origina.

51. Transporte. Es el proceso por el que un pasaje musical determinado es reproducido en una
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tonalidad diferente a la original, respetandoc completamente las distancias relativas. La modalidad
debe permanecer invariable.

El método de transporte como practica solfistica comprende los siguientes pasos:

Fijacion del tono resultante deseado, y de su armadura.

Determinacion de la nueva clave de lectura de las notas (a efecto de sus nombres, no de sus
tesituras reales).

Por el sistema de diferencias (entre la armadura original y la resultante), determinacion de las
alteraciones accidentales que resultan afectadas.

Se denomina intervalo de transposicién al intervalo (ascendente o descendente) entre las ténicas de
los tonos original y resultante.

b2. Afinacién absoluta. Indices aclsticos. Para determinar la altura fisica de las notas de
nuestro sistema, se establece por convenio que la nota La de la 2.2 linea de Clave de Sol
corresponde a un sonido que produce 440 vibraciones simples por segundo (a veces, 442 6 444).

A la octava superior de un sonido dado le corresponde siempre el doble de vibraciones que a éste. A la
octava inferior, la mitad.

Para poder precisar la altura absoluta de una nota determinada y distinguirla de sus homénimas de
otras octavas, se le puede posponer un nimero llamado /ndice acustico que precisa la octava a que
pertenece. El La del diapasén (el anteriormente dicho de 440 vibraciones/segundo) corresponde a la
3.2 octava, es decir, es el La 3, numerdndose el resto de las octavas correlativamente hacia arriba y
hacia abajo.

Las octavas més graves que la 1 se denominan -1, -2, etc.

D) SIGNOS COMPLEMENTARIOS DE USO MAS FRECUENTE

63. Signos de repeticién. Son signos que indican la repeticion exacta de un fragmento vya
interpretado. En algdn caso pueden presentar alguna pequefa variante respecto al original. He aqui
los de uso mas frecuente y sus significados:

Dos puntos antes de una doble barra: repeticién desde el comienzo de la escritura hasta esa
indicacion. (Cuando el pasaje a repetir habia comenzado en compas incompleto, el
dltimo compas de ese pasaje debe aparecer también incompleto.)

Dos puntos después de una doble barra: continta la lectura hasta.encontrar otros dos puntos
ante una doble linea. Después, repeticién de lo contenido entre ambas indicaciones.

Da Capo (o D C): vuelta al comienzo de la escritura.
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«1.2 vezy y «2.2 vezy: lectura normal hasta el final de «1.2»; vuelta al comienzo, nueva lectura de
lo anterior excepto lo contenido en «1.2y»; y continuacion con lo contenido en «2.3y.

Llamadas o parrafos: representados por los signos € vy %" . Algo en desuso. En cada
caso se nos indican las instrucciones a seguir.

54. Signos de abreviatura. Se utilizan principalmente los siguientes:

Repeticién literal de un mismo compds: el signo ¢ se coloca en cada compds que haya
de ser igual al original. Es frecuente el numerarlos.

Repeticion literal de un grupo de dos compases: el signo anterior se coloca sobre la linea
divisoria de cada dos compases siguientes que hayan de ser iguales a los originales.

Repeticion literal de una o varias partes de un compas: el mismo signo se coloca dentro del
compas tantas veces como haya de repetirse el original para completarlo.

Suma de compases de espera. En las partes de un grupo u orquesta se suelen sumar los
compases de espera y colocar la cifra total sobre una linea oblicua. No deben sumarse
compases de espera de tipologia diferente, ni de nimeros o letras de ensayo diferentes.

Desdoblamiento de una nota en valores inferiores a la corchea: colocacidon de tantas rayitas
como corchetes tenga la figura en que se desea desdoblar la nota escrita.

Trémolo: una variante de lo anterior. Al escribir un desdoblamiento con tres o cuatro rayitas no
se indica que hayan de medirse como fusas o semifusas, sino tan rapido como sea
posible.

Trémolo de varias notas. Igual que el supuesto anterior, pero batiendo alternativamente dos
notas o grupos de notas. En este caso cada una de las notas (o grupos de notas) debe
escribirse con la duracién total del trémolo, con lo que aparentemente habra el doble de
duraciones que las propias.

«Con 8.2». Al colocar esta indicacién sobre/bajo una serie de notas, han de doblarse éstas
con su octava superior o inferior, segin se indigue.

«Simile» o «seguen. Tales términos indican que una observacion anterior de cualquier tipo
sigue vigente hasta una indicacién en contra, sin que sea necesario volver a escribirla
constantemente.

55. Signos de articulacion. Indican la forma de articular o frasear cada pasaje o frase, segun su
«espirituy o «intenciény.

Ligado o legato. No extinguir una nota sino hasta el momento de atacar la siguiente. Se
representa por las llamadas «ligaduras expresivasy. Una misma nota puede servir de
puente entre dos ligaduras, como final de una y comienzo de la siguiente.
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Picado. El caso contrario: separar un poco cada nota de su consecutiva. Se representa en la
partitura con un punto sobre/bajo la nota correspondiente.

Ligado-picado. La sintesis de las anteriores: separar un poco cada nota de su consecutiva,
pero interpretando dentro de una misma unidad expresiva todo el grupo que aparece
ligado. Se representa por notas punteadas abarcadas por una ligadura expresiva.

Staccato. Efecto similar al picado, pero mas exageradamente.

Subrayado. Mantener una nota en toda su duracién y sin disminuir su intensidad, para darla
una cierta «tensiony. Se indica con una rayita horizontal sobre/bajo cada nota.

Filado. Juego de intensidades: aumentar primero la intensidad de una nota y disminuirla
después. No es propia de valores breves.

Acento. Atacar una nota con mayor fuerza que lo habitual, para destacarla de las demas.
Signos: A, >, =.

Sforzato o sforzando. Similar al acento, pero con disminucidn répida de la intensidad, una
vez atacada. En grupos de notas o notas de larga duracién se utiliza el «forte-pianoy.

Otros términos diversos. A traducir en cada caso concreto: «tenutoy, «rinforzando el sonidoy,
«legatissimoy, etc.

56. Agdgica. Estudio de los tempos o velocidades de interpretacion. Variable con respecto a
épocas vy estilos. Posible auxilio del metrénomo.

57. Dinamica. Estudio de los matices o intensidades de interpretacién. Muy relativa segun la
estética de la musica que se interpreta.

58. Caracter. Estudio de las caracteristicas expresivas o de «intencionalidad» a la hora de la
interpretaciéon. Ver tabla.

59. Notas de adorno. Notas sin valor propio tedrico, que lo toman de la nota que les antecede
(modernamente) o que les sigue (a veces, en la antigliedad).

Escritas en caracteres graficos mas pequefios de lo normal.

De clasificacion y criterio interpretativo muy variable segln los estilos. He aqui una clasificacion
sencilla:

Mordente: grupo de una, dos, tres o cuatro notas a ejecutar tan rapido como sea posible
(aunque en tiempos muy lentos puede interpretarse algo mas despacio). Nota (o notas)
atravesada(s) por una rayita.

* Tradicionalmente, el mordente puede ser:

a) de retardacion: si se retarda la nota real, es decir, si el mordente va a tiempo. Hoy en desuso.
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b) deanticipacion.sielmordente tomasu valorde lanotaanterior,conloquelanotareal vaatiempo. Enuso
actualmente.

* Apoyatura: Nota de adorno que toma el valor que representa, restandoselo a la nota siguiente,
a la que va ligada. Se representa por una nota en tipo mas pequeno que lo normal, sin
rayita oblicua transversal. Al interpretarse debe resultar ligeramente apoyada o acentua-
da. Tiene su origen en la apoyatura arménica. Hoy en completo desuso.

Trino: Batir rapido de una nota real con su auxiliar o inferior, seglin se indique, durante el
tiempo que dure la nota real. Representando por el signo v ~~~, si es superior, o por
v hanosioes inferior.

Es necesario indicar arriba o abajo si la nota auxiliar debe ser alterada. Tal posible
alteracion no afectara al resto de las notas reales del compas.

En musica antigua debe atacarse comenzando por la nota auxiliar.

* Semitrino. Mismo tratamiento que los trinos, pero con una sola batida de la nota real con su
auxiliar. Signos: A/, si es superior; 4/, si es inferior. Hoy en desuso, como abreviatura.

* Grupeto: Mordente de tres o cuatro notas que procede circularmente en torno a la nota real,
que puede ser su anterior 0 su posterior. Abreviatura: § , de significacién no muy
unanime. Admite diversas interpretaciones de desarrollo; consultar el capitulo correspon-
diente.

Hoy en desuso, especialmente en su forma abreviada, extraordinariamente confusa.

Arpegiado: Interpretacion de un acorde no con notas simultdneas, sino sucesivas y rapidas,
del grave al agudo. Representacion: una linea ondulada junto al acorde.

Si ha de arpegiarse del agudo al grave, se escribe con un mordente del mismo nombre de
la nota superior, unido a ésta. Modernamente se utiliza también una flechita al final de
la linea ondulada, indicando el sentido del arpegiado.

Otros grupos diversos. Existen otras posibles notas de adorno sin caracteres fijos, de

interpretacion mas o menos libre, muy en funcidén de cada época y estilo: florituras,
fermatas, etc. Consultar el texto correspondiente.
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Llegados a este punto, puede decirse que hemos tratado con un cierto detenimiento todos los temas
propiamente técnicos de la Teoria de la Mdusica tradicional, resumidos, ademaés, en el anterior
esquema.

Pero para tener una perspectiva realmente completa y general de los presupuestos tedricos que
suponen el punto de partida para la mdsica de nuestro siglo, nos quedarian por tratar cuatro temas no
estrictamente solfisticos, que serian los siguientes:

—— El fendmeno fisico-armdnico y sus consecuencias de cara a la teoria de la tonalidad.
— Conocimiento de las Formas Musicales tradicionales, su analisis y su historia.

— Conocimiento de las caracteristicas de los instrumentos musicales de uso mas habitual en
Occidente, y de las agrupaciones instrumentales y vocales mas comunes.

— Conocimiento de la Teoria Musical y el Solfeo anteriores a nuestro sistema, es decit, la
Teoria y grafias anteriores al siglo xvil.

El primer tema (fenémeno fisico-armdnico, etc.) lo abordaremos en el libro 1V A al tratar de una forma

genérica ciertos aspectos de la fisica-acustica relacionados directamente con el estudio de la Teoria de
la Mdasica. Las Formas Musicales —como repetiremos en breve— suponen toda una ciencia

independiente del Solfeo, por lo que seria un «querer y no poder» intentar abordar ahora un estudio

tan especifico. Por ello, no trataremos aqui tal tema, pero si la nomenclatura estricta —sin mayores

consideraciones analiticas y estéticas, que son el auténtico sentido de esta ciencia— en la sintesis que

ofreceremos a continuacién de estos parrafos.

La introduccién de la Organologia (ciencia que estudia los instrumentos musicales y sus posibilida-
des) la posponemos hasta el libro IV A, donde la trataremos con un cierto rigor, sobre todo a la luz de
los nuevos hallazgos instrumentales propios de nuestro siglo.

Por ultimo, te aconsejamos, si quieres tener una perspectiva histdrica del Solfeo prediastematico, que
trates de introducirte en este estudio, por cierto no muy sencillo. Por razones de espacio y de objetivos
de nuestro Tratado, no lo haremos nosotros ahora. Ademds, este tema estara muy en relacién con tu
estudio de la Historia de la Musica.

Para finalizar este texto, no incluiremos, pues, mas que la referida lista esquematica de Formas
Musicales tradicionales.
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ESQUEMA DE FORMAS MUSICALES

El estudio de las Formas musicales pertenece a un terreno completamente diferenciado del estudio del
Solfeo, y muy préoximo al del Andlisis musical. Se trata, sobre todo, de una ciencia analitica, que
deberas abordar en su momento, siempre con la compafiia de la partitura vy la grabacién discogréfica
(o, mejor aun, de la interpretacién en vivo). Puesto que nosotros no vamos a abordar este tema coimo
tal estudio cieniifico, te recomendamos que traies de iniciarte en 8l lo antes posible, pues constituye
un paso importantisimo para la buena comprension de una obra musical.

Lo que si haremos aqui es presentar en forma esguematica y sucinta ——casi telegréfica— los tipos
formales mas caracteristicos de la musica occidental desde el final de la Edad Media hasta comienzos
de nuestro siglo. Con ello pretendemos dos cosas: primera, que esta sintesis te pueda servir de breve
introduccion, ya gue no a la ciencia de las Formas Musicales, si a los principales términos de sus
formas preestablecidas; y segundo, proporcionarte una relacién de consulta rapida en un momenio
determinado, lo que a veces no es facil encontrar en un texio denso sobre la materia.

Por dltimo, vaya por adelantado nuesire conocimiento del posible simplismo con el que planteamos
ciertos conceptos, pero ese es el riesgo que debe correr toda introduccidn esquemnatica como fa que
sigue, en la que, junio a la nomenclatura de los tipos formales de mayor tradicion enconiraras sus
caracteristicas principales y localizacién histdrica.

Alborada. Canto de origen trovadoresco. Serenata matinal desenfadada.

Alemana (o Allemande). Danza de origen aleman en compds binario o cuaternario. Suele formar
parte de la forma suite de danzas, caracteristica de los siglos Xvil y Xvill.

Antifona. Canto coral de origen gregoriano, en el que se alternan intervenciones de dos o mas
coros (frecuentemente, de hombres y de nifios).

Aria. Pieza vocal con acompanamiento, que se suele incluir en una opera, oratorio, etc., con en-
tidad propia. Suele ser fundamentalmente melédica, y con esquema A B A.

Arieta. Aria de dimensiones y pretensiones reducidas.

Balada. Aire de la Edad Media sobre un texto narrativo. Posteriormente se utilizé la danza sélo
instrumental, de caracter evocador y sombrio.

Ballet. Mdusica destinada a ser bailada, sobre un argumento tematico (ocasionalmenie, sin él).
Puede constituirse en una cbra en si misma o puede ir intercalado en una obra mayor, generalmente
una opera. Hoy dia suele presentarse como especidculo con intervencion de figurines, decorados,
iluminacioén, efectos, etc.

Barcarola. Canto de los bateleros italianos, generalmente en 6/8. Aire amable y ondulanie.
Berceuse. Sindonimo de cancion de cuna.
Bolero. Danza espafiola del siglo xviil, en compas 3/4 y tempo moderadoe.

Bourrée. Danza de origen francés en tempo vivo y compas cuaternario. Frecuente apatricion de
anacrusas y sincopas. Habituaimente incluido en partitas y suites.
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Cancién. Término con mdltiples acepciones. Originalmente corresponde a una forma tipicamente
trovadoresca. En el siglo xvi es frecuente su uso aplicado a formas meramente instrumentales, en
oposicion a la llamada cancion de concierto (sindnima de /ied) propia de los siglos xviil y XiX. En
nuestro siglo se ha asociado a cualquier férmula de melodia vocal acompafiada, que contenga un
texto poético. Una moderna acepcién la hace corresponder a la cancidén ligera o comercial,
generalmente con un estribillo facil de retener, alternado con fragmentos que hacen las veces de cop/as.

Canon. Forma polifénica en la que las voces inician la repeticién constante de un motivo,
superponiéndose unas a otras a cierta distancia regular. Puede ser «al unisonoy, «a la octavay, «a la
quintay, etc., segun el intervalo al que se produzcan las diversas entradas.

Cantata. Inicialmente, cualquier pieza cantada. Mas concretamente se denomina cantata a una
forma extensa (sobre tema religioso o laudatorio) con intervencion de orquesta, solistas y coro. Suele
contener, ademas, arias, duos, concertantes, recitativos, corales, efc.

Cantiga. Canto monddico caracteristico de los siglos XI, XII y Xlli sobre texto literario, casi siempre
religioso.

Capricho (o capriccio). Originalmente, pieza caracteristica, en estilo contrapuntistico. Moderna-
mente, forma desenfadada y sin grandes pretensiones, con pasajes espontaneos, originales y, a veces,
poco académicos.

Cavatina. Pieza vocal similar a la cancidon o el aria, pero de caracter mas elemental y sencillo.

Concertante. No es propiamente una forma musical, sino un tipo de escritura: se denomina obra o
pasaje concertante a aquél en el que existen varios «protagonistasy fundamentales, es decir,
simultaneidad de solos. Por ejemplo: sinfonia concertante (algo asi como concierto para varios
solistas), concertante de dpera (generalmente una escena final de acto o cuadro, en la que intervienen
varios personajes simultdneamente), etc.

Concierto. En sentido moderno, obra escrita para un instrumento solista y orquesta. Suele constar
de tres tiempos: el primer tiempo, en forma sonata con inclusién (antes de la reexposicién o de la coda)
de un pasaje para lucimiento del solista, denominado cadencia o fermata. El segundo tiempo, en
movimiento moderado, suele ser de tipo melédico y cantable, a veces con forma de /ied. El tercero, o
bien una forma rondd o a veces, de nuevo una forma sonata.

El concierto doble y el concierto triple presenian la misma forma, pero con dos vy tres solistas,
respectivamente.

Concierto grosso. Antecesor del concierto clasico romantico para solista y orquesta. Forma
habitual en los siglos xvil y xvili. Caracterizado por la dotacién instrumental: un grupo de varios
solistas (concertino) se ve respaldado por un pequefio grupo orquestal (ripieno).

Coral. Forma caracteristica del culto luterano, a partir del siglo xvi en Alemania. Las melodias
originales sobre las que se construye la armonia estdn tomadas en unos casos de melodias antiguas
alemanas, en otros de cantos populares, y buena parte son creacion personal del propio Lutero. Los
textos suelen ser tradicionales cristianos. Articulado en frases breves, separadas por calderones. Segun
el procedimiento de elaboracion de la melodia original, se distinguen el coral variado, coral figurado,
coral candnico, etc.

Courante. Danza francesa del xvi, que suele formar parte de la suite deciochesca. Generalmenie en
3/4 (a veces, 6/4) y caracter noble y alegre. :
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Cuarteto. Genéricamente, cualquier pieza para cuatro instrumentistas. Concretamente se suele
aplicar a la forma instrumental escrita para cuarteto de cuerdas (dos violines, viola, cello). Suele seguir
el mismo esquema formal que el que se indica en la sinfonia.

Czarda. Danza de origen hiingaro. Alternancia de una parte lenta y solemne, con otra muy viva y
bailable.

Chacona (o ciacona). Danza antigua, de origen espafol, que supone una serie de variaciones
sobre un mismo bajo. Compas ternario y tiempo moderadamente rapido.

Divertimento. Serie de fragmentos sin orden ni rigor determinado, con cierto aire informal. Para
cualquier formacidn instrumental. Forma similar a la suite, pero con libertad plena para el compositor
de incluir piezas de forma diversa.

Ensalada. Composicion vocal del estilo humoristico y forma libre, en la que se entremezclan los
mas diversos estilos e incluso varios idiomas. Caracteristica del xvi espaiol.

Estudio. Pieza compuesta en principio como ejercicio didactico instrumental, pero en la que no
queda descartado su interés estético. Esquema libre.

Fantasia. Forma tipica del romanticismo en la que el compositor deja volar su imaginacién y no se
sujeta a ningun tipo formal preestablecido. Generalmente, de breves dimensiones.

Folia. Danza espafiola y portuguesa del xvi. Compas ternario. Tempo moderadamente vivo.
Variaciones diversas sobre un solo que se repite constantemente.

Fuga. La forma contrapuntistica por excelencia. Emparentada con el canon y el motete. Polifénica
por definicién. Un tema basico es expuesto por una voz a solo (tema o sujeto), e inmediatamente es
imitado en el tono de la dominante por una segunda voz (respuesta o contramotivo) y sucesivas, si la
fuga es a mas de dos voces. Le sigue una 'seccién intermedia de cierta fantasia (episodio o
divertimento), antes de una nueva aparicion del tema basico en una o varias voces (reexposiciones).
Le sucede una nota tenida en una voz (pedal) sobre la que se construyen nuevas imitaciones. El
estrecho (o entradas sucesivas de las voces a menor distancia de la exposicién) encamina la fuga
hacia la coda final.

Puede ser tanto instrumental como vocal, y es una de las formas del xviil que mas han influido en
formas posteriores. Se trata, casi mas que de una forma esquemética, de todo un estilo de
composicién.

Gallarda. Danza antigua que solia seguia a una pavana. Compas ternario y tempo vivo. Frecuente-
mente incluida en las suites de danzas dieciochescas.

Gavota. Danza antigua de origen francés. Compads de 2/2, con comienzo en anacrusa. Caracter
amable. Habitual en las suites instrumentales.

Giga (o Gigue). Danza ternaria de origen inglés (siglo xv1). Caracter vivo y decidido, 1o que la hace
habitual como pieza conclusiva en las suftes de danzas.

Himno. Cualquier pieza de caracter laudatorio. Originalmente, forma gregoriana para la Liturgia, de
caracter sencillo.

Impromptu. Pieza caracteristica del Xxix, sin forma predeterminada y generalmente breve. La
impresion es que se trata de una improvisacion, tal debe ser su espontaneidad. Caracter y esquema
sencillos.
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Interludio. Cualquier pieza o fragmento —generalmente instrumenial— que sirve de puente o
intermedio entre dos formas principales.

Intermezzo. Originalmenie, pequefia dpera que se representaba intercalada entre dos acios de una
gran tragedia. Con el tiempo fue ganando independencia y constituyéndose en obra con entidad
propia.

Ocasionalmente, puede darse este nombre a una pieza instrumental aislada, de forma algo caprichosa
e inirascendentea.

Jota. Danza aragonesa. Tempo vivo —generalmenie alternado con pasajes lentos— y compds
ternario. De cierta influencia en la musica de concierto.

Laendler. Danza austriaca en 3/4, muy empareniada con el vals, aunque algo mas lenta, y de
origen mas anfiguo.

Largo. Cualquier pieza musical en tiempo lento y solemne.

Lied. Cancidén de concierto sobre texto poético. Aungue el origen es lejano, su concepcidn
romantica es debida a Schubert. Generalmenie, voz acompanada de piano (a veces, de orquesta).
Breve. Frecuentemente se agrupan varios lieder en un ciclo comun bajo un mismo titulo. Basicamente
su esquema formal es A B A, aunque existen multitud de variantes, en funcién del texto.

Madrigal. Pieza vocal sobre texio literario profano (generalmente, amoroso) caracteristico del
Renacimiento y primer Barroco. Puede ser para una o varias voces, acompanadas o no de instrumen-
tos. Su esquema formal esta muy en funcién del texto al que sirve. (Existen otras diversas acepciones
del término madrigal, anteriores y posteriores al Renacimiento).

Magnificat. Pieza vocal de cualquier forma, que toma como base el texto de la Anunciacién a la
Virgen: «Magnificat anima mea Dominum / et exultavit Spiritus meus in Deo Salutari meo...»

Marcha. Inicialmente, pieza musical para llevar y marcar el paso de un grupo de personas que se
desplaza. Admiie muchas variaciones: marcha funebre militar, etc.

Mazurca., Danza nacional polaca, en 3/4, ligeramente mas lenta que el vals. Cierta acentuacién en
la 2.2 6 3.2 partes.

Melodrama. Drama en mausica. En sentido amplio es sindnimo de dpera. En sentido més estricto,
se refiere a un género teatral-musical en que abundan los recitados.

Minueto (o minué). Danza aristocratica de cardcter noble y compés 3/4. Se remonta al Xvi
francés, pero su apogeo como danza de corie se produce en el xvill. Su esquema formal basico es A B
A, en el gue A es un tema danzable muy caracteristico (que suele ser, a su vez repetido), y B una
seccion de contraste en el tono de la dominante de A, y se suele denominar frio. En la reexposicion, A
no se repite mas que una sola vez. Suele incluirse un minueto en la suite de danzas y en la sonata y
sinfonia (generalmente, como tercer tiempo). Es el antecedentie del scherzo beethoveniano.

Misa. Musica para el rito fundamental de la Liturgia cristiana. Originalmente (canto gregoriano), la
parie cantada comprendia tanto los pasajes Ordinarios como los Propios del dia. Desde el siglo Xv,
comprende Unicamente los primeros, es decir, el Kyrie, Gloria, Credo, Sancius, Benedictus y Agnus
Dei (a veces, también la despedida o /te, Misa est). Originalmente, la Misa era para Coro a capella;
posteriormente se introdujo acomparnamiento instrumental y posibles arias para solistas.

Motete. Se utiliza este término con diversas acepciones, segun la época a que se aplique. El moiete
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original es una superposicion de melodias con textos diferentes, sobre un cantus firmus medieval. Mas
frecuentemente se refiere este término a una composicion coral a capella sobre texto religioso y estilo
contrapuntistico. A esta especie pertenecen los grandes motetes del xvi.

Movimiento perpetuo (o perpetuum movile). Pieza, generalmente breve, para lucimiento de
un instrumentista o cantante, caracterizada por la vertiginosa rapidez de su figuracion.

Nocturno. Serenata en movimiento reposado, de cardcter nostalgico. Forma libre, aunque el
esquema mas frecuente es un sencillo A B A. Breves dimensiones.

Obertura. Pieza que abre una suite, una dpera o un oratorio. Frecuentemente se basa en material
tematico de la obra a la que sirve de pértico. Tradicionaimente se distinguen dos tipos formales: la
obertura francesa, que consta de un movimiento lento, una fuga en tiempo rapido, y de nuevo el
tempo lento; y la obertura alemana, que sigue el esquema inverso, es decir, tempo vivo, tempo lento,
tempo vivo. Eventualmente puede la obertura tomar el esquema de sonata.

Opera. Elespectaculo musico-teatral mas complejo. Una accion dramatica es puesta en musica con
intervencion de solistas, coros y orquesta, ademas de los elementos habituales en una accion teatral
(escenografia, vestuario, iluminacién, tramoya, etc.). De uno, dos, tres, cuatro o més actos.
Formalmente suele presentar a su vez los mas diferentes tipos esquematicos: oberturas, interludios,
arias, duos, cavatinas, concertantes, piezas para ballet, etc. El estudio de la 6pera como género puede
considerarse como toda una ciencia dentro de la Mdusica, por su extraordinaria complejidad.

Opereta. Opera de pequefas dimensiones, de tema generalmente intrascendente, y con abundan-
cia de partes habladas. Como tal género florecié en el xix en Francia, Alemania y Austria. Cierto
paralelismo con la zarzuela espafiola.

Oratorio. Pieza de inspiracion religiosa para ser interpretada en concierto, es decir, no para la
Liturgia. Generalmente intervienen solistas, orquesta y coro, y supone la reunion de otras subformas:
arias, duos, corales, etc.

Partita. Término frecuentemente empleado con el mismo sentido que suite, pero generalmente
referido a una obra para un instrumento solo.

Pasacalle. Danza antigua de origen espafiol, en tiempo moderado y compés de 3/4. Un bajo es
expuesto repetidamente para obtener sobre él diversas variaciones contrapuntisticas. Muy emparenta-
do con la chacona y la folia.

Pasién. Oratorio sobre la narraciéon evangélica de la pasién y muerte de Cristo.

Pavana. Danza del xvI (especialmente, italiana y espafiola) en compas binario. Tempo lento, serioy
noble; suele ser seguido de una gallarda, o danza en tempo vivo. Muy utilizada en las suites de danzas
del xvil (para ser sustituida posteriormente por la sucesion alemana-courante).

Poema sinfénico. Obra para orquesta (excepcionalmente, para un solo instrumento) sobre un
argumento literario o poema, pero sin texto cantado. Frecuentemente, la forma viene dada por la
propia del poema o texto que tome como inspiracion. Excepcionalmente, cabe también considerar
como poemas sinfénicos las obras escritas a partir de una pintura o escultura.

Polca. Danza bohemia de origen reciente (mediados del Xix), en compds de dos tiempos y tempo
muy vivo. Caracter festivo.

Polonesa. Danza polaca en 3/4 y tempo andante y solemne. Cierto aire de marcha, por su rigor
ritmico.
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Preludio. En términos generales, cualquier pieza introductoria a una forma de mayores dimensio-
nes. Al igual que la obertura, puede estar compuesta sobre motivos de la obra a la que sirve de portico.
Como acepcién mas moderna, el preludio es una pieza en si misma (no pértico a otra) de caracter
descriptivo o alegérico, generalmente de corta longitud.

Rapsodia. Fantasia instrumental, generalmente sobre citas de aires populares, sin esquema
predeterminado.

Recitativo. Estilo de canto en el que la linea meléddica, el ritmo vy, en cierta medida, la armonia
bienen dadas por las cadencias del texto, con lo que se acerca al simple recitado literario. Cuando
existe apoyo instrumental, éste suele ser muy simple, limitdndose a precisar los puntos de articulacion
e inflexion. Muy habitual en la 6pera primitiva, e incluso en buena parte de toda la musica dramética
del xviii y xix.

Requiem. Misa de difuntos, generalmente no con finalidad litdrgica, sino de concierto. El texto
difiere del de la Misa, en la omision del Gloria y el Credo, y la inclusién del /ntroito, el Dies Irae y el
Domine Jesu Christe; el Agnus finaliza con otro texto.

Ricercare. Pieza instrumental (originalmente para laud, clave u 6rgano) de estilo contrapuntistico
imitativo. Es el antecedente (siglo xvi) mas inmediato de la fuga.

Rigodén. Danza provenzal muy alegre y festiva, en compés 2/2.

Romanza. Pieza para voz y acompaiamiento (ocasionalmente, para instrumento monédico y
acompafiamiento), algo emparentada con el /jed. Caracter «sofiadory y «nostalgicoy». En sus origenes,
el texto narraba los romances entre nobles amantes.

Rondé. Aunque su origen se remonta a los cantos campesinos medievales, la acepcién habitual
corresponde a una forma (generalmente instrumental), en la que un motivo caracteristico y vivo
(ritornello), es contrastado sucesivas veces con una serie de fragmentos intermedios (coplas, o
couplets), dando el esquema A B A C A D A, etc., con una coda para finalizar. Se utilizé en el xvi Y XIX
como ultimo tiempo de las sonatas, sinfonias y conciertos. Existe una variante, algo compleja de
analisis, en el que una de las coplas hace funciones de segundo tema principal, lo que da origen a una
fusion del rondé con la forma sonata, y que se suele denominar «rondd-sonatay.

Salmo. Cada uno de los ciento cincuenta poemas del libro de Salmos de la Biblia, Constituyen una
de las bases poéticas de todo el canto gregoriano y en consecuencia, de toda la primera musica
polifonica. Por extensién, su recitacion se denomina salmodia.

Scherzo. En sentido moderno, es una pieza en 3/4 de caracter festivo y bromista (scherzo =chiste,
broma), llevado generalmente a un tiempo. Su esquema es A B A, con las mismas repeticiones que el
minueto. B se denomina también #rio. A partir de Beethoven, sustituye al minuetto en los terceros
tiempos de las sonatas y sinfonias. Ocasionalmente el término se emplea también con sentido de pieza
extensa de cardcter desenfadado, sin la forma esquematica caracteristica.

Secuencia. Una de las formas bésicas caracteristicas del canto gregoriano. Un texto latino supone
un comentario superpuesto al texto littrgico.

Seguidilla, Danza espafiola en 3/4 emparentada con el bofero. Series de cuatro compases. Las
intervenciones de castafiuelas (instrumento tipico de esta danza) separan las sucesivas coplas. Aire
alegre y bullicioso.

Serenata. Forma de suite instrumental, casi sinénima del divertimento. A veces, no obstante,
adopta la forma de la sinfonia, aunque de cardcter mas breve e intrascendente.
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Sinfonia. Una de las formas mas arraigadas en la musica occidental del xviil y Xix. El esquema
formal es idéntico al de la sonata, pero aqui esté referido a una pieza para orquesta. Ver sonata (como
suite de varios movimientos) en la segunda acepcion referida en el apartado correspondiente.

Sonata. Forma fundamentalisima en toda la musica del xviil y Xix. Puede tomarse el término en dos
acepciones:

Forma sonata propiamente dicha (llamada a veces también allegro de sonata). Es una pieza en tiempo
vivo y compas libre, que se sirve de dos temas principales. Este es su esquema resumido:

a) exposicion: del tema A, que estd en tono principal. Del tema B, que esta en el relativo
mayor (si A estaba en menor), o en el tono de la dominante de A (si A estaba en mayor).

b) desarrollo: de ambos temas (ocasionalmente, de uno solo).
c) reexposicion: de ambos temas en el tono principal.
d) coda final.

Frecuentemente, este esquema es precedido de una /infroduccion solemne en tempo lento. También
frecuentemente la seccion de exposicién se repite literalmente una segunda vez antes de atacar el
desarrollo, con el fin de dejar los temas bien grabados en el oyente.

Sonata como serie de cuatro movimientos para uno o dos instrumentos. En este caso, tal nombre se
debe a que el primero de estos movimientos es necesariamente una forma sonata como la referida
arriba.

El segundo tiempo suele ser un tempo lento de caracter melédico, a veces como forma lied, a veces
como tema con variaciones, etc.

El tercer tiempo es un minuetto o un scherzo.

El cuarto tiempo suele ser un rondd, o a veces nuevamente una forma sonata. En ocasiones se recurre
a una forma intermedia entre ambas, que se denomina rondd-sonata.

En la sonata de tres tiempo se suele suprimir el minuetto o scherzzo.

La forma sonata en esta acepcion es la misma que la forma sinfonia; la diferencia es que se habla de
sonata cuando se aplica a uno o dos instrumentos, como acabamos de decir, y de sinfonia cuando la
obra esta escrita para orquesta.

Incluso este mismo esquema se utiliza para la formula prototipo del cuarteto, quinteto, etc.

Sonatina. Sonata de breves proporciones y menores pretensiones que la sonata. Incluso a veces, el
primer tiempo no es una forma sonata propiamente dicha, sino una especie de sonata monotemadtica,
de estructura muy sencilla.

Suite. En sentido genérico, cualquier sucesion de piezas diversas. M4és concretamente se suele
aplicar a una sucesion de danzas bajo el denominador comun de encontrarse todas en la misma
tonalidad. Frecuente alternancia de tiempos rapidos y lentos. La estructura mas fundamental y sencilla
es la reunion de las cuatro danzas tipicas: allemande, courante, zarabanda y giga. Pero otras muchas
son también empleadas: minuettos, arias, bourrées, gavotas, chaconas, toccatas, etc. Frecuentemente
estd precedida por una obertura. El término partita es sin6bnimo del de suite, pero generalmente la
partita es para un solo instrumento y la suite para un conjunto instrumental.

Tema y variaciones. Forma en la que un tema principal —expuesto generalmente al comienzo de
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la obra— es seguido de una serie de variaciones mas o menos distantes del original, por medio de
modificaciones ritmicas, arménicas, contrapuntisticas, ornamentales, etc. Frecuentemente el tema
vuelve a aparecer al final de la obra en su estado. En ocasiones, el tema dado no es original del mismo
compositor que las variaciones.

Toccata. En el siglo xvl y siguientes, pieza para teclado de forma bastante libre y caracter solemne.
Frecuentemente precede a otra pieza de estructura mas precisa (toccata y fuga).

Vals. Danza ternaria (3/4) en tempo moederado y caracter galante. Origen en Austria a comienzos
del xix.

Variaciones (ver tema y variaciones).

Villancico. Originalmente, cancién popular o villanesca de ambiente y tema sencillos. Reciente-
mente, el término ha quedado restringido a cantos populares sobre el nacimiento de Cristo.

Zarabanda. Danza espafiola del xvi. Compds ternario. Caracier noble y galante. Frecuentemente
integrada en la suite instrumental del xviil.

Zarzuela. Género tipicamente espafiol, que se remonta a mediados del xvii. Origen en la opera
comica. Las zarzuelas en un sole acto (emparentadas con la opereta) se conocen a veces como
género chico. Alternancia de pasajes cantados y pasajes hablados.

Zortziko ( o zorcico). Danza caracteristica del Pais Vasco, en compés 5/8.
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