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I N TR ODUTCTCTI ON

ARMONIA TONAL MODERNA es la utilizacidén sistemdtica de los
recursos arménicos desarrollados en los Gltimos afios en el cam-
po de la tonalidad. Las principales contribuciones a este desa-
rrollo provienen de la mésica de jazz y han sido el resultado de
la actividad creadora de un considerable nimero de arreglistas y
compositores.

El aprovechamiento de las innovaciones tonales, sin embar-
go, no se limita al género jazzistico. Cualquier manifestacién
musical que se mantenga fiel al concepto tradicional de la tona-
lidad podrd beneficiarse ampliamente con el uso de las técnicas
empleadas en la armonizacién tonal moderna.

Las lecciones que componen este Curso fueron desarrolladas
por su autor en varios afios de docencia privada, en combinacién
con la ensefianza del arreglo para piano. Una parte considerable
de su contenido condensa un material disperso y poco accesible,
del que no existe en nuestro idioma una informacién actualizada.
Otros conceptos son fruto de la investigacidén personal del au-
tor (*).

Para emprender el estudio de estas lecciones no es indis-
pensable poseer conocimientos sobre armonia tradicional. Aunque
la relacién es muy estrecha, los conceptos de este libro pueden
estudiarse con relativa independencia de la prdctica musical aca-
démica. En varios sentidos, la Armonia Tonal Moderna trasciende
muchas de las formulaciones tedricas de la armonia tradicional,

permitiendo un tratamiento més libre de sus recursos convenciona-

(*) La clasificacién y nomenclatura de los acordes corresponde a
la propuesta por J. Mehegan en su obra "Jazz Improvisation" (Wat-
son-Guptill Pub., N.Y.) que el estudiante puede consultar en com-
binacidn con este trabajo.
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les. En otros, sin embargo, no se aparta de sus principios bdsi-
cos. Fundamentalmente, preserva el concepto de la tonalidad. Por
definicidn, sitla los eventos musicales dentro del marco de la
tonalidad, pero bajo una perspectiva contempordnea.

En el siglo XX, el experimentalismo arménico abridé nuevos
caminos al desarrollo musical, algunos de los cuales condujeron
a la disolucién de la tonalidad (sistema serial) y aln a la del
sistema de temperamento igual. Otras innovaciones se limitaron
solo a expandir los confines de la armonia tonal, pero sin des-
truir el principio de un centro gravitacional. Conservando el
sentimiento del tono como marco de referencia, se incrementarcn
con inusitada libertad los medios expresivos consagrados por la
préctica habitual de los siglos XVIII y XIX. Los compositores im-
presionistas contribuyeron en forma decisiva a la expansién del
sentido de la tonalidad, creando nuevas combinaciones de sonidos
y llevando la libertad en el uso de los acordes hasta limites no
previstos anteriormente. Los misicos de jazz al asimilar estas
innovaciones (década de 1940), les infundieron su propia vitali-
dad y ayudaron a esclarecer el concepto dindmico de los enlaces
arménicos (progresiones). .

Dos orientaciones principales destacan por su importancia
en el desarrollo -de los nuevos conceptos sobre la tonalidad:

1) E1 abandono del concepto tradicional de consonancia y di-
sonancia, que tendia a establacer entre ellas un divorcio absolu-
to. Sin reconocerles una diferencia esencial, el nuevo criterio
establece para los acordes un continuo de tensidn gradual en el
que la disonancia significa solo el incremento de esta tensiédn.
Las armonias se consideran mds consonantes cuanto mayor es su ca-
rédcter de estabilidad; la cualidad disonante indica mayor ten-
sién, lo que se estima més importante que la supuesta tendencia
a "resolver" en una consonancia.

2) La creciente independencia entre la melodia y la armonia,
que sitla o esta Ultima en una posicién mas libre para integrar
grupos de acordes con significacidén propia. Particularmente en

la mésica de jazz, la prdctica de la improvisacién ha estimulado



la creacién de patrones arménicos independientes, capaces de gene-
rar nuevos desarrollos melédicos cuando se abandona la melodia o-
riginal. Esto ha perfeccionado el concepto de las relaciones en-

tre los acordes, afirmando la légica interna de su organizacidn y

consolidando su cardcter esencialmente dindmico.

El material tedrico y prdctico que contienen estas lecciones
es de particular utilidad para:

1. E1 estudiante deseoso de obtener una informacidén completa
y organizada de la Armonia Tonal Moderna, tal como esta se emplea
en las melodias populares internacionales, la misica de jazz y
cualquier género de composicién que mantenga la vigencia de los
modos mayor y menor tradicionales.

2. E1 arreglista o compositor interesado en experimentar con
nuevos recursos arménicos, a menudo limitado en su trabajo por la
falta de un conocimiento apropiado de las técnicas modernas.

3. E1 mésico profesional, quien podrd obtener valiosas suge-
rencias y tal vez alguna nueva inspiracién pare su actividad.

A. E1l maestro en la ensefianza musical (piano, érgano, etc.),
quien podrd encontrar en estas lecciones fundamentos importantes
para su trabajo profesional.

El mejor aprovechamiento de este Curso requiere una activa
participacién personal, que amplie los ejemplos del texto con el
mayor némero posible de melodias de préctica. En el Apéndice II
se dan indicaciones precisas para el uso de partituras de melo-
dias con armonia cifrada, que se pueden adquirir fdcilmente en
los repertorios de mésica. Con este complemento, las lecciones
del libro podrén llenar su cometido principal, que es el de pro-
porcionar al estudioso una herramienta (til para incursionar con
éxito en el campo de la Armonia Tonal Moderna.

César A. de la Cerda.



ESTRUCTURA DEL ACORDE.

El acorde es el elemento bdasico de la armonia y consiste en
la produccidn simulténea de varios sonidos diferentes. El estudio
de su estructura y de las funciones que desempefia en la misica,
constituye el objetivo principol'de la ciencia armédnica.

Para producir un acorde se necesita, cuando menos, de tres
notas distintas (por ejemplo: do-mi-sol), ya que dos notas solas
tocadas conjuntamente no forman un acorde, sino un intervalo (v.
Apéndice I).

La estructura fundamental del acorde moderno se obtiene con
la combinacidén simultdnea de 4 notas diferentes (por ejemplo: do-
mi-sol-si). Los acordes formados por solo tres notas se conside-
ran insuficientes en la préctica arménica actual y tedricamente
incompletos (*).

Todos los acordes, en su expresién més simple, estén organi-
zados conteniendo sus notas a distancias que son relativamente i-
guales (normalmente a distancia de terceras). De este modo, las
notas del acorde mantienen siempre una determinada relacién con
la primera nota, o nota "fundamental", que sirve de base al acor-
de. A partir de la nota fundamental, se designan sucesivamente
como "tercera", "quinta" y "séptima" a las tres notas que se le
superponen. Reciben estos nombres por estar situadas a distancias
de tercera, de quinta y de séptima de la nota fundamental, res-

pectivamente, es decir, porque forman con esta Ultima intervalos

(*) E1 limite natural de los sonidos es la octava, y por consi-
guiente, el de toda definicién melddica y arménica.
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de 3a., 5a. y 7a. (En el acorde do-mi-sol-si, por ejemplo, do es
la nota fundamental, mi la tercera, sol la quinta y si la sépti-
ma).

Estructura del acorde:

séptima (si)
qu;nto (sol)
-: tercera (mi)
fundamental (do)

La nota fundamental es el soporte de la estructura y nos da
el nombre del acorde. Si es una nota do, el acorde serd siempre
un acorde de do, sin importar los cambios que se puedan operar en
los otros tres sonidos. Tampoco al alterarse el orden de las no-
tas se modifica en ellas su designacién original (el reordena-
miento del acorde do-mi-sol-si, como sol-si-do-mi, no cambia el
nombre de la nota do como fundamental, del mi como tercera, del
sol como quinta y del si como séptima).

CLASIFICACION.

Es considerable el nimero de acordes que pueden hacerse or-
denando los sonidos en estructuras de cuatro notas. Una clasifi-
cacién adecuada, sin embargo, permite reducirlos a solo 5 tipos

fundamentales, que son las 5 cualidades bdsicas de la armonia:

1. MAYOR (M)

2. DOMINANTE (x)
3. MENOR (m)

4, SENSIBLE (@)
5. DISMINUIDO (o)

_Los simbolos entre
tan a cada cuvalidad. Un

paréntesis son convencionales y represen-
acorde de Do Mayor, por ejemplo, se espe-

cifica como DO M, uno de Re Dominante, como REx, etc. Las cuali-
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dades de los acordes tienen matices diferentes para la audicidn,

como se comprueba al tocar en el piano los cinco acordes sobre u-
na misma nota, empezando con el mayor y terminando con el dismi-

nuido. He aqui los cinco acordes sobre la nota do:

Es posible diferenciaor entre los acordes cualidades "prima-
rias" y "secundarias", de acuerdo con su importancia en el contex-
to arménico. Se consideran cualidades primarias las tres primeras
(mayor, dominante y menor) y secundarias las dos Gltimas (sensi-
ble y disminuido). Toda armonizacién descansa, en su mayor parte,
en acordes mayores, dominantes y menores; los acordes sensibles y
disminuidos se emplean relativamente poco.

El inventario final de los acordes, de acuerdo con esta cla-
sificacién, comprende 60 estructuras bdsicas (12 x 5), es decir,
5 cualidades por cada nota distinta de las que contiene el inter-
valo de una octava. (Los acordes construidos sobre alteraciones
-teclas negras del piano-, reciben los nombres correspondientes a
esas notas como "sostenidos" o "bemoles": DO#m o REbm, FA#x o
SOLbx, etc.) Vease la lista completa de los 60 acordes de la ar-
monia en la tabla de la pdgina 12. La alineacién horizontal supe-
rior, contiene las cualidades y la vertical, al lado izquierdo,
las 12 notas en el orden cromético; los acordes se localizan en

las intersecciones correspondientes.

ACORDE DE SEXTA.

Todos los acordes de la armonia estdn constituidos por es-
tructuras de cuatro notas y se les denomina también "acordes de
séptima", pues su extensién abarca un intervalo de séptima entre

su primera y su Ultima notas. Existe ademds otro tipo de estruc-



TABLA DE LOS 60 ACORDES BASICOS

M X m y-4 0
i ib ib sib la
DO .50151 _sol51 _bsolSl .bsolb _bsolb
mi
do do" do" do" do
d . . . b
Rib ¢ lab ° ¢ 1cb51 ,501#51 ,50151 _sol51
a mi mi mi
DO# || reb - reb do# do# do#
: ) do# L do L do L bdo 1 bsi
RE faf © fo ° fa o fa © fa©
re re re re .| re
MLb sib ° sib™® 1o 1% 10%°
0 1 f f
RE# mib>° m:i.bs°l re# of re#Fa# re# of
ref .re .re .. re . reb
MI si si si sib sib
_sol# .sol# .sol .sol _sol
mi mi mi mi mi
domi domib domib simib s,re
i
FA la la lab lab lab
fa fa fa fa fa
f : X : )
525b sibreb ° sibrebm' 1 do#m1 1 dom 1 domlb
a
FA# | solb solb f o# fao# “ fa# “
refo# " fa fa bfo bm:i.
SOL . ’ . re ., Ie .. re .. re
: b
50151 80151 solSl 50151b 50131b
1 1b
LAb mibso mibso ,re#fa _refa# refu
0 do do si si si
SOL#| lab lab sol# sol# sol#
miSOI# .sol .sol .bsol ‘bsolb
LA do d mi d mi mi mi
la # la of "la ° lado lodo
SIb la lab 1
o refc refc do#Fuso # d #miSd# 4 #mis°l
LA# || sib sib lo# la#"® la#"®
lo# la la la lab
fao# f f
SI _re# | re# of _re o# .refa .refo
si isi si si si
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tura que tiene bastante aplicacidén en la prdéctica moderna y que
se conoce como "acorde de sexta". El intervalo, en este caso, es
de una sexta.

El acorde de sexta es solo una variante de los acordes ma-
yores y menores y no constituye por si mismo una cualidad dife-
rente. Se caracteriza por el uso de una sexta en vez de la sép-
tima habitual, es decir, porque emplea en lugar de esta nota la
que se encuentra junto a la quinta del acorde a la distancia de
un tono exacto. El resultado es un acorde que contiene también
cuatro notas, pero cuyas dos Ultimas aparecen juntas un tono a-

parte. Se utiliza el simbolo "+6" para indicar esta variante.

Ejemplo: DO M+6
MIm+6

do-mi-sol-1qg

]

mi-sol-si-do#

La aplicacién mds usual del acorde de sexta corresponde a
los acordes mayores, en los cuales disuelve la tensidn existente
entre su fundamental y su séptima.

(Los acordes de sexta no se incluyen en la tabla de la pa-
gina 12).

PARTE PRACTICA.

Para el desarrollo adecuado de las técnicas de armonizacidn
como se explichn en este libro, es indispensable el conocimiento
absoluto de los 60 acordes bdsicos de la armonia. Un procedimien-
to inicial para su aprendizaje, consiste en memorizar los prime-
ros 12 acordes mayores (primera sucesidnvertical de la tabla) y
luego derivar de estos las restantes cuatro cualidades, segin la

férmula siguiente:

M —> b7

= x (al bajar su séptima se vuelve x)
b3 = m (se sigue con la tercera para el m)
b5 = & (id.)
b7 = o (id.)
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L ECCTI ON N2 2

L A T ON AL I D AD

LOS SIETE ACORDES DE LA TONALIDAD.

Todas las melodias se tocan normalmente en el marco de una
tonalidad. La tonalidad estd compuesta por una serie de sonidos
que mantienen relaciones constantes entre si. La representa una
escala de siete notas arregladas convencionalmente a distancias
invariables de tonos y medios tonos.

Hay dos clases de tonalidad: la tonalidad mayor y la menor.
Dejando el examen de la tonalidad menor para una leccién poste-
rior, veamos las relaciones que median entre las siete notas su=~
cesivas de una tonalidad mayor:

1 1

DRFTOEOT O

— L A
1 1 1 1 1

Los nUmeros en circulo representan las notas de la escala y
los nUmeros exteriores las distancias de tonos y medios tonos
que hay entre ellas (5 tonos y 2 medios tonos). En la tonalidad
de do mayor, las notas serian sucesivamente: do, re, mi, fa, sol,
la y si (los tecles blancas del piano).

Algunas tonalidades se emplean mas frecuentemente que otras.
En las melodias populares internacionales, el uso mds generaliza-
do recae en las tonalidades mayores de do, sol, fa, sib y mib.

Las alteraciones que tienen estas tonalidades en su escala se in-
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dican al comienzo del pentagrama y en los lugares que correspon-
den a las notas alteradas. A continuacidén las escalas de las cin-

co tonalidades mencionadas:

Fa mayor:

)

P ——

»
K

|

Do mayor:

L

D ()
=€ o —
B P . — Sib mayor:
W e ° 0 o 2
)'4 1’j a 61
Sol _gi)? —
ol mayor:
- & Mib mayor:
AWv) L= 0
v A o]
1} &

Los acordes que se emplean para armonizar cualquier melodig,
se identifican siempre en el marco de su tonalidad. Es su posi-
cién en la tonalidad la que nos permite comprender sus funciones
y demds relaciones con otros acordes.

Construyendo un acorde sobre cada una de las siete notas de
la escala, a partir de la nota do, resultan siete acordes dife-
rentes cuyas notas fundamentales son sucesivamente do, re, mi,
fa, sol, la y si. La estructura de estos acordes se obtiene al
combinar en forma alterna las notas de la escala, procedimiento

llamado "superposicidn de terceras":

I IT III IV \ vl VII

Las siete notas de la escala constituyen cada una un "gra-
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do" de la tonalidad. En la prdctica armdénica, los acordes de los
grados se representan por medio de nimeros romanos: I (acorde de
primer grado), II (acorde de segundo grado) y asi sucesivamente.
El acorde DO M, situado en el primer grado de la tonalidad de do
mayor, se identifica solo como I, el REm que le sigue, como II,

etc.

LAS CUALIDADES DE LOS ACORDES EN LA TONAL1:DAD MAYOR.

Aun cuando los siete acordes de la tonalidad estén compues-
tos por notas de su escala uniformemente alternas, tienen distin-
tas cuvalidades. Esto se debe a que el orden de las notas en la
escala es desigual, pues hay distancias de medio tono entre la
tercera y cuarta notas y entre la séptima y la octava, lo-que
produce relaciones intervdlicas diferentes entre las notas de
los acordes. La desigualdad de la escala, por consiguiente, da
lugar a cambios de estructura en los acordes que se traducen en

cambios de cualidad. Estas cualidades son las siguientes:

I 11 III Iv v |21 VII

m m M X m 2

Los acordes de los grados I y IV son acordes mayores; los
de los grados II, III y VI, son‘menores; el acorde del V grado
es dominante y el del VII, sensible. El acorde disminuido no tie-
ne representacién en la tonalidad mayor.

Ep la tonalidad de do mayor, por ejemplo, la serie estaria

representada por los acordes siguientes:

DO M REm MIm FA M SOLx LAm Sle
I II ITI IV \' vl VII

En sol mayor, los acordes correspondientes son:

SOL M LAm SIm DO M REx MIm FA#e
I II III IV \) VI VII
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El grado de la tonalidad al que pertenece un acorde, indica
sus funciones dentro del orden tonal y el papel que desempefia en
la armonizacidén de una melodia. Todas las melodias requieren pa-
ra su urmonizacién, el uso mds o menos constante de los acordes
de la tonalidad. Fuera de este contexto, los acordes significan

poco .

ALTERACIONES DE LOS ACORDES.

Usualmente es posible armonizar una melodia empleando solo
algunos de los acordes de la tonalidad. El resultado, sin embar-
go, suvele ser una armonizacién débil., Para poder explotar todas
las posibilidades armdénicas de una melodia, es necesario rebasar
el limite de estos siete acordes, lo que se consigue mediante el
uso de las alteraciones. Una alteracién es una modificacidn esen-
cial del acorde que da por resultado su transformacién en otro.

Hay tres clases de alteraciones: (1) alteraciones de cuali-
dad, (2) alteraciones de posicidén y (3) alteraciones de cualidad

y posicién simulténeamente.

1. Alteraciones de cualidad. Hemos visto que los acordes de

la tonalidad tienen cualidades definidas (el I es un acorde ma-
yor, el II un acorde menor, etc.) Ahora bien, estas cualidades
originales pueden cambiarse alterando la estructura intervdlica
del acorde. De este modo, cada uno de los siete acordes puede
cambiar su cualidad por alguna de las otras cuatro cualidades

que son distintas a la suya. La alteracidén se indica situando a
la derecha del nimero romano el simbolo de la nueva cualidad. El
acorde I, por ejemplo, puede cambiar su cuaclidad mayor a dominan-
te, menor, sensible o disminuido:

I ——  Ix Im  Ig Io
(DOx) (DOm) (DOe2) (DOo)

El cuadro siguiente nos da la lista completa de las altera-

ciones de cualidad que se pueden hacer en los siete acordes de
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la escala, con ejemplos en la tonalidad de do mayor:

ALTERACIONES DE CUALIDAD

I M Ix, Im, Ior y Io DOx, DOm, DO y DOo
11 " IIM, 1Ix, Ila y Ilo RE M, REx, REg y REo
I1I m IIIM, I1Ix, IIlg y IIlo MI M, MIx, MIg y Mlo
IV M IVx, IVm, IVe y IVo FAx, FAm, FAg y FAo
v X VM, Vm, Vg y Vo SOL M, SOLm, SOL@# y SOLo
VI m VIM, VIx, VIie y Vlo LA M, LAx, LAg y LAo
VII ¥ 4 VIIM, VIIx, VIIm y VIIo SI M, SIx, SIm y Slo

Las alteraciones de cualidad permiten obtener cinco acordes
diferentes para cada uno de los grados de la tonalidad: el que
corresponde a la cualidad original y cuatro alteraciones. Esto
significa el incremento de los siete acordes de la tonalidad a 35
(7 x 5). En la prdctica, sin embargo, no es necesario hacer uso
de todos estos acordes, ya que algunas alteraciones de cualidad

se emplean preferentemente mds que otras.

2. Alteraciones de posicién. Ninguna de las alteraciones de

cualidad en los acordes afecta la posicién de su nota fundamental
en la tonalidad. Como sabemos, hay otras cinco notas situadas en-
tre las siete que forman una escala mayor. Estas notas represen-
tan sitios disponibles a donde los acordes de los siete grados de
la tonalidad pueden desplazarse, subiendo o bajando medio tono.
Entre los grados I y II, por ejemplo, existe una nota intermedia
que puede ser usada por cualquiera de sus acordes como nota fun-
damental. En el acorde I la nota fundamental se eleva medio tono,
indicéndose la alteracidén con un signo sostenido adelante del ni-

mero romano: #I. En el acorde II, la alteracidén se hace en senti-
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do contrario con signo bemol: bII. Todas las notas del acorde en
los dos casos, mantienen invariables sus relaciones para que la
cualidad no se altere, o sea que la 3a., la 5a. y la 7a., suben
o bajan medio tono al mismo tiempo que la nota fundamental. En
la alteracién #I, el acorde continla siendo un acorde mayor; en
bII, un acorde menor, etc. (DO#M y REbm).

Como hay solamente cinco notas intermedias entre los siete
grados de la escala, no todos los acordes de la tonalidad pueden
desplazarse en las dos direcciones (como # o b), sino Unicamente
el II, el V y el VI; los cuatro acordes restantes cambian de po-
sicién en un sentido nada més: #I, #IV, bIII y bVII.

3. Alteraciones de cualidad y posicién simultdneamente. Las

alteraciones de posicidén en los acordes pueden coincidir también
con cambios de cualidad. El acorde #I, por ejemplo, puede alte-
rar su cualidad mayor convirtiéndose en dominante. Las dos alte-
raciones (cualidad y posicién), aparecerian indicadas en el sim-
bolo del acorde: #Ix.

La alteracidn simultdnea de cualidad y posicién amplia los
recursos arménicos con 25 acordes més (5 por cada cambio de posi-
cién). Afadiendo estos 25 acordes a los 35 de nuestra lista ante-
rior, obtenemos los 60 acordes bésicos de la armonia. Esto signi-
fica que podemos hacer uso de cualquiera de ellos dentro del mar-
co de la tonalidad, con referencia a los siete grados de su esca-
la. ’

Los ejemplos que siguen, en tonolidad de do mayor, ilustran
algunas de las alteraciones que puéden hacerse en los siete acor-
des de la tonalidad:

(I) 1Ix = DOx, #I = DO#M, Im = DOm, Ig = DOg, - #Im = DO#n
(I1) 1IIM = RE M, bIIx = REbx, #II = REfm, IIx = REx

(III) bIIIo = MIbo, IIIx = MIx, bIIIM = MIbM, bIII = MIbm
(IVv) IVm = FAm, #IV = FA#M, #IVo = FAfo, IVx = FAx

(v) VM = SOL M, bVg = SOLbg, bVm = SOLbm, Vo = SOLo
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(VI) VIx = LAx, bVIo

LAbo, #VIo = LAfo, bVIM = LAb M

(VII) VIIM = SI M, bVIIx = SIbx, bVIIo = SIbo, etc.

En la melodia siguiente se incluyen dos armonizaciones: (1)

una con solo acordes naturales y la otra (2) con empleo de acor-

des alterados. El contraste entre ambas permitird apreciar el en-

riquecimiento orménico que se obtiene con el uso de las altera-

ciones.
fa
L £ — r
(2= F = |
(1; VI 11 v I 1V Y
(2) VI bIllo II IIx V bVIIx I Ix IV IVm+6 bIIx
, z + F
£ ——t = =E=E 2
1 I 1v 11 Y, I
I VI Vm bV 1v III bIIlo II bIIx I

PARTE PRACTICA.

Usando tres tonalidades como referencia (do mayor, fa mayor

y sol mayor), encuentre las equivalencias de los grados (1) y de

los acordes (2) en cada una de ellas. (Vea las soluciones en 'la

6ltima parte del libro).

(1)
(do) (fa) (sol)

I DO M FA M SOL M

ITIx MIx LAx SIx
VIM

bIII

#IV

bIIx

#lo

bVe

IVm+6é

(2)
(do) (fa) (sol)
REm 11 VI Vm
MIg  IIlg VII  Vig
LAm
SOLx
SIbM
MIbo
DOx
SOLbx
FA#m
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L EC C I O N N¢ 3

TECNICA ©DE LA ARMONIZACION

SINTESIS ARMONICA.

La armonizacidén de una melodia se puede resolver con muy po-
cos acordes (usualmente son suficientes los acordes de los gra-
dos I, IV y V). Pero la solucién que se obtiene es bastante sim-
ple y no satisface las exigencias de una armonizacién moderna.

En el otro extremo, encontramos armonizaciones en las que se em-
plea gran nimero de acordes, a veces uno distinto por cada nota
de la melodia o varios acordes sucesivos sobre una sola nota. El
resultado puede ser entonces muy complejo y sofisticado. Encon-
trar una sintesis arménica entre estos dos extremos (utilizando
solo uno o dos acordes por compds), es lo més conveniente para

la melodia, cualquiera que sea el tratamiento que‘posteriormente
reciba en el arreglo o composicidén instrumental. El objeto es ob-
tener un nimero apropiado de acordes, susceptibles de incremen-
tarse o simplificarse libremente, pero suficisntes para dar a la
melodia una sélida base de sustentacidn. La eleccidn definitiva
dependerd, por supuesto, de las técnicas de composicidn que se u-
tilicen -las que pueden o no requerir cambios frecuentes en las
armonias-, y también de las preferencias personales del arreglis-

ta o compositor.

ARMONIZACION DE MELODIAS.
El problema de armonizar una melodia es el de encontrar los
acordes mds adecuados para realzar sus caracteristicas expresi-

vas. En toda armonizacidn intervienen estos cuatro factores:

1) el marco tonal (tonalidad en que se toca la melodia)
2) la nota de la melodia (nota principal en tiempo fuerte)
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3) el oido (juicio auditivo estético)

4) las relaciones dindmicas entre los acordes (progresiones)

El marco tonal se refiere a la tonalidad en que se toca la

melodia, que puede ser elegida libremente o estar determinada
por el conocimiento previo de su versidén original escrita.

Normalmente, una melodia conserva invariable su tonalidad.
Sin embargo, hay melodias que transitan en su exposicidén por una
o varias tonalidades (melodias modulantes), lo que da lugar a un
problema especial que trataremos en una leccidn posterior.

La nota de la melodia es la primera consideracién importan-
te una vez que el marco tonal se ha establecido. Por lo general,

los acordes de la armonizacién contienen en su estructura a la
nota de la melodia, es decir, que esta puede formar parte del a-
corde como fundamental, tercera, quinta o séptima. Si tocamos si-
multdneamente la melodia y su acorde, estando aquélla incluida

en este Ultimo, obtenemos una consonancia perfecta. Una nota "mi",
por ejemplo, armonizada en la tonalidad de do mayor, se encontra-
ria formando parte de los siguientes acordes:

III : como su nota fundamental

I tercera
vl " " quinta
Iv " " séptima

En estos cuatro casos, la nota de la melodia es solo una du-
plicacion de alguna de las cuatro notas que forman el acorde. En
la préctica, es lo que habitualmente sucede. La nota de la melo-
dia, por consiguiente, nos da el primer indicio para la eleccién
segura de los acordes..

El oido es el criterio definitivo en cualquier armonizacidn.
Guiarse exclusivamente por el juicio selectivo del oido implica
considerable experiencia y a menudo una bisqueda continua de los
acordes por el método de ensayo y error. Se trata, en Gltima ins-
tancia, de un conocimiento adquirido en forma no sistemdtica. El
aprendizaje organizado evita estos esfuerzos y previene al estu-

diante contra los errores que son frecuentes al principio.
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Toda evaluacidén auditiva depende, por otra parte, de una in-
tencidn estética previa. Quiere decir que podemos elegir libre-
mente entre mds o menos acordes y que estos pueden estar mds o
menos alterados, de acuerdo con nuestras preferencias personales.
El ejemplo siguiente muestra dos alternativas de armonizacidn po-
ra la misma melodia, una relativamente simple de solo cuatro a-
cordes distintos y otra mas variada de nueve. Podemos optar por

cualquiera de las dos:

P 77 == =
. VA ! i 1
[y 1 o 1
11 v I Vi I1 \ I+6
VII bvIIx VI bVIx III bIllo II bIIx I+6

(IV  1IVo)

El conocimiento de la tonalidad, la orientacién que propor-
cionan las notas de la melodia y el criterio auditivo, son facto-
res que estdn presentes en cualquier armonizacién, aun cuando se
desconozcan los principios que regulan el empleo més eficiente de

los acordes. Es a través del estudio de las relaciones dindmicas

entre los acordes, como se pueden rebasar las limitaciones de la

armonizacidén empirica. Representan el cuarto factor importante en
la armonizacidén de una melodia y su aspecto cientifico, pues ex-
plican las leyes que gobiernan el movimiento de los acordes y los
enlaces que se forman entre ellos.

Cuando la eleccién de los acordes depende principalmente de
la melodia, la armonia desempefia solo un papel secundario. El con-
cepto dindmico de las relaciones entre los acordes (progresiones),
libera a la armonia de su dependencia de la melodia reconociéndo-
le una sintaxis propia. El resultado es el equilibrio y una rela-
tiva independencia entre ambas, que permite enriquecer tanto las
cualidades expresivas de la linea melddica como las de su contex-
to arménico.

Considerado aisladamente, el acorde tiene solec una signifi-



24

cacién tedrica, (til para su definicién y clasificacién. El uso
apropiado de los acordes requiere poner de manifiesto sus rela-
ciones dindmicas con otros acordes, las cuales han sido estable-
cidas por la préctica habitual y se designan con el término de

"progresiones" (*),

LAS TRES PROGRESIONES BASICAS.

Definimos el término "progresién" como el enlace entre dos
o mds acordes. Las progresiones representan asociaciones de acor-
des que se han vuelto familiares con la préctica y constituyen el
fundamento de la armonizacién tonal moderna. Considerada en su
aspecto dindmico, la armonia es la ciencia de los acordes en re-
lacidén y el arte de combinarlos formando enlaces apropiados en-
tre ellos (progresiones). |

Hay 3 progresiones bdsicas para los acordes:

1) progresién en circulo de quintas
2) progresién diaténica

3) progresién cromdtica

PROGRESION EN CIRCULO DE QUINTAS.

La tendencia mds importante que mueve a un acorde a relacio-
narse con otro, es la que se expresa en el principio dél "circulo
de quintas". Los enlaces que se forman de acuerdo con este prin-
‘cipio, ocupan un primer lugar entre las progresiones de los acor-
des por tratarse de las combinaciones més usuales.

Pasando de una nota @ otra por intervalos de quinta (3 tonos
y medio) se obtiene una serie ordenada de las 12 notas musicales.

Empezando en do volvemos a él al cabo de 12 intervalos sucesivos:

do—’sol—*re—»la—;mi—»si——fa#—»do#—*sol#—*re#-+10#—*f0"’(do)
1 2 3 4 5 6 7 8 - 9 10 11 12

(*¥) "Ningdn acorde tiene por si mismo significado alguno... el
pensamiento musical no puede traducirse sino por sucesiones sono-
ras en un movimiento progresivo". A. Eaglefield Hull, "Teoria y
Préctica de la Armonia Moderna", Ed. Centauro, S.A., México 1947.
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La distribucidn circular de las 12 notas da como resultado

1a figura denominada "circulo de quintas":

SIb

CiRCULDO

MIb D E
QUINTAS
LADb

SOLb

En la prdctica arménica, el desplazamiento de las notas por
intervalos de quinta se hace en sentido retrdgrado (como lo indi-
ca la flecha exterior al ‘circulo) e interpreta la relacidén diné-
mica que se forma entre las notas fundamentales de los acordes.
Un acorde construido sobre la nota do, tenderd a pasar a otro
construido sobre fa; este a su vez, a uno cuya nota fundamental
sea sib; el de sib a otro situado en mib y asi sucesivamente. Por
regla general, todos los acordes tienden a desplazarse de acuer-
do con esta orientacién principal.

La introduccidén del principio del circulo de quintas como
impulsor de las relaciones entre los acordes, transforma a la to-
nalidad en un sistema dindmico organizado jerdrquicamente. Los
siete acordes que la componen, ya distintos entre si por su cua-
lidad (estructura), se diferencian ahora también por sus caracte-
risticas dindmicas (funcién), al operar en ellos este principio.

Entre todos, el mds importante es el acorde I, situado al

comienzo de la tonalidad. Es el centro de estabilidad de todo el
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sistema y se le denomina "centro tonal". Constituye, como veremos
enseguida, el polo "positivo" de un equilibrio dindmico fundamen-
tal cuya polaridad "negativa” esté representada por el acorde V.
Los dos se encuentran relacionados por el circulo de quintas, lo
que determina para el acorde V una necesidad de resolucién en el
acorde I. Esta tensién define dos campos gravitacionales parc la
melodia: uno de cardcter centripeto, estable, representado por el
centro tonal (acorde I) y el otro de accién centrifuga, inestable,

determinado por la tendencia del acorde V a resolver en I:

-+ -

Sobre esta relacién V - I descansa el equilibrio de la tona-
lidad. Pero la accién del circulo de - quintas se extiende también
o los demés acordes, creando nuevas diferencias jerérquicas entre
ellos. En la tonalidad de do mayor, por ejemplo, si el acorde I
es precedido por el V (sol—do), este a su vez lo es por el II
(re —sol), el II por el VI (la—re), el VI por el III (mi— la)
y el 111 por el VII (si—~ mi). Inscribiendo los siete acordes de
la tonalidad en el interior del circulo de quintas, al lado de
las notas que les corresponden como fundamentales, podemos apre-

ciar claramente su relacidén dindmica esencial:

do
fa sol

si

mib

lab
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Representada esta relacién horizontalmente y sin alterar el
orden normal de los grados tonales, se obtiene el siguiente es-

quema ilustrativo:

/,//’i:::=“<::;:‘\\\\

| WH
La direccién que sigue el desplazamiento de los acordes a
partir del séptimo grado, como lo indican las flechas, describe

las relaciones dindmicas esenciales de la tonalidad y la crecien-

te importancia de sus acordes del VII al I:
VII — III —» VI —» Il —= V — I (1v)

El acorde del IV grado se sitla al margen de la serie para
preservar el equilibrio de la tonalidad, cuyo punto de reposo es
el acorde I. La estabilidad del centro tonal neutraliza el movi-
miento natural del I al IV (circulo de quintas), facilitando una
relacién inversa entre estos acordes que tiene también un cardc-
ter de resolucién final: IV—1I (*). La disposicién natural que
mueve al acorde I a relacionarse con el IV y la atraccién que a
su vez aquél ejerce sobre éste por su condicién de centro tonal
(establecida por el uso), mantienen al IV en una posicién neutral
con respecto al I (Ie=1IV) y le conceden una importancia jerdrqui-
ca muy préxima a él. En la prdctica, la alteracién del I como do-
minante facilita su desplazamiento hacig el IV: I —-1Ix —1V.

He aqui algunos ejemplos de progresiones usuales en circulo

de quintas, con acordes alterados:

(*) En la armonia tradicional se conoce este enlace como "caden-
: 1 1 4 1 " d : Z : " Vv I
cia plagal™, en contraposicion a la "cadencia auténtica —_—
’
de uso mds frecuente.
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1. VI II Vv 1

2. ITIx VIx IIx v 1

3. VIIm IIIx VI IIx Vv 1

4. bve(*) VIIx IIlg VIx IIg V I

PROGRESION DIATONICA.

La progresién diaténica es el enlace que se forma entre los
acordes cuando estos se mueven siguiendo el orden natural de la
escala. El movimiento puede ser ascendente o descendente y usual-
mente comprende fragmentos cortos: I II III..., I VII VI..., VI
V IV III..., etc. No es habitual que los acordes se alteren.

El desplazamiento por grados sucesivos de la escala, o pro-
gresién diaténica, se combina frecuentemente con progresiones en
circulo de quintas y también con progresiones cromdticas.

En los ejemplos siguientes, las progresiones diatdnicas co-
rresponden a los acordes subrayados:

1. 1 11 I11 bIII II
2. 1 VII VI bVIx Vm
3. 11 111 IV  #Ivx V
4, 1V II1 11 bIIx I
5
6

. Iv. v VI bVIx V
. Vi v Iv._III II \% 1

PROGRESION CROMATICA.

La progresidén cromdtica es el enlace que se establece entre
acordes relacionados por semitonos, es decir, acordes que se mue-
ven siguiendo el orden de la escala cromdtica. También aqui, el
movimiento puede ser ascendente o descendente y su extensidn es
usualmente breve: I #Io II,.., III bIII II..., IV #IVx V..., etc.

Ejemplos de progresiones cromdticas:

(*) En el V grado bemol se sitla el acorde que naturalmente pre-
cede al VII en el circulo de quintas (véase). De manera similar,
el paso siguiente después del IV serd otro acorde situado en el
VII grado bemol. Estos desplazamientos, particularmente el (lti-
mo (IV—bVII), no son frecuentes en la préctica.
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II bITIx I

III bITIx II bIIx I

I #Io II #11o III

VI bVIx Vm bv 1V

. VII bVIIx VI

bve  IVx III bIIlo II bIIx I

N O W N =

Los dos ejemplos que siguen ilustran tres posibilidades de
grmonizacién en la misma melodfa: (a) circulo de quintas, (b)
diaténica y (c) cromdtica. En la préctica, sin embargo, estas

tres progresiones se combinan indistintamente entre si.

Dafrrs e

5 i t 1

U 1 1 ‘

(a) I VI 11V I+6 VI II Y I
(b) I 1I 111 1v 11 III
(¢) III bIIlo 1II bVeg IVx III bIIIx II bIIx I
N o

MY 4 7 - -
zﬁyiiz; — D P

S } I — } <
(a) I vl IIx 11 Y I
(b) I 11 III 1v I
(c) I bVeg IVx III bIllo II bIIx I

En la melodia siguiente, las tres progresiones estdn combi-

nadas:

D4 i -

T t ’{ . el y I
—1 ’ — i —t
) N~y = +—1
I Vi II bIIx I II IITI bIllo II

a c b c
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ANALISIS ARMONICO.

Anclizar el contexto arménico de una melodia, es poner de
manifiesto las relaciones dindmicas de sus acordes, lo que supo-
ne saber interpretar correctamente sus progresiones. Un recurso
simple consiste en escribir separadamente cada grupo de acordes
especificando su progresidén, aun cuando haya que repetir algunos
de ellos que resulten cpmdnes en el cambio de una progresién a
otra. Se pueden utilizar las letras a, b'y c, entre paréntesis,
para indicar cada progresién, como en los ejemplos anteriores.

La secuencia arménica VI V IV III 11 v I, se escribe como:

VI v IV III II (b)
II V I (a)

PARTE PRACTICA.
1. Armonlce las tres melodiaos que siguen empleando separada-
mente la progresidn en circulo de quintas, la progresién diaténi-

ca y la progresién cromdtica, en cada una de ellas.

,24 ] ! - B —
L e e e o ” i o —
¢/ SN | ¥ -] =4
1
9.1 = — 1
- 1
2 gypg—r—f frie
Y m ' -

w
Q
LL)
R
N
b

-4

2. Escriba el ondlisis arménico de la melodia de la pagina
19, en sus dos versiones.
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PRACTICA ODE LA ARMONIZACTION

PROBLEMAS DE LA PRACTICA ARMONICA.

1. Método. Los cuatro factores que intervienen en la armoni-
zacién (el marco tonal, la nota de la melodia, el oido y las re-
laciones dinémicas entre los acordes), se combinan simultdneamen-
te en la préctica. Pero el factor mds importante para una buena
armonizacidn, lo constituye el uso apropiado de las progresiones,
ya que estas representan el aspecto dindmico esencial de la armo-
nia.

La armonia, sin embargo, no es solo una ciencia, sino prin-
cipalmente un arte. No existen férmulas invariables que se puedan
aplicar en todas las situaciones, siendo mds bien frecuente en-
contrar en la prdctica pasajes melédicos que admiten varias solu-
ciones a la vez, todas igualmente satisfactorias. El criterio pa-
ra la seleccién de los acordes, en general, es estético y estéd o-
rientado por la experiencia previoAy las preferéncias personales.
Al principio, el estudiante deberd ejercitarse armonizando diver-
sas melodias antes de que pueda obtener la experiencia y la segu-

ridad necesarias para lograr resultados satisfactorios.

2. Errores y armonizaciones "débiles". Dos situaciones son

frecuentes en la prdctica arménica inicial: los errores y las ar-
monizaciones "débiles".
Se consideran errores las progresiones mal construidas. Por

ejemplo:

VI II VII I deberd ser: VI II v 1

Una armonizacidén es débil cuando sus acordes, aun siendo
consonantes con la melodia, no realzan suficientemente sus carac-
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teristicas expresivas. Pueden formar parte de una progresion bien
estructurada, pero su efecto es débil cuando se les compara con

acordes mds apropiados. Por ejemplo:

(' - Il 1 1
— 1 1 | P |
64 ] z i o
\e_}lj <3 hi E } Ld
111 Vi 11 VI IIx \'
mejor: Ille VIx 11 bVe IVx I bITIx II bIIx

La préctica constante perfecciona la habilidad para armoni-

zar, eliminando progresivamente los errores y las armonizaciones
débiles. '

3. EL ritmo arménico. Al igual que la melodia, la armonia

tiene también un ritmo propio. Los cambios arménicos ocurren fre-
cuentemente en los tiempos fuertes 19 y 32, que son mds importan-
tes que los tiempos 22 y 42, Un solo acorde por compds (en el
tiempo 12) o dos acordes (en los tiempos 12 y 32), son suficien-
tes para armonizar bien una melodia (en 4/4, el compés més usual).

Una portitu;a correctamente armonizada muestra una secuenciag
de acordes agrupados en Progresiones, que contrastan en su exten-
sién y en su género. Como solo dos acordes son suficientes para
formar una progresién, el uso de acordes "aislados" deberd prefe-
riblemente evitarse. Un acorde queda aislado cuando no se conecta
Por progresién con el acorde que le antecede ni con el que le si-
gue inmediatamente (*).

Lo anterior no significa que el acorde final de unag progre-
sién y el primero de la siguiente deben quedar relacionados. En
cualquier armonizacién, son frecuentes los cortes absolutos gl

cambiar de una progresién a otra. Cuando una progresidén termina,

(*) E1 uso integcional de acordes independientes disociados de
los enlaces armdnicos habituales, es un recurso de extraordina-

rio efecto que serd discutido en ung leccién posterior (v. "Dis-
L4 ré L3
torsion Arménica").
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Ed 3 - .« 7
la intuicién y la experiencia guian al estudiante en la seleccién
del acorde que ha de iniciar la progresién nueva. En general, los
cambios de progresiones suelen coincidir con cambios en el fraseo

IMPORTANCIA DEL CENTRO TONAL.

La importancia del acorde I, como centro tonal, tiene algu-
nas implicaciones en la prdctica arménica que conviene mencionar.

1) Es normal que una melodia principie en el acorde I. Oca-
sionalmente, sin embargo, el acorde inicial puede ser también el
II o el VI y solo por excepcidén otros acordes. Entendemos por a-
corde inicial el que se sitla en el primer fiempo del primer com-
pds de una melodia, aun cuando esta pudiera haber empezado un po-
co antes (lo que en términos musicales se conoce como "anacrusa").
Cuando la melodia se adelanta por unas notas al primer compds, el
acorde inicial puede venir precedido por otros acordes de prepa-

racién, como en el ejemplo siguiente:

0 B

0

[0}

N4

IIT  bITdo II  bIIx I

2) E1l G6ltimo acorde en todas las melodias, es invariablemen-
te el I, usado preferentemente como acorde de sexta (I+6). Como
la caracteristica principal del centro tonal es su estabilidad,
es natural situarlo al final de la melodia indicando su conclu-
sién arménica. Se obtiene asi la sensacidn de un reposo tonal
completo. (Este principio es vdlido en términos generales, aun
cuando a veces puedan usarse conclusiones arménicas excepciona-
les con otro tipo de acordes).

Es frecuente que los temas de las melodias tengan dos formas
de conclusién arménica: una en el gcorde I ("cadencia perfecta")
y otra en el acorde V ("semicadencia"). En este 0ltimo caso, la

[ 4 - - - 3 .
melodia debe retornar a su punto inicial para su repeticién, re-
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solviendo finalmente en el acorde I. Las conclusiones

en el acor-

de V constituyen solo un reposo transitorio en cualquier contexto

armdnico.

Menos frecuente es que una melodia finalice su armonizaciédn

en el acorde VI (geheralmente VIf6), lo que parece contradecir la

vigencia del centro tonal como acorde de cierre. En tales casos,

se trata siempre de melodias que cambian a la tonalidad menor re-

lativa, en la que concluyen, cuyo centro tonal corresponde al VI

grado de la tonalidad mayor. Sobre este punto volveremos mdas adelan-

te al tratar de la tonalidad menor.

3) La importancia del acorde I como centro tonal, le concede

libertad para desplazarse hacia cualquier otro acorde,

sea este

natural o alterado. Con frecuencia el desplazamiento se realiza
en el sentido de alguna progresién habitual: I II III..., I #lo
II..., o en direccién de los acordes VI y III, con los que tiene

" especial afinidad sonora (¥*).

4) Las intervenciones del acorde I ocurren habitualmente “en

el primer tiempo del compds; solo excepcionalmente pueden tener

lugar en el tercer tiempo. Esto es consecuencia de la importan-

cia que este acorde tiene en la tonalidad.

5) E1 movimiento del acorde I hacia el IV es un circulo de

quintas y como antes vimos, este paso puede hacerse modificando

la cualidad mayor del centro tonal como dominante: I Ix IV, lo

que en la prdctica significa lo ganancia de un acorde.

6) E1 acorde V tiende a resolver, por regla general, en el

acorde I. Esta resolucién puede hacerse directamente,
en forma indirecta, intercalando acordes que retardan
riamente su conclusidn en I:

V —————= 1 (resolucién
V III  bIIIx II bIIx I (resolucién

o también

transito-

directa)

indirecta)

También es usual que el acorde V alterne con el II, su ante-

cesor en el circulo de quintas, antes de resolver en I.

(*) v. "Acordes Paralelos", pag. 49.
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7) Por su importancia jerdrquica como centro tonal, no es

" recomendable que ningln acorde resuelva directamente en I, con
excepcién del V (V—1I, "cadencia auténtica") y del IV (IV—1,
"cadencia plagal"), especialmente cuando el I es un acorde de
cierre. El paso del II al I, por ejemplo, constituye un enlace
dudoso que debe completarse mejor como II VI (o como II bIIx I).
Las posibilidades de incremento arménico que resultan de esta

condicién, se explican mds adelante (*).

PARTE PRACTICA.

En las siguientes 4 melodias las armonizaciones deben hacer-
se combinundo libremente las 3 progresiones bésicas. Utilice uﬁ
acorde por compds en los primeros dos ejemplos y dos acordes en

los ejemplos 3 y 4.

(1)

V7 } - i} Py  —
2 Py I o &
A A 11 717, 471 i
17 &1 1111 * 111 S Bt
M ¥ T 4 M T v T T

i,.-
i

\‘}-If !'—ﬁ' ]} 'lz ] :l 1
I+6
(3)
VY———r—1 ) — II’I .:i :}
r : 1 )|
T e S e o
- (4)
P , : : o
' = PR e s asi =
rJ) T =1 1 1 +—

(*) V. "Resoluciones excepcionales en acorde I", pag. 43.
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L ECCTI ON N 5

ALTERACIONES EXPRESIVAS EN LOS ACORDES

Las cinco cvalidades de la armonia corresponden a cinco a-
cordes cuyas notas mantienen entre si distancias intervdlicas
constantes. Cualquier alteracién que se haga en alguna de estas
notas modifica invarioblemente la cualidad original del acorde.
Si la séptima de un acorde mayor baja medio tono, por ejemplo, el
acorde se transforma en dominante; si se bajan su séptima y su
tercera, se volverd menor, etc.

Existen, sin embargo, dos clases de alteraciones para cier-
tos acordes, que sin cambiar su cualidad, permiten lograr en e-
llos modificaciones de cardcter expresivo. Son la "suspensidn del
acorde menor" y las "variantes del acorde dominante". Como vere-
mos enseguida, las alteraciones expresivas se anotan en la parte
superior derecha del simbolo del acorde, para diferenciarlas de
las alteraciones de cualidad y posicidn que se sitdan en su parte

inferior derecha y adelante, respectivamente:

alteraciones #5 — alteraciones expresivas
de < I
posicién T alteraciones de cualidad

SUSPENSION DEL ACORDE MENOR.

La posibilidad para esta alteracién reside en la singulari-
dod del acorde menor, cuya cualidad ya estd definida en la estruc-
tura simple de su triada. Las tres primeras notas de un acorde,
es decir, su fundamental, su tercera y su quinta, forman lo que

en armonia tradicional se conoce como "acorde perfecto" o "tria-
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da". Si examinamos con atencién las triadas de nuestras cinco
‘cualidades arménicas (M, x, m, # y o), veremos que son iguales

en los acordes M y x, lo mismo que en los acordes g y o, siendo
diferente la triada del acorde menor. Las cinco cualidades de do,

por ejemplo, se pueden agrupar de la siguiente manera:

DOM = do - mi - sol{- si
DOx = do - mi - sol|- sib
DOm = do -~ mib- sol - sib
DO = [do - mib- solbl sib
DOo = |[do - mib- solb- la

De lo anterior se desprende que las triadas o acordes de so-
lo tres notas no definen una cualidad arménice con exactitud. Las
triadas de los acordes mayor y dominante, lo mismo que las de los
acordes sensible y disminuido, tienen un carécter ambiguo, pues
solo al completarse con su séptima se convierten en estructuras
arménicas bien definidas. La triada del acorde menor (do-mib-sol),
sin embargo, es suficiente para distinguir este acorde de cual-
quier otro, lo que deja en libertad a su séptima para alterarse
sin perjuicio de la cualidad. La alteracién utilizada se conoce
como "suspensién del acorde menor" y consiste en elevar la sépti-
ma dos medios tonos (##7) o solo medio tono (#7), siguiéndose es-
te orden cuando se emplean acordes sucesivos: II#*7II#7(en REm:
re-fa-la-re y re-fa-la-do#).

La suspensién del acorde menor se usa frecuentemente en los
casos de armonia estacionaria, cuando un mismo acorde sirve para
armonizar un pasaje relativamente extenso de una melodia. En ta-
les casos, se acostumbra resolver la secuencia de las dos altera-

ciones en el acorde normal:

0 —~
. 2 A

£\ T

| WA 4

Sl

[

I VI ™7 %7 11 Vv I
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‘Cuando en la suspensidén se utiliza solo un acorde, la alte-
racién que se prefiere es la de un solo semitono, pudiendo conti-

nuvarse o no con el acorde natural:

=y
[ -
d

1

-

= ==

-

11 bIIx I VI  bVe Ivx IIT¥7 (II1)

VARIANTES DEL ACORDE DOMINANTE. ,
Un examen atento de la estructura del acorde dominante, de-
muestra que solo podemos hacer en él 3 alteraciones constituti-

vas sin modificar su cualidad:

1) elevar su tercera . medio tono: Veid

2) elevar su quinta medio tono: VH#®
3) bajar su quinta medio tono: VPF

Los pasos seguidos para llegar a esta conclusién, se pueden
ilustrar con un ejemplo. Si modificamos alternativamente, como #
o b, cada unao de las notas que forman el acorde SOLx (su 3a., su.
5a. y su 7a., sin considerar la fundamental), los resultados son
~los siguientes:

#3 : sol - si#(do) - re - fa SOLx*3 (T1a. variante)

b3 : sol - sib - re - fa = SOLm

#5 : sol - si - re# - fa = SOLx*s(Za. variante)
b5 : sol - si - reb - fa =  SOLxP® (3a. voriante)
#7 : sol - si - re - fao# = SOL M

b7 : sol - si - re - fab(mi) = SOL M+6

Al igual que en la suspensién del acorde menor, las tres va-
riantes del acorde dominante se indican en la parte superior de-
recha del simbolo del acorde: V‘s, II£*3; VIxhsbIIbe5, etc.

El uso libre de estas variantes depende solo de su acepta-

cién por parte de la melodia. En el ejemplo siguiente, se pueden
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apreciar los distintos efectos que se obtienen con ellas en un

. - I d -
mismo pasaje melédico:

original: #3: #5: b5:
= —'9_ "9'_% Il —9

[J) t ,U - T M l%; L~ I
I

oo W1 VI

Las variantes del acorde dominante tienen por objeto enri-
quecer las cualidades expresivas de este acorde. El largo empleo
que se le ha dado como acorde de séptima en la prdéctica tradicio-
nal, lo ha vuelto muy familiar, principalmente debido a su fun-
cién como acorde del V grado (segundo acorde importante en la to-
nalidad). Eso ha motivado el interés por su renovacién. La mejor
solucidn que la armonia tonal moderna puede ofrecer a este pro-
blema, sin embargo, es el de la sustitucién de un dominante por

otro, segln veremos en la leccidén siguiente.

PARTE - PRACTICA.
Escriba las notas que componen los siguientes acordes, en
los cuales se han utilizado alteraciones expresivas:

LAx¥S - laa- do# - fa - sol MI bm#” = mib - solb - sib -re

SOLm¥7 = . RExP® -
SI bx*az DOmM7 =
MIx#5 - FAH® -
LAbni#7 = SIm¥7 -
DOx¥5 - - REbxb5 =

FA#n#7 = MIby¥? -
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L ECCTI 0N Ne 6

SUSTITUCION Y REEMPLAZO DEL ACORDE DOMINANTE

SUSTITUCION DEL ACORDE DOMINANTE.

Un excelente recurso arménico que tiene extensa aplicacién
en la armonizacién tonal moderna, es el de la sustitucidén del a-
corde dominante por otro acorde de su misma cualidad. Esta susti-
tucidén es posible gracias al intercambio reciproco entre la ter-
cera y la séptima de los acordes que se sustituyen entre si.

Un examen comparativo de la estructura de las tres cualida-
des primorioé de la armonia (M, x y m), muestrd que sus diferen-
cias se establecen por cambios en sus notas tercera y séptima.
Consideremos, por ejemplo, las diferencias constitutivas entre
los acordes SOL M, SOLx y SOLm:

SOL M: SOLx: SOLm:
faf fa fa
re re —o0 . re
si . si sib
sol sol — sol

Las notas sol y re, fundamental y quinta en los tres acor-
des, permanecen constantes. No sucede lo mismo con las notas si
y fa, tercera y séptima, cuyos cambios determinan las diferencias
de cualidad entre ellos.

El mismo principio es aplicable también o las otras dos cua-

lidades arménicas, o sea a los acordes sensible vy disminuido, que

se diferencian entre si por su séptima:
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SOLg: SOLo:
fa mi
reb-———— reb
sib sib
so0l ——— so0l

Las notas tercera y séptima, por consiguiente, se consideran
"notas de color", en tanto que la fundamental y la quinta, que
desempefian principalmente una funcidn de apoyo, "notas de sopor-
te":

7a

. 5a \\\\\"notqs de color
notas de soporte"////’ 30”////’
- \\\\““\ f

En la sustitucién del acorde dominante, el acorde que lo
sustituye es otro dominante que tiene en comin con él las notas
tercera y séptima, pero situadas en sentido inverso como séptima
y tercera. La sustitucidn es posible porque la cualidad de los a-
cordes reside precisamente en esas dos notas. Por ejemplo, la re-

lacién entre los acordes SOLx y REbx:

SOLx: REbx:

fa si
re :::::><:::j lab
si fa
sol reb

Para encontrar el acorde sustituto de cualquier dominante,
basta tomar la quinta del acorde que se desea sustituir y bajar-
la medio tono: la nota que resulta es la fundamental del acorde
que se busca (reb en el ejemplo anterior, es la quinta bemoliza-
da del primer acorde SOLx).

Los acordes sustitutos del dominante son reciprocos, es de-

cir, que un acorde que sustituye a otro es a su vez sustituido
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por este. E1 resultado son 6 parejas de acordes dominantes susti-

tutos que funcionan como acordes equivalentes:

SOLx = REbx
DOx = SOLbx
FAx = SIx
SIbx = MIx
MIbx = LAx
LAbx = REx

En los dos ejemplos que siguen, las melodias se armonizan
alternativamente con el acorde dominante normal y con su acorde
sustituto, situado este Ultimo debajo de aquél entre paréntesis.
Compare el efecto que se obtiene con cada uno tocando primero un
acorde y después el otro:

0
%\/ X J}’ r o4
DOx FAM REm DOm FAx SIbM
(SOLbx) (SIx)
a |
W\ l i z -
e) ) 1
FA M LAm REx  SOLm SIg MIx LAm
(LAbx) (SIbx)

Un acorde dominante puede ser usado conjuntamente con su a-
corde sustituto, uno a continuacidén del otro. En tales casos, el

acorde que sustituye suele emplearse después del acorde principal:

—‘9_*1. = L

o . ! t
LAm REx LAbx SOL M MIx SIbx LAm

TTe
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Aunque la sustitucidén del acorde dominante es aplicable en
un gran nimero de casos, no lo es cuando se produce una disonan-
cia inaceptable entre la melodia y alguna de las notas del acor-
de sustituto. En generui, este tipo de disonancia se presenta en-
tre notas situadas a la distancia de una octava y medio tono (por
ejemplo, el intervalo de octava aumentada entre las notas do y
do#). Este intervalo puede ocurrir entre la melodia y la funda-
mental, la tercera, la quinta o la séptima de cualquier acorde,
pero es irrelevante si la nota de la melodia actba solamente co-
mo una nota de paso. Los ejemplos siguientes ilustran estos con-

trastes en distintos acordes:

entre melodia y fundamental : FA M con nota de melodia solb

" " " tercero : MIX " ” " " la
" " " quinto . MIm L1} " " " do
” " 1" sépt ima : Do M " n ” " do

Transformacién de la progresidén de quintas en cromdtica. Un

resultado importante de la sustitucién de los acordes dominantes,
es la transformacién de la progresién de circulo de quintas en
progresién cromdtica. Tomemos, por ejemplo, una relaciédn simple

de 3 acordes enlazados por circulo de quintas:
II v I

En la tonalidad de do mayor, se trata de los acordes REm,
SOLx y DO M, el segundo de los cuales es dominante. Si sustitui-
mos este acorde por su equivalente (SOLx = REbx), manteniendo los
otros acordes de la progresién sin cambio alguno, el resultado es

la secuencia: REm REbx DO M, que es una progresién cromdtica:
11 bIIx I

La sustitucién del acorde dominante en un circulo de quintas,
permite la transformacién de esta progresién en una progresién

P
cromatica.

A continuacidén un ejemplo més extenso:
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II1 VIx I1 v I ) .
(MIm) (LAx) (REm) (sOLx) (Do M) (circulo de quintas)

1 l

(MIbx) (REbx) , .
III bIIIx 11 bIIx I (cromdtica)

Con estos cambios se puede mejorar el contexto arménico de
melodias armonizadas en forma tradicional. Los dos ejemplos de la

pdgina 41 pueden servir de ilustracién.

REEMPLAZO DEL ACORDE DOMINANTE.

Dos situaciones en la prdactica arménica permiten reemplazar
el acorde dominante y obtener un incremento significativo en la
cantidad y calidad de los acordes. Son las "resoluciones excepcio-
nales en el acorde I" y el "acorde dominante sin preparacién".

1) Resoluciones excepcionales en el acorde I.

Frecuentemente es posible reemplazar el acorde dominante que
actla como quinto grado en una resolucidn normal V - I. Los acor-
des que se emplean en lugar del acorde del V grado, constituyen
alternativas de evidente interés arménico, pues ayudan-q evitar

un lugar comin de la armonia tradicional. Son los siguientes:

bIIM (uno extensién del acorde bIIx, sustituto arménico

del V)
bIII y bIIIx
bVIM y bVIx
bVIIx

La eleccién del acorde apropiado dependerd en cada lugar de

la melodia y de las preferencias personales. He aqui unos ejem-

plos:
0 : 2
o= =
£ : - 9 — @ II vV I
(e Sy : e bIIM
- i - = bIIIM
I v I 11 v 146 bVIM
bVIIx bVIIx bVIIx
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2) Acorde dominante sin preparacién.

Reciben este nombre los acordes dominantes que no estdn pre-
cedidos por el acorde que naturolmente les antecede en el circulo

de quintas. Por ejemplo:-
1) IIT / v 2) VII / VIx

En el primer caso, el acorde que precede al dominante es un
II1, en vez del II (II—V); en el otro, es un VII, en lugar de
un III (III-—>VIx). Los acordes V y VIx, en los dos ejemplos, se
consideran acordes dominantes sin preparacién. En la generalidad
de estos casos, los acordes dominantes sin preparacidén se pueden

reemplazar por dos acordes:

1) por el que les antecede en el circulo de quintas, que
deberd ser menor o sensible y

2) por el mismo dominante o su sustitucidn.

Ambos acordes se sitlan o partir del lugar que ocupa el do-
minante original, uno a continuacién del otro. En los dos ejem-

plos anteriores, las alternativas serian las siguientes:

1) III / v 2) VII / VIx
a) II vV a) III VIx
b) Ils V b) IIls VIx
¢) II bIIx ¢) III  bIIIx
d) Ile bIIx d) IIIz bIIIx

El empleo del acorde sustituto del dominante (posibilidades
¢ y d), depende de su aceptacién por parte de la melodig.

_D \1 z A b
P — —p—
J@L__‘! L) S : i
I+6 IIIx Vi VIx I1
VIIg  1IIlx ITIg VIx
VIIm bVIIx \I IT bIIIx
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(E1 segundo acorde dominante en esta melodia (VIx), no es un
dominante sin preparacién en sentido estricto (ya que III VI-VIx),
pero puede ser tratado como tal para obtener nuevos acordes).

Ejemplos ilustrativos de las ventajas que ofrece el reempla-
20 de los acordes dominantes sin preparacién, se pueden apreciar
en las dos relaciones simples que el acorde I formd con los acor-
des V y IV:

a) Relacién I - V.
En todos los enlaces del acorde I con el V, se puede obtener

la siguiente duplicacién de¢ sus armonias:

I —m VvV (1)
I VI II vV (bIIx) (1)

Los acordes II y V (bIIx), reemplazan al V, que es un acorde
dominante sin preparacién. El acorde VI, situado entre el I y el
II, es una extensién del primero como acorde paralelo (el princi-
pio de afinidad sonora entre acordes paralelos se explica en la
leccién siguiente). La progresién I VI II V (1), que resulta de
esta transformacién, es el patrén arménico mds elemental con que
se puede armonizar efectivamente una melodia. Constituye una de-
rivacién inmediata de la relacién més simple entre los dos polos
de la tonalidad (I - V - I).

b) Relacién I - IV.
En todos los enlaces del acorde I con el IV, se puede obte-

ner un incremento arménico de cinco acordes, en vez de los dos o-
riginales:

‘ > IV
I VI Vm bV IV

Esta transformacién se logra de la siguiente manera:
(1) Como sabemos, el paso del acorde I al IV se puede hacer
cambiando la cualidad del I en dominante (v. pag. 33):

I Ix 1v
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(2) el acorde Ix en esta secuencia, es un acorde dominante
sin preparacidén, pues no estd precedido por el acorde que natu-
ralmente le precede en el circulo de quintas (V). Su reemplazo

nos permite enriquecer la progresidn con un acorde mds:

(Ix > )
I Vm bV 1v

(3) el acorde VI, por dltimo, se sitla a continuacién del I,
vinculdndose con el Vm por progresidn diatdénica. La afinidad so-
nora entre los acordes I y VI (v. acordes paralelos), mantiene
sin alteracién el contexto armdnico original.

El ejemplo siguiente permite apreciar la validez e importan-

cia de esta ecuacidén (I (Ix) IV = I VI Vm bV IV):
0 . . e S
v ] 1 | 3 tL 1
P T—ad— s At e
‘ I . (Ix) Iv v I (Ix) IV
I vI Vm bV IV . II bIIx I VI Vm bv 1V

PARTE PRACTICA.

Proponga una armonizacién diferente para las siguientes dos
melodias:

—
L]

i) ° 1 ]
s F7 A o
' ' t = —
d ¥ i H ¥ 1 L
v I IIIx VI IIx v II v
2.
: Frrrr2—

TTe

I vi I1 vV I Ix Iv
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L E C C I O N N2 7

ACORDES ESTACIONARIOS, ACORDES PARALELOS Y
ACORDES SINONIMOS

ACORDES ESTACIONARIOS.

Hay situaciones en la practica arménica que requieren un
tratamiento especial. Una de ellas es el problema de los "acor-
des estacionarios"”, que constituyen una limitacidén en el ‘desarro-
llo arménico.

Se llaman acordes estacionarios, los acordes cuya duracién
se extiende mds alld del limite de un compés. Considerados en el
contexto de las progresiones, estos acordes pueden hallarse al’
comienzo, al final o en el transcurso de cualquier progresién.
Como los acordes estacionarios significan una detencidén de la co-
rriente armdnica, plantean un desafio al propdsito fundamental de
lograr recursos arménicos mds variados.

He aqui algunas soluciones:

1) Modificaciones en la estructura del acorde repetido, que
no alteran su cualidad: suspensidn, variante o sustitucidn.

La suspensidén se emplea, como ya sabemos, en el acorde menor
(v. Leccidn N2 5). Se la puede utilizar en todos los casos en que

un acorde menor exceda la duracién de un compds:

original: I1 / II /
solucién: II¥7 11
o: I 17 11

La variante se refiere a las 3 alteraciones expresivas del
acorde dominante (v. Lecciédn N2 5) y también a los dos acordes de
sexta (M+é6 'y m+6). Por ejemplo:
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original: IIx / IIx /
solucidn: II%*s IIx s
.o IIx IIi&
original: 1 / 1
solucidn: I I+6
original: II / 11
I1 II+6

3 . . ’
La sustitucidén corresponde al acorde dominante, que segidn

vimos en la leccién anterior, puede ser cambiado por otro acorde

de su misma cualidad:

original: IIx / IIx /
solucidn: IIx bVIx

2) Cambio de cualidad.

Otra alternaotiva que puede investigarse es el cambio de cua-

lidad en los acordes estacionarios. La efectividad de este recur-

so- depende de su aceptacidn por parte de la melodia:

original: II / 1I /
solucidn: II IIx
o: IIx I1

3) Reemplazo por un acorde paralelo o sindnimo.

En las dos soluciones anteriores, los acordes estacionarios
mantienen su identidad como grados de la tonalidad, con la Gnica
excepcién del acorde dom;qante en donde el grado cambia por com-
pleto. En todos los casos, se trata solo de modificaciones que no
afectan la posicién estacionaria del acorde. Es por eso que su
reemplazo total por otro acorde que tenga semejanza con él, se
nos ofrece como la mejor solucién de este problema. La afinidad
sonora entre los acordes se expresa en la armonia a través de dos

tipos de fendmenos: los "acordes paralelos" y los "acordes sindni-
mos"
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ACORDES PARALELOS.

Un acorde es paralelo de otro cuando tiene con este tres no-
tas en comUn. La relacién se presenta entre acordes cuyas notas
fundamentales estdn situadas o distancia de terceras. Los acordes

MIm y LAm, por ejemplo, son acordes paralelos del acorde DO M:

- MIm

DO M
LAm
re
si —mm o si
sol ———m———o sol —— sol
mi ——— mi — mi
do ———— do
la

Todos los acordes tienen cuando menos dos dcordes paralelos,
situados una tercera arriba y una tercera abajo de su nota funda-
mental. El primero comparte con el acorde original sus tres pri-
meras notas y el segundo, sus tres (ltimas. En todos los acordes
mayores, como el del ejemplo anterior, hay Unicamente dos acordes
paralelos, ambos menores, Pero este no es siempre el caso con las
otras cualidades arménicas. La lista siguiente muestra las posi-
bilidades de relacién paralelo que se presentan en todos los a-
cordes, del maeyor al disminuido:

Ejémplo:
m .
DO M : LAm / MIm
m
g -0
DOx : LAm / MIz - MlIo
m
M- x
/@/ DOm : LAbM - LAg / MIbM - MIbx
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DOg : LAbx - LAo / MIbnm

DOo : LAbx / MIbg

(o) - x
.’ Y,

(En el acorde disminuido, los acordes también disminuidos
situados entre paréntesis no son acordes paralelos propiamente,
sino acordes sindnimos, como explicaremos mds adelante).

La caracteristico fundamental de los acordes paralelos es la
semejanza de su sonoridad, la cual permite un intercambio recipro-
co de fdcil aceptacidén por el oido. Esta singularidad ofrece mu-
chas ventajas en la prdctica arménica, pues abre posibilidades
nuevas en la investigacidén de las armonias, incrementando los a-
cordes y facilitando desplazamientos entre ellos que a menudo no

son posibles mediante laos progresiones habituales.
En los casos de armonia estacionaria, los acordes paralelos

ofrecen soluciones viables mediante el uso independiente de otros

acordes. Por ejemplo:

original: 11 / 11 / IL /
variacidn: II ~VII IV .

Sin embargo, en ningln caso su empleo aislado debe conside-
rarse mds importante que una progresién. El paso de un acorde a
otro que guarda relacién paralela con él, no introduce un cambio
significativo en la armonizacién, puesto qbe la sonoridad de los
acordes es similgr. ,

Los acordes paralelos pueden suministrar vias de salida ha-
cia nuevas e interesantes progresiones. En el ejemplo siguiente,
el acorde estacionario REx (IIx) es reemplazado por sus acordes
paralelos SOLbe (bVe) y SIm (VIIm), que crean dos posibilidades
nuevas de armonizacién para la melodig. La progresién de circulo
de quintas es cambiada por progresiones crométicas y el nimero de

los acordes se duplica:
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n .
=< o =
IIx ' }Ix L \" I
a) bve 1Vx II1 bIllo 1II bIIx
b) VIIm bVIIx VI bVIx

La similitud de las armonias paralelas puede ocasionar tam-

bién relaciones dudosas entre los acordes, que el uso sistemdtico

de las progresiones contribuye a prevenir. A continuacién unos e-

jemplos:
IIT 1Iv? II V  mejor:
VIii? 17? noon
bve? IV?2 v " "
VI iv? v oo

ACORDES SINONIMOS.

IIT VI II V
VII III o V I
IIx II V
vi II V

La designacién de acordes sindnimos corresponde a los acor-

des que tienen todas las notas en comdn. Su caracteristica funda-

mental, por consiguiente, es la identidad absoluta de su sonori-

dad.

Existen 3 clases de acordes sindnimos:

1) Todo acorde mayor

con sexta

situado una tercera menor

Ejemplos:

2) Todo acorde menor

abajo.
DO M+6
FA M+6
LAbM+6

con sexta

sible situado una tercera

Ejemplos:

(M+6) es sinénimo de un menor

LAm
REm
FAm

(m+6) es sindénimo de un sen-

n

menor abajo.

REm+6
FAm+6
SIbm+6

Sle
RE#z
SOLge

3) Todo acorde disminuido es sindénimo de los otros 3 acordes

disminuidos de su misma serie. Como se sabe, los 12 acordes dis-
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minuidos se pueden agrupar en tres series de 4 acordes cada una,

formados estos por notas comunes:

/ N\

1 fa#
\\\\ la ’////

Al primer circulo

N\

y LAo; al segundo, los
SOLo,

son

los acordes Mlo,
estas tres series, sindnimos
Como sucede con los acordes

aqui por tratarse de sonoridades

fa

si

~

lab

/

Yany
N

corresponden los acordes DOo, MIbo, FA#o
acordes REo, FAo, LAbo y SIo y al tercero,
SIbo y DO#o. Los acordes de cada una de

entre si. ,
paralelos, pero mds fdacilmente

- . ’ 3
iguales, los acordes sindénimos

pueden inducir también a enlaces dudosos entre las armonias. Por
ejemplo: ‘
II v VI? mejor: IT v I+6
VI IVm+6? V "o VI IIg V
VI+6? VIIm IIIx "o bVe VIIm IIIx
v Iv 1Ig? III II =~ " ® vV IV 1IVm+té6 III 1II

La eleccién de los acordes disminuidos es aun mds incierta,

por tratarse de armonias que son

bIIIo = #IVo = VIo). El

sin embargo, se encuentra en

Io = uso
las
de desempefian principalmente una

mds importantes. Por ejemplo:

I #lo II #IIo 1III ...

En su enlace cromdtico, los

como antecedentes, es decir, que

el cual se relacionan por medio tono: bIII—1II;

— 111,

cuatro veces iguales. (Ejemplo:

‘mds frecuente de estos acordes,

progresiones cromdticas; en don-

funcidn de enlace entre acordes

IV IVo III

bIIIo II ...

acordes disminuidos funcionan
se sitdan delante del acorde con
bVIlo — VI; #IIo

etc. Los dos ejemplos que siguen ilustran la eleccidn més
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conveniente de estos acordes en la préctica:

= p—1 ——— =,
fesiss s s TS
o 1 LI | [VJ -

I Vo 11 v I Vo I
mejor: #1o mejor: bIIlo

Un error en el que frecuentemente se incurre es el de utili-
zar el acorde disminuido en lugar de su acorde dominante parale-

lo. Por ejemplo, los acordes DOo y SIx en el siguiente pasaje me-
lédico:

O' - 4
:g;iéi__,- s ’ L
DO M D0Oo MIm

mejor: SIx

Como cada acorde disminuido es igual a los otros tres de su
serie, comparte con ellos sus tres acordes dominantes parale -
los. El acorde DOo de nuestro ejemplo anterior, por consiguiente,
se relaciona no solo con el acorde SIx, sino también con los a-

cordes LAbx, REx y FAx. La lista siguiente resume estas relacio-
nes:

la. serie 2a. serie 3a. serie
(DOo, MIbo, (REo, FAo, (MIo, SOLo,
FA#o y LAo): LAbo y SIo): SIbo y DO#o):
LAbx SIbx - DOx
SIx REbx MIbx
REx MIx FA#x

FAx SOLx LAx



55

Este principio tiene importante aplicacién en la prdctica,
pues nos permite indagar en los acordes disminuidos las alterna-
tivas que ofrecen para la melodia sus cuatro acordes dominantes
relacionados (en el ejemplo anterior, los acordes FAx, REx y LAbx
en vez del SIx).

PARTE PRACTICA.
1. Encuentre los acordes paralelos (a) y los acordes sindni-

mos (b), de las armonias que se detallan a continuacién:

(a) acordes paralelos: (b) acordes sinénimos:
SIb M : SOLm, REm LAm+6 : SOLbg

REx : MIo :

LAm : LAbM+6
SOLbM : REgz :

MIg : DOm

FAx : SOLm+6

SIm : MIm

LA M : ' FAo

2. Proponga una solucién para los acordes estacionarios de

la melodia siguiente:

-

1

11 II VvV I I

M
il

A~
=
N

IIx IIx v o v 1+6
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L E CC I ON Ne 8

LA TONALIDAD MENOR

TONALIDADES RELATIVAS.

Al lado de las doce tonalidades mayores existen doce tonali-
dades menores, las cuales proporcionan también planos sonoros pa-
ra la construccidén de melodias. Una relacidn inmediata entre los
dos sistemas de tonalidades se establece a través de las-llamadas
"tonalidades relativas", en donde una tonalidad mayor y otra me-
nor, comparten las mismas notas para sus escalas. Asi por ejemplo,
las tonalidades de do mayor y la menor, o las de fa mayor y re
menor, se consideran relativas entre si, porque estdn constitui-.

das por notas comunes:

do~mayor: do - re - mi - fa - sol - la - si

la menor: la - si - do - re - mi - fa - sol

fa mayor: fa - sol - la - sib - do - re - mi

re menor: re - mi - fa - sol - la - sib - do

Toda tonalidad mayor se relaciona con una tonalidad menor
relativa situada o partir de la sexta nota de su escala -0 si se
prefiere, una tercera menor abajo de su primera nota-. Como las
notas de las dos escalas son iguales, las tonalidades relativas
vtilizan el mismo pentagrama.

La lista siguiente muestra las relaciones que existen entre
todas las tonalidades mdyores y menores, como tonalidades relati-

vas y las alteraciones de sus respectivos pentagramas:
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relativas
tonalidad tonalidad alteraciones

mayor menor (# o b)

do la 0

fa re 1b

sib sol 2b

mib do 3b

lab fa 4b

reb sib 5b

solb mib 6b (o 6#)
si sol# - 5§

mi do# A#

la faff 3#

re si 2#

sol mi 1#

LA TRIPLE ESCALA MENOR.

Antes de abordar el estudio de los acordes que .se emplean en
la tonalidad menor, necesitamos examinar las peculiaridades de su
escala. A diferencia de la tonalidad mayor que estd representada
por una sola escala, lao tonalidad menor admite tres posibilidades

estructurales equivalentes a tres distintas escalas:

1) escala menor natural
2) escala menor arménica

3) escala menor melddica

Escala menor natural. Se designa con este nombre a la escala

menor formada por las mismas notas que componen su tonalidad ma-
yor relativa, sin ninguna alteracién. (Ejemplo: la menor = la -
si -~ do - re - mi - fa - sol). Las relaciones intervdlicas que

median entre sus notas son las siguientes:
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3 4 5 6 7 1
1 1 ] o

1 ¥
/\ /\
1 2

Escala menor arménica. La escala menor natural se convierte

en escala menor arménica al elevar su séptima nota medio tono.
Como resultado, la distancia que se forma entre esta nota y la
nota anterior es de un tono y medio y entre la séptima y la pri-
mera de repeticién, de solo medio tono. (Ejemplo: la menor = la -
si - do - re - mi -~ fa - sol#). Las distancias intervdlicas co-

rrespondientes o la escala menor arménica son las siguientes:
: }
/_\ /-\
1 2 3 4 5 6 7
% NP N
1 1 1 13

)~

1

La alteracién en la séptima nota de la escala obedece a la
exigencia arménica de obtener la cualidad dominante en el acorde
del quinto grodo. (En la tonalidad de la menor, por ejemplo, el
acorde V se transforma en MIx, en vez del MIm que producen las
notas alternas de la escala menor natural). Con esto se crea una
similitud entre las tonalidades mayor y menor, al preservarse la
relacién polar de un acorde dominante con el centro tonal. Tam;
bién se logra un desenlace en la escala que es andlogo ol mayor,

cuya séptima nota, llamada nota "sensible™ (*), dista solo medio

(*) Tradicionalmente, se designa a las 7 notas de la escala (ma-
yor o menor) como: (1) ténica, (2) superténica, (3) mediante, (4)
subdominante, (5) dominante, (6) superdominante y (7) sensible.
La ténica da el nombre a la tonalidad. Los acordes "dominate" y
"sensible”, derivan su nombre de la posicién natural de su funda-
mental en la escala.
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tono de la nota primera de repeticidn.

Escala menor melddica. La tercera posibilidad estructural de

la escala menor, la constituye la escala menor melédica, coracte-
rizada por dos series:
(a) una ascendente en que las notas sexta y séptima se
elevan medio tono cada una y

(b) otra descendente sin alteraciones:

a) b)
el Pl
e |

La serie ascendente equivale a una escala menor arménica con
su sexta alterada (#); esta elevacidén evita la distancia excesiva
de un tono y medio que existe entre las notas sexta y séptima,
que en la prdctica melddica resulta inconveniente. También por
razones melddicas, en la serie descendente ese intervalo se eli-
mina anulando la -alteracién original de la séptima nota. Con esto

la escala desciende lo mismo que una escala menor natural.

LOS SIETE ACORDES DE LA TONALIDAD MENOR.

En los acordes de los siete grados de la tonalidad menor, se
combinan las notas de las dos Gltimas escalas que hemos mencionado.
Sus notas fundamentales corresponden a las siete notas de la es-
cala menor melddica ascendente, mientras que su tercera, su quin-
ta y su séptima, se construyen con las notas de la escala menor

arménica. E1 resultado es como sigve:

I II - III Iv \ VI VII
(7a) sol# 1la si do re mi fa
e. meno
(5a0) mi fa sol# la si do re urménic:
(3a) do re mi . fa sol# la si
. e. menor
(f) 1la si do re mi fa# sol# } melédica
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En la tonalidad de do menor, por ejemplo, las dos escalas

que sirven de base para sus acordes (escala menor meldédica ascen-

dente -fundamentales- y escala menor arménica -3a., 5a. y 7a.-),

son las siguientes:

1) Escala menor melédica ascendente (fundamentales):

0
4
-~ v r=
2) Escala menor arménica (3a., 5a. y 7a.):
0
v e o re

Los siete acordes de esta tonalidad,

por consiguiente, com-

binan las notas de ambas escalas con el resultado que sigue:

Se emplean

menor aumentado

y o

III Iv \ VI VII

aqui dos cualidades arménicas nuevas: el acorde

(m+), en el primer grado de la escala (I) y el a-

corde mayor aumentado (M+), en el tercero (III)(*). Estas cuali-

(*) E1 término '

bedece a que en
mentado" ?notus
jemplo), que en
por una tercera

'aumentado” con que se designa a estos acordes, o-

su composicién interviene el "acorde perfecto au-

mib, sol y si, en los acordes DOm+ y MIb+ del e-
lo armonia tradicional define a la triade formada
mayor y una quinta aumentada (o si se quiere, por

dos terceras mayores) (V. Apéndice I).
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dades equivalen, por su estructura, a un acorde menor con su sép-
tima elevada medio tono y a un acorde mayor con la misma altera-
cién en su quinta. Por supuesto, no se trata en la tonalidad me-
nor de acordes alterados, sino de acordes naturales.

La inclusidn de estas dos nuevas cualidades, eleva a 7 el
nimero de acordes que pueden formarse con la combinacién de cua-

tro notas diferentes (7 cualidades arménicas en vez de 5):

M X m 2 o m+ M+

Comparados los acordes de la tonalidad mayor con los que se
emplean en la tonalidad menor, solo el V grado mantiene su cuali-
dad dominante en comin, por su relacién dindmica con el centro
tonal. (En la préctica, se le utiliza frecuentemente con la va-
riante de la quinta aumentada: V*s). Los acordes de los grados I
y IV, que en la tonulidod.muyor son mayores, en la menor tienen

cualidad menor.

Deduccidén simplificada. Hay un procedimiento simple para de-

ducir los siete acordes de una tonalidad menor. Es el siguiente:

1) se encuentra primero la escala que debe servir de base

e s T

pa“d’sus notas fundamentales (escala menor melddica), que
por ser casi idéntica a la escala mayor correspondiente
(la de su mismo nombre), se puede derivar fdacilmente de
ella con solo bemolizar su tercera nota;

2) a continuaecidn, se construyen sobre cada una de estas no-
tas las cualidades arménicas que les corresponden como

grados de la tonalidad menor.

El ejemplo siguiente ilustra el procedimiento:
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sol mayor:

sol
la
si
do
re
mi

faof

sol
la
sib
do
re
mi

faof#

sol menor:

SOLm+
LAo
SIbM+
DOm
REx
MIo
FA#o

(1)
(11)
(I11)
(1v)
(v)
(V1)
(VII)

Los acordes del ejemplo que sigue, deben intefpretarse en

la tonalidad de do menor:

1
—d

Y

| I 7. P y S
g | ol i | I
o) - £ T —
I vl II I1I IIIx‘II v I Im
0.1
o e
— il t1
¢/ v 1 1
Vi bVIx V Im+6

Iv IVo 1III

También aqui, como en la tonalidad mayor, la solucidén prin-

cipal para la armonizacién de las melodias la constituye el em-

pleo sistemdtico de las tres progresiones bdsicas (circulo de

quintas, diaténica y cromdtica). A continuacién algunas de las

[ 4
mds usuales:

1. VII III Vi
2. 1v bIVvx III
3. VI bVIx Vm
4, I II III

5. bVIx V 1

6. I Im Im+é

\%

ITIx I
bVo
IV

v’

I

I bIIx I
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].

que se

re
mi

fa

2.
de grad

cia tre

(1)
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RTE PRACTICA.
Encuentre los 7 acordes de las tres tonalidades menores

indican a continuacién:

I II I1I 1v \" Vi VII
menor: REm+ Mlg
menor:

menor:

Establezca las equivalencias en acordes (1) y en simbolos
os (2), de las dos series siguientes, usando como referen-

s tonalidades menores (do, sol y fa):

(2)
(do) (sol) (fa) (do) (sol) (fa)

Iv FAm DOm SIbm REe II Ve VI
IIx FAx
VIIm SOLm+
I1I LAbo
Vim MIbM+
bIVx REbx
VII SIbx
IIm+6 FA#o
bV FAm+6

3. Proponga una solucidn arménica para las dos melodias que
siguen (la menor). Utilice un acorde por compds en el primer ejem;
plo y dos en el segundo.

(1)
/‘{\)‘40 7 ‘;;L,, 11}-5 +
ST L i R A R i3
Im

J)(i) -t £
epSSSSSaisSEES

II
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L ECCI ON N2 9

M 0D UL A CTI 0N

La modulacién es el proceso por el cual se cambia de una to-
nalidad a otra. Cambiar de tonalidad significa cambiar de "centro
tonal"” (asentamiento del acorde I), desplazando el sistema de re-
laciones melédicas y arménicas hacia una posicién diferente.

La modulacidén es uno de los recursos expresivos més. impor-
tantes en la misica. Los procedimientos que se emplean para modu-
lar son muy variados y dependen considerablemente de la habilidad
y de las dotes intuitivas del arreglista o compositor.

En la prdctica, hay dos situaciones especificas en las que

se plantea el problema de la modulacidn:

1) en los cambios de tonalidad que se operan transito-
riomente durante el curso de una melodia original

(melodias modulantes);

2) en los cambios de tonalidad realizados deliberadamen-
te por el arreglistao en cualquier melodia, en forma

total o parcial.

CAMBIOS DE TONALIDAD EN EL CURSO DE LA MELODIA.

Hay melodias cuya estructura contiene uno o més cambios de
tonalidad transitorios, de extensidn més o menos breve. Estos
cambios, por lo general, no vienen indicados en las partituras o-
riginales. El estudiante necesita darse cuenta de ellos para ha-
cer una armonizacién correcta, pues de otra manera podria incu-
rrir en el error de relacionar sus acordes con un centro tonal e-

[ 4 > . . .
quivoco. Consideremos, por ejemplo, los 6 compases siguientes:
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a) b) c)

[
| 1A8
N

LAm LAbx SOL M SOLm SOLbx FA M FAm MIx MIbM

La progresién cromdtica que forman los acordes LAm, LAbx y
SOL M en los primeros 2 compases (a), sitla la melodia en la to-
nalidad de sol mayor (II bIIx I). Si los siguientes 2 compases
(b) se interpretan como pertenecientes a la misma tonalidad, el
resultado son tres acordes alterados: SOLm SOLbx FA M = Im VIIx
bVIIM. Sin embargo, es fdcil reconocer al acorde FA M como un
centro tonal, espécialmente si el pasaje se toca independiente-
mente de los primeros 2 compases. La progresidén se interpreta me-
jor como: II bIIx I. Las partes a y b representan dos frases ana-
logas de una misma melodia escritas en tonalidades diferentes. Lo
mismo sucede con los 2 compases finales, cuyos acordes (FAm, MIx
y MIbM) interpretados en sol mayor, equivalen a los grados alte-
rados: bVIIm VIx y bVIM. La versién correcta, al igual que en los
dos casos anteriores, es también II bIIx I, esta vez en la tona-
lidad de mi bemol mayor. La parte b reproduce el tema inicial sin
modificaciones esenciales (sin cambiar sus relaciones intervdli-
cas y arménicas), aunque un tono més abajo. Y también la parte ¢,
con ligeros cambios en la melodia.

Aparte de la ayuda que nos presta la experiencia, hay dos
observaciones de orden melddico y arménico, que nos permiten i-
dentificar fécilmente los cambios de tonalidad en el curso de una
melodia:

1) en la secuencia melddica, la introduccidn con cierta
insistencia de signos de alteracién (#, b,_H), que no

son propiamente "accidentes";

2) en la secuencia arménica, la presencia de un acorde
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mayor que no corresponde a los grados I o IV.

En todos los casos en los que se identifica el cambio tonal,
deberd hacerse la adaptacidén respectiva en los simbolos de sus
grados (nimeros romanos), indicando entre paréntesis el nombre de
la nueva tonalidad (con maylsculas si es mayor y con minlsculas
si es menor), no importa lo breve que pueda ser el pasaje de la
modulacidn.

Volviendo a nuestro ejemplo anterior, el sib del tercer com-
pds y el becuadro que anula el fof# en el siguiente, sugieren en
la melodia un cambio de tonalidad. La armonizacidn errénea de la
parte b como Im VIIx bVIIM (en sol mayor), indica ese cambio tam-
bién en los acordes, ya que el Gltimo de ellos (FA M) no corres-
ponde a los grados I o IV. Y de igual manera en los dos Gltimos
compases (c), en donde la frecuencia dé las alteraciones en la
melodia y el acorde final MIbM, sugieren lo mismo.

Al hacer la adaptacién de los grados a la tonalidad verdade-
ra, el cambio se hace generalmente uno o dos acordes antes, pues
lo usual es que el acorde M que aparece ahora como centro tonal
vaya precedido por un acorde de preparacién (generalmente la re-
lacién V - I, o su equivalente por sustitucién: bIIx - I). En el
ejemplo que estamos examinando, la progresidén que mueve el cambio
a las tonalidades de fa mayor y mi bemol mayor, es la misma que
establece la tonalidad inicial en la parte a: II bIIx I. La ver-
sién correcta, en la que el cambio de significado en los acordes
se especifica adelantando entre paréntesis el nombre de la tona-

lidad nueva, es como sigue:

/ II blIx /1 /(FA)II bIIx / i /(MIb)II bIIx / I /

CAMBIOS DE TONALIDAD DELIBERADOS. -
La modulacién de una melodia origin&l en su totalidad, o en
alguno de sus partes, es un recurso uvtilizado frecuentemente para

logror efectos de gran fuerza expresiva. Se acostumbra efectuar
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el cambio de tonalidad en la melodia al tocarla una segunda vez,
o hacer pasar el tema principal por varias tonalidades transito-
rias para traerla finalmente a su tonalidad original, etc.

Como antes vimos, para que un acorde M pueda funcionar como
primer grado en una tonalidad nueva, necesita estar precedido por
el acorde dominante que lo define como centro tonal (la relacién
V - I). Si deseamos cambiar de la tonalidad de do a la de sol,
por ejemplo, la entrada del acorde SOL M deberd hacerse a través
del acorde REx:

(REx) (soL M)
do mayor: IIx
sol mayor: v I

El acorde dominante, a su vez, suele estar precedido por o-
tro acorde que desempefia el papel principal en el cambio de una

tonalidad a otra. Es el acorde de transicién (acorde "pivote"),

cuya caracteristica es la de pertenecer al mismo tiempo a las dos
tonalidades. Como se sabe, todos los acordes tienen la propiedad
de pertenecer a mds de una tonalidad. El acorde DO M, por ejem-
plo, es I en do, IV en sol, VM en fa, etc. Esta caracteristica de
ambigUédod que los acordes poseen aisladamente, es la base de la
técnica de la modulacidén. En el ejemplo anterior, el cambio de la
tonalidad de do a la de sol puede efectuarse por varios acordes
de transicién, pues hay acordes comunes en las dos tonalidades.
Por ejemplo, el acorde LAm, que es a un tiempo VI grado en do ma-

yor y II en sol:

(LAm) (REx) (soL M)
do mayor: VI
sol mayor: I1- v I

El acorde de transicién (LAm), forma una progresién de cir-
culo de quintas con el REx. Otro acorde que podria ejercer esta

funcidén transitiva, es el acorde MIm, comin también a las dos to-
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nalidades: MIm (III/VI)— REx (V). Y de igual manera el mismo a-
corde I (DO M), que es IV grado en sol: V I/IV II V I. Es prefe-
rible que la eleccién del acorde de transicidn no recaiga en el
acorde V de la segunda tonalidad, ya que en este tiene lugar el
cambio efectivo para el oyente. El acorde de transicién deberd
precederle siempre.

Aun cuando todas las tonalidades estdn relacionadas, el gro-
do de relacidén entre ellas depende de la similitud de sus esca-
las, y por consiguiente, de sus acordes. Cuando no existen acor-
des comunes que faciliten la modulacidn, se puede alterar alguno
de los acordes de la tonalidad original y buscar su enlace con el
acorde dominante de la nueva tonalidad. Supongamos que se quiere
pasar de la tonalidad de do a la de mib. Como no hay un atorde en
comin que permita una relacidén directa con el acorde SIbx (V gra-
do en mib), se puede alterar el acorde FA M (IV) como FAm (IVm/

II), logréndose asi la relacién deseada:

(FA M) (FAm) (SIbx) (MIbM)
do mayor: Iv IVm :
mib mayor: II \% 1

El ejemplo melddico que sigue haréd mds clara esta relacién:

—-3 fB"‘
= e —— e e m—
o ecfrs ot e
e)' q hd T T ~u 1
II \% I IV IVm
(MIb) II v 1

La situacidén inversa es también posible, o sea cuando el a-
corde de la tonalidad original, sin alteracién, aparece como acor-
de alterado en la segunda tonalidad. Por ejemplo, para modular de

mib mayor a sol mayor:
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(MIbM) (DOm) (REx) (soL M)
mib mayor: I VI

sol mayor: . Ivm \% I

En general, la eleccidn del acorde de transicidén cuando las
dos tonalidades no tienen acordes comunes, requiere el uso de al-
teraciones para poder relacionarlas. Los acordes mds apropiados
son los que pueden formar una relacidn préxima con el acorde do-
minante de la nueva tonalidad. Cuanto menos alteraciones se re-
quieran para pasar de una tonalidad a otra, mayor serd el "paren-
tesco" que las una. Las tonalidades mejor relacionadas, con mds
acordes en comin, son las que estdn situadas en los grados IV y V
de cualquier tonalidad; do mayor, por ejemplo, se relaciona di-
rectamente con las tonalidades mayores de fa y de sol, que co-
rresponden a sus grados IV y V. Con cada una de ellas ‘tiene tres
acordes comunes, lo que representa la mayor afinidad posible en-

tre tonalidades (llamadas por eso "tonalidades vecinas"):

‘(DO. M) (REm) (MIm) (FA M) (SOLx) (LAm) (SIg)

do mayor: I II III Iv v VI VII
fa mayor: 28 I II1I
sol mayor: Iv VI II

También hay relacién de vecindad entre tonalidades mayores y

menores, de tres maneras:

1) entre tonalidades relativas (do mayor y la menor)

2) entre una tonalidad mayor y las relativas menores de
sus vecinas en los grados IV y V (para do muyo;, re me-
nor y mi menor, relativas de fa y sol, respectivamente)

3) entre tonalidades de la misma denominacién (do mayor y

do menor)

Los acordes en comln (1 y 2) y la relacién V - I (3), son

los factores que determinan estas relaciones de vecindad.



PARTE PRACTICA.
1. Establezca los cambios de tonalidad en las 3 melodias mo-

dulantes que se indican a continuvacién:

b J}(]) -
ST = —
Y sl ue |l S & Py 1
N i £ P 1
SOL M SOLm DOx FA M FAm SIbx MIbM MIbx LAbx REDM
(2)

9 1 l'ﬂ A ﬁ 4 : + A }
ar—— ; I 1T—1 |l 1 ;“ﬁ‘f Pyt —
%ﬁ! = - 1 1 — ——— — 14 — !

DOm FAx SIbM SIbm LAx LADbM LAbm SOLx SOLbM
(3)
‘ e o TN — —M—b>-
e e e A s e e
.MIm LAx RE M SOLm DOx FA M FAm MIx MIbM

2. Interprete las modulaciones de las siguientes 3 melodias,

especificando sus acordes de transicidn:

(M
;?—‘1..—4—"—45—3’1 e Jl?KT' yo { ; 2
a1 S = 2t
SOLm  SOLbx FA MREm SIbm MIbx LAbM LAbx REbM REbx DOm
(2)

N \ - N TN I !
% L”B > o’ 71 % =y ‘ +
s e e

SIbM SIbm LAx RE M SOLm SOLbx - FA M

" (3)

p’2 $ - 2o of
a U i T 1 N
- ragp H 1 | I {
gﬁﬁ? ’ EZIEIS s2iSEdiiEEss

1 ¥ ]

LAn REx SOLM SIn MIm LAx REM FA#m SIm SIbx LA M FA#m FAx MIM
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L ECCTION N 10
LAS EXTENSIONES DE LOS ACORDES
ESTRUCTURA BASICA Y EXTENSIONES.

Las notas fundamental, tercera, quinta y séptima, constitu-

yen la estructura bdsica del acorde. Estdn arregladas a distan-

cias relativamente iguales, siguiendo el procedimiento de super-
posicién de terceras. Aunque los acordes se completan con la sép-
tima (una nota fundamental y tres superposiciones distribuidas en
el espacio de una octava), el procedimiento puede continuarse en
la octava siguiente, agregando al acorde tres notas més que reci-

ben el nombre de extensiones. Estas son la "novena", la "oncena"

y la "trecena". No es posible rebasar ese limite, pues al super-
poner otra tercera sobre la nota més alta (trecena), se obtiene

nuevamente la fundamental del acorde:

} extensiones (9a., 1la. y 13a.)
} estructura bdsica

El aprovechamiento de las extensiones en la prdctica, re-
. r * rd * - . 7
quiere el uso de técnicas especificas, cuya consideracién perte-
nece més bien a los métodos de composicién instrumental. Sin em-
bargo, hay ciertas condiciones para su manejo que tienen validez

general. Son las siguientes:

1) Las extensiones se emplean preferentemente en la parte

superior de cualquier compuesto arménico.
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2) La interdependencia entre las extensiones estd sujeta «a

las siguientes tres condiciones:

a) la novena es independiente de las otras extensiones,

o sea que se le puede utilizar sin ellas;

b) la oncena se escucha mejor cuando estd acompafiada

por alguna novena; -

c) la trecena es independiente, pero usualmente viene
ocompafiada por alguna novena, especialmente si la

trecena es menor.

3) Las alteraciones en las extensiones no modifican la cua-

lidad de los acordes.

ALTERACIONES DE LAS EXTENSIONES.

La novena, la oncena y la trecena de cualquier acorde, equi-
valen en una octava superior a los intervales de segunda mayor,.
cuarta perfecta y sexta mayor, respectivamente (*). Las extensio-
nes normales, por consiguiente, son la novena mayor, la oncena
perfecta y la trecena mayor. Pero en la prdctica, estas extensio-
nes pueden alterarse. Las alteraciones se obtienen subiendo o ba-
'jondo medio tono lg nota de la extensidén. Las novenas y trecenas,
que son intervalos mayores, se alteran como aumentadas (#) y me-
nores (b); la oncena solamente como oncena aumentada (#). La lis-
ta siguiente es un resumen de las tres extensiones con sus alte-

raciones:

9 = novena mayor
novenas S #9 = novena aumentada
. b9 = novena menor
.
oncenas 11 = oncena perfecta
1\#11 = oncena aumentada

(*) V. Apéndice I.



13 = trecena mayor
trecenas #13 = trecena aumentada
b13 = trecena menor

El criterio para el uso de las alteraciones no depende de
las exigencias de la escala (en la que los acordes desempeiian u-
na funcidn tonal), sino de su efecto acUstico. En los acordes ma-
yores y dominantes, para usar un ejemplo, es comin alterar la on-
cena como oncena aumentada, independientemente de que la escala o
tonalidad en que se utilizan contenga o no dicha alteracién. Se
procura evitar con esto la aéperezu que produce la disonancia en-

tre la tercera del acorde y la oncena perfecta:

¥z 4l

po M¥"  soL "

Cualesquiera que sean las alteraciones que se practiquen en
las extensiones, la cualidad original de los acordes no se alte-
ra. Las extensiones y sus alteraciones ofrecen una gran variedad:
de efectos sonoros con los que se puede experimentar libremente.
Permiten un incremento en la tensidén de los acordes que es de i=-
napreciable valor en la practica contemporénea.

El nimero de alteraciones depende de la cualidad de los a-
cordes. Son impracticables las alteraciones en las extensiones
que reproducen notas de la estructura bdsica. Por ejemplo, la no-
vena aumentada en un acorde menor, que es equivalente a su terce-
ra (#9 = 3), la trecena aumentada en un acorde dominante, que es
igual a su séptima (#13 = 7), etc. A pesar de su factibilidad, no
todas las alteraciones son aconsejables en la prdctica, por su e-
levado grado de tensidén. Esta reserva, sin embargo, no implica u-
na prohibicién, pues la experiencia ensefia que la experimentacidn

con nuevas sonoridades ha jugado un papel decisivo en la evolu-
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cién de la armonia. El siguiente diagrama resume las alteraciones

de las extensiones en todas las cualidades armdénicas, asi como

sus limitaciones:

M X m Y- o M+ m+
0 i) 0 0 N i) A
9 §%§§§§§ §§§§§§§ g%ég%%g ié;%gg? ié;@%i; ggiggg §§;§§§
Nede.
b9 (*) Ned. Ned. nNed. n.a. n.a.
#9 Nea. @ #9 =3 |#9 =3 | #9 =3 | #9 =3 | #9 = 3
#11 n.a. |#11 = b5} #11 = b5 Nea. n.a
13 n.a. n.a. 13 =7 n.a %
b13 n.a n.a. n.a. n.a. n.a. | b13 =#5 nN.a.
#13 NeGe #13 =71#13 =7} #13 =7 " h.a. Nede. NeGe

(*) n.a. = no aconsejable.
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En los acordes de sexta (M+é y m+6), la trecena mayor es i-
nopergnte, por su equivalencia con la sexta (13 = 6). También la
oncena perfecta, la oncena aumentada y la trecena menor en las
tres variantes del acorde dominante, por coincidir cada una con
las alteraciones de su estructura bdsica (11 = #3, #11 = b5 y
b13 = #5).

El uso combinado de las alteraciones en un mismo acorde,
que no se incluyen en el cuadro anterior por limitaciones de es-
pacio, constituye otra fuente de incremento para el extraordina-
rio nimero de efectos sonoros que se pueden obtener con las ex-
tensiones de los acordes. Esto es particularmente notable en la
cualidad dominante, segln puede apreciarse por el ejemplo que si-

gue, que contiene 10 combinaciones de este tipo:

F141 AT A fio "o
b9 #9 b9 #9 A% b 45 b5 P77

R i

Por su evidente complejidad, lao asimilacién de todos estos

acordes requiere una prolongada experimentacidén (*).

SUPERPOSICION DE ACORDES.

Un método que facilita el manejo de las extensiones en la
prdctica, es la superposicidén de acordes, que solo requiere para
su aplicacidn un conocimiento de la estructura bésica de los a-
cordes. No obstante, se pueden obtener con este método interesan-
tes armonias que incluyen combinaciones de extensiones alteradas.

Si separamos del acorde DO M sus tres extensiones (9, #11 y

13), por ejemplo, obtenemos la triada de RE M (re-fa#-la), es de-

(*) V. Posiciones Mixtas, pag. 92 y siguientes.
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cir, un acorde de solo tres notas que puede ser tratado como una
estructura independiente. La nota fundamental de este acorde (re)
corresponde a la novena del acorde original (DO M), o sea que
queda situada un tono al lado de la fundamentol verdadera (do),

en la octava superior:

RE M

/////

T~ po M

La divisién artificial del acorde extendido en dos partes,
permite que las extensiones puedan ser consideradas como acordes
superpuestos ("policordalismo"). Esto ofrece varias ventajas en
la préctica, pues simplifica notablemente el uso de las extensio-
nes y hace mds rdpida y fdcil la exploracién de nuevos recursos
arménicos.

En el ejemplo anterior, la superposicién de una trieda mayor
sobre la novena del acorde (RE M sobre DO M), es otra manera de
abordar la composicidn de este Ultimo como un acorde de trecena.

Se le puede representar con una férmula simple:

RE M/9
DO M

= po M"”

En términos generales, significa que si superponemos una
triaoda mayor sobre la novena de un acorde mayor, el resultado es

su extensidn a la trecena:

En esta fédrmula, el acorde situado arriba del trazo horizon-

tal representa siempre una triada y el nimero que le acompeafia la
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ubicacidén de su fundamental en el acorde verdadero; este Ultimo
se sitla debajo. Como veremos enseguida, son variadas las férmu-
las de este tipo que se obtienen combinando triadas con acordes
de cuatro notas.

Para la aplicacidn de este recurso se emplea Unicamente la
serie de las triadas mayores y menores (24 acordes en total), en
su posicién fundamental y en sus dos inversiones. Las triadas se
invierten transponiendo alternativamente sus notas, como lo mues-

tra el ejemplo que sigue(*):

DO M: DOm:
{V) LL ‘Yfa
Z\ Yol ol Ve BRdW A
g g - Eé —
inver- inver-
siones siones

El método de superposicidén de acordes con triadas mayores y
menores, no se limita solo a posiciones sobre la novena, como en
el ejemplo mencionado antes, sino que incluye también superposi-
ciones sobre otras notas del acorde. Tampoco se forman las tria-
_das exclusivamente con extensiones, ya que a menudo estas se com-
binan también con notas de la estructura bdsica. Asi, en el acor-
de mayor se dan superposiciones sobre su 5a., su 7a. y su 9a.; en
en el dominante, sobre su 5a., su 9a. y las notas situadas medio
tono abdjo de su 3a., su 5a. y su 7a. (b3, b5 y b7); en el menor,
sobre su 5a. y su 7a. y en el acorde sensible, solo sobre esta
0ltima. El acorde disminuido no tiene superposiciones.

La lista que se incluye en la pégina siguiente, contiene un
resumen de todas estas férmulas, con ejemplos en acordes de do
(las triadas de los ejemplos se sitlan en la posicién mds cercana

al acorde o mds coincidente con él, usando inversiones):

(*) Una exposicién mds detallada de este principio se verd en la
leccidén siguiente.



X _Jf
n .
$——2 Mibn FA#m —7 LAn
!@:’?: DOx DOx DOx

m -4
m_/_é_mq M_mﬂ - M=z‘“
m m
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Por su efecto disonante, la eleccién de los acordes super-
puestos requiere un estudio cuidadoso y una constante experimen-
tacién. En el ejemplo que sigue se ilustra una aplicacidn précti-
ca de este recurso armérico, empleando los acordes verdaderos en
su posicién fundamental (clave de fa), con las triadas superpues-

tas integradas a la melodia (clave de sol):

IR I - P P Y5, B0 N

o~
Z) —t ). L& 3 Lo . W
1A 7 15 A : # P 4 1
7= 1% ¥ Ar— i —
(.) ] 4 7 * T r
- 4 % : ] | f
0
) 1 > X = > . ye.
pA [ = Al P d
74 <
-

DO M SIbM/SOLM MIm LAbm RE M MIm DOM MIM
REm MI x LAm SIx MIm FAM REm SOLx

PARTE PRACTICA.

1. Determine las extensiones en los acordes siguientes:

9: 1: b9 y #9: 13:
MIbM = LAm~ = REx = FAM =
SIx = FAx = LAbx = SOLbx =
FAm =, MIbo = MIx = SIbM =
LAbe = REbM = SOLx = FAm+ =
Mim+ = FA#m = SIbx = SIM =

2. Indique las superposiciones utilizadas en la progresidn
siguiente (IV III bIIIx II bIIx I):

2 2 2

. ! _—?' = ‘|L e- jl "
' : i
i1 B Zgé 2
+ IL ] ! i
ima

d

\ \
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L E C C I O N Ne 11

REDISTRIBUCION Y ESPACIAMIENTO DE VOCES

La base arménica de la prdctica tradicional descansa princi-
palmente en una escritura a cuatro partes o "voces", en la cual
se presta especial atencidén a la conexidn horizontal entre las
notas de los acordes. La voz superior es la melodia o "soprano" y
las tres restantes reciben los nombres de "contralto", "tenor" y
"bajo", en orden descendente (*). Los ejercicios que se realizan
tienen por objeto desarrollar en el estudiante su habilidad para
enlazar los acordes, al tiempo qué cultivan su sensibilidad para
el tratamiento individual de las voces, lo que tiene particular
importancia en la composicidén vocal e instrumental. Esta es su
principal ventaja. También se considera esta préctica una condi-
cidén preparatoria para el estudio del contrapunto (**). En un con-
texto mds amplio, la escritura a cuatro partes implica considera-
ciones de estilo y'problemas relativos al rango de los instrumen-
tos. Como la exposicidén detallada de estos métodos no entra en el
propésito de este libro (***), nos limitaremos a mostrar algunas téc~
nicas sobresalientes, que bajo una perspectiva moderna, tienen

particular aplicacidn en un instrumento de teclado.

(*) Estos términos no significan que las partes deben cantarse,
sino solamente que cada una posee una cualidad vocal ideal que le
concede relativa independencia y singularidad.

(**) "Punctum contra punctum": superposicidén de una o més voces

1ndepend1egtes, en que la sucesién horizontal predomina sobre la

distribucién vertical, pero preservando la unidad y cohesién ar-
g

ménicas.

(***) Para un estudio completo de los procedimientos empleados en
la escritura a cuatro voces, véase "Harmony" de Walter Piston, W.
W. Norton & Company, Inc.
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METODOS DE DISTRIBUCION.
El libre tratamiento de las voces en la concatenacién de los

acordes, implica para las primeras un doble problema:

a) su espaciamiento

b) sus relaciones internas

El propdésito que se persigue es el de hallar soluciones de
construccién para las melodias, mediante un cambio en la distri-
bucién original de las notas de sus acordes. Con ese fin, se si-

. 7

guen dos métodos de distribucidén: la posicién cerrada y la posi-

cién abierta.

Posiciones Cerradas. El cambio mds simple que puede hacerse

en la posicién original de un acorde, es su inversién. Esta se

obtiene transponiendo sus notas una octava aparte, lo que permite
desplazarlo hacia nuevas posiciones. Todos los acordes de cuatro
notas tienen una posicién original y tres inversiones, como se a-

precia por el ejemplo que sigue:

0 2
DO M l 3a. inversidn

: 2a. inversidn

la. inversidn

En las inversiones, la proximidad natural entre las notas
del acorde no se altera (posicién cerrada). Su caracteristica es
el intervalo de segunda que en la primera inversién se encuentra
en la parte superior (notas si-do del ejemplo), en la segunda en

el centro y en la tercera, abajo.

Una forma sencilla de representar las inversiones consiste
en anotar debajo del simbolo de su acorde, el nimero correspon-

diente a su nota mds grave:
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W
i
-

inver- inver- inver-
sién sidn sién (*)

de 3a. de 5a. de 7a.

Mediante el uso de las inversiones se puede lograr que los

acordes de la armonizacidn queden situados a la menor distancia
" posible entre ellos, facilitando lao proximidad en el desplaza-

miento horizontal de sus voces. Cuando al relacionar dos acordes,
ambos tienen una o mds notas en comin, estas se repiten y las no-
tas restantes se mueven a la posicién mds cercana disponible. En
las progresiones en circulo de quintas, por ejemplo, el uso al-
terno de inversiones de quinta mantiene prdéximas las posiciones
de sus acordes, permitiendo un desplazaomiento similar al de las

progresiones diaténicas y cromdticas:

<

NN

LN

viI III vI II - VvI I1 V I
. 5 5 5 5

El ejemplo siguiente ilustra el uso de las inversiones en a-

cordes no relacionados por ninguna de las progresiones habituales:

NN

0
A A - z
i . u WA T
L ] z

gt

vl VI bVe bVIx IIT Ix II II VII
7 ) 3 7

(*) Equivalentes o los simbolos I$, I3 y I., de la armonia tradi-
cional, respectivamente.
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Uno de los procedimientos de construccién mds comunmente u-
sados en la préctica moderna, es la "técnica de los acordes en
bloque", asi denominada por la concentracidén que resulta de com-
binar la melodia y la armonfa en el espacio de una sola octava.
La base de esta técnica de posiciones cerradas, son las inversio-
nes de los acordes. Las estructuras del bloque proceden por movi-
mientos paralelos, o sea que todas las notas del acorde, junto
con la melodia, se mueven siempre en la misma direccidn.

En su forma habitual, el bloque combina cuatro notas en la
mano derecha con una sola en la izquierda, tocadas simulténeamen-
te. Dos notas de estas cinco pertenecen a la melodia y forman la
octava que marca los limites del bloque; las tres restantes si-

tuadas enmedio de la octava corresponden a la armonia:

I+6 bVe

Es considerable el nimero de estructuras de bloque que se
pueden formar combinando las notas de la melodia con sus acordes.
Sin embargo, el procedimiento que se sigue para obtenerlas es

bastante simple. Consiste en lo siguiente:

1) se duplica la nota de la melodia con la mano izquierda,
una octava mds abajo de su posicién original,

2) el intervalo de octava que resulta de esta duplicacién,
se refuerza con tres notas del acorde correspondiente, las cuales
se tocan (junto con la melodia superior) con la mano derecha. En

ningln caso las notas del refuerzo podrdn ser mds o menos de tres.

Cuando la nota de la melodia es alguna de las cuatro que in-
tegran el acorde, las tres notas restantes intervienen en el re-
fuerzo empledndose el acorde en su totalidad. Pero si la nota de
la melodia no forma parte del acorde, es preciso eliminar en este
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una de sus notas, puesto que solo tres son suficientes para re-
forzarla. Por regla general, se suprime en estos casos la nota
que queda situada junto a la melodia de la octava superior.

Los ejemplos que siguen ilustran el procedimiento en dife-
rentes acordes, empleando como melodia una nota mi. Solo en el
primer grupo (a), esta nota se encuentra formando parte del acor-
de que la armoniza; en el segundo (b), ha sido preciso eliminar

una de sus notas para construir el bloque:

0 | , {
& T F
LAm DO#m LAx Mle
Q e, " s, )
) T & A 7.
T ol
P
REx SOLm REbx FA M+6
nota suprimida: re re reb re

En la técnica del bloque, todos los acordes mayores se tra-
tan como acordes de sexta. También es recomendable, al construir
bloques con acordes dominantes, utilizar la novena del acorde en
vez de su nota fundamental. Su alteracidn como novena menor resul-
ta particularmente eficaz y simplifica el tratamiento de lg melo-
dia en bloque al relacionarla con un acorde disminuido.

La densidad sonora de los acordes en bloque conviene espe-
cialmente a las notas de la melodia que tienen cierta duracidén en
el compds. En los pasajes meldédicos de notas cortas, los despla-
zamientos con esta técnica pueden ofrecer dificultades para su e-
jecucidn y recargar excesivamente la sonoridad de la frase. La
solucidn en estos casos consiste en combinar las octavas reforza-
das del bloque con octavas sin reforzar. El equilibrio de esta
combinacién devuelve a la técnica su fluidez y vitalidad. A con-

tinuacién dos ejemplos:
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Si se desea, por el contrario, incrementar su efecto sonoro,

!
Ui}

los acordes en bloque pueden complementarse con notas adicionales

de registro mas grave. Por ejemplo:

0 |
1"‘1,(\ ‘j; — ?' } El ?jf
b Y ol -?- —
ARV
il 5
-4

Los acordes en bloque son posiciones cerradas que se equili-
bran bastante bien cuando se combinan con acordes en posiciones
abiertas. Antes de pasar al examen de estos Ultimos, conviene men-
cionar otro procedimiento de redistribucidn en el que también se-
emplean posiciones cerradas y que tiene extensa aplicacién en la
préctica moderna. Se trata de un conjunto de 60 estructuras con-
vencionales, construidas a partir de los 60 acordes bédsicos de la
armonia, en las cuales se combinan algunas de las extensiones. Su
empleo procede de la misica de jazz para piano y las hemos incluido
aqui por su evidente interés arménico. (Véase la tabla de la pé-
gina 86).

Estas estructuras son "acordes artificiales" derivados de
las cualidades arménicas. En su totalidad estdn desprovistas de
la nota fundamental. La intervencidn de las extensiones en su
composicidn, se reconoce fdacilmente al relacionar a cada estruc-
tura con el acorde natural del cual se origina. El siguiente dia-
grama, en el que se usan las cualidades del do como ejemplo, mues-

tra las distintas combinaciones que se dan en cada acorde artifi-
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cial entre la estructura bésica y las extensiones:

DO M: DOx: . DOm : DOg: DOo:
re —9 la—13 5 —sol 5 — solb 5 — solb
6 — la 3 — mi 3 — mib 3 — mib 3 — mib
5 — sol re — 9 re—13 re —9 re — 9
3— mi 7 — sib 7 — sib 7— sib 7— la (sibb)

El primer acorde (DO M), esté formado por tres notas bésicas
(3a., 5a. y 6a.) y una extensién (9a.), el segundo (DOx) por dos
notas bésicas (3a. y 7a.) y dos extensiones (9a. y 13a.) y los
tres Gltimos (DOm, DOo y DOo) por tres notas bdsicas (3a., 5a. y
7a.) y una extensién (9a.).

Las 60 estructuras de la tabla adjunta se distribuyen en un
drea central (considerada como la zona acéstica més eficaz para
su produccién), delimitada en el teclado por las notas mib y la

situadas a distancias iguales del do central:

La distribucién de las notas del acorde varia de acuerdo con
su mejor posicién dentro del drea. Si se examinan las estructuras
de cada cualidad separadamente, se verd que sus notas no mantie-
nen una distribucién constante, sino que alternan en dos posicio-
nes. En la columna que corresponde a los acordes mayores, por e-
jempld, la primera posicién abarca del acorde DO M al acorde FA M.
Sus notas se distribuyen de la tercera a la novena en el orden
siguiente: 3 5 6 9. A partir del acorde SOLbM, la distribucién

cambia por esta otra: 6 9 3 5, o sea que la tercera y la quinta
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alternan su posicién en el acorde con la sexta y la novena. El a-
corde FA M se sitla por su novena (sol) junto al limite superior
del &rea; el acorde SOLbM comienza en la nota mib (su sexta), que
marca el limite inferior. La misma adaptacidén se repite en las o-
tras cualidades arménicas cuyas estructuras alternan siempre en-

tre dos posiciones, como se aprecia en el diagrama que sigue:

Cualidad: la. posicidn: 2a. posiciédn:
M 3569 6 935
(de DOM o FA M) (de SOLbM o SI M)
7 9313 313729
X (de SOLx a DOx) (de REbx a SOLbx)
m 3579 7935
(de REm a SOLm) (de LAbm a REbm)
3579 7935
7 (de REg a SOLg)  (de LAbg a REbg)
. 3579 7935
(de REo a SOLo) (de LAbo a REbo)

La diferencia entre las dos posiciones estd en el orden en
que se sitlan las dos primeras notas de la estructura con respec-
to a sus dos Ultimas. Dividiendo la estructura original por la
mitad,. sus dos partes se intercambian para transformar una posi-
cién en la otra. Esta operacidn se denomina "permutacidn", pues
aun cuando el procedimiento es similar a la inversidén que se prac-
tica en los acordes bdsicos (inversién de quinta en este caso),
no es una inversidén propiamente dicha. Todos los acordes artifi-
ciales, de acuerdo con esto, pueden ser permutados, lo cual da
un total de 120 posiciones (dos versiones por cada uno). Las po-
siciones seleccionadas en la tabla, sin embargo, son las més Uti-
les en la préctica, por la mejor distribuciédn de sus notas en el
édrea central. Pero en todas las aplicaciones de esta técnica, la
permutacién de las estructuras a partir de sus posiciones origi-
nales en la tabla es un recurso al que se puede recurrir siempre
que se estime coriveniente.

Como estas estructuras derivan de los acordes bdsicos, gene-
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ralmente necesitan para tocarse el soporte de su nota fundamental
I3 » . L4 4
correspondiente. Esta nota, ajena a su composicion, se ubica en

la regién grave del teclado. Las progresiones siguientes permiten
una apreciacién directa de su efecto sonoro:

e —
R 3t it iiic]
SE SESEESSE=S

(FAII V 1 III bIIx II blIx I (LA)TI blIx II hWx 1

En combinacién con la melodia, las notas del bajo (fundamen-

tales) se separan de los acordes para construir un acompafiamiento:

D
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La estructura del acorde dominante admite en la préctica

tres formas adicionales, de libre eleccién, que se obtienen alte-
rando sus extensiones. Son las siguientes:

1) con novena menor (b9)

2) con trecena menor (b13)

3) con novena y trecena menores (b9 y b13)

a

El ejemplo que sigue resume las cuatro alternativas de este
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acorde, asociadas o la progresién II V I para apreciar mejor sus

diferentes efectos:

(b9) (b13) (b9 y b13)

Usar los acordes artificiales como acompafiamiento de la

melodia, puede resultar inconveniente cuando su combinacién pro-
duce un contraste inaceptable. En tales casos, las estructuras
.podrdn alternar con los acordes normales y sus inversiones.

Para ejercitarse en el manejo de este recurso, convendrd -
practicar todas las posiciones conjuntamente con la nota funda-
mental de su armonia. Es aconsejable el dominio inicial de las
tres primeras columnas de la tabla (M, x y m), que son las que

més aplicacién tienen en la préctica (*).

Posiciones Abiertas. Lo contrapartida de las posiciones ce-

rradas, es el espaciamiento dé las notas de los acordes en dis-
tribuciones obiertas, que habitualmente se realiza o través de
dos procedimientos: la "técnica de ejes" y la "técnica de posi-
ciones mixtas". En ambas técnicas, el objetivo es lograr un arre-
glo en la distribucién vertical de las armonias que amplie- su so-
noridad e incremente su claridad y equilibrio.

La técnica de ejes es una simplificacién sistemdtica de las

posiciones abiertas. El espaciamiento de las voces es aqui mds

. [ 4 . -
(*) Una exposicién més extensa de la naturaleza y composicidn de
’ 3 .
estas estructuras se encontrard en "Jazz Improvisation" de J.

Mehegan, Vol. 1V, Watson-Guptill Publications, New York.
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importante que sus relaciones internas (desplazamiento horizon-
tal), aun cuando no es frecuente que los cambios de posicidn a
que da lugar produzcan grandes distanciamientos entre ellas. El
 procedimiento consiste en separar del acorde sus notas tercera y
séptima (notas de color), adjuntdndolas a la melodia, en tanto
que su fundamental y su quinta (notas de soporte), conservan su
posicién original. Como resultado de esta extrapolacién, se ob-
tienen dos posiciones Gnicas: el eje de la séptima (eje de 7) y
el eje de la tercera (eje de 3).

En el eje de 7, la séptima queda como nota mds alta de la
distribucidn, colocéndose inmediatamente debajo de la melodia.
Para obtener el eje de 7 en cualquier acorde, solo hay que llevar
su tercera y su séptima a la octava superior, como se aprecia en

los siguientes ejemplos:

n (! l

\"4 ..o ULl

AW ey ye Pl |

Nl e s 2 2 2
bho 2

Lo 3" Ll 1 Py

2 ¥ 7 7 L. 3. -~

z prd &
P Y74

DO M MIbx LAm REDbM FAg

En el eje de 3, el arreglo de las voces es similar a la dis-
tribucidn anterior, pero con la tercera y la séptima invertidas.
La tercera es aqui la nota més alta y la que se sitla debajo de
la melodia. La extensién del eje de 3 es siempre igual a una dé-
cima y por tanto menor que la del eje de 7. La séptima mantiene

su posicién original en el acorde:

7\
£ A0 Vi 19 i 2
TQ}I =) ’?g ';- 1.
-a-:z' #e
- - e bo
G )Y—& = . S— >
_/I 5

FAM  REx FA#m Sle MIo
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Con la técnica de ejes se pueden transformar todos los acor-
des de una melodia, empleando las dos posiciones sefialadas. E1
factor que determina su eleccidn es invariablemente la nota de la
melodia, por su altura en relacién con el acorde.

En ningln caso se admite que las notas altas del eje formen
unisono con la melodia, ya que de hacerlo se anularia el efecto
sonoro principal que se obtiene con esta técnica. La situacidn se
presenta cuando la nota de la melodia es la misma que la tercera

o la sé . tima del acorde, haciendo inevitable su duplicacién:

N £ 1 | ]
X 5 &7_'{_ s — H

e 2

z b

N — 7 [bd b‘e

L2 O W4 !Iﬂ ey

fl L2, 7 L7 ‘V

r74
DO M LAx FAm MI bM REg

En la prdctica, las dos posiciones del eje se combinan, se-
gin lo exija el movimiento de las notas de la melodia y el de sus
acordes. Como los ejes se construyen siempre partiendo de los a-
cordes en su posic¢ién fundamental, su aplicacién se limita a las
intervenciones individuales de cada armonia en el compds. Las no-
tas que no coinciden con los acordes se tocan solas, pero la es-
tructura del eje se mantiene hasta el cambio siguiente, prolon-
gando la duracién de sus notas (generalmente blancas). El siguien-

te pasaje ilustra el uso combinado de las dos posiciones:

- —t o i :
: g —+
TE IR
= 5 - ) 14 2 =
u‘l: ? ‘v § =y T " 1 J - ysd
1 P 7. 174 Y
-.4' %4' F e =
IV III bIllo 1II V. I bIIIx II bIIx I+6
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Una interesante alternativa que nos ofrece esta técnica pa-
ra su ejecucién en el piano, es su extensién arpegiada (eje que-
brado): las notas de la distribucién se tocan sucesivamente, divi-
diendo la estructura total en dos tiempos. El recurso solo se u-
tiliza cuando la nota de la melodia es una blanca (las notas del
eje quebrado tienen valor de corcheas). En extensiones mayores
(de 3 0o 4 tiempos), puede agregarse al eje un efecto de "contra-
canto libre", adelantando como melodia secundaria la nota més al-
ta del eje que continla. Los ejemplos que siguen ilustran estas
dos posibilidades:

_0_4 1 N | i '
S e —
] <L é : i > % — ‘P_A__:[ 74
Flege o [T gJgF |7
] . 7 J‘ IPA l\! /A ‘
“ g:q r‘_A‘?'f; Y 4 — f
] ! lv ~ 1~
bve 1V III bIIlo 1II bIIx I+6 bVIIx I
2 . | , |
37 yi I i | 1
(o2 — - 2 —
- > Z - —
CPCYIR BT T e
A : | .
[—\:é Jhl - - - '[;\‘7 — i L
!4 o~ il "l - .gﬁl
v’ C—— ?l P ?_ g‘ I\’ﬁF T a— P_d-;ﬂ
Iv I1I II bIIx I VI Vm bV

Un aprovechamiento mds libre de las posiciones abiertqs, lo
ofrece la ténica de posiciones mixtas, en donde la distribucién
de las voces adquiere plena independencia. El procedimiento es
similar al de la técnica de ejes: la melodia se sitla en la parte
superior como nota mds alta, en tanto que las notas de la armonia,
que le sirven de soporte, se distribuyen abajo libremente, te-
niendo casi siempre a su nota fundamental como base de la distri-
bucién. El arreglo mds comén sitla los intervalos mds amplios en
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la base y las més pequefias arriba (*).

No todas las notas del acorde intervienen en la composicién
de una posicién mixta. También es posible que algunas de sus no-
tas estén duplicadas. Desde luego, las mejores distribuciones son
aquellas que se construyen sin duplicaciones y contienen mayor
riqueza y variedad, especialmente si incluyen notas de las exten-
siones.

A continuvacidén, algunos ejemplos de posiciones mixtas, cons-
truidas con una sola armonia (REx):

0 L
l‘! g Y L . FY
L
7531 s 1O 1 h o7
‘ Yo A 27 ? W7 1797
TZ o e
"6‘ Py ﬁ_ﬁ -s- 1 al
&Y —— e e
—7 | 24 & 9— v
- pod . w74
-4 r-a

La técnica de posiciones mixtas es tal vez el recurso que
ofrece mayor complejidad en las distribuciones verticales, pero
es también uno de los mds importantes. Permite aprovechar todas
las posibilidades de la armonia extendida (9as., 1las. y 13as.,
normales y alteradas), renovando las estructuras tradicionales y
creando novedosos efectos de gran interés arménico. Esto la sitla
entre los procedimientos de mayor versatilidad y eficacia.

Como las posiciones mixtas se tocan en el teclado con las
dos manos, un medio sencillo de anotarlos consiste en distribuir
las notas de cada mano a los lados de una linea vertical. En el
lado izquierdo se sitlan las que toca la mano izquierda y en el
lado derecho las de la mano derecha. Las notas se representan con
los niémeros que les corresponden por su funcidén en el acorde ori-

ginal (fuﬁdamental: 1, tercera: 3, quinta: 5, etc.) Una posicién

(*) En forma semejante a la distribucién de los arménicos parcia-
les en la serie aclstica natural.
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mixta del acorde DO M, por ejemplo, en cuya distribucién se asig-
ne a la mano izquierda la fundamental y la quinta (do y sol) y a
la derecha la tercera, la séptima y la novena (mi, si y re), se

anota simplemente asi:
(DO M):

5 9

7

3

Expresada en esta forma, la distribucién es aplicable tam-
bién a todos los acordes mayores, ademds del de do. Para distin-
guir las posiciones mixtas de las distintas cualidades armdnicas,
es suficiente indicar en la parte superior de la férmula la cua-
lidad que le corresponde: '

- O
N O

3

Con esta férmula, por lo tanto, se pueden construir 12 posi-
ciones mixtas, correspondientes a los 12 acordes mayores.

La lista siguiente contiene algunos ejemplos de posiciones
mixtas en las cinco cualidades armdnicas, ordenadas de acuerdo
con el ndmero creciente de sus voces. Estas posiciones se pueden
usar solas o en combinacién con la melodia. (La adaptacidédn de la
melodia a una posicidén mixta depende de su proximidad con la nota
més alta de la distribucidn; si el intervalo entre ambas notas es

muy grande, su ejecucidén se vuelve impracticable).

A) a 4 voces:

M X _m z o
7l‘3 7!'3 3(10),9 7 {5 7 | 7™
113 113 1 16 113 1] 3
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B) a 5 voces:

M m ¥ ]
9 13 719 5|9 5| 7 7M
7 7 5 13 6 7

C) a 6 voces:

M X m Y- 1 o
7]79 7 l 9 7119 3(10) \ 11 7—"9
5 13 5 13 5 13 5 9 5 /M
1 3 1 3 1 3 1 3 1 3

Todas las posiciones mixtas de estos ejemplos se construyen

or N

sobre la nota fundamental y no tienen notas duplicadas. En la
prdctica, sin embargo, la distribucidén se puede hacer a partir de
las otras notas que forman su estructura (3a., 5a., etc.) y con=

tener duplicaciones. Por ejemplo:

M ' m -3 "o
3 | #11 715 3|9 3] o 7‘"5 7—I'7M
9 7|7 1 1
5 | 3|9 7 11 l n 5|3 5 | 3

Como las notas de las extensiones se pueden alterar, el va-

—

lor préctico de estas férmulas se incrementa considerablemente.
Las alteraciones en las extensiones introducen gran variedad de
efectos sonoros en la distribucidn que merecen investigarse. Su
eleccidn, por supuesto, estd sujeta a consideraciones técnicas y
melddicas, yo que su ejecucidn, tanto como el efecto particular
que tienen sobre la melodia, dependen de las relaciones de conti-
nuidad que se establecen en el contexto general. El ejemplo si-
guiente muestra las diferentes alternativas que ofrece la altera-

cién de las extensiones a partir de una posicién original no al-
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terada (una nota re en la melodia armonizada con un acorde LAbx):

b13 b13
(original) b9: #9: b13: b9 : #9:
) l ] | | ] |
X s s . — >
—7 % 4 = b b
(I - < =N e = -
a '(Ifj ]!/a 17474 l!lﬂ ‘Kla }la

LAbx 7 ?

1 3

3

En forma similar a la técnica de ejes, en las posiciones

mixtas los acordes coinciden con los cambios de las armonias en

el compés, lo que confiere a la melodia una relativa independen-

cia:

N | v
7 7 I! - 1!
g % F [P vE T 2
Lo N /£, b -l b
2 Y= ; — >
< & “
S——— Pz. [(“4
IIT bIIIx I1 IIx bVIx \'} I

Sin embqrgb, la variedad de posiciones que se pueden hacer
versatilidad mayor que

en un solo acorde, da a esta técnica una
la que se obtiene con los ejes, limitada a solo dos posiciones

fijas. En el ejemplo siguiente, una nota re se toca con un acor-

de FA M en varias posiciones mixtas:

i) ] l | | | |
v ) 2 = p= — -
,‘ - - - A T - -
y. 27 22 o
\ 9 =y 2 F— "g o4 y i
(I} bl e &~ <
P P .ﬂ
B s TR 2 = < = 7
L - 48 K [ o4 ~ e
y i ro y7i 7
— 7
[74 d [#)
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PARTE PRACTICA.
El/dominio de las diferentes técnicas de distribucién a las

que nos hemos referido en las pdginas anteriores, requiere cierto
entrenamiento. Un método efectivo consiste en trabajar cada re-
curso independientemente de los otros, con una o con varias melo-

dias, antes de proceder a sus combinaciones.

1. E1 ejemplo que sigue deberd tocarse en su totalidad con
cada una de las siguientes posiciones: acordes en bloque, ejes y

acordes artificiales:

0
vha 9 l‘
v ! —
[J) T =1
I vl Vm bV Iv+é 11 VIIm bVIIx
—— - —
) L7 ]
vl bVg IVx  III bIIIx II bIIx - I

2. Escriba las férmulas que les corresponden a las siguien-

tes posiciones mixtas:

A

X z & —& 55 S

Go—= e Y = gt

¢/ V4 bt - [ V- a = W#i?

y 4P D = 'ba 1!70 g k‘e iY’(;' 27 y i

A — yo. 2 oA = )2 S

— & i@g P P Y& yri
SOL x DOx LAbM FAx SIbm SIbx MIbM LAx

f_\'_l
(o
wmso

3. Identifique, usando la numeracién de los compases, las

partes de la melodia siguiente en donde han sido usadas las téc-



99

nicas de distribucidn que a continuacidn se especifican:

en compases:
acordes en bloque:
acordes artificiales:
ejes:
posiciones mixtas:

1 2 3 4
[\ ! | | L .
I‘I s, £2 ‘1,{ .# 1 t i 1k
e z=

L IF

Yo |be % b,
ottt e
9 T ~ b

II bVIIx I Iv bVIIx bIkx I

E{s}“i
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L ECC I ON N2 12

LAS ESCALAS DE LOS ACORDES

Todos los acordes pueden servir de base para la construccidn
de escalas. Con ellas se obtiene un recurso de gran contenido me-
l6dico, pues suministran planos sonoros indepeﬁdientes de la esca-
la de la tonalidad, que se multiplican con el cambio de cada armo-
nia.

Las escalas de los acordes se construyen combinando las no-
tas que los forman con notas intermedias elegidas libremente. Las
posibilidades para cada acorde son muy variadas. En la prdctica,
conviene simplificar su construccidén utilizando como modelo dnico
la serie de la escola mayor, que contiene cuatro cualidades bési-
cas de la armonia: los acordes mayor, dominante, menor y sensible,
situados en los grados I, V, II y VII, respectivamente. Cada es-
cala se principia a partir de la nota fundamental del acorde, co-

mo se ilustra a continuvacidn:

" n' ' ::%j,_r'f gﬁézé

I \% - II VII

Las escalas de estos acordes tienen siete notas cada una, 0-
rregladas a distancias intervélicas variables. El siguiente dia-
grama resume sus diferencias indicando los intervalos de cada es-
cala. Los nombres entre paréntesis al lado de las cualidades, co-

rresponden a la designacién que se les da tradicionalmente a es-
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tas escalas, o "modos diaténicos" (¥):

1 2 3 4 5 6 7 (M
M (jénica) 1 1 T 1 1 1 3
x (mixolidia) 1 1 1 1 1 ¥ 1
m (dérica) 1 ¥ 1 1 1 < 1
2 (locria) 3 1 ] 1 1 1 1

Para obtener la escala de cualquier acorde, solo es necesa-
rio asignarle el grado que supuestamente le corresponderia en la
escala mayor: al acorde mayor el I, al dominante el V, al menor
el II y al sensible el VII. La escala jénica del acorde mayor,
principia en la primera nota de la escala; la escala mixolidia
del dominante, en la quinta nota; la escala dérica del menor, en
la segunda y la escala locria del sensible, en la séptima. Un a-
corde SOLm, por ejemplo, construye su escala (dérica) con notas
de 'la escala de fa mayor, que le corresponde como I1; un acorde
REx (provisiondlmente V), con las de sol mayor, principiando en
la nota re (escala mixolidia), etc.

Una férmula simple para deducir las escalas mayores que sir-

ven de base a las escalas de los acordes, es la siguiente:

-

M = escala mayor de su nota fundamental (ejemplo: FA M =
escala de fa)

x = escala mayor situada una quinta abajo de su nota fun-
damental (ejemplo: MIbx = escala de lab)

m = escala mayor situada un tono abajo de su nota funda-

mental (ejemplo: FAm = escala de mib)
# = escala mayor situada medio tono arriba de su nota fun-
damental (ejemplo: LAg = escala de sib)

La figura siguiente ilustra las escalas de los cuatro acor-

(f) Originalmente relacionadas con la misica de la antigua Gre-
cia.



102
des de do (M, x, m y #):

DO M DOx DOm DOg

(jénica) (mixolidia) (dérica) (locria)

0
X : M )
7\ e -5 Py

- .Y Y |
3 égfj;; - 4 %gégiés '

(escala de do) (escala de fa) (escala de sib) (escala de reb)

Los acordes disminuidos, por no estar contenidos en la esca-
la mayor, requieren una solucién independiente. Como hay solo
tres estructuras de este acorde (3 series de acordes sinénimos),
se necesitan Unicamente tres escalas para los doce disminuidos.
Estas se obtienen fdcilmente agregando una nota medio tono ade-
lante de cada una de las cuatro notas que lo forman:

1) DOo, MIbo, FA#o y LAo: 2) REo, FAo, LAbo y Slo:
n I .
Y i i 1% lalll
;;53 — Ps,ggj@:}ikféﬂ Pe——————— oo AR
ARV —— 77— T 1
J © 5”" J g

3) MIo, SOLo, SIbo y DO#o:

1 3l /

0

\L

7\

Tﬂ 114 ) fd
S L XA
(V)

Lo escala mixolidia del dominante se puede usar también con
la primera de las variantes de este acorde, o sea cuando su ter-
cera estd elevada medio tono (x*a). No sucede lo mismo con las o-
tras dos variantes de su quinta (x#%y x¥5), cuyas alteraciones
antagonizan con las notas de su escala mixolidia. En estos casos,

la escala que sirve de modelo es la que estd formada por la suce-
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cién de tonos enteros. Hay solamente dos series en esta escala,
cada una de las cuales contiene seis acordes dominantes relacio-
nados, con sus dos alteraciones:

1) DOx’m’b; REX*”‘; MIx#"}S etc. 2) Rbe*jL;, Mbe‘#’b,- FAme’s, etc.

14

Y ra 74 z
7\ 1 1 ? —Z\ "

Existen otros métodos para construir escalas en las distin=-
tas cualidades arménicas (*). El fin principal de todas estas es-
calas, es el de explotar el potencial meldédico de los acordes, lo
que tiene particular interés para la improvisacién, como se le u-
sa comunmente en la misica de jazz. En este contexto, merecen es-
pecial mencién dos tipos de escalas: la "escala pentatdénica” y la
"escala blues".

La escala pentatdnica se construye con cinco notas, corres-

pondientes a los grados 1, 2, 3, 5 y 6 de la escala mayor:

z A
£\ L
_— .
1K) 2\
SV & — A
<~

Su asociacidén més directa con las cualidades arménicas, es

la siguiente:

M : escala pentatédnica de su nota fundamental (DO M = do, re,
mi, sol y la)
x : escala pentaténica de su nota tundamental (DOx = do, re,

mi, sol y la)

(*) Por ejemplo, "The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organiza-

tion for Improvisation" por George Russell. Concept Publishing Co.
New York, N.Y.
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m : escala pentaténica de su tercera (DOm = mib, fa, sol,
sib y do)

# : escalo pentaténica de su quinta (DOg = solb, lab, sib,

reb y mib)

o : no relacionada.

Se puede construir mds de una escala pentatdédnica por cada a-

corde, apartando gradualmente la sonoridad de la escala de su sin-

cronizacién con la armonia. En el acorde dominante, por ejemplo,
se emplean hasta 12 escalas pentaténicas distintas (incrementando
progresivamente su disonancia, sobre las notas 1, b3, b7, 4, b5,
b6, 2, 5, b2, 3, 6 y 7, de la escala mayor correspondiente a su
nota fundamental). Pero la consideracidn de estos métodos estd
més alld de los limites de esta obra (*).

Las notas que componen la escala blues corresponden a los

grados 1, b3, 4, #4, 5 y b7, de la escala mayor:

<

La aplicacidén mds consonante de esta escala en las cualida-

des arménicas, es como sigue:

M : escala blues de su tercera (DO M = mi, sol, la, sib, si
y re) y de su sexta, al emplear esta 6ltima (DO M+6 =
la, do, re, mib, mi y sol)

x : escala blues de su quinta y de su fundamental (DOx = sol,
sib, do, do#, re y fa; do, mib, fa, fa#, sol y sib)

m : escala blues de su fundamental (DOm = do, mib, fa, fa#,
sol y sib)

2 : escala blues de su tercera (DOo = mib, solb, lab, lag,

(*) Una exposicién més amplia en "Pentatonic Scales for Jazz Im-
provisations", por Ramon Ricker. Studio P/R, Inc. 1975.
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sib y reb)

o : no relacionada.

PARTE PRACTICA.

Para aprovechar en forma eficiente las escalas de los acor-
des, es preciso establecer primero una asociacidén entre cada una
de las 60 armonias y sus correspondientes escalas. En el caso de
los modos diatdénicos o escalas griegas, el requisito es un domi-
nio absoluto de las doce escalas mayores, en las que se encuen-
tran inscritas. Con este conocimiento, se practican las escalas
de las cinco cualidades arménicas sucesivamente, a partir de una
sola fundamental (por ejemplo: DO M (jéniea), DOx (mixolidia),
DOm (dérica) y DOz (locria). El mismo procedimiento puede seguir-
se con las escalas pentaténicas y con las escalas blues.
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L ECCTI O0ON N2 13

ACORDES DE CUARTAS

Todos los acordes de la armonia tonal se construyen mediante
el procedimiento de superposicién de terceras. Una interesante
innovacién de este método tradicional son los acordes de cuartas,
constituidos por superposiciones de intervalos de cuarta. El ca-
rGcter peculiar de su sonoridad, menos consonante y de mayor ten-
sidn que la de los acordes construidos con terceras, les concede
una importancia singular en la prdctica moderna.

En forma semejante a los acordes tradicionales que se cons-
truyen con dos tipos de terceras (3a. mayor y 3a. menor), en los
acordes de cuartas intervienen dos clases de intervalos de cuar-
ta: la cuarta perfecta (4P) y la cuarta aumentada (4A). (Un ejem-
plo de la primera es la distancia do-fa; de la seguﬁda, do-fa#) .
Las combinaciones libres de estas dos clases de cuartas permiten
obtener 3 estructuras utilizables: una en la que los intervalos

son iguales y dos en las que son diferentes:

a) 4P + 4P (ejemplo: do-fa-sib)
b) 4A + 4P (» " do-fa#-si)
c) 4P + 4A ( » " do-fa-si)

Se descarta la combinacién de dos cvartas aumentadas (4A +
4A; do-faf#-do), por su evidente simplicidad.

Para abordar el examen sistemdtico de estas estructuras y
ver su aprovechamiento en la préctica, conviene odoptar dos pun-
tos de vista: el que las relaciona con los acordes tradicionales
de la armonia y el que las considera como estructuras arménicas
independientes. Ambos enfoques permiten agruparlas bajo dos deno-

minaciones: (1) cuartas de los acordes y (2) cuartas paralelas.
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CUARTAS DE LOS ACORDES. ‘

Los acordes de las cinco cualidades arménicas se pueden con-
vertir en estructuras de cuartas mediante la redistribucidn de
algunas de sus notas. El resultado es una impresionante variedad
de acordes de cuartas que a menudo brindan més de una alternativa
para cada cualidad sola. Todas estas estructuras, sin embargo, se
reducen por su composicidén a dos férmulas: la que combina dos
cuartas perfectas (4P + 4P) y la que esta formada por una cuarta
aumentada y una cuarta perfecta (4A + 4P). Corresponden a las es-
tructuras g y b, mencionadas anteriormente; teniendo la nota do

como base, se obtienen los siguientes acordes:

a) b)

| —
P —t—7g2
AWV 27 Ak &7

o == T

La lista que sigue resume todos los acordes de cuartas deri-
vados de las armonias bdsicas. La primera columna indica la cua- .
lidad; la segunda, el tipo de cuarta que le corresponde (g o g);
la tercera, la nota del acorde original sobre la que se construye
y la Gltima, las notas del acorde (estructura bdésica y extensio-

nes) que intervienen en su composicién:

: nota notas
cualidad: cuarta: base: del acorde:
a 3a. 3 6 9
M= a 6a. 6 9 5
T a 7a. 7 3 13
5 J—— b 3a. 3 7 #9
B 7a. - 7 3 13
m ——s= b 3a. 3 6 9
g — a 7a. 7 3 b13
0 —— b 7 3 bl3

7a.(6a.)
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En un acorde de DO M, por ejemplo, las tres estructuras de
1 4 .
cuartas que se construyen sobre su tercera, su sexta y su septi-

ma, respectivamente, son las siguientes:

Val
7 =
0

2 0

<
A

e 7
DO M

Estos tres acordes se forman con notas de la qrmonio origi-
nal (estructura bésica y extensiones). En la primera intervienen
la 3a., la 6a. y la 9a.; en la segunda, la 6a., la 9a. y la 5a. y
en la G6ltima, la 7a., la 3a. y la 13a.

Como sucede con los acordes artificiales (v. Tabla pag. 86),
las cuartas de los acordes estén privadas de su nota fundamental.
En su asociacidn con la melodia, por lo tanto, debe dérseles un
tratamiento similar al que se sigue con aquéllos.

En el ejemplo siguiente, las cuartas son usadas independien-
temente como posiciones mixtas, en tres situaciones de resolu-

cién (los acordes de cuartas en las tres voces superiores):

N ) .
"4 ) 1
1t yoi
\éj i r
2 g “ b‘.g 2 (v-1)
7N i }
17 3 1} |
74 —=
— it 1

& T; F

CUARTAS PARALELAS.

Los acordes de cuartas admiten un tratamiento més libre cuan-
do no se les considera relacionadas con los acordes bésicos. El
marco de referencia para su organizacidén, lo proporcionan las es-
calas de los acordes ("cuartas modales") y la escala cromdtica
("cuartas cromdticas"). En ambos casos, se trata de desplazamien-

tos paralelos que siguen el orden establecido por las notas de la
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escala.

Cuartas modales. Estos acordes se construyen sobre las notas

de la escala que corresponde a la armonia principal. La irregula-
ridad en los intervalos de las escalas diaténicas, determina que
se utilicen indistintamente las tres clases de estructuras de
cuartas (4P + 4P, 4A + 4P y 4P + 4A). Los tres ejemplos que si-
‘guen, ilustran tres series de acordes de cuartas construidas a

partir de tres armonias diferentes:

DO M (jénica) MIbx (mixolidia) FAm (dérica)

-
-
2Tl Z
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Al combinarse con la melodia, esta deberd coincidir con la
parte superior de la estructura, completdndose la distribucién
con un acompafiamiento independiente. También puede afiadirse una

cuarta en el bajo para incrementar su efecto paralelo:

S
3
»
3
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Cuartas cromdticas. E1 principio en el que se basa la cons-

truccidédn de las cuartas cromdticas es el mismo utilizado para las
cuartas modales, pero empleando la escala cromdtica en vez de los
modos diatdénicos. A diferencia de las cuartas modales cuyas es-
tructuras pueden variar de acuerdo con su posicién en las notas

de la escala, las cuartas cromdticas mantienen constantes sus in-
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tervalos. La estructura que sirve de base en una secuencia con
estos acordes, es la de la posicién inicial, que las demds repro-
ducen paralelamente con exactitud. Las posiciones del ejemplo si-
guiente, se construyen todas con la férmula del primer acorde
(la-re-sol-do), que combina tres cuartas perfectas (4P + 4P + 4P):

0 g
pi o+ hed
Z >
) s =
- £
dr £ T 1
Loa N2 / 1 |
AS S0 K. 2 2 i
yARWi P
— LT ~

Estas posiciones mixtas se pueden extender hasta abarcar si-
multdneamente dos acordes de cuartas, con mayor efecto disonante.
El resultado es mejor si todas las notas de la distribucién son
diferentes. La combinacién 4A + 4P para el acorde inferior y 4P +
AP para el superior, es muy aceptable. La figura siguiente ilus-

tra estas superposiciones en las doce notas:

PARTE PRACTICA.

1. Construya posiciones mixtas con acordes de cuartas, usan-
do la progresidén V-I (o bIIx-I), como en el ejemplo de la POQ-]OX'

2. Convierta las 12 escalas mayores en secuencias ordenadas
de acordes de cuartas (con una cuarta adicional en el bajo). Esta
prdctica debe estimarse preliminar para el uso libre de estas €S~

tructuras en los escalas de los acordes.
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DISTORSTION ARMONTICA

El significado individual de los acordes en una armonizacién,
depende de sus relaciones con otros acordes, o sea del papel que
desempefia cada uno en el contexto de una progresién determinada
(circulo de quintas, diatdnica o cromdtica). El efecto llamado

distorsién arménica, es una desviacién transitoria de este prin-

cipio bdsico, pues considera a los acordes como entidades sono-
ras independientes, sin relacidn directa con la tonalidad. Con-
siste en asociar libremente las notas de la melodia con acordes
independientes, atendiendo solo a su efecto aclstico disonante.
Cuanto mas el acorde se aparta de la tonalidad y de las expecta-
ciones del oyente, tanto mds poderoso y sorprendente resulta su
efecto sobre la melodia. La distorsién que se obtiene al alterar
el orden convencional de la armonizacidén, es un recurso de inago-
tables posibilidades cuando es hdbilmente utilizado.

Como procedimiento de construccidén, la distorsién arménica
se puede considerar una extensién de la técnica de posiciones
mixtas, ya que los acordes que la producen se tratan generalmente
en posiciones abiertas. No habiendo otra limitacidén para la e-
leccidén de los acordes que la de su efecto sonoro, los pasajes de
la melodia en que se emplean admiten un tratamiento muy variado.
Précticamente cualquier acorde que no tenga una relacién muy di-
recta con la tonalidad, puede servir para producir la distorsién.
En el ejemplo que sigue, una melodia basada en la progresién II-V
(circulo de quintas), se toca con diferentes armonias en posicio--
nes mixtas, mostrando distintos efectos de distorsidn arménica.

Los acordes no relacionados, que son los que producen la distor-
sién, se sitlan entre paréntesis con sus denominaciones origina-
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les: )
(a) (b) (c)
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Como se puede apreciar por este ejemplo, el contraste de la
distorsidn se logra intercalando un grupo de armonias libres en-
tre dos acordes normales de la tonalidad, situados aqui en los
dos extremos de la frase (los acordes II y V). En general, no es
conveniente extender la distorsidén mds alléd de ciertos limites,
para no desvirtuar el marco tonal en el que se mueve la melodia.
La distorsién arménica es el contraste mds poderoso que se pbede
hacer en los acordes de una frase melddica y esto solo es posible
cuando la melodia retorna eventualmente a sus acordes verdaderos.

Lo guia para determinar las posiciones mixtas més convenien-
tes, es la nota de la melodia, situada siempre en la parte mds
alta de la distribucién. E1l conocimiento previo de algunas posicio-
nes es muy ventajoso para investigar diferentes efectos de dis-
torsién. Se eligen posiciones cuya nota superior coincida con la
nota de la melodia y se contrasta su efecto con el del acorde
precedente.

La distorsién se puede aplicar indistintamente en una o en
varias notas de lé melodia, limitando su efecto a solo uno inter-
vencidn o extendiéndolo para abarcar pasajes mds amplios. Cuando
se trata de secuencias en las que intervienen més de dos armonias
distorsionadas, las posiciones mixtas admiten dos posibilidades
estructurales: que mantengan constante "la distribucién de las no-
tas en cada posicidén o que la cambien sisteméticcmente en el paso
de una o otra. De aqui su clasificacibén en dos grupos: como "dis-

. . . . . . n
torsién arménica paralela" y como "distorsidén arménica mixta™.
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Distorsidén arménica paralela. El efecto de una distorsidn

sobre la melodia se puede repetir en varias posiciones sucesivas,
conservando intacta la distribucién original. Las notas que la
componen mantienen sus relaciones intervdlicas constantes, mo-

viéndose en direccidén paralela con la melodia. Por ejemplo:

Ja WO 1
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Distorsién arménica mixta. Contrario al procedimiento ante-

rior, la distorsién arménica es mixta cuando las posiciones cam-
bian continuamente. Se trata en este caso de distribuciones li-
bres que solo se sujetan a las conveniencias prdcticas de su eje-
cucién. E1 ejemplo que sigue ilustra una posibilidad de trata-

miento mixto, en la misma melodia del ejemplo anterior:
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Es indiferente que los acordes de la distorsién, sea parale-
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la o mixta, estén relacionados por alguna progresién (circulo de
quintas, diaténica o cromética), o sean por completo independien-
tes entre si. \

Una aplicacién interesante de la distorsidén arménica, basada
en el empleo de los acordes en posiciones cerradas, es su asimi-
lacién a la técnica de bloque. La "distorsién armdénica en bloque"
se obtiene prescindiendo del acorde original y usando como armo-
nia independiente el acorde disminuido situado una segunda menor
arriba de la nota de la melodia (para do, por ejemplo, DO#o; parc
lab, LAo, etc.) La figura siguiente muestra su empleo en las no-
tas do y sib, del mismo ejemplo utilizado anteriormente:

N A
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PARTE PRACTICA.

Identifique los acordes que intervienen en la distorsién ar-

ménica (entre paréntesis) del ejemplo que sigue, lo mismo que las

férmulas de su distribucidn como posiciones mixtas:

| ™ -
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APENDICE 1

NOCIONES SOBRE LOS INTERVALOS

Intervalo. Se llama intervalo la relacidn entre dos notas de
diferente grado (la relacién entre notas del mismo grado es el u-

nisono). La nota superior establece la distancia y el tipo de in-

tervalo:
0
- a
1xs =y 7 &
AV y7J A\~
O - e R N = =
uni- 2a. 3a. 4a. 5a. 6a. 7a. 8a.

sono

Intervalos melddicos y arménicos. Si la relacién entre las
el intervalo es melddico; cuando es simul-

dos notas‘es sucesiva,

tdnea, es armdnico:

I. melédico I. arménico
0
.
7\
1A\ A
S\ 7 1=4
) - <~ &

Intervalos simples y compuestos. Todos los intervalos hasta

la octava se llaman simples; son compuestos los intervalos mayo-
res de una octava.

Clases de intervalos. Los intervalos de 2a., 3a., 6a.,-7a.
y 8a., son mayores. Los de 4a. y 5a. se denominan perfectos. Los
intervalos que exceden la octava (compuestos), conservan la de-
signacién que les corresponde como intervalos simples. Asi por e-
jemplo, el intervalo de novena (equivalente a un intervalo de se-
gunda), es mayor; el intervalo de oncena (equivalente a un inter-
valo de cuarta), es perfecto. Esta igualdad se mantiene también

en las alteraciones de los intervalos.
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Alteraciones de los intervalos.

A) Intervalos mayores:

1) Al aumentar medio tono, los intervalos mayores se con-
vierten en uumentudos.‘(Ejemplos: do-re# = 2a. aumentada;
do-la# = 6a. aumentada).

2) Al bajar medio tono, los intervalos mayores se vuelven
menores. (Ejemplos: do-mib = 3a. menor; do-sib = 7a. me-

nor).

B) Intervolos menores:
Al bajar medio tono, los intervalos menores se convierten en
disminuidos. (Ejemplo: do-sibb = 7a. disminuida, equivalente
o las notas do-la del teclado).

C) Intervalos perfectos:
1) Al subir medio tono, los intervalos perfectos se vuelven
aumentados. (Ejemplo: do-fa# = 4a. aumentada). \
2) Al bajar medio tono, los intervalos perfectos se vuelven

disminuidos. (Ejemplo: do-solb = 5a. disminuida).

Interpretacién de los intervalos. Para interpretar cualquier

intervalo cuya primera nota sea distinta de do, basta conocer la
escala mayor que le corresponde como ténica. Si el intervalo, por
ejemplo, esté formado por las notas fo-sib, el marco de referen-
cia es la escala de fa mayor cuya primera nota es fa. En este
caso, una cuarta perfecta. Siendo el intervalo fa-si, se trataria

de una cuarta aumentada.

Composicidn intervélica de los acordes. Al combinar dos in-

tervalos de tercera, se obtienen los primeros acordes de solo 3
notas (triaodas o acordes perfectos): el mayor (3M+3m), el menor
(3m+3M), el aumentado (3M+3M) y el disminuido (3m+3m). La compo-
sicién intervdlica de los acordes de 4 notas (cuolidades arméni-
cas), es la siguiente: -
3M+3m+3M
3M+3m+3m

3m+3M+3m

)
3]

3m+3M+3M
3M+3M+3m

n

3m+3m+3M m+
3m+3m+3m M+

o
1

1l

3
1
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APENDICE I1I

REARMONIZACION DE MELODIAS CON ARMONIA CIFRADA

La mayor parte de las partituras de melodias con armonia ci-
frada, deben rearmonizarse. En general, su armonizacién original
adolece de errores y deficiencias que es necesario corregir, si
se desea disponer de un contexto arménico mds rico y coherente.

El procedimiento de rearmonizacién de una partitura con ar-
~monia cifrada, comprende dos aspectos esenciales: su conversién y

su correccidn.

Conversién. Convertir los simbolos de los acordes de una me-
lodia cifrada, significa hacer comprensible su significado armé-
nico. La conversidén se realiza en dos etapas:

1) se identifica el nombre del acorde, traduciendo su simbo-

lo al espafiol y
2) se identifica el grado:(normal o alterado) que correspon-
de a dicho acorde en la tonalidad. .

Para lo primero, o sea para identificar el nombre del acor-
de, hay que disponer de una clave interpretativa que lo traduzca.
Todos los simbolosdde los acordes en la armonia cifrada (con la
Onica excepcién de la triada mayor), constan de dos partes: una
que indica el nombre de su nota fundamental y otra que sefala su
cualidad:

Cm7 = nombre "C", cualidad "m7"
Los nombres de las notas tienen su equivalente en las prime-

ras siete letras del alfabeto, de acuerdo con la siguiente corres-

pondencia:

A = LA

B = SI E = M
C = DO F = FA
D = RE G = SOL



118

Las alteraciones se indican con los signos de # y b. Por e-
jemplo: C# = do sostenido; Bb = si bemol, etc.
Las cualidades arménicas se interpretan con ayuda de la ta-

bla siguiente, que contiene la mayor parte de los simbolos utili-

zados en la practica:

Cc U AL IDATD

Ejemplos en do

M A Y O R (M)

letra sola (triada)
6 (con sexta)
maj7, maZ7, M7, 7M

C
Cé
Cmaj7, Cma7, CM7, C7M

DOMINANTE ( x)

7

9, 11, 13 (con 9a., 11a. o 13a.)
7(sus), 7sus 4 (variante x#3)
avug., aug.b, 7qug.5 (variante x*s)
+, +5, 7+5, 7#5

7b5, 7-5, 7- (variante x»%) .

c7 |
c9, 11, C13

"C7(sus), C7sus4

Caug., Caug.5, C7aug.b '
C+, C+5, C7+5, C7#5
C7bs, C7-5, C7-

M ENOR “(m)

m (triada)
m6 (con sexta)
m7

Cm
Cmé
Cm7

SENSIBLE (o)

m7b5, m7(b5)
m7-5, m7(-5)

Cm7b5, Cm7(b5)
Cm7-5, Cm7(-5)

DISMINUIDO (o)

dim, dim7
°7

" Cdim, Cdim7

co7
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Para identificar el grado que le corresponde al acorde (ni-
mero romano), es indispensable el conocimiento previo de la tona-
lidad en que esté escrita la melodia. Las tonalidades -mayores o
menores-, se reconocen por el nimero de alteraciones que aparecen

al comienzo del pentagrama, en la "armadura". La tabla siguiente
sirve este propédsito:

altera- tona-
ciones 0 ] 2 3 4 5 6 lidad
## DO | SOL | RE LA MI| SI FA# | mayor

LA | MI | SI |FA# | DO# |SOL#| RE# | menor

b DO | FA | SIb|MIb | LAb| REb | SOLb| mayor

LA | RE | SOL| DO | FA| SIb| MIb| menor

También el acorde final de la melodia suele ser un indicador
valido para determinar la tonalidad, por su condicién de centro
tonol. Esta referencia es particularmente 6til para resolver la
ambigUedad entre las tonalidades mayores y menores relativas.

; Ejemplo de conversién con acordes en la tonalidad de do ma-
Vyor:
armonia cifrada: Bm7 Bb7 / Am / D9 / G7 G+ / Cé

1) nombre: SIm SIbx LAm REx SOLx DO M+6
2) grado: VIIm bVIIx VI IIx VvV (V) 1+

Los grados de la tonalidad en este ejemplo, indican que sus
acordes estdn enlazados por una progresién cromdtica seguida de
otra en circulo de quintas. Esta identificacién es la que nos

permite corregir las partituras con armonizacién cifrada.

Correccidén. En la correccién de los acordes de una melodia

" ¢ifrada, se presentan dos problemas: uno de simplificacidén y otro
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de complementaciédn. ;

Se deben simplificar los grupos arménicos muy complejos. Hay
compases en las melodias con armonic cifrada que contienen tres o
més acordes: uno o dos de ellos corresponden a su armonizacién bé-
sica, sirviendo los otros solo para cubrir notas aisladas de.la
melodia e interponiéndose en el desarrollo normal de las progre-
siones. Estos acordes deben suprimirse. En general, conviene sim-
plificar la armonizacién a solo uno o dos acordes por compés, en
los tiempos 12 y 32,

Lo complementacién, por el contrario, se refiere a los espa-
cios de la melodia que carecen de variedad arménica. En la armo-
nia cifrada, el simbolo de un acorde rige sobre la melodia sin
interrupcién hasta la aparicién de otro simbolo, lo que puede im-
plicar uno o mds compases. El problema principal de la complemen-
tacién, por consiguiente, es el de los acordes estacionarios (v.
Leccién N2 7, pag. 47). ,

"~ La correccién y rearmonizacién de partituras comprende tam-
bién otras deficiencias y errores que conviene mencionar:

1) Progresiones incompletas.

Ejemplos:
/ 11V IIT VI _/ v

debe ser: I vi/ 11 Vv 111 vi / II V

2)@Acofdes dominantes sin preparacién (v. Leccién N2 6, pag.
44), ,

3) Acordes paralelos y sinénimos usados en vez de los acor-
des verdaderos; acordes disminuidos sin enlace cromdtico
o en lugar de dominantes (v. Leccién N2 7, pags. 49 a 54).

4) Cambios de tonglidod no indicados (v. Leccién N2 9, pag.
63). ‘





