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introduccion.

En este documento, exploraremos los aspectos
basicos v preparatorios necesarios para el estudio de
la armonia. Estos fundamentos nos ayudaran a
comprender y abordar de manera mas efectiva los
temas posteriores. El documento esta disenado para
servir como una herramienta de consulta en caso de
que surjan dudas mas adelante.



Intervalos simples y compuestos (Gauldin, 25)

Un intervalo cuya extension es menor o igual a una octava es un intervalo sim-
ple. Los ejemplos 1.10a y b ilustran todos los intervalos simples naturales —justos, ma-
yores y menores— hasta la octava: debajo de cada uno de ellos se indica el numero de
semitonos que contiene.

Fjemplo 1.10 Equivalencia de intervalos
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Intervalos consonantes y disonantes (Piston, 14)

Un intervalo consonante suena estable y completo. Un intervalo diso-
nante suena inestable y pide una resolucion en un intervalo consonante.
Ciertamente, estas cualidades son subjetivas, pero estd claro que en la prac-
tica comun la clasificacion siguiente se tiene por valida:

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

disonante: intervalos aumentados y disminuidos y segundas, séptimas
y novenas mayores y menores;

excepcion: la cuarta justa es disonante cuando estd sola. Es consonante
cuando hay una tercera o una quinta justa por debajo de ella.

(Roig-Francoli, 14)



MODOS/ESCALAS

Do mayor do menor natural do menor armoénica

I IV V VI VI (1)

» do menor melddica ascendente do menor melddica descendente
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GRADOS DE LA ESCALA

Segun Piston (6) Segun Gauldin (46)

L oo G nota. sl LOS GRADOS DE LA ESCALA DIATONICA
II. Supertonica (la nota siguiente sobre la tonica).
III. Mediante (a medio camino, hacia arriba, entre la tonica y la do- En la musica tonal, cada grado de la escala tiene un nombre especifico basado en
minante). su relacién con la ténica o con la dominante. El ejemplo 3.5 muestra los diversos gra-
IV. Subdominante (a la misma distancia de la tonica hacia abajo que dos y sus nombres dispuestos de manera simétrica en torno a la ténica central de Do.

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

. : : . ; . Ejemplo 3.
V1. Submediante (a medio camino, hacia abajo, entre la ténica y la jemplo 3.5
subdominante). . .
VIII. Sensible (con una tendencia melddica a ir hacia la tonica). Este - : , 1
nombre se utiliza cuando la distancia entre el séptimo grado y \ i 6 7 i ) 3 5
la ténica es de mr.?dgo tono, como en la escala mayor y en la — = — = Iy o
escala menor melddica ascendente. Cuando la distancia es de %—”
un tono, como en la escala menor melodica descendente" el Sép' subdominante  superdominante sensible ténica supertonica mediante dominante

timo grado deja de considerarse una sensible y se llama simple-
mente séptimo grado menor, aunque también se emplea el tér-
mino subtonica.




OTROS MODOS DIATONICOS
Adicionalmente al modo mayor (jonio) y menor (eolio), se encuentran los otros
modos diatdnicos.

Jonio Dorio Frigio
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ACORDES DE TRIADA

Un acorde puede definirse como tres 0 mas clases de alturas que suenan simultine-
amente (€j. 4.1a). Los acordes también se pueden sugerir tocando dos o mas intervalos
disjuntos sucesivamente, formando entonces un arpegio o acorde partido (ej. 4.1b). La
musica tonal muestra una marcada preferencia por los acordes tercianos, que se cons-
truyen superponiendo terceras mayores 0 menores sobre la nota inferior o fundamen-
tal. Un acorde terciano formado por tres clases de alturas se llama triada. El ejemplo
4.1c muestra algunas triadas diaténicas construidas sobre diversas fundamentales.

Ejemplo 4.1
A. B.
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(Gauldin 62)




ACORDES DE TRIADA

Factores del acorde

La combinacidon de dos o mas intervalos armoénicos forma un acorde.
El acorde basico de la practica comun de la armonia es la triada, un grupo

de tres notas que se llaman sonidos o factores del acorde y se obtienen
superponiendo una tercera sobre otra.

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

EJEMPLO 2-1
— © quinta fundamental
ﬁ quinta _:__u_: e —xx. fundamental ——=xX¥ quinta
tercera P tercera ﬁ: tercera
fandatbiitil P fundamental —©-

o Quinta

(Piston 12)




ACORDES DE TRIADA

m3

+5 P5 P5
M3 M3

m3 m3

The names and abbreviations for these four triad types are given in Example 3-1.

Example 3-1

=

8

a::

=

)

augmented

(*)

major
(M)

minor

(m)

diminished

(°)

(Kostka, Payne y Almén, 38)



ACORDES DE TRIADA

A. TRIADA MAYOR B. TRIADA MENOR
I
i #ﬁ e —  T— o 1
estado fundamental 1.*inversiéon 2. inversion estado fundamental 2."inversién  1." inversion
C C/E C/G = (=G C-/Eb
A. TRIADA DISMINUIDA B. TRIADA AUMENTADA
5d SA P \
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(Gauldin, 64)



ACORDES DE TRIADA

El estado del acorde se relaciona con la nota mas grave, mientras que la
posicion, con la mas aguda.

Posicion de 3ra Posicion de 8va  Posicidon de 5ta

& i -
—_—— —O- i
Do mayor:
Do, Mi, Sol
©- LS -
: [N
§ 5 —-
Estado lera 2da
fundamental inversion inversion

Morales (14)




TETRADAS/ACORDES DE SEPTIMA

Si consideramos los acordes como intervalos construidos sobre la voz mas grave,
tal como se representan en el bajo cifrado, existen sélo seis triadas cuyas alturas for-
man exclusivamente intervalos consonantes sobre el bajo. Dichas triadas son las ma-
yores y menores en estado fundamental y en primera inversion, y las disminuidas y
aumentadas en primera inversion. Estas triadas consonantes formaban la base de la
composicion armonica en la musica occidental desde aproximadamente 1400 hasta 1650.
Sin embargo, durante el Barroco tardio la estructura terciana de la triada se extendio
mas alla de la 5% hasta la 7" por encima de la fundamental. Tales sonoridades fueron
llamadas acordes de séptima.

1. El acorde de s€ptima mayor (MM7) se abrevia M7 y su simbolo en cifrado
americano es E* o EM.

2. El acorde de séptima mayor-menor (Mm?7) no tiene abreviatura, mantenien-
do la misma indicacién (Mm?7), y su representacion en cifrado americano es E’.

3. El acorde de séptima menor (mm?7) se abrevia m7 6 —7. Su simbolo en cifra-
do americano es Em’ o E-.

4. La séptima disminuida-menor recibe el nombre de acorde de séptima semi-
disminuida (dm7); su forma abreviada es °7 y aparece en cifrado americano
como E”7 o Em’b5).

5. La séptima disminuida-disminuida se llama acorde de séptima disminuida
(dd7). Su abreviatura es °7 y su cifrado americano es E°” o Edim’.




Notacion v
Cifrado
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CIFRADO AMERICANO

Utilizaremos el cifrado alfabético para denominar a los acordes. Tagg (230) nos
muesta diferentes formas de indicar las triadas mayores, menores, aumentadas y
disminuidas respectivamente. Para indicar una inversion solo se anade la nota que
se encuentra en el bajo precedida por un /. Ej. C/E, C/G

Stacked i i |
thirds % @ % &g H
Caug
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CIFRADO AMERICANO: ACORDES DE SEPTIMA

N

*El acorde disminuido del final puede cifrarse como C°7 adicionalmente.
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Cmaj7 Cmmaj7z  C7aug
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BAJO CIFRADO

Al analizar musica, a menudo utilizamos numeros para indicar las posiciones de bajo de los acordes.

En el sistema barroco, los simbolos consistian basicamente en numeros que representaban intervalos por encima del
bajo que debian formar los miembros del acorde, pero en realidad las notas podian tocarse en cualquier octava por
encima del bajo. El sistema sdlo se ocupaba de los intervalos, no de las fundamentales de los acordes, porque la teoria
de las fundamentales de los acordes no se habia ideado cuando se desarrollo el bajo cifrado (Kostka, Payne y Almén,
44). Un bemol, becuadro o sostenido, indicara que el intervalo se encuentra alterado en relacion con la
armadura.

Triadas Tétradas
L B
Sonoridad deseada :) g g © g Eg eg j H

3 5 6 6 7 6 6 6

Cifrado completo : 6 y ’ ° y y

3 3 3 2

Simbolo mas frecuente 6 o - & 3 >
Donde encontrar En el 6ta por 4ta por En el 6ta por 4ta por 2da por
bai encima encima bajo encima encima encima
la fundamental ajo del bajo | del bajo del bajo | delbajo | delbajo




NALISIS POR NUMEROS ROMANOS |

A

Para indicar los grados de los acordes, utilizamos el sistema de notacidn con numeros romanos. Los acordes
mayores se representan con numeros romanos en mayusculas, mientras que los acordes menores se representan
con numeros romanos en minusculas. Los acordes aumentados se indican con un simbolo de mas (+), y los
acordes disminuidos se representan con un circulo pequeno (°). Se utilizara la numeracion del bajo cifrado para

indicar las inversiones. Ej: 16, V2.

Do mayor
H

I i1 111 IV \Y \ Vii® 1
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M+ v vV VI VI vii® 1




I GRADOS DE LA ESCALA

Para indicar los grados de la escala de manera individual, una nota en particular, se utilizaran

los numeros arabigos con un signo de intercalacion o acento circunflejo. De esta manera,
guedaran diferenciadas las notas frente a los acordes.

M i M, M FA M, b. M, M, i Fa P i M,
d
1 2 3 4 f} g ;{" o b ] 2 3 4 f:) g E—O o
= © ©
9 O O o 3 ¥ O o o
I il il |AY A% vi vii® 1 ii° 111 v V V1 vil®

(Roig-Francoli, 72)



TEXTURA




P

TIPOS BASICOS DE TEXTURA

Las interacciones entre las voces crean tres tipos basicos de textura: monofonica,
homofdnica y contrapuntistica.

1. La textura monofénica —es decir, una sola linea mel6dica sin acompanamien-
to— es bastante rara en la musica del periodo de la practica comin. La mayoria
de los pasajes de textura monof6nica son breves y suelen aparecer al inicio o en
algiin punto culminante de la composicion. La Sinfonia niim. 1 de Sibelius co-
mienza con un clarinete solo (ej. 5.1a); en el inicio de su Sinfonia niim. 2, Bo-

A. SIBELIUS, SINFONIA NUM. 1, 1
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2. En la musica que tiene mas de una voz o parte, tendemos a dirigir nuestra aten-
cion a una linea melddica prominente, el primer plano de la textura, y a relegar
las otras partes a un plano secundario, el fondo de la textura. Esa relaciéon entre
un primer plano y un fondo es caracteristica de la textura homofonica. Exis-
ten dos tipos de textura homofénica. En la textura acérdica u homorritmica,
todas las voces se mueven con un ritmo idéntico. Normalmente el interés mel6-
dico se concentra en la voz superior como primer plano (ej. 5.2a). Sin embargo,
la linea melddica principal puede aparecer en una voz intermedia o en el bajo.

Ejemplo 5.2

A. B1zET, FARANDOLE DE LA SUITE NUM. 2 DE L ARLESIENNE
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En el segundo tipo de textura homofodnica, llamado melodia y acompanamiento,
la melodia o linea melodica principal esta separada tanto ritmica como espacialmente
del segundo plano o acompanamiento. El ejemplo 5.4a ilustra un ejemplo tipico de
esta textura, en la que una sencilla melodia con su propio patron ritmico discurre por
encima de una sucesion de acordes que emplean un patrén ritmico diferente.

Ejemplo 5.4

A. BI1ZET, FARANDOLE
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3. La textura contrapuntistica consiste en la combinacion simultanea de dos o mas
lineas melddicas. El término textura polifonica se utiliza a menudo como sinbnimo
de textura contrapuntistica, pero polifonico es un término mas general, que des-
cribe cualquier musica que presenta varias voces. En la textura contrapuntistica,
cada voz mantiene su propio contorno melédico e identidad ritmica, creando un
tejido de voces entrelazadas. En lugar de concentrarse en una sola linea, el oyen-
te tiende a dirigir su atencion hacia las partes de mayor interés melodico o ritmico.

B. Bi1zET, FARANDOLE
| 10 | I-h” .J. — rj.‘; \ J
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