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TEMA 1. EL ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE
1.1. Acordes cuatriada

Los acordes de séptima o cuatriadas se forman sumando una
tercera superior a un acorde triada; es como afiadirle un piso mas. Estos
acordes, como su nombre de cuatriada indica, estdn formados por cuatro
sonidos superpuestos por 3°. Por lo tanto, se forma un intervalo de séptima
de la nota fundamental hasta la mds alejada, de ahi también su nombre
de acorde de séptima (como término sindnimo de cuatriada).

Modo Mayor
) = o <
p A > <) p=4 [® )] p=4 1)
y A ©- [@ ) b= 4 [@ ] b= 4 (@] b= 4 1
[ Fan) b4 [ ] b4 [ ] b4 L e 1
S =4 [® )] P4 [® ) h—d 1
(Y] RS O =~

Modo menor (escala armonica)

A © [ ] =4 1}
VA o ) =4 43 b= 4 1
[ Fan} L= (@] o> =4 (@] >4 (@] LD =4 1
SV D=4 (@] LD =4 (@] > =4 (@) L sl 11}
DR < 8 8 . ©

Segun su construccién, es decir, el orden de sus 3% Mayores o
menores, se forman 7 tipos de acordes de séptima. De hecho, Joaquin
Zamacois, uno de los tedricos de la musica mds importantes de Espafiq,

escribid una clasificacidn de estos acordes en su 7ratado de Armonia
(1958), a saber:

= 1%especie: PM +7°m, o lo que es lo mismo, 3° M + 59 + 7°m
= 2%especie: Pm +7°m, o lo que es lo mismo, 3° m + 59 + 7°m
= 3%especie: 59D + 7°m, o lo que es lo mismo, 3° m + 5°D + 7°m
= 4%especie: PM + 7°M, o lo que es lo mismo, 3° M + 5°J + 7°M
= S%especie: Pm + 7°M, o lo que es lo mismo, 3¢ m + 5% + 7°M
= 6% especie: 5°A + 7°M, o lo que es lo mismo, 3¢ M + 5%A + 7°M
= /%especie: 59D + 79D, o lo que es lo mismo, 3° m + 5°D + 7°D

1.2. Acorde de Séptima de Dominante

El acorde de Séptima de Dominante es el acorde cuatriada mas
usado de todos. Su estructura, muy importante aprendérsela, responde a:

3°M +5°%J +7°m

Al principio de la historia de la musica la séptima no se consideraba
nota real del acorde, si no el producto del movimiento melédico de una de
las voces. Hacia finales del Barroco y ya el Clasicismo acabd
constituyéndose como un acorde totalmente independiente.



Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

1.2.1. Inversiones y cifrado

Siguiendo el cifrado intervdlico que hemos utilizado hasta ahora, en
los acordes cuatriada basta con cifrar la fundomental y la ultima nota
constitutiva del acorde que es la 7°. Pero el cifrado del acorde de séptima
de dominante no se gjusta a esta normao, ya que de manera convencional
se establecié otro cifrado que sefialaba la distancia de la sensible al bajo.
Por lo tanto, en estado fundaomental y sus tres inversiones se cifran de la
siguiente manera.

+

H o o0
b’ A S 1T YO I | P 1|
y 4 S 11 S 1 O 1 S 1|
[ FanY S 11 b=t 1 O 1 —O 1|
NV e 11 11 [ © x=d 1T O 1]
ry) O
6 +6 +4

ii IMPORTANTE !l Las alteraciones que pueden aparecer en el
acorde de séptima de dominante no se indican en el cifrado. Por lo tanto
es importante recordar que representan a dicho acorde y que su
estructura es siemore de 3° M + 5% + 7°m.

IMPORTANTE recordar que en las tonalidades homénimas (por
ejemplo en Do Mayor y Do menor) el acorde de Séptima de Dominante
es exactamente igual. Es decir, estos cifrados sirven para los modos
Mayor y menor.

1.2.2. Resoluciones y enlace

La resolucién mas habitual del acorde de séptima de dominante es
sobre el acorde |. Probablemente el movimiento armdnico mds importante
y comun de la historia de la musica. Este acorde contiene dos intervalos
disonantes:

- la 5% disminuida que se produce entre la tercera (la nota V)
- la 79 menor (la nota V).

Esto provoca que dichos intervalos sean necesarios y obligados
resolverlos (las siguientes normas nos recordardn y mucho a la resolucion
de la triada sobre el VII)

la Sensible (VII) asciende a Ténica (),

la Subdominante (V) baja por semitono a la Mediante (IlI).

- la Superdominante (ll) tendrd libertad, podrd desplazarse ala Ténica
(I, lo mds comun, a la Mediante (lll) o a la Dominante (V).

Es IMPORTANTE saber que cuando el acorde

de séptima de dominante estd en estado n;'?\ > o
fundamental y le sigue la resolucién sobre la Ténica Dl ©
tombién en estado fundamental uno de los dos o ©
deberd estar incompleto (se suprime su 5° justa). Es > o
decir, se cumple siempre la regla: 7

completo €= incompleto.
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A continuacién vamos a ver, mediante ejemplos, la resolucién del
acorde de Séptima de Dominante en cada una de sus inversiones (las
notas VIl y IV seguirdn siendo de resolucién obligada):

- 1%inversidn: el acorde de ténica () se genera completo sin problemas.

O
©

té;’iib

(@ )
(@ )

2
N

S

©

(@)
T

O

S

©

6

- 2%inversion: aqui también el acorde de ténica (l) se genera completo
sin problemas.

P A

y 4 © O

[ £an -

SV (@ ) S

[Y) =

o

rax O O
F O O

7 S O

+6
- 3%inversidn: el acorde de ténica () se genera completo pero puede
duplicarse en él su 5°y no su nota fundamental.

n O
P A O ©
Y i © (@) ©
[ Fan} O =4 o O
D © © © ©
[y} 1
O -©- O -©-
Y O O
y O © [®) © (@)
Z
+4 6 +4 6

Resolucién excepcional 1. cuando la nota en la cual resuelve la
séptima estd ya en otra voz, ésta puede resolver de forma excepcional
subiendo, con la cual se evita la duplicacién de la tercera (el lll) en el acorde
de ténica.

p” A
y 4 O [@ )
[ FanY © O
ANS4 (@] b =d (@ ) b
) kel -©-
O - —t—
[@ ) (@) (@)

N
~
>

0
I

7 6 +6 6
+

Resolucidon excepcional 2: cuando el acorde de séptima de
dominante enlaza con la ténica en primera inversién se permite duplicar el
bajo (la nota lll) si se justifica por una buena direccidon melddica y produce
un movimiento contrario al bgjo.

o

CC;’ND
RO

®

N
b

+6 6 6
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Resolucién excepcional 3: antes de resolver la séptima del acorde de
dominante ésta puede pasar por otra nota del acorde.

9 J

O

=

©

O
©

<y
=
©

N

————

0

-

2

N

(@)

(@)

1.2.3. Cémo abordar el intervalo de séptima

Al ser el un intervalo disonante la 7 menor, su empleo requiere cierta
atencién. Su uso necesita preparacidn, es decir, que la nota forme parte
del acorde anterior. Si no es el caso, se suele dejar preparada la nota
fundamental (V). En el caso de que no sea posible preparar ninguna de las
dos notas, lo mejor es llegar al acorde por movimiento contrario en las
voces.

O

77

(@ ) [ ]
O O
© ©

CQS’ND
TTORL
RO

-

')

t—
(@)

(@]

[ )
N

D

(@)

T

I
1
|
1

> TR

+
o

7
+

La forma de abordar la 72 (la nota IV) en el acorde de séptima de
dominante serd siempre por grados conjuntos. Si el intervalo es disjunto
nunca serd descendente.

Correcto Correcto

Incorrecto
H | | J | J
p A = 1| () A ] A=
Y 4 A" = 7
| £ an W) 7 > >
AN = = =
DY IA
- 77 (&) (&)
hll N = I 1 () Il
7 T T (&) T I T
I I T T Il T
T l T
6 7 7 6 7
+ + +
C(jecto ,] Correcto Incorrecto
9 A4 (@) ! S (@) ,{I !
y 4 (&) A4 = Ly
[ Fan) P P P (&) A
ANDY 4 €© © ©r T (] ©
D) [ IA

L)

N

D[R

4

[@ )

(@)

(@)

TR |0

1T

6

+ —
=)

> T |6

T
[
+6

+ =

Es IMPORTANTE tener en cuenta que en cualquier acorde
cuatriada, la nota superior, la séptima, ha de ser preparada. Preparar
la séptima del acorde implica que ha de llegarse a ella por grados
conjuntos, manteniéndola del acorde anterior o por salto ascendente.
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1.3. Ejercicios: construyendo cuatriadas de dominante

Ejercicio 1.1. Cifrar los siguientes acordes e indicar la tonalidad a la que

pertenecen.
1 A 2 3 4 5 6 ‘ 7
)’ 4 O 2=y
y D L -~
[ fanY P 1 fl Lol e
AND”4 P4 Py O B 3y (@] B o
fo mn © ha boy # —
. (@] e ) v (® ) [Py
). T 1 n 7O
7 Do > Do
o o o O ro
8A N 9 mn 10 11 12 13 14 15
4 71O 7O iy I
7. LS ] 7 )
[ Fan) o (@] il 7y 1 7Y Py
ANIY4 o =7 48] NS ) 1 LS ) |2 EP=Y A
ry) 7o L PO e P fo
o o tee 4o =~ L =
J “ [® ) b [ )
A P P2 D 1 (@) (@)
— 7

Ejercicio 1.2. Escribir a 2 pentagromas los acordes cifrados e indicar la

tonalidad.
% 2 3 4 5 6
[ Fan)
ANE".4
[Y)
rax N 1
il 3 [P > ] Lk VLS )
y4 - st (@) pc %n
6 +4 6 7 +4 7
i 4 + +
7% 8 9 10 11 12
[ Fan
AND"4
[))
0 | Ir)n [ P
il I3 /LS )] P - D
V4 > LO M
> S ©
+6 +6 +4 7 +4 +6

Ejercicio 1.3. Detectar los errores existentes en los siguientes fragmentos.

DoM larn SibM
1‘} | | 2| ,] 3 | 4 | | | | | 6 | |
[ = = b () | L | [ 1 J | | /4 | |
7 b b = () h | =l oY i | h () |
[ Fan = 7 ~ | (&) 4 () b v Ao (&) v = ()
AND"4 = | 1 | [ 1 [@ ) (7 |l =)
) [’ [ I | | I f | | [’
X () ~ o] Yes | 1 . | (] 1 ~
il 3 | = ~ 1 il 1 1 J | = L J 1 7 1 J |
V4 [) I el I Il 2 1 = 2 Il 1 2 7 I
i ! i I L Ld ! i v I % v 1 !
5 +4 5 7 6 5 7 6 +4 7
+ ? - +
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Ejercicio 1.4. Armonizar a 4 voces los siguientes enlaces.

hll X

+4

+6

+6

~+

14,

#p
P 3Vl

13y #

O -~

12,

=

1 2 b

17
1 7~

10,

a0

e =

Ml X3

XX .J

+6

~+

| O

[@ )

Ejercicio 1.5. Realizar los siguientes bajos cifrados.

S -

rax

+6

+4

~+

L. =

VAD )

- YOI D) )

.

~+

+4

Cy ¢
- 1T )
l,#u.'rl g

10

(@)

+4

rax
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(@)

re

XX )

+6

|l)a —

(@)

4o

Nop o\

+6

+6

+4

+6

(@ )

NV A
4 YOI )

+4

o

o AT

O . 2
My O DAL

~+

+4

L/
|4

4
P2l

7 O
Ml X3Vl

6

2
A

5 +4

6

[ Fan N

+4

+4

11
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&
AND"4
)
== ! . = . - = =
| ! | ! | r B |
6 6 6 6 6 7
ts ¢ 7

Ejercicio 1.6. Armonizar los siguientes bajos (Blanes Vol /], pdg. 24-25)

TTTe

T

TR

TT™

o '__TD)
Y

TR

T

TR

we T

< TN

SN

L)

+

TTTO

TR

¢

TTTo

N

+ =2

+4

CREL) )

0

T

RREAY,

T

+6

=]

)

+4

12

=]

+6
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A s
e
D)
DERe= = —_—
H_ﬁ:fll I — ri?ﬁlg ©
3 5 6 6 4 6 6 6
: 4 £4 3 6 3
N1
o
0 [~) -
SR - 2 | —r - o
—— B i : —
6 6
s 1T F s 50 0

Complementario 1a. Armonizar a 4 voces (Blanes Vol 1, pdg. 26-27, ejerc. d) 1-3)

+6 5 6
5
)
1
b
w
D)
D—1 I 1 :Q— =
| ' 1 | | S— ] O
6 3 4 6 5 6 5 5 7 6 7 6
. 466 -
4

13
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TEMA 2. LOS ACORDES DE SEPTIMA SOBRE LA SENSIBLE

2.1. Acordes cuatriada sobre el VIl grado

Cuando generamos un acorde cuatriada sobre el VIl grado, es decir,
sobre la sensible, surgen dos tipos de cuatriadas, dependiendo de si
estamos en la escala mayor o escala menor; misma naturalezo, ambos
cumplen funcién de dominante.

De hecho, como se puede observar en la siguiente imagen, estos
acordes comparten muchas de sus notas (y por lo tanto sus
caracteristicas) con el acorde de 5° disminuida sobre el VII.

N o O -Q‘ b% h—%’ ‘7,_‘5
J Py s P=Y =S o ) pa
6 p=y S p= P = = b4
st A S b et A
S 3
\__V_____J g E "é é\ ‘;,
§ Q 5 v
TR\ADAS & % '& ™ o

2 I ) e

QRUINTIADAS

CUATRIADAS

Estos dos acordes cuatriada que se construyen sobre la sensible
(VIl), junto a la triada sobre el V y el acorde de Séptima de Dominante
(tema 11), tenemos ya casi todos los acordes que tienen una funcién de
Dominante. Es decir, aquellos que forman parte de la FAMILIA de
acordes de la DOMINANTE.

En este temaq, sin embargo, nos centraremos en los dos cuatriadas
sobre la sensible llamados: séptima de sensible (en el modo mayor) vy
séptima disminuida (en el modo menor).

Al igual que le sucedia al acorde de Séptima de Dominante, estos
dos acordes tienen unas estructuras Unicas que no se dan en ningun otro
acorde cuatriada de la escala por lo que son facilmente reconocibles por
la intervdlica que los constituye. Las veremos a continuacion.

Do M dom

N g g . bg beg -

o S | | S =1
V 4 ml o9 T | | 3 | &9 [TV T |
[ FanY — i — |
b\l — 11 — 1]

2.2. Acorde de Séptima de Sensible
2.2.1. Caracteristicas, inversiones y cifrado

Su estructura y construccién es la de una 5° disminuida sobre la
sensible (VIl) con la adicién de una 7% menor (también recibe el nombre de

acorde semidisminuido):

3°m + 59 + 7°m

15
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Por su sonoridad, a lo largo de la historia de la mdudsico, los
compositores han usado este acorde solomente en el modo mayor. Por lo
tanto, en nuestros ejercicios, el acorde de Séptima de Sensible serd de uso
exclusivo en tonalidades mayores.

DoM _ ..
A E. fund. 1% inv. 2% inv. 3% inv.
y P=Y 3
[ £an (@ =4 OO (@ »=d
ANSY4 <y re)
[} o O
7 +6 +4 4
i 5 3 +2

2.2.2. Resolucién y enlace

Este acorde, puesto que tiene funcién de dominante, enlazard con
la tdnica, el | grado (o en ocasiones el VI). En este enlace VII-l ya sabemos
que tenemos varias notas de resolucién obligada:

Acorde VII (7° sensible) Acorde | (RESOLUCION)

N e
V ———{ et }—— I
I

[
»

- *

\Y

VIl ——{ esciende |——— |

Recordad que la 79 del acorde, al ser una disonancia (y como ocurre
y ocurrird en todas las 7° de los acordes cuatriada) ha de resolver por
movimiento conjunto descendente.,

B¢
-
& o]
| R=TRQ
(& —TOR

)
| f’ 1

== T

7
#

IMPORTANTE cuando los acordes VIl y | estdn ambos en estado
fundamental, se producen quintas paralelas al resolverlo correctomente.
Aunque dichas quintas se permiten porque una de ellas es Disminuida,
serd preferible cambiar la disposicién de éstas y hacer que se conviertan
en cuartas sequidaos.

16
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2.3. Acorde de Séptima Disminuida
2.3.1. Caracteristicas, inversiones y cifrado

Su estructura y construccién es una curiosidad en si misma. Se trata
de uno de los pocos acordes simétricos que existen, es decir, que estdn
formados por un Unico intervalo, la superposicién de 3° menores. Es por
ello que se genera: una 5° Disminuida sobre la sensible (VI) con la adicién
de una 7% Disminuida (intervalo del cual recibe su nombre):

3°m + 5°D + 7°D

Por su sonoridad, a lo largo de la historia de la mdudsico, los
compositores han usado este acorde indistintamente en ambos modos.
Por lo tanto, en nuestros ejercicios, el acorde de Séptima Disminuida serd
utilizado en cualquier tonalidad Mayor o menor.

dom N N
A | E. fund. 1* inv. 2% inv. 3% inv.
p” A—) i 1T 7= I «Q n
(e S| " 7 — | — 1 — — Ty . —
) ] 1] ) ) 1] 1)
[ A 2 S/
y +6 +4 +2

En ocasiones, al utilizar este acorde en el modo mayor, como se
aprecia en la siguiente imagen, habrd que recurrir a un cifrado distinto.
Especial atencidon a la 2° inversién en el que el ‘3 del cifrado se puede
transformar en un bemol o becuadro paraindicar la alteracién. Taly como
ocurre en el ejemplo siguiente en Do Mayor, ya que el Lab es propio de Do
menor pero no de Do Mayor.

Do M N
h E. fund. 1% inv. 2% inv. 3% inv.
" 4 i i P= m Q |
© ES 3 5
;; +6 +4 +2
7 b

2.3.2. Resolucidén y enlace

Este acorde, puesto que tiene funcién de dominante, enlazard con
la ténicao, el | grado. En este enlace VII-I ya sabemos que tenemos varias
notas de resolucién obligada:

Acorde VIl (7° Disminuida) Acorde | (RESOLUCION)

R
N ———{ cesienge }—— I
I

»
»

~ >

\Y

VIl ———{ esciende |——— |
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Como se puede observar las resoluciones obligadas del acorde de
Séptima Disminuida son exactamente iguales a su acorde gemelo, Séptima
de Sensible. También sucede que, cuando los acordes VIl y | estdn ambos
en estado fundamental, se producen quintas paralelos al resolverlo
correctamente. Se permiten por ser una de ellas disminuida pero es
preferible evitarlas.

o) | , | |
p* A | | =l |
y 4 Il | T 12 (o)
(N D) —— -~ X7 =
ANS7 S ) 2, [ =4
DA if | |
_A_\A — —
6 )"
o):
Z =y [} = fo)
T T

2.4. Generalidades en las resoluciones

Como ocurre con todas las disonancias en Armonio, éstas han de
prepararse. Al igual que sucedia con la 7% de Dominante, es preferible que
las disonancias de estos dos acordes se arrastren (se preparen) del acorde
anterior. Veamos algunas generalidades en el resto de inversiones:

- Resolucién de la 1° inversién: se suele enlazar con el acorde de |
también en primera inversién para evitar 5° paralelas. La nota IV del
acorde de séptima resuelve ascendentemente de forma excepcional.

- Resolucién de la 29 inversion: se suele enlazar con el acorde de | en
primera inversién para evitar 5% paralelas. Puede ser necesario
cambiar la disposicidon del acorde para evitar las 5 paralelas. Con
el acorde de 7° disminuida estas quintas se permiten.

- Resolucidén de la 3% inversidn: este acorde no suele emplearse mucho

pero es comun enlazarlo con el acorde de | en segunda inversiéon
para evitar 5% paralelas

18
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2.5. Ejercicios: las cuatriadas sobre la sensible

Ejercicio 2.1. Cifrar los 18 primeros ejemplos con acordes de Séptima de
Sensible y Séptima Disminuida e indicar la tonalidad. En cuanto a los otros
8 ejemplos escribir en dos pentagramas los acordes indicados en el cifrado
e indicar también la tonalidad.

Al 2 3 4 5 1 6 7 8 9
)’ 4 oy Lk 10.9X® ] | Py
Yy 4 P2 D [® ) LB Il Py B> e
— " o e 8 ’8 o
) 7O O © " o T
o ba bo ﬂ-e- be O O b.e.
X L =4 [® ) P Lo PN P
¥ O © & © A4 © O
y4 L P2 D [(® ) 1}
#c 7L )
) 10 11 12 13 14 15 16 . 17 = 18
)’ 4 Lk [® ] e ) -~
l’f‘!\ © 7 ﬁ(){\ if\() Il i'\ - 2
b fo bo bo o fo bo bes
rax =4 O T T © I L = 4
~J > 1 [® ) B IPAN S ) B o -~
y4 h_d oy V= [®) oy L
L e ]
hu
0 1 2 3 4 S 6 7 8
ya
[ Fan)
NV
D)
) 1 | e ) oy P
hll | 7y By 1 o e [(® )
y4 v 7 ©
+6 +4 +2 4 +6 +2 +4 7
5 b +2 $ ¢ 7

Ejercicio 2.2. Practicar los siguientes enlaces y bajos cifrados que contienen
acordes cuatriada sobre la sensible en ambos modos.

a | bl C d“.
1 17 l -
> o ¢
ANG "4
[Y)
v 1 77 - (@) o) = 724
e e L o 12 e e e L2 o =
7 7 1 +6 6
7 5
e f
g im
4
NV A
[Y)
Q::gﬂ = 77 o ar = (@)
b i’) ia i’ i " Ia lr’/’ ia i" O
+6 6 6 + +6 6 6 7
7 4 4+
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[© ]

+2
129
7=

Ejercicio 2.3. Practicar la combinacién de diferentes acordes de la familia

de la dominante en los siguientes bajos cifrados.

V<]

NV A
OO )
hdll O )
a
Y
hall N
SV A
XD )
SV A&

o

+4
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Ejercicio 2.4. Armonizar los bajos cifrados con cuatriadas sobre la VIL.

a | by
L 17 2L
U
bl
NV
[Y)
m ~ [} F - gu.n ~
(o] = -2 fo) = | | et o VI o [o)
Ld = | e r J = | | | 1 | © o | |
I l | [T I l ' U l |
+4 6 +6 6 6 5 6 5 +2 7 7
] 4 + 7
Dt
1
s ’{,‘e
AN "4
[Y)

o3 p—) = = O o S
—Jenl o e 1 | = (o] P Il e: 14 ~ I 2 —
4 b o N | 1 1 | S h | = | I

Sl ! ; e : ' ]
5 5 +4 6 +6 +6 6 5 5 46— 6 7 7
b 5 5 §—

Ejercicio 2.5. Armonizar los bajos cifrados con cuatriadas sobre la VII.

[ Erg

7 £ = = £ i | 7
1 ' ' I ' 1
7
3 y 6 6 7
&%
o
)% — P
% i' 1) o o r = 1)
l | I |
8 8 7 26 6 7
+ 4 +

21




Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

P
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ANV
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Complementario 2a. Armonizar a 4 voces vy, ademds, sefialar las
correspondientes modulaciones. Realizar este ejercicio tras los temas 3y 4
(Blanes Vol Il pag. 80, ejerc. d) 1-2)

%’ 4 4 ) r7) = =
| 2 | | | | | () o
8 7 +2 6 +4
5 6 1 s 3
6
N
1
.4 b
)
A -~ [) |
el DN | - - 1 ) Jr) 2 ~
Z h = 1 | el O e 1 K A | el
Z v (7] | Il } (7] % 1 { S~ % {
6 ¥ 6 +2 6
4
12
N
A
[ . W4
A\3V
)
o) ©
7 h [8) o - [~)
|74 o i’ i
+4 6 4 ¢ 6 7

fa‘xt H

RN

NG
4w

(o

TR

ava

= e

TN
“?“n

T
\
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TEMA 3. LA MODULACION DIATONICA
3.1. ¢ Qué es la modulacién?

Luis Blanes, compositor y tedrico espafiol, define la modulacién en
su libro de Armonia Tonalcomo:

«el proceso melddico-armdnico por el que se combia de tono o de
modo en el transcurso de una obrav.

La modulacidén es, por tanto, un procedimiento que ha sido comun
en las obras desde el Barroco hasta el final de la tonalidad, a principios del
siglo XX. Era un recurso necesario para evitar la monotonia que produce
la escucha de una sola tonalidad, puesto que, recordemos, escuchar una
Unica tonalidad equivale a escuchar siempre los mismos siete sonidos
diaténicos. Es por ello que, para los compositores, la modulacién era un
instrumento esencial para dinamizar la musico; un recurso indispensable
para otorga frescura y variedad al discurso musical.

3.2. Tipos de modulacién

La modulacién es un proceso que parte de la estabilidad de una
ténica para acabar en otra distinta. Existen tres tipos de modulacién
segun la naturaleza de este proceso:

= Modulacidn diatdénica
= Modulacidén cromatica
= Modulacidn enarmdnica

Iremos viendo en profundidod cada una de ellas, pero lao
clasificacion, por su nomenclaturo, ya deja entrever que estd muy
relacionado con los tipos de semitono que existen: diatdnico, cromatico o
enarmodnico. Tal y como se produzca la aparicién de nuevas notas o
acordes de la nueva tonalidad, la modulacién recibe uno u otro nombre.

3.3. Como se produce la modulacidn diaténica

La modulacidén diatdénica se produce cuando pasamos
diaténicamente de una tonalidad a otra. Es decir, que aunque la
modulacién se produce de una nota de la escala a otra que tombién es de
la escalq, realmente, por la armonia en su conjunto se ha producido un
cambio de tonalidad.

La modulacién diaténica sélo puede ocurrir entre tonalidades que,
practicamente, comparten casi todas sus notas. O dicho de otra manera,
laos tonalidades vecinas del circulo de quintas.

Vamos a recordar el funcionamiento del circulo de quintas que se
muestra en la siguiente imagen y que todos conocemos. Hacia la derechao,
o favor de las agujas del reloj, los sostenidos; hacia el otro sentido, los
bemoles. A cada movimiento nos desplazamos una 5° justa.

25



Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

Fa Mayor
Re menor

Sib Mayor
Sol menor

Mib Mayor
Do menor

Sol Mayor
Mi menor

Re Mayor
Si menor

LaMayor
Fa$ menor

sostenidos

bemoles

Lab Mayor
Fa menor

Mi Mayor
Do# menor

e Tonalidades enarmonicas =
(dos nombres)

~5
Do#Mayor Si Mayor
La# menor — Sol§ menor
RebMayor - DobMayor
Sib menor Lab menor

Fa§Mayor
Re$ menor

SolbMayor
Mib menor

Una modulacién  diaténica, partiendo de Do Mayor, podria
producirse hacia sus tonalidades vecinas como: su tonalidad relativa de
La menor, Sol Mayor, Mi menor, Fa Mayor o Re menor. Veamos algunos de
esos ejemplos de modulacidén en la siguiente imagen.

/ v

1,)D°l|vI | | 1DoMI1V Soln 2 | IJD"'“ J\Im":'J J |
P = T s - £ fo——TO
> = b -~ © b -
| | 4 07 — Y] | =
SN N T N
q—}—'—" ’1 O J J (@)
l. L2 1 1 Ir} = 2 - F —
! 1 I i i IF I 7 f’
: I s w51
I n v v I I v 1 Y I
DoM ‘am DoM é)M
30 | | . 47 | | I | | | L
S = 1 of 1 77 = 7 . T 7 T E— —
G 7 Z  —1 O © = = y —— — = - w—
SN A PN A
£ 4 o |IZ s by | bd
- (] -~ (¥} | = (L 1.
N T T o e,
i ' i - i ' i
7 +6 +4 6 7 6 5 b 6 6 7
+ : DoM i Do S
I v v VIL® I I v Vi m™voovioI \ I

I lam

Al final son los acordes de dominante los que acaban por asentar la
tonalidad en el proceso cadencial. Cuando no tenga lugar un acorde
puente para modular, una forma muy répida y eficaz es hacerlo con un
acorde cuatriada con funcién de dominante. Es decir, modular con una
Séptima de Dominante, una Séptima de Sensible o una Séptima Disminuida
es siempre viable y efectivo.
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3.4. Ejercicios: modulando con acordes de séptima (|)

Ejercicio 3.1. Completar los siguientes arranques mediante un proceso
modulante cadencial (a elegir entre los siguientes e intentad utilizarlos
todos) que establezca las tonalidades expresadas. Utilizar cualquier

acorde de la familia de la dominante.
a) V(oll)-V-I
o) V(ol)=14-V-]
Q) 19-vo|

IV Sol M

O

N

IV solm

BNS

TN
| @
N>

V FaM
V fam

1 |OR-

& TN

2

N
\
[ 2

N

TR [0R—
\ \ I

VImim

N

H

T TR (R

VIFaM
Irem

I dom
IVlam

BN

Y e

(J2 S

Y

N e B
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B>

Ny

N>

Ny

Ejercicio 3.2. Realizar los bajos dados que contienen modulaciones con

Séptimas de Dominante. Sefialar la modulacidn, tonalidad/es y posible/s
acorde/s puente.

I}-“-
| Fan Nd
SV 5
()
b — —— -
P i I ! I i > e > ® f
— T 1 | P
7 6 #6 7 6 6 6 7
+ 4 + 4+
Sk
- &)
D ]
O—4
[Y)
raXr.i 27
vl'.” { ™ I. ™ F — Fh ™ p.
| | | | [ | hdl| | (o) |
| 1 | i I fF—H
7 6 6 6 6 7
+ 4 7 4+
>
[ an)
ANDY4
D))
o) 1‘ 1I= et - R_f =
~ ! ! Y- i 7 F TJ T 7 i ﬁ
A T A B N A B l
5 6 5 6 6 71 6 6 6 5 7 5 6 7
4 + 5 — + 4 +—
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[© )

‘jf Mo
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Ejercicio 3.3. Cifrar y realizar los siguientes dados que deben transcurrir
por las tonalidades indicadas en cada uno de ellos.

A Tonalidades: La M, Mi M, fag m

Yk,

!

B Tonalidades: re m, Do M, Fa M

1
7Y &
A W

[ fan Y

AN 4
[y}

Tonalidades: Do M, Sol M, Fa M, Sib M

ral
A W

NS

raY ©
ZL 2 ==——
I I I

%

A4

[y}

. ) 1
1 }D r I’} 1 1 r bl‘c

30




Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

Ejercicio 3.4. Realizar el siguiente bajo que contiene modulaciones
diaténicas. Sefialar la modulacién, tonalidad/es y posible/s acorde/s

puente (Blones Vol Il pdg. 35, ejerc. b) 2)

o
= IP f . i . » . =
— e
3 _ *6 ¥ 6 b6 5 4
5
P
AN\IVJ
o
~
> — e — .
— —r P — G ’ F ——
6 6 6 : 5 - w h
9
0
LS D) e n— — £ .
A — i e
" __ | r |
+4 6 i +4 6 6 6
4 5
13
0
) | =y -
7 —r—r > s
I . , ' N I f r r
b +4 6 +4 6 g 6

T

)
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Complementario 3a. Realizar el siguiente bajo que contiene modulaciones
diaténicas. Sefialar la modulacién, tonalidad/es y posible/s acorde/s
puente (Blones Vol Il pdg. 35, ejerc. b) 2)

é‘un

D)

0 B ® P o -

SR . | | | e # o |
| 6 6 7 5 6 . 6 \]7 [S— L I
3 4 # + 41 6 . g ? k6 2

5

H

7 A . 7Y

MU

[ £, WL

ANV

D)

he .

e e i —— = e - !

| | = Il I I | |
b LS — | | | 1

|
W

1 v
=4

&@;k)

2
i

q
A —E
e
[_u:l-
P
)
S )
s
i Ix]
T

13
f =
i
ANIVJ
)
3 - = ~
ﬂ#:f——p—tﬁ' ——o @ o . - =
| | | | | |
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TEMA 4. LA MODULACION CROMATICA
4.1. Como se produce la modulacién cromatica

La modulacién cromdtica se produce, precisamente como indica su
nombre, al producirse un cromatismo en una o varias de sus voces. En el
momento en que aparece una nota o varias cromaticas en un acorde este
puede, aparecer como un elemento nuevo que nos hace escapar de la
antigua tonalidad a la nueva o se puede producir una transformacion del
acorde y su funcidén como ocurre en los siguientes ejemplos.

Re M mim DoM Sib
20y , . b, ! J —
I{ Lia o

F

|
o I f f f > o b
&*—"——=—7 e e e e el
(] O = r ﬁf > [ | | [ | VI' (8]
I I 4 J 1 | J4 J 4 bd 4 J ) ba
2L EEES ===
5 6 6 6 7 +6 6 +4 b6 b 6 7
4 4 + 4 +
I v \% v I \Y% 1 1 \Y% I \Y% 1 i | I v 1

Esta modulacién, por tanto, debido a su naturaleza cromatica
permite saltos entre tonalidades mucho mds alejados en el circulo de
quintas. Es decir, que la modulacidén puede producirse a tonalidades
vecinas pero también a tonalidades alejadas. Por ejemplo de Do Mayor
podemos modular a tonalidades alejodas como La Mayor o Mib Mayor.

Do Mayor
e La menor \ﬁ

Sol Mayor

Fa Mayor :
Mi menor

Re menor

Sib Mayor
Sol menor

é; bemoles sostenidos

Re Mayor
Si menor

MibMayor LaMayor
Do menor Fa$ menor
Lab Mayor Mi Mayor
Fa menor Do# menor
_.-”  Tonalidades enarménicas ™~ _
-7 (dos nombres) T~
Do#Mayor Si Mayor
La# menor Sol§ menor
0 o 0 0
RebMayor — DobMayor
Sib menor . 0 Lab menor

FaiMayor - , SolbMayor
Ret menor Mib menor
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Sucede asi que, a diferencia de la modulacién diatdnica, la
modulacidn cromética NO tiene acorde/s puente.

4.2. Consejos para el buen uso del cromatismo

A la hora de realizar una cromatismo habrd que tener en
consideracion la siguiente norma: las notas que han de evolucionar
cromdticamente deben hacerlo siempre en la misma voz, de lo contrario
se produce una falsa relacién cromatica o falsa relacién de 8°. Es decir,
seria como una extension del consejo que desde el principio de la armonia
hemos seguido: si se puede mantener una notq, se alarga.

Incorrectos b Correctos

9 la 2a 2b

- s ~

\
:
g0
== 2
N
0|0
\
Y
g0

77

i
b g bo e S P

T

Ead

TN
N
)

elo]

¢
¢

N

I

NN

Y

rol

0
)
0
o

T

TIOIQ

_§F
DD

Y ademds, la nota que produce el cromatismo se debe evitar
duplicarla. Si por el contrario la nota que va a producir el cromatismo si
estd duplicada, habrd que realizar obligatoriomente un movimiento
contrario.

Correctos Incorrectos
H | | | | | | | |
p* A 1 JT | Y| 1 1 T | JT | L]
y 4 0 —Ul7 Yo Ul d — Ul U ———077
[ Fan hil hif -1 T~ o] |
AN © = 7 = | 4 1 7
D) | F I I |
Y —‘fl (&)
e N 7 - A (¥} > | Ld I
J. (2 I I
Z # | [#] | | 1
: b i i
] T

-7
-~
N

g_
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4.3. Ejercicios: modulando con acordes cuatriada (1)

Ejercicio 4.1. Sefialar las falsas relaciones cromaticas que existen en este

fragmento.
Ho |1 |2 3 4 ] S | 6 | 7 8
)’ A 1 | - ] 77 = Il =i
b < 1 > () ~ | = - < ) ] >

2 ce 0 v 12 5 106 E=lc ° e et

DR ! T 11 | 1 H—fo
d 4yl d|dd ey, o |a, bd S

 — " — G ~— 1 77 —

e e e e e s e s et ——F—tg
| ' i T i I i [ —
Ejercicio 4.2. Sefialar las duplicaciones que resulten inconvenientes.

g | | 2 3 4 S| v 6, 7, 408

A —— 7z © = “— —a s — H—h tS

| Fan YA VPSS 1 < > o =Y [] 5 () 07 [T - A "l ulo] L4

bv © |‘9 i -A |}’ Hi-’ i |!~’ i ﬂl‘? H() |!~’ u <
d Jld 212 d|d 2 |dbs |dyd [Jud [y 2d|a

et O 6 - — —4¢ ~ 77 | a— y—— 77 = N

e e AP +—F— o
l T ' | 1 !

Ejercicio 4.3. Completar el arranque siguiente mediante un proceso
cadencial (a elegir entre las opciones q, b o ¢) para realizar una modulacién
cromatica.
4 |
a) IVOI)-V-T s o
6 1y, |
b) IV(oIl)-14 -V —I; I J
6 J' o
¢) 14 -V-1L ) 2 o
—F ]
] ]

[ an)

AN V4

D)

£

[ an)

b 7 4

®
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Ejercicio 4.4. Realizar los siguientes bajos cifrados con modulaciones
cromaticas. Indicar las tonalidades y el momento en que se produce la
modulacion.

o
[Y)
= (@) b o gﬁ{:?’ F_' 12 } tro
1 Vp | Py ol | | I"’\ Vi”\ | L.
1 | I | T I I I Ho
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&l WY £
[ Fan WA W2 il \ )
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Y = O ?—F_I' = AL
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| R e e e S
+4 6 +6 6 b 6 7 E 6 6r7
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5 +6 g Eo46 g6 BS + 44 6 +6
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Ejercicio 4.5. Realizar los siguientes bajos cifrados con modulaciones
cromaticas. Indicar las tonalidades y el momento en que se produce la

modulacion.
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Complementario 4a. Realizar los siguientes bajos cifrados que contienen

modulaciones (Blanes Vol I, podg. 93, ejerc. b) 1-3)
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TEMA 5. NOTAS DE ADORNO O NOTAS EXTRANAS

5.1. Notas de adorno o notas extrafias, {qué son?

Las notas de adorno son notas que, sin ser constitutivas del acorde
y sin modificarlo en su esencia, confieren un atractivo melddico al contexto
armoénico. Gran parte de la musica que se ha escrito contiene notas
melddicas que no forman parte de los acordes sobre las que surgen.
Cualquier melodia que nos podamos imaginar contendrd notas que
escaparan al acorde que las sustenta. Estas notas se denominan notas de
adorno o notas extrafas y tienen esa funcién de enriquecer la musica. En
general, las notas de adorno pueden ser de dos clases:

» Notas Jde adorno melddicas. aquellos que generalmente se
producen en parte o tiempo débil o después de un cambio de
acorde. No afectan sustancialmente o la sonoridad del acorde.
Dentro de este grupo estarian:

o Nota de paso, Bordadura o floreo, Anticipacién y Escapada.

» Notas de adorno armdnicas. aquellas que se producen a la vez que
el acordey, por tanto, afectan a la sonoridad de éste en el momento
en que aparecen. Sustituyen o desplazan una o varias notas reales
del acorde, pero no modifican la naturaleza de éste ni su funcién
armoénica. Dentro de este grupo tenemos:

o Apoyaturaq, Retardo y Nota pedal.

Las notas de adorno pueden provocar disonancias con las notas
del acorde o pueden ser consonantes. En este Ultimo caso las podemos
cifrar con los dobles vy triples cifrados. Este recurso era el que hemos
utilizado hasta ahora. Sin embargo, como se observa en el siguiente
ejemplo, las notas de adorno pueden tener dos interpretaciones:

Q) como notas reales de un acorde (uso de cifrado doble o triple);
b) como notas de adorno (tal y como se indica en la parte superior).

Anticipacion Escapada NP  Retardo
o) ¢ ! | | ¢| | | | s
p 4 | Il 1 | Il Il [» ) | Il | I
7\ | | | = r J | A~ | | | |
[ Fan =i r () 7z [ J /) r -5 |
AN z () | =) (oK L3 ~ b 7
o F | l l r T I
| | |
X = [k = [ W= 1 L
¥ O 14 77 == & 2 77 =
Z (@K | | | I A (] | =4
1 1 1 ! L 3 1 1
[ L f [ I
5 6 5 6 6 5 6 6 5
Nota de paso Nota de paso Floreo Apoyatura
0 | . | | | ¢| | | + | | |
f2———F 127 | e e e | |
:&j P - 7] 4 L gl ® 7]
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5.2. Notas de paso
* Se producen en tiempo débil.

2 » Siguen siempre un movimiento ascendente

— o descendente.
é;' * Pueden ser de cardcter diaténico o
cromatico
* Rellenan una melodia por grados conjuntos

qQue va de una nota real o otrq, es decir,
NR>NP->NR. En ocasiones pueden ser dos notas de paso seguidaq,
pero irdn igualmente en el siguiente orden: NR>NP->NP->NR,

9.3. Bordadura o floreo

" Se producen en tiempo débil.
8 {‘. . Su  movimiento (ascendente o
descendente) parte de una nota real para
volver hacia ella.

. Pueden ser de cardcter diatdnico o
cromatico, pudiendo realizar una 2°M o 2°m
= Existe una variacion llamada doble floreo: una combinacién entre
una bordadura ascendente y descendente (similar al adorno musical

Que conocemos como gruppetto). Ejemplo:

i

FooF FF

o) . . | et I

P4 1 1 1 1 1

oy d o oug= P )
5y " "

Nos encontramos ante el tipico estudio de escalas que cualquier
instrumento tiene entre su repertorio. En el piano el ejemplo es mds claro
ya que los acordes se presentan en la mano izquierda. Las escalas estardn
compuestas por numerosas notas de paso.

32 5 '
. Allegro. }\W o . 4/5\ o (3|1 ) :
,;"...,..L_=_i_..==-===-.-.r,'.=_-====>==.,~ = ===

1A IS ] IV ll.‘l-lr-_
-"-I-l-‘l-l-
’.

Estudio No. 81, Practical Method for Beginners, Op. 599 (Carl Czerny)

Como se puede comprobar en la figura 3, las notas de paso y las
bordaduras tienen la misma naturaleza por grados conjuntos y de tiempo
débil. Lo Unico que las diferencia es la direccion melddica del contexto en
el que aparecen: si es lineal son notas de paso, si es curvada es una
bordadura (o floreo).
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9.4. Escapada

* Se producen en tiempo débil.

N *» Lo nota inicial puede ser real o extranaq,
\ realiza un salto (de 3° o superior) ascendente

3&
/ o descendente que cambia de direccidon (de
29 hacia la nota real.
* Pueden ser de cardcter diatdénico o

cromatico.

i
eq,‘.

‘LI{T ) -
= =

L L L - -

s

Sonata en /Eo menor, No. 1 Op. 2, | Mov., cc. 26-36 (Luodwig van Beethoven)

5.5. Anticipacién
* Lo anticipacién es el avance auditivo de
una nota que, cuando aparece, No pertenece
al acorde sobre el que se encuentra.

! * Desde el punto de vista ritmico, la

! anticipacion es una anacrusa de la nota real.
= Por lo general es de duracién muy breve y
posee un cardcter enérgico.

2. Adagio| |/ | ne N Aode Aroya\hm
Con’espressione e ben legato W Ll (7]

2 S==sSSec e ——,
P PeA.UL.dL\/ - I |'3 -vrf
] piz EAPYPP

H

x
S |
W
[l

—N
S
\

| L S g ¢

N — — e

Ty T !I'

| Cadenuy
f’dj\'a A’V\\
10 ‘ RV Ak,
o - &) N B b :
& ot
: # S Py % ~—2f — PO
== - = :

Sonata en Sol menor, 2° mov. Adagio (Clara Schumann)
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8.6. Apoyatura

* La Unica de las notas extrafias que se
produce en tiempo fuerte.

2* = Resuelve siempre por movimiento
descendente (29, a excepcidn de:

\ o si es la nota sensible, que ird a la
ténica por movimiento ascendente;
o siexiste un cromatismo y continda la
tendencia natural del # o b.
= Tiene un cardcter expresivo muy fuerte.
» Lo simultaneidad de varias apoyaturas puede producir un acorde

apoyatura (habitual en la escritura del clasicismo y Romanticismo).
= Se suele evitar la duplicacion de la nota de resolucion.
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r . 7 —
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| |
0 T < s 0 T T
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Jox) m . \ 5 = i —— —
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- T - o olo o o
7 1 - ol 1 T W A - a— - .
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; L S > =
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t T ; j“i » 5. 2 2 .& P ?@\ ﬁ 2
U [;)‘N l‘_; 1T L4
> Pl E £ o
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P—Pr HCH ot =
= ;
T ok T % g g Tk
> e 22 A 7 =
! R =1 For
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Concierto para piano No. 5 ‘Emperador’, 2° mov.,, Op. /3 (Beethoven)
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Ahora veamos un ejemplo con acordes apoyatura. Usualmente estos

acordes tendran una funcion de dominante o de tonica y se mueven sobre
una misma nota en el bajo, que se mantiene (nota pedal). Esta serd el
primer grado (ténica) o el quinto (dominante). Por lo tanto, generan dos
situaciones: acorde de dominante sobre ténica (7+) o acorde de tdnica
sobre la dominante (I°).
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2 » . f e
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itSire
| oo o
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1 : ,/—\' o/—\'

-
1 1 e L F 11

2 o
4 )
N

—_—
Sonata en La mayor, No. 2, & mov., Op. 2 (Beethoven)

S.7. Retardo

» Esuna nota real que, con un cambio

2~ de armonia se mantiene y se convierte
""> en nota extrafo, retrasondo asi la
i
.
[}
[ ]

\ aparicién de la siguiente nota real.
= Aunque la aparicién de la nota real
de la que procede es en tiempo fuerte,
en el momento que se convierte en nota
extrafia es ritmicamente débil.
Resuelve siempre por movimiento descendente (29), a excepcidn de:
o si es la nota sensible, que ird a la ténica por movimiento
ascendente;
o si existe un cromatismo y continda la tendencia natural del #
O b.
Tiene un cardcter expresivo muy fuerte. El tedrico Ernst Toch dice del
retardo: «el mayor grado de deleite estético se experimenta siempre
en aquellos casos en que la fantasia del espectador es incitada a
continuar, a completar por su propia cuenta una idea insinuada,
expresada a mediasy.
Lo simultaneidad de varios retardos puede producir un acorde
retardo.
Se suele evitar la duplicaciéon de la nota de resolucion.

En el siguiente ejemplo, una obra coral del compositor Anton

Bruckner, se pueden apreciar varios retardos. Son notas que se quedan
arrastradas por las voces y que acaban resolviendo descendentemente (a
excepcion de la sensible de la voz soprano en el c. 42).
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Locus Iste, cc. 39-48 (Anton Bruckner)

En el siguiente ejemplo de un Coral de Bach, se puede apreciar vy
escuchar al final de la pieza un recurso tipico en las cadencias, un cliché
que utilizaron muchos compositores a lo largo del periodo de la practica
comun. Es el retardo de la 3% del acorde, que puede ocurrir tanto en el
acorde de tdénica en la cadencia auténtica (como en la figura 10) o en el
acorde de dominante en la semicadencia (conocido como retardo de
sensible).
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Coral BWV 277 “Crhist lag in Todesbanden” (Bach)
5.8. Nota pedal

La nota pedal es aquella que se mantiene invariable mientras el
resto de voces ejecutan distintas armonias que pueden, ser o no, ajenas a
la nota pedal. Lo mds habitual es que la nota se sitde en el bajo pero puede
aparecer también en una voz intermedia o superior. Las notas pedales son,
de manera exclusiva:

Pedal de Dominante (V). genera y aumenta la tensidon de la
dominante por su necesidad de resolver sobre la tdonica (figura 12).
Se recurre a ella en partes de la obra que pretenden ser inestables.
Pedal de Ténica (I): retiene y frena la sensacién de movimiento del
discurso musical. Es decir, provoca una sensacién de estabilidad.

O

O

IMPORTANTE. Con la pedal de | puede surgir lo que se conoce
como acorde de dominante sobretdnica. Se trata de un acorde formado
por un conjunto de notas extrafas pero que tiene una fuerza tal que le
consideramos como acorde propio. Ademds, se ha utilizado en
abundancia a lo largo de la historia de la mUsica. Su cifrado es +7 y este
acorde puede ser cualquiera de los acordes de la familia de la
dominante.
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Ejemplos de acordes de Dominante Sobretonica
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Sinfonia No. 6 ‘Patética’, Ter mov. Ao’og/o -Allegro non troppo, Op. 74
(Chaikovski, reduccion para piano por Pachulskj)
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9.9. Posibles combinaciones entre las notas de adorno

IMPORTANTE. Cabe destacar que en algunas situaciones, se
produzcan la acumulacién de diversas notas extrafias que dificultard
la lectura del acorde. Esto ocurrird en determinadas situaciones de
andlisis armoénico. Siempre primarad la construccidn vertical del acorde
por terceras mas légica, que genere una funcién armdnica importante
en funcién de la tonalidad en la que se encuentre dicho fragmento
musical.

5.10. Cémo cifrar las notas de adorno

Las notas de adorno habitualmente no se cifran en el andlisis de una
obra, a no ser que sean elementos caracteristicos de un tema, frase, motivo
0, en general, de la obra misma. No obstante, en los andlisis armdnicos que
realizaremos durante este curso si las vamos a sefialar (mds que cifrar).
Para ello recurriremos a las siguientes abreviaturas:

- Notas de paso (Np.)

- Bordaduras (B);

- Escgopada (Esc);

- Anticioacion (Ant);

- Apoyaturas (Ap.)

- Retardo (Ret);

- Nota pedal (marcada como una linea continua en rojo).

Las notas de adorno que si se cifran son aquellas que
denominamos como armdnicas. Es decir, las que se producen con un
cifrado doble, triple o cuddruple.
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TEMA 6. ACORDES DE SEPTIMA DIATONICOS

6.1. Acordes cuatriada sin funcién de dominante

Recordemos lo que vimos sobre los acordes cuatriada. Segun su
construccion y constituciéon, es decir, el orden de sus 3% mayores o
menores, se forma 7 tipos de acordes de séptima (o cuatriadas). Joaquin
Zamacois, uno de los tedricos de la musica mds importantes a nivel
nacional, propuso en su 7ratado de Armonia la siguiente clasificacion:

= 1%especie: PM + 7°m, o lo que es lo mismo, 3% M + 5% + 7°m

= 2%especie: Pm + 7°m, o lo que es lo mismo, 3¢ m + 59 + 7°m

= 3%especie: 59D + 7°m, o lo que es lo mismo, 3¢ m + 5°D + 7°m
= 4% especie: PM + 7°M, o lo que es lo mismo, 3¢ M + 5% + 7°M
= 5%especie: Pm + 7°M, o lo que es lo mismo, 3° m + 5% + 7°M
= 6% especie: 5°A + 7°M, o lo que es lo mismo, 3° M + 5°A + 7°M
= 7°%especie: 5°D + 7°D, o lo que es lo mismo, 3°m + 5°D + 7°D

A excepcién de la 1° especie (exclusiva de los acordes de Séptima
de Dominante), la 3° especie (exclusiva de los acordes de Séptima de
Sensible) y la 79 especie (exclusiva de los acordes de Séptima Disminuida),
el resto de ellas son las que conforman los acordes cuatriada sin funciéon
de dominante. Es decir, los que se construyen sobre el |, I, Ill, IV y VI, los
llamados como séptimas diatdnicas.

Por lo tanto, en las distintas escalas se generardn los siguientes
acordes cuatriaoda (marcados en rojo los acordes con funcién de

dominante).

A DoM . o) bd

p A © [ ] b4 [® ] =4 I}
o= 8 8 8 8 8 8 i
DR :3 8 g = — '

M 7'm 7"m M 7*m 7"m 7" m
PM pm pm PM PM pm 5D

A lam .

A > [® ] b= 4 1l
o 3 12> = 4 3 w8 83 483 1l
'\.)l/ Hg _§_ H-g B H5 [@ ) o~ 1

M 7m M 7' m 7' m M 7D
pm 5*D A pm PM PM 5D

6.2. Cifrados

El cifrado de los acordes de séptima diaténicas es realmente
sencillo. Todos se cifran de la misma manera. Por lo general se indica la
fundamental y la séptima, es decir, los extremos del acorde. No obstante,
como en las triadas PM o PM se hard necesario marcor las distintas

alteraciones que puedan surgir en ellos.

o) o 4 o | L
p A 1 I <) 1 [®] 1 1 2 O 1l LS ) 11 e ) I
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Con una EXCEPCION de cifrado. El acorde de séptima diatdnica
del Il en el modo menor tendrd en su estado fundamental el mismo
cifrado que el estado fundamental de la Séptima de Sensible. Es decir,
un 7y s ya que la estructura es exactamente igual y es necesario marcar
la quinta disminuida.

6.3. Tratamiento y resolucién

Cuando utilicemos las séptimas diaténicas siempre habrd que
preparar la 79 la nota disonante. Es decir, que como siempre habrd que
mantenerla del acorde anterior o resolverla por grados conjuntos
descendentes. Habrd que tener en cuenta otra serie de factores o
caracteristicas en la realizacién armdnica de estos acordes:

Normalmente estos acordes aparecen completos. Si se
suprime alguna nota serd, como siempre, la 5% justaq,
duplicando la nota fundaomental o la tercera del acorde.

El acorde de séptima sobre el | casi nunca se utiliza en el
sistema tonal en el que trabajamos en los ejercicios de
armonia. La ténica necesita ser un acorde central y estable del
sistema. La adicién de una 7° disonante le dotaria de
inestabilidad y la sensacidn de retorno al origen al escuchar
la ténica perderia fuerza.

El acorde de séptima sobre el Il tiene funcidén de
subdominante. Se utiliza frecuentemente en laos cadencias,
delante del acorde con funcién de dominante o del | en sexto-
cuarta cadencial.
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+ 4 +
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El acorde de séptima sobre el lll también es inusual, por su
aombigledad tonal y la disonancia de 5® aumentada en el
modo menor.

El acorde de séptima sobre el IV tiene funcién de
subdominante. Por lo tanto, normalmente, enlazard con un
acorde con funcién de dominante.

El acorde de séptima sobre el VI puede anteceder o suceder
a un acorde con funcién de dominante, ya que no presenta
unas caracteristicas tan manifiestas de subdominante. Hay
discusién entre los tedricos musicales sobre su funcién.
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Ejercicio 6.1. Realizar los siguientes bajos cifrados que contienen acordes

6.4. Ejercicios: cifrados con cualquier acorde cuatriada
cuatriada con y sin funciéon de dominante.
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Ejercicio 6.2. Realizar los siguientes bajos cifrados modulantes que

contienen acordes cuatriada con y sin funcién de dominante.
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Ejercicio 6.3. Realizar los siguientes bajos cifrados modulantes que

contienen acordes cuatriada de todo tipo (Blanes Vol. I, pdg. 132-133, 0. 8, 11, 19-25)

[ /.. WL W)
SV

el D

l
5 +6

+4
3

©

12}

4 it
BT

M )
HoTE 49 O
il W]

55

+6

T
]
= 11
T

rax
hal OO )
N+t
raY
&):

13
A5
19

&




Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

26

Qll «

\ci b

ﬁci ~

|\
b b
Ly (X
0

.

Ql =

Q
QO

QUL $®

Gl

©

+

C ~
_len _q
e @

33

#
-7

L= I

rav

41

=
o

)"
el D

-
B

#5

+4

o]
1)
Q| @+
Qll =
[\1EE ©
D2
Q5K
Q_ +
[\ 1
QL
Q| »<
==
QL w
N N
e N

I~

4

P b

o]

#

+4

56



Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

Complementario é6a. Armonizar el siguiente bajo (Blanes Vol I, pdg. 134, e. )
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TEMA 7. SERIES DE SEPTIMAS Y PROGRESIONES ARMONICAS

7.1. Series de séptimas

Ya vimos que una progresion es cuando existe un modelo y éste se
repite secuencialmente. Pero, ¢y si la progresion estd Unicamente formada
por acordes cuatrioda? Se denomina serie de séptimas. Existen dos tipos:

- Silos acordes tienen funcién de dominante - serie de séptimas de
dominante (muy usada en la historia de la musicq)
- Sino son funcién de dominante - series de séptimas diatdnicas.

7.1.1. Series de séptimas de dominante

Estas series consisten en una sucesién de acordes a distancia de 5°
descendente o 4° ascendente entre sus fundamentales, siendo cada
acorde una dominante del acorde siguiente. Estos acordes son
dominantes de paso y cada uno pertenece a su tonalidad, con lo cual no
hay asentamiento de ninguna tonalidad, solamente al final de la serie.

En cuaonto a su resolucidn, se alternoa en cada acorde la
eliminacién de la 5° en acorde si y otro no. En cambio, cuando se
combinan el estado fundamental con alguna inversién o si todos estdn
invertidos, aparecen siempre completos.
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Esta misma sucesidn se puede formar también con acordes
cuatriada sobre el VI, es decir, también acordes de la familia de la
dominante. Se realizan con sus fundaomentales (yo que se trataon de
acordes con la nota V omitida) a distancia de 5% descendente o 4°
ascendente. Del mismo modo, cada acorde serd dominante del siguiente, y
no habrd un centro tonal claro hasta que no resolvamos en una triada.
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7.1.2. Series de séptimas diatdnicas

Se realizan igualmente que las anteriores, con una secuencia de
acordes cuyas fundamentales estdn a distancia de 5° descendente o de 4°
descendente, pero dentro de una misma tonalidad, pasando por
diferentes grados y funciones armoénicas de una misma escala o tonalidad.

Cuando todos los acordes estdn en estado fundamental se eliminard
la 5° en un acorde siy otro no (como en la serie de séptimas de dominante),
duplicando la fundamental de los acordes incompletos. Y, por supuesto, la
séptima deberd resolver descendiente por grados conjuntos.
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7.2. Progresiones o marchas arménicas modulantes

Ahora pasaremos a explicar progresiones de fragmentos musicales,
como ya vimos el curso pasado con la repeticiéon de un modelo. Las que
vimos se trataban de progresiones melddico-armdnicas de cardcter
uniténica, ahora nos centraremos en las progresiones modulantes. Es
decir, el modelo que se repite va pasando por varias tonalidades,
conservando las mismas funciones armdnicas que el original (el modelo).
Una progresiéon modulante puede, o no, ser simétrica en las distancias que
recorrey en la modalidad de las tonalidades (alternar modo mayor-menor).

Al igual que en las progresiones unitdnicas, hay que tener en cuenta
para su elaboracion que: 1) el modelo no debe tener faltas y 2) entre el
ultimo acorde del modelo y el primero de la repeticion el encadenamiento
debe ser correcto.
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7.3. Ejercicios: realizando series de séptimas y progresiones

Ejercicio 7.1. Practicar las series de séptima de dominante.

""\
)=
1

af)
(S
o)
rax
rax
)

~+

<

[

+4

<)

Ejercicio 7.2. Practicar las series de 7°° no modulantes o series uniténicas.
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Ejercicio 7.3. Practicar las siguientes progresiones modulantes e indicar las
distintas tonalidades por las que transita.
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Complementario 7a. Realizar el siguiente bajo que contiene todo o visto
anteriormente, incluidas posibles progresiones (Challan, Vol 4, pdg. 3, ejerc. 178)
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TEMA 8. DOMINANTES SECUNDARIAS (1)

8.1. Dominantes secundarias o tonicalizaciones, la hermana
pequeia de la modulacidn

Cuolquier obra de musica que se pueda observar, a simple vista,
presenta numerosas alteraciones. Ya sabemos que la modulacion es un
elemento indispensable para cualquier obra. No obstante, en muchas
ocasiones, se producen modulaciones momentdneas, que duran tan sélo
dos o tres acordes y que no terminan de asentar ninguna nueva tonalidad.
Estas pequefias desviaciones del centro tonal se denominan dominantes
secundarias o como también las denomina el compositor y tedrico
norteamericano Walter Piston en su tratado de Armonio, tonicalizaciones.

Las dominantes secundarias provocan alteraciones que son muy
breves en la partitura, al contrario que en una modulacién, cuyas
alteraciones se mantienen para establecer la nueva tonalidad. Cabe
sefialar que NO SIEMPRE serdn dominantes secundarias estas notas
alteradas de forma momentdnea; también pueden tratarse de notas de
adorno alteradas o cromdticas como notas de paso, bordaduras o
apoyaturaos.

Cuolquier acorde triada o cuatriada de la familia de las dominantes,
construido sobre el V o el VI, posee gran fuerza). Los compositores
aprendieron a dar énfasis y fuerza a los distintas funciones armdnicas de
una escala precediéndolas de una dominante propia. Es decir, que
cualquier acorde de una escala puede estar antecedido de su dominante
(dominante secundariaq). De esta forma se produce, a pequefia escala, una
modulacién que:

a) consiste en la sucesion de V-/ o VII-I;

b) siendo el | cualquier grado de la escala de la tonalidad principal que
sea PM o Pm, exceptuando asi los acordes triada disminuidos (VI y
Il en el modo menor).

O dicho de otra maneraq, las distintas dominantes secundarias que
encontraremos y su forma de cifrarlas serd:

= Dominante de la dominante (V/V)
= Dominante del ll, sélo en el modo mayor (V/II)

L
=  Dominante del lll (V/II)
= Dominante del IV (V/IV)
= Dominante del VI (V/VI)

Por tanto, las dominantes secundarias podrdn ser cualquier
acorde de la familia de las dominantes. Es decir, las posibilidades de
cifrado son muchas:

7 +4

VYIL VIV VII/II VI
+ 6
VII'/IV VIV V3/VI
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A modo de ejemplo, en la siguiente figura se observardn los cinco
acordes que se genera a partir de varias tonalidades:

Familia de la Dominante de DoM Familia de la Dominante de la Dominante de DoM
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Familia de la Dominante de la Dominante de dom

8.2. Dominante de la dominante

Lo dominante de la dominante es un acorde que tradicionalmente
se ha explotado por los compositores a lo largo de la historia. Sirve,
evidentemente, para destacar y enfatizar la dominante de la tonalidad. La
fundamental de este acorde se encuentra a distancia de 5° justa
ascendente desde la dominante coincidiendo con la nota Il de la escala (si
se construye sobre la V pero también podria surgir a partir de la VII).
Repetimos que este acorde puede construirse sobre la V o sobre el VI
(cualquier acorde de la familia de la dominante).
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8.3. Dominante secundarias de otros grados
8.3.1. Dominante del Il

Sélo se utilizard en el modo mayor, puesto que en el menor, como
hemos dicho, resolveria en un acorde disminuido.
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8.3.2. Dominante del Il

No suele utilizarse apenas en el modo mayor ya que el Ill grado no
es bueno en cuanto a acorde tonal. En el modo menor suele utilizarse a
menudo puesto que supone una ligera modulacién al tono relativo mayor.
Por ejemplo, si estamos en La menor, la dominante del Il nos llevaria a Do
Mayor, su tonalidad relativa.

8.3.3. Dominante del IV

En el modo mayor la triada de ténica se convierte en una Séptima
de Dominante afadiendo una 7° menor. La dominante del IV es una de las
dominantes secundarias mas comunes y mas utilizadas. En el modo menor
es necesario elevar cromdticomente el tercer grado para obtener la
sensible de la subdominante.

Dominante del IV (DoM) Dominante del IV (lam)
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8.3.4. Dominante del VI

No presenta ningun problema en ningdn modo, su uso es indistinto
en ambos.
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8.4. Ejercicios: tonicalizando

Ejercicio 8.1. Escribe los cinco acordes de la fomilia de la dominante de los

siguientes tonalidades: Do m,Fa m, La M, Fa# m, Mib M, Reb M, Mi M y Si M.

Ejercicio 8.2. Practicar el acorde de Dominante de la Dominante.
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Ejercicio 8.3. Realizar los siguientes bajos con dominante secundarias.
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Ejercicio 8.4. Realizar los siguientes bajos con dominante secundarias.
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TEMA 9. DOMINANTES SECUNDARIAS (Il)
9.1. Su uso en el arte musical

Recordemos uno de los aspectos mdas importantes que concretamos
en el tema anterior sobre las dominantes secundarias.

Las dominantes secundarias provocan alteraciones que son muy
breves en la partitura, al contrario que en una modulacién, cuyas
alteraciones se mantienen para establecer la nueva tonalidad. Cabe
sefialar que NO SIEMPRE serédn dominantes secundarias estas notas
alteradas de forma momentdneao; también pueden tratarse de notas de
adorno alteradas o cromdéticas como notas de paso, bordaduras o
apoyaturaos.

Con el gran poder que posee cualquier acorde de la familia de las
dominantes (como ya sabemos cualquier acorde trioda o cuatriada
construido sobre el V o el VII) los compositores aprendieron a dar énfasis y
fuerza a los distintas funciones armoénicas de una escala precediéndolas
de una dominante propia. Es decir, que cualquier acorde de una escala
puede estar precedido de su dominante (dominante secundaria).

Lo que pretendian los compositores con el uso de las dominantes
secundarias era reforzar las funciones armdnicas de la tonalidad en la que
un fragmento u obra se encontraba. Especialmente potencian las
funciones tonales mdas importantes como el IV o el V; es decir, que las
dominantes secundarios mads habituales son la dominante de la
dominante y la dominante del V.

9.2. ¢,Por y para qué el andlisis arménico?

La asignatura de Armonia, como ya sabéis, es la base para la
asignatura tedrica mds importante en vuestra trayectoria como musicos y
musicas profesionales: el andlisis. Es por ello que desde ahora daremos
mucho énfasis a preparar una de sus partes mdas importantes: el andlisis
armonico, la base y el primer paso para analizar una partitura.

Aunque ya se verd en profundidad, el Andlisis se divide como en
varias partes de un proceso: andlisis armdnico = andlisis melddico-ritmico
- andlisis de las texturas = andlisis formal. Y en este proceso, lo mds
importante es el armdnico, puesto que en él definimos los acordes y sus
funciones, las cadencias y las tonalidodes (asi como las posibles
modulaciones o dominantes secundarias).
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9.2.1. Cémo cifrar

Las dominantes secundarias pueden ser cualquier acorde de la

familia de las dominantes. Sus posibilidades de cifrado son muchas:

7 +4

VYL VIV VII/IL VI
N 6
VII/IV VII/V  V3/VI

9.2.2. Qué analizar

En el andlisis de obras debemos discernir cudles son los acordes que
la constituyen. Es dificil establecer reglas generales para el andlisis
armonico pero podemos sequir algunos de estos consejos:

Muy

importante definir siempre las tonalidades vy tener

perfectamente clara la tonalidad y escala en la que estoy (si es
escala mayor, menor natural, menor armdnica o menor melddica).
Tener clara la tonalidad nos hard fijarnos en que los grados que
ciframos, es decir, las funciones armodnicas, sean légicas. Esto
implica funciones habituales que alternan ténica (I o Vi),
subdominante (IV o Il) y dominante (V o VII)

Las alteraciones que nos encontremos en el camino responderdn
siempre a una de estas posibles soluciones:

O

estamos ante wuna modulacion permanente, hemos
cambiado de tonalidad;

estomos ante una dominante secundaria, el analisis del
acorde encaja con una dominante secundaria y la alteracion
desaparece justo después;

estamos ante notas extranas alteradas como una nota de
paso, bordadura o apoyatura que no se pueden encajar
sumandolas al acorde (es decir, intentando organizar el
acorde por 3*°) sobre el que aparecen;

estamos ante un de los posibles acordes que conforman la
armonia alterada y que iremos oprendiendo durante las
poroximas unidades.

El ritmo armédnico es un concepto muy importante. Hace referencia
a la frecuencia con la que los acordes cambian. Suele ser
constante y aparecer con una regularidad de negras, blancas o
redondas. En algun momento puede acelerarse o disminuirse, pero
en general, se mantiene uniforme. Por lo tanto, el ritmo armdnico
ha de ser coherente a lo largo del andlisis.
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TEMA 10. LA SEXTA NAPOLITANA
10.1. Origen

La Sexta Napolitana se trata de un acorde PM que se construye
sobre el segundo grado de la escala rebajodo un semitono. Por ejemplo,
en Do Mayor se construye sobre la nota Reb, en Fa Mayor se construye
sobre la nota Solb’.. Su nombre de “sexta” proviene de su uso, porque
usualmente aparece en 19 inversion y “napolitana” porque hace referencia
a su lugar de origen, Ndpoles. Fue muy usado en los siglos XVII 'y XVIII por
los compositores de la escuela napolitana como Monteverdi o Frescobaldi.

10.2. Funcién, tratamiento y resolucién

Su funcién es la de sustituir a un acorde de subdominante vy, por o
tanto, su tendencia es a resolver a la dominante. A continuacién se
muestran dos ejemplos de sus usos y resoluciones mas tipicos:

a) se resuelve la Sexta Napolitana sobre el acorde de V, generando en
una de las voces el giro meldédico de 3°D caracteristico de su uso.

b) la Sexta Napolitana resuelve en un acorde de | en sexta y cuarta
cadencial, sequido del habitual acorde de V y |, formando asi un
proceso cadencial.

-
2D s D
J 3 | b4 I | I h J T | 1 | i |
L & & T P yd A g =) (@)
[ (e WY o D@ b P P 7 s =
1 Jl VR U EVW _’:;l
4 ) P y Py y 4
P < = ] il |
Z 1, P 1 | y y | | O
e { % { ! v 6‘ |
- T -
T T Vi T o Iflv R

La Sexta Napolitana suele ir después de la |, pero puede ocurrir que
se produzca falsa relacidn cromatica en el transcurso de otro acorde con
la nota ‘Re’ al ‘Reb’ (hablando en Do Mayor). Este error estd permitido.

10.3. La Sexta Napolitana en la modulacidén

La Sexta Napolitana, por su naturaleza de acorde PM y por su
sonoridad tonalmente aceptada para el oido, permite una capacidad de
modulacién muy interesante. En la historia de la musica ha sido un acorde
muy usado para modular, lo que se denomina como modulacién a la
regién de la napolitana (foor ejemplo de Do Mayor a Reb Mayor). Algunas
de sus posibilidades son (vamos a verlas a partir de un gjemplo sencillo, a
partir de Si My su sexta Napolitana que es el acorde de Do Mayor):

»  Sexta Naopolitana se convierte en | 2 modulamos a Do Mayor;

=  Sexta Napolitana se convierte en V2 modulamos a Solb Mayor o
menor;

= Sexta Naopolitana se convierte en IV 2 modulamos a Lab Mayor;

»  Sexta Napolitana se convierte en V/V 2 modulamos de Dob Mayor.

73



Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia

10.4. La Sexta Napolitana y la armonia alteradaq, ¢qué es?

Ya hemos visto que la Sexta Napolitana se caracteriza por tener una
o dos notas (segun en el modo mayor o menor que aparezca) distintas a la
escala en la que estd. Es decir, que posee notas distintas de la tonalidad.
A este hecho le denominamos como acorde alteraodo. Pero la Sexta
Napolitana no es el Unico acorde que pertenece a la Armonia Alterada.

Aunque la mayoria de estos acordes los veremos mds en
profundidad en la asignatura de Andlisis, vamos a hacer una lista de los
acordes de armonia alterada mds comunes y usados por los
compositores:

»  Sexta Napolitana

=  Sextas Aumentadas

» Acorde de Supertonica (ll) con fundamental elevada

= Acorde de Superdominante (Vi) con fundamental elevada
= Acordes con 5° alterada

» Acordes préstamo
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10.5. Ejercicios: armonizando la Sexta Napolitana

Ejercicio 10.1. Practicar el enlace de la sexta Napolitana.
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Ejercicio 10.2. Armonizar y sefialar la modulacidn que exista con la sexta

Napolitana.
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Complementario 10a. Armonizar los siguientes bajos que contienen
dominantes secundarias y modulaciones con Sexta Napolitana.
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TEMA 1. LOS ACORDES DE SEXTA AUMENTADA
1.1. (¢ Qué son y qué funcidn tienen?

Otro de los acordes alterados mds usados en la historia de la
musica, al mismo nivel que la Sexta Napolitana, son los acordes de Sexta
Aumentada. Decimos “acordes” de sexta aumentada y no “acorde” porque
en realidad se trata de una familia de S miembros.

Todos ellos tienen en comun 3 notas: dos de ellas la que forma el
propio intervalo de 6° A (que les da nombre) y la ténica (l) de la tonalidad
en la que aparecen. El de 6° A se produce entre la sensible de la dominante
(Que la contiene el acorde) y la sensible superior de la dominante. Por
ejemplo: en Do mayor, la V es ‘Sol, las dos notas comunes a los acordes de
Sexta Aumentada serian ‘Fao#' vy ‘Lab’.

;Cémo puedo darle mucha mds fuerza y protagonismo a la
dominante Sol? Se preguntaban los compositores. Pues escribiendo un

acorde previo a ella que contenga Fao# (sensible) y Lab (sensible superior).
De esta manera el intervalo de 3°D que surge lo transformaomos por
inversion en su intervalo complementario, una 6°A. Estas dos notas
disonantes a la escala generan mas fuerza al acorde. ¢,Y cual es la funcidn
de los acordes de Sexta Aumentada? Siempre actian como dominantes
de la dominante.

1.2. Clasificacidon de las Sextas Aumentadas

La clasificacidon que habitualmente se utiliza para los acordes de
Sexta Aumentada es la que elabord el tedrico y compositor
norteamericano Walter Piston (ya citado en estos apuntes) en su tratado
de Armonia. En él, realiza una clasificacién basadao, especialmente, en la
zona geogrdéfica en la que se utilizaban variontes del acorde. La
clasificacion y resoluciéon de estos acordes son la siguiente, aunque
nosotros nos centraremos sélo en los tres primeros:

Acordes de 6" aumentada (DoM)
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11.3. Ejercicios: armonizando Sextas Aumentadas

Ejercicio 11.1. Escribe los diferentes acordes de sexta Aumentada de las
tonalidades indicadas y enlaza los siguientes ejercicios.
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Ejercicio 11.2. Realiza los siguientes bajos con acordes de Sexta Aumentada.
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TEMA 12. OTROS ACORDES ALTERADOS Y LOS ACORDES
PRESTAMO

12.1. Acordes de Supertdnica y Superdominante con fundamental
elevada

A pesar de su enrevesado nombre (Superténica con fundamental
elevada y Superdominante con fundamental elevadaq), se traton
simplemente de acordes construidos sobre el Il y VI grados aumentados un
semitono. Por ejemplo, como en la siguiente imagen, sobre Do Mayor
estariamos hablando de un Re# y un La#. Estos producen acordes que
encajan con la descripcién de dominantes secundarias. Sin embargo,
segun su resolucién, los podemos considerar como armonia alterada. Es
decir, su clasificacién depende exclusivamente del acorde siguiente. Por lo
tanto, las dos posibles resoluciones de estos acordes son:

égam\ww g 5 || 82

o b -:’ **8"8' ““'8"8'

T¢ V%xm ur|vé
\_/""W-————J
"

Comparando las dos resoluciones se concluye que: los primeros
Cosos se pueden considerar dominantes secundarias y los segundos
(marcados con el cuadro azul) como acordes de supertdnica vy
superdominante con fundamental elevada (es decir, armonia alterada).

&Y cual es la funcidn armoénica de estos dos acordes? Son meros
acordes apoyatura o de paso, es decir, estdn formados por varias notas
de adorno simultaneas que generan un acorde de “adorno’. Podria decirse
que se encuentran en el limite de ser considerados armonia alterada o
simplemente acordes formados por notas extrafas alteradas.

12.2. Acorde con S° alterada

Los acordes de 59 alterada son un grupo que se pueden producir
sobre cualquier grado y tienen lugar cuando las 5% justas de un acorde
PM o Pm se transforman en una 5°D o 5°A.

A pesar de ello, son acordes que no alteran la funcién armdnica
original. Al igual que ocurria con los acordes anteriores, los acordes con 59
alterada estdn también en el limite de ser considerados armonia alterada
y se pueden analizar como si fuesen adornos. Vomos a ver dos ejemplos
de estos acordes. La primera 5° Alterada es sobre el acorde de Tdnica en
un fragmento de una sonata de Beethoven.
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< FEus

El segundo ejemplo es una pieza de Schumann en la que aparece
una dominante con 5 alterada.
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12.3. Acordes préstamo

Son aquellos acordes que tomaomos prestados de la tonalidad
homaonima (aquellas que comparten la ténica como, por ejemplo, Do mayor
y Do menor). En Do mayor podemos tomar prestadas las notas de Do
menor (el lll y VI; importante apreciar que se tratan de los grados modales)
produciendo nuevas sonoridades. Esto provoca un cambio de color en la
musica, un efecto de sorpresa. Y, por supuesto, estos acordes no cambian
su funcién arménica. £jemplo: se muestra una secuencia de acordes de Do
mayor y un préstamo del IV de Do menor. A la derecha se muestran otros
posibles acordes préstamo.
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IMPORTANTE. A modo de conclusiéon, en la musica tonal existen
tres notas principales que estdn en la jerarquia de la escala por encima
de todas:

- la Ténica (l);
- la Dominante (V);
-y la subdominante (V).

Especialmente las dos primeras (I - V) que establecen el equilibrio
entre tensién y relajacion (también reflejado en el fraseo musical en la
Semicadencia - Cadencia Auténtica). Es por ello que la mayoria de los
acordes alterados que hemos visto juegan o manipulan, en cierta
manera, con la sensible superior e inferior de la nota ténica l y el V.

ND
el
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TEMA 13. LA MODULACION ENARMONICA
13.1. Cémo se produce la modulacién enarménica

La modulacién enarmdnica se produce, precisamente como indica
su nombre, al crearse una o varias enarmonias en una o varias de sus
voces. En el momento en que esto ocurre (dos notas distintas que
representan el mismo sonido) en un acorde, se pueden generar dos
procedimientos distintos:

»  Modulacion por enarmonia totat cuondo todos los sonidos de un
acorde se enarmonizan y por lo tanto este actla de pivote o
engranaje entre dos tonalidades. Este acorde puede representar la
misma funcién de la vieja y la nueva tonalidad (primera imagen) o
tener distinta funcién (segunda imagen).
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»  Modulacion por enarmonia parcial cuondo sélo 10 2 sonidos de un
acorde se enarmonizan. También existen dos posibilidades:

o El acorde que se transforma por enarmonia se trata de un
acorde clasificable. Sucede con muy pocos acordes vy, entre
ellos, destacan los que son simétricos en su construccién:
construidos por sélo 3°M o 3°m como el acorde de Séptima
Disminuida (que mds adelante explicaremos).

o El acorde que se transforma por enarmonia se trata de un
acorde no clasificable. En este caso se enarmoniza un sonido
de un acorde a otro mientras las demds voces evolucionan
diaténica o cromdticamente. En estas realizaciones se pueden
producir intervalos meldédicos prohibidos, los cuales, muchas
veces No se pueden evitar en esta modulacion.
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Esta modulacién, por tanto, debido a su naturaleza enarmadnica se
produce entre tonalidades alejadas en el circulo de quintas. Por ejemplo
de Do Mayor podemos modular a tonalidades alejadas como Reb Mayor o
Mib Menor.

Sucede asi que, en una modulacidn enarmdnica, la existencia de los
acordes puente que vimos en la modulacidon diatdnica es inexistente. Y a la
hora de la clasificacién del tipo de modulacién, la existencia de una
enarmonia aunque existan cromatismos, se referencia como enarmadnica.
Es decir, que existe una jerarquia:

1) si aparece al menos una enarmonia, pero también cromatismos o
diatonismos es modulacion enarmonica;

2) si aparece al menos un cromatismo pero también diatonismo es
modulacion cromatica;

3) sisolo agparece diatonismo es modulacion diatonica.

13.2. La séptima disminuida, acorde simétrico

Los acordes de Séptima Disminuida son acordes especiales. Por un
lado, como ya hemos comentado, su construccidn es simétrica, todos sus
intervalos internos son superposicidon de 3° menores y 5% disminuidas. Por
otro lado, por esa misma razén, contienen dos tritonos que permiten la
modulacidn, acorde que asienta la tonalidad.

Solamente existen tres acordes de Séptima Disminuida distintos en
todo el sistema tonal, que son los que aparecen en la siguiente imagen.
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¢Por qué sdlo existen estos tres?
¢Por qué es facil modular con el acorde de Séotima Disminuida?

¢Cudles son las posibilidades que ofrecen dichos acordes en la
modulacion?
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Ejercicio 13.1. Escribir las posibles modulaciones que se podrian producir
con cada uno de los acordes de Séptima Disminuida.
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Ejercicio 13.2. Realizar los siguientes bajos con modulaciones enarmadnicas.
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fo”)

Ejercicio 13.3. Realizar los siguientes bajos con modul
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Armonia 4° de EE.PP. de Musica - Apuntes de David Heredia Garcia
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Minuetto en La Mayor de Schubert
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Acht Ecossaisen D529 (Franz Schubert)
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Romance sin palabras No. ], op. 53 de Félix Mendelssohn

Andante con moto

7L :

JEp

"

w2

e
p sem

12

T h
nuto e l(’é}\(lff)

*
»

e

JEp

e

¥

nre

jrl

7

.

/K

7

~2 112 b

19.

7 Ifl 0
1
Ira
- 3

5|

LV

el .
F |w_.ﬂ111
L A
||y Sl el
N _
2| | -
A—s| N NI
E K
4
.vu A
] o~ Q
uh I
I
— % QL
T
-
o —.|.f
A
| =Y nl|
58 ¥ [
<N
..
4!]!11 7 ——
o
N R
j D
” 0 ‘
I\J\,\

J_—I.v_L
&l— —..l.. e
an%m fl— ..rxx
I \—IL
| L,
M|
o] [ \ii
& -
= R /\n#r
41
» |“#u.71.
i Iy
e 3
—

Mazurka No. 3, op. 24 de Chopin

(M. M. 4

=63

}
1

|

p—
1 1

1
1 1 1

—

Vs
"~

(f.;

H EEHI
N—
i 1 1
| i]
tg::'.

REE

=3 3 P

1
1
T

I

1

b 7
Bed. 3%

4

5

I

Zelose?

.

4

I

7

1

soe®

S252=

¥
V7

'y

>

=

&

2
W

93



oo 2
][f i,_
1

1T Il
) S— N N

poco riten. -

“\
DE

o

|

=

(1%

N RESETS
N e
e NV
onnl eke

L2 SR NI
on N || eI
onn ] _ [ e

ST

e I
1 1 1

-

T

—t

1
|

| I
T

X0

=
I ] 1 1!
| — 1 1

omleld > '
irys P “WLI
l.jv -

e | L] e
qdee 3 .
wo/1T e &
/el o

u; 11 o] ] e
mll e
foamall]/\eenl ]l

(YL YRRE 4%, P
{ J{YaE .
. l.._ ITum.lww
iy "ae i

Munjj e
& N g

(18] ]
l
m|> I>! .
g L |||
S
3 ]
sl.N
T
3T
, 0

b
|

=
K.

Mazurka No. 3, op. 24 de Chopin

=128.

0°

Mod orato_. M M J

i S T
e
Lﬂ. A J 3
.,f | *®
Tl
s *
an \ce%
S i<l
M| ¥
| walll
lllv.%.
\AL i *
Nt lﬂw.mumr
| liN-g
imiis
I
\

legato

94



Sonata para piano de Haydn, 2° mov. (fragmento)
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Zwolf Landler

FRANZ SCHUBERT.

(Mai 1823.)
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Mozart - Sonata 14 KV457 3er mov

Allegro assai
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POLKA DE SALON.

P. TSCHAIKOWSKY, Op. 9. N0 2.

- ﬂ_?ﬂ -
e i
Pafe 2he , N

100

ATk



L% A

A

™! . ’iu

L L)

A' & ;
’. il
e Al

L+ <

as I
i

ak

N
P |

—

} ] :
S
—
|

g 3
1 1
i
) :

P/
1

A40

)

M5

A

101



A3L

P Y S
TES====

~1

/oo B
1’ 1 ]

S ——

come sopra

:;_

AN kN
Y A A

3
i

r'

. d

—

-+

-

3 Ehre

Pl

i
1
3

Al

TN
foe

.

-

-+

- ¢ ¢

—p——p—)
1 4 1
) 4 1 1

S
==

s ey
J—l——-s

= —

102



Wehmut h.

FRANZ SCHUBERT.

Op. 22. N¢ 2.
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FRANZ SCHUBERT.
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Anexo Il. A partir del Canto Pado

El canto dado, ¢qué es?

En esta asignatura, los ejercicios mdas habituales son los de realizar
un bajo cifrado. Pero no siempre las actividades son asi. El bajo puede
plantearse sin cifrado, para que el que realice el gjercicio lo proponga v,
por lo tanto, establezca sus propios acordes (Que se ajusten a las notas
que contiene el bajo, por supuesto).

AUn hay mds tipos de ejercicios, de entre los que resulta mads
interesante el del Canto Dado. Se trata de melodias ya establecidas para
la voz soprano a las que hay que complementar con una armonizacion
que se realiza para las otras tres voces: alto, tenor y bagjo.

Qué saber antes de realizar un Canto dado

Vamos a hacer un repaso de la informacién mds importante con la
qQue vomos a iniciarnos en este tipo de gjercicios.

Funciones (tonales) de los acordes

Dentro del sistema tonal existe una jerarquia. No todas las notas de
la escala son igual de importantes. Todas orbitan en torno a la Tdénica, el
porimer grado (l), la reina. Sobre cada una de las notas de la escala se
genera un acorde que tiene una funcién tonal.

- Funcién de Ténica. |; a veces tombién el VI;

- Funcién de Dominante. V y VII; a veces también el llI;
- Funcién de Subdominante. IV o Il;

- Grados modales: lll o VI; uso es reducido.

Cadencias

- Auténtica. V> 1o Vi>|

- Semicadencia. Cualquier acorde - V o VII.
- Plagal V>1oll>1

- Rota.V > Vlio VIl > VI

Sintaxis armdnica

La sintaxis armdnica es la sucesién de acordes que encontramos en
un fragmento u obra musical. Es el esqueleto, la estructura armdnica sobre
la que se construye la melodia y la propia musica. En el sistema tonal (el
que utilizamos en esta asignaturay el que rige la mUsica compuesta desde
finales del s. XVIIl hasta principios del s. XX) la sintaxis armdnica es rigiday
previsible.
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Se puede afirmar que sigue unos patrones habituales; unas
funciones tonales tras otras, a saber:

F.de Ténica > F. de Subdominante > F. de Dominante 2 F. de Tdnica
F.de Ténica > F. de Dominante = F. de Ténica
F.de Ténica > F. de Subdominante > F. de Ténica

Si basamos nuestra sucesién de acordes (la sintaxis armdnica) en
alguno de estos esquemas el ejercicio funcionard y nuestra pequefia obra
sonard tonal. Para facilitarnos la faena, el compositor y tedrico Walter
Piston, para su libro Armonia, realizé un estudio de qué acordes y de
manera mas habitual, seguian unos a otros. Propuso asi la siguiente tabla:

Grado Mas habitual A veces Inusualmente
I VoV VI o ll
Il \% Vo VI [olll
[ Vi v I, 1oV
\Y \% ol o VI
\% I VI Il
Vi oV oIV I
Vi [olll VoVl -—-

Pasos para elaborar nuestro Canto dado
1) Estudiar la melodia propuestay proponer funciones tonales y cadencias

Partimos del siguiente Cando Dado, de 8 compases y en Fa Mayor.

I — R

o) |
i ® ] T |
o —=—* - J——‘—J

| 1THEE
N

Se puede observar que la propia melodia tiene dos descansos (en
las blancas de los cc. 4 y 8). Ademds su dibujo y estructura definen
claromente un frase de 4 compases iniciales ascendentes y otros cuatro
descendentes. Las dos Cadencias sobre las blancas definirdn la frase.

T SOD D T D T D T SD D T SD D T
R N N S S 5 E N :
W e [ } Il I ‘i a}
d -
) ‘i
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2) Escribir la linea del bajo

Tras su estudio y decidir dénde colocar las cadencias se procede a
definir la sintaxis armdnica. Nos guiamos por las funciones tonales que
hemos propuesto y ahora se construye la linea del bajo a través de las
notas que forman esas mismas funciones. Cada funcién tonal ofrece 1, 2 o,
incluso, 3 opciones de acordes. Si ninguna de ellas se ojustase a un acorde
O se genera un bajo pobre, no pasa nada. Este se puede combiar y plantear
otra funcién tonal.

Es IMPORTANTE e INTERSANTE que la linea del bajo presente un
movimiento que se complemente a la soprano. Es decir, que entre los dos
se establezca una combinacion de movimientos que los hagan empastar,
combinando contrario y paralelo.

T Sb D T D TSD D T SD D T SO D T
S R S B —
k=" e
D) o
iﬁi—l’—f—e\:n‘ - g —— . =

!{_}Pi — = —— — I?IF{

6 6 5
3 6 6 6 5 4
IIVVVIV[IVV 1 I vV 1 I A2 |

3.) Completar la armonizacidén

Y ahoraq, el paso mds sencillo: rellenar las dos voces que nos quedan
evitando faltas armdnicas. Si en algun momento se comete alguna y nos
percatamos de ello se pueden realizar los combios pertinentes para
solucionarlas.

T SD D T D TSD D T SD D T sD D T
gloi | lil J =| al =|Al il i —— :
-{g > P; * [ II} a}
4 fa g fa Sl Jugaaly |
2t T tF Tt
} I T " | " | ' [ T 5 | :

s 6
? ?V (\;/(\;/1 v 5?\/ A% 1 IT vV 1 I A% I
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Ritmo arménico, {qué es?

El ritmo arménico es la velocidad a la que se suceden los acordes
durante un fragmento u obra musical. Nosotros podemos decidir cudl es
la frecuencia del ritmo armodnico: negras, blancas, redondaos..
Generalmente la melodia define un ritmo armdnico estable (Mds o menos)
durante todo el gjercicio.

Pongamos de nuevo el ejemplo anterior. Tenia un ritmo armdnico de
negras. Pero eso no implica que no podamos anadir modificaciones:

o) Reforzar las pausas de las cadencias con un ritmo armdnico mas
lento (en el ejercicio anterior el uso de blancas contrastando a las
negras)

b) Si la melodia hace dos notas consecutivas de un mismo acorde
propuesto, se puede poner un solo acorde a blancas en vez de uno
a negras. Vamos a transformar el ¢c. 6 de dos acordes a uno:
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c) También podemos acelerar el ritmo armdnico con cifrados dobles,
triples o cuddruples, tal y como se ha hecho en los cc. 3y 7.
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Armonizar los siguientes cantos dados
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Anexo lll. GLOSARIO PE TERMINOS

Acorde: lo combinacién de dos o mds intervalos armdnicos. A o
largo de gran parte de la historia de la musicao, el acorde bdsico ha
sido el formado por una triada o cuatriada (por tres o cuatro notas,
respectivamente) y por la superposicion de intervalos de 3%
(Mayores o menores).
Acorde puente: acorde que se produce en comun al modular
diaténicamente de una tonalidad a otra. Es decir, que forma parte
(es un grado de la escala) de la tonalidad de partida y también de la
de llegada.
Andlisis arménico: cifrado (en numeros romanos los grados vy
funciones tonales y en nimeros ardbigos los cifrados de inversiones)
de cada uno de los acordes que conforma una obra o fragmento
musical. Ejemplo:

Ve I VII*?

Armonia alterada: conjunto de acordes que contienen notas que no
pertenecen a una escala mayor o menor. Entre los mds habituales
destacan: la Sexta Napolitana, los tipos de Sexta Aumentada, los
acordes de 59 alterada y los de Supertdnica y Superdominante con
Fundomental elevada.

Bajo cifrado: sistema de cifrado musical, originario del Barroco, que
proviene de la practica musical lomada bajo continuo. Consiste en
un sistema de representacién en el que debajo de la linea del bajo
se escriben cifras que representan intervalos y acordes. Estos deben
realizarse simulténeamente con dicha linea del bajo en la
interpretacion. Se trata pues de un lenguaje de abreviaturas
armaonicas.

— = =75
E I (71 1 [#) 1 T
ie ) 2 1 T | 1 n ; : T T ~H
8 +4 ' '
57 ¢ @ +2 ¢ g 1
4 1 +

Cadencia: las cadencias son, por un lado, pequefias paAuUsas Yy
elementos estructurales del discurso melddico y musical y, por otro,
férmulas arménicas o procesos cadenciales que finalizan una ideq,
frase musical o parte de una obra.

Cuatriada: acorde conformado por cuatro notas.

Dominante secundaria: modulacién momentdnea hacia uno de los
grados de la escala que, durante dos acordes, se convierte en la
ténica. También se denomina como tonicalizacion.

Dominante sobreténica: acorde de dominante que se produce como
disonancia sobre una nota pedal de Tdénica pero que acaba
resolviendo justo después. Muy utilizado en los estilos cdsico vy
romantico.
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Especies de séptimas: clasificacion de los siete tipos de formacién o
construccion que tienen los acordes cuatriada y que realizdé el
tedrico y compositor Joaquin Zomacois en su 7ratado de Armonia.
Falta arménica: error o carencia de un determinado elemento del
ejercicio al no ajustarse a las normas escoldsticas.

Funciéon tonal: papel que desarrollon los acordes segun su
jerarquizacion y posicidén dentro de una escala determinada.
Grados de la escala: posicidon que ocupan las notas dentro de una
escala determinada: | ténica, Il superténicao, Il mediante, IV
subdominante, V dominante, VI superdominante, VIl sensible.
Grados tonales: son aquellos grados de la escala que se consideran
los mads fuertes e importantes de una tonalidad: ténica |,
subdominante IV y dominante V. Al igual que el conocido como
circulo de quintas que constituyen las distintas tonalidades, los
grados tonales se separan entre si por 5° justas. Por ejemplo: en Do
mayor la Dominante es ‘Sol' a distancia de 5° justa ascendente de la
ténicay la Subdominante es ‘Fa’ a distancia de 5° justa descendente
de lo ténica.

Intervalo armdnico: intervalo entre dos notas que suenan de forma
simultaneaq, es decir, que se hallan construidas de forma vertical.
Intervalo conjunto: aquel formado por dos notas inmediatas
(intervalo de 2°9).

Intervalo disjunto: aquel formado por dos notas no inmediatas
(intervalo de 3% o superior).

Intervalo melddico: intervalo entre dos notas que suenan una
seguida de la otro, es decir, que se hallan construidas de forma
horizontal.

Intervalos complementarios: aquellos que al invertirse sus notas
(cambiando el orden de éstas, por ejemplo, de una 3%, ‘Mi' - ‘Sol' a una
6%, ‘Sol' - ‘Mi') suman una octava justa.

Inversidn: la inversidn o inversiones de un acorde son las distintas
posibilidades que tiene un acorde de aparecer escrito. Las triadas
tienen 2 inversiones (Mmds su estado fundamental); las cuatriodas
tienen 3; etc.

Modelo: definicion de un fragmento musical que se repite 1 o dos
veces a continuacién a un intervalo determinado pero manteniendo
su estructura intervdlica intacta.

Modulacion: proceso mediante el que una obra o fragmento musical
pasa de la estabilidad de un centro tonal (escala o tonalidad) a otro.
Por ejemplo: pasar de Do Mayor a Re menor en un fragmento musical
es modular.

Normas escoldsticas: conjunto de reglas, consejos o
recomendaciones que se aplican a la elaboracién de los ejercicios
de armonia. Algunas son de obligado cumplimiento y otras resultan
recomendables para evitar la elaboraciéon de momentos “pobres” o
de “poca calidad”.

Nota fundamental: la nota mds grave que, estando el acorde
ordenado por terceras, da nombre al mismo. Por ejemplo: en el
acorde de Do Mayor, la nota fundamental es el Do’
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Nota preparada: nota (0 notas) disonante que se “arrastra’ del
acorde anterior al siguiente, manteniéndose. Procedimiento que se
utiliza especialmente en la Ultima nota de los acordes cuatriada, la
conocida como séptima del acorde.

Notas de adorno o notas extrafas: son aquellas notas que no
pertenecen al acorde en el que se encuentran. Segun sus
caracteristicas se pueden clasificar en varios tipos: notas de paso,
bordaduro, anticipacién, apoyatura, escapada, retardo o nota
pedal.

Progresidén: la progresién es una o dos repeticiones de un modelo.
La progresiéon puede clasificarse segun dos pardmetros:

o De naturaleza melddica (sélo aparece en una o dos voces) o
armonica (la progresion se refleja a nivel de acordes)

o Si es wnitonica (no modula ni cambia de centro tonal) o
modulante

Quintiada: acorde conformado por cinco notas.

Regidn napolitana: se dice de un tipo de modulacidn en el que la
relaciéon entre dos tonalidades es de una 2° menor descendente. De
esta maneraq, el tono al que se modula es el Il rebajodo (nota
caracteristica del acorde de Sexta Napolitana) del tono de partida.
Repeticidn: puede referirse a dos aspectos musicales:

o 1) proceso de elaboracidén y creacidon mds elemental de la
composicién musical;

o 2) fase del proceso en el que se repite un modelo (un
fragmento musical) o un intervalo determinado para llevar a
cabo una progresion.

Ritmo armdnico: velocidad a la que se suceden los acordes en una
obrao, es decir, su sintoxis armonicao.

Séptima de Dominante: acorde cuatriada sobre la dominante que se
construye exactomente igual en ambos modos y que siempre tiene
una estructura de 3°M + 59 + 7°m. Tiene su propio cifrado
caracteristico. Es decir, en tonalidades homdonimas como Do Mayor
y Do menor, la Séptima de dominante de ambas escalas es el mismo
acorde: Sol'- 5/’ Re’- Fa.

Séptima de Sensible: acorde cuatrioda sobre la sensible del modo
mayor que se usa exclusivamente en dicho modo. Su construcciéon
es de una 3°m + 5°D + 7°m. Tiene su propio cifrado caracteristico.
Séptimas diatdnicas: aquellos acordes cuatriada que se forman
sobre cualquier grado de la escala que no sea la Dominante (V) o la
Sensible (VIl). Todos poseen el mismo cifrado.

Séptima Disminuida: acorde cuatriada sobre la sensible del modo
menor pero que se usa indistintomente en ambos modos. Su
construccion es una superposicion por 3° menores vy, por lo tanto,
es simétrico. Por su naturaleza permite modular a muchas
tonalidades y ha sido uno de los acordes mdas usados en la historia
de la musica. Tiene su propio cifrado caracteristico.

Serie de sextas: cuando se generan 3 o mds acordes seguidos en 1°
inversidn y se recurre a una técnica de realizacidn armodnica
determinada.
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Sexta Aumentada: acorde que pertenece al grupo de armonia
alterada y que realiza una funcién de dominante de la dominante.
Su nombre deriva del intervalo caracteristico que se forma en su
estructura.

Sexta Napolitana: acorde que pertenece al grupo de armonia
alterada. Se trata de un acorde Perfecto Mayor que se construye
siempre sobre el Il rebajodo de la escala.

Tonalidades homdnimas: aquellas que comparten su ténica (pero no
su modo). Ejemplos: Fa mayor y Fa menor, Sol# mayor y Sol# menor,
Reb Mayor y Reb menor, etc.

Triada: acorde conformado por tres notas.

Tritono: intervalo de 59D o 4°A formado por la sensible (VII) vy
subdominante (IV) de una escala. Dicho intervalo, durante el periodo
de la Edad Media fue tachado como diabolus in musica por su
dificultad para ser interpretado en la musica vocal y su sonido
caracteristico.
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Anexo IV. TABLA DE CIFRADOS

TRIADAS funEisaTvav\g?ﬂal 12 inversion 22 inversion
Powminante (V) + 6 Z
. +6 6
Sensible (VII) 5 4
Resto de friadas 563 d 6
(LILULIVo VD 02 0 hada 4
CUATRIADAS Estado 12 inversion | 22 inversion | 32 inversion
fundawental
Séptima de 7 6
Powinante (V) + 5 6 +4
Séptima de 7 +6 +4 4
Sensible (VII) 5 5 3 )
Séptima +6 +4
Pisminvida (VI 7 5 (3 +2
Séptimas 6 4
Diatonicas 7 2
(11, 1L, IV o VD S 3
QUINTIADAS Estado 12 » 24 " 34| i
fundamental inversion inversion inversion
9 6 7 4 5 2 3
Novena Mayor de
X 7 706 +6 0+6 +4 o+4
(V)
Powinante (V N s s 5 s 3 5
Novena wmenor de (9 > 7 > 6 3 4
. V) 7 7 o6 +6 0o 5 +4 o 3
Powinante (V p 6 s A 1 5 5
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