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Segunda parte

Armonia y contrapunto

Los tres elementos fundamentales de la miisica, tal
como lo muestra su evolucién histérica, son: ritmo, melo-
dia y armonia. En la primera parte hemos visto, entre
otras cosas, el significado de ritmo, su organizacién y no-
tacién. Ahora, antes de adentrarnos en la armonia, exa-
minaremos brevemente el segundo elemento de la miisi-
ca: la melodia.

Melodia

La melodia, en su sentido fisico, no es mas que una su-
cesién de sonidos. Por lo tanto, si nos cifiéeramos a esta
definicién literalmente, incluso una escala podria denomi-
narse melodia. Pero una melodia es, sin duda, algo mas.
Ese «més» es el espiritu que da vida y sentido interior a
una sucesiéon de sonidos. Una escala en si no constitu-
ye una melodia, sino un esqueleto. Es la cualidad de ten-
sién interior lo que conforma una melodia.

La variabilidad de la melodia es infinita, por lo que es
imposible llegar a una descripcién exacta de sus propie-
dades. De todas formas, es posible hacer una distincién
aproximada entre tres clases de melodia. La primera, to-
mando como ejemplo el siguiente tema coral de la Nove-

na Sinfonia de Beethoven, muestra una progresion gra-
dual de sonidos:

El segundo tipo de melodia muestra una progresion de
saltos mayores, especialmente de terceras, cuartas y
quintas:

Fig. 83 Beethoven: Sonata para piano, Op. 2, n.° 1.



Y la tercera es una combinacién de las dos primeras:

Allegro ma non Troppo

Fig. 84 Beethoven: Sinfonia «Pastoral».

Un examen més completo de estos tres tipos de melo-
dia nos lleva a descubrir otra importante caracteristica de
la melodia, que es el equilibrio. Dicho con otras palabras,
en una melodia la tensién y el relajamiento deben guar-
dar proporciones justas y equilibradas. El anélisis formal
de gran nimero de melodias nos demostrara que una li-
nea melédica ascendente se equilibra tarde o temprano
por otra descendente, y viceversa. Este equilibrio es lo
que hace que una melodia sea fluida y natural. El co-
mienzo de la Sinfonia «Pastoral» arriba citada es un buen
ejemplo de esta «naturalidads.

Armonia

El ritmo y la melodia (obsérvese que la melodia es in-
separable del ritmo; una melodia sin ritmo no tiene forma
ni sentido) florecieron juntos durante cientos de afios, an-

tes de que apareciera el uso consciente de la armonfa. -

Existen pruebas fidedignas de que la armonia, que es la
combinacion simultdnea de dos o mds sonidos, ya se utili-
zaba antes del siglo IX. Pero, en general, se fija el comien-
zo de la musica arménica a partir de la primera aparicién
escrita de las cuartas y quintas paralelas, hacia el siglo IX.
La armonia es vertical en su estructura, al contrario que
la melodia simple, cuya construccién es horizontal.
Hemos visto que por encima de una nota fundamental
hay otras notas, llamadas arménicos, que suenan simul-
tdneamente con ella. Los tres o cuatro primeros arméni-
cos pueden ser escuchados solamente por un buen oido:
son la octava, la quinta, la octava siguiente y la tercera
que le sigue, alineados todos verticalmente sobre la nota
fundamental. Este fenémeno nos proporciona la primera
evidencia de la armonia en la naturaleza, y ha servido
instintivamente como base a nuestro sistema arménico.
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Fig. 85

La manera de cantar al unisono y en octavas es un
proceder natural (las octavas paralelas se dan de manera
automatica cuando un hombre y una mujer cantan la
misma melodia), pero el gran acontecimiento en el desa-
rrollo de la armonia fue el descubrir que también era po-
sible cantar simultdneamente en otros intervalos. Es pro-
bable que fuese en un tratado del siglo X titulado «Musica
Enchiriadis» donde por primera vez se investigd y se llevd
a la practica el empleo de una melodia duplicada en
cuartas y quintas paralelas. Y tales intervalos resulta que
coinciden con los de la escala natural de los arménicos.
Como se muestra en la Fig. 85, ambos intervalos desem-
pefian un papel fundamental en la serie de armdnicos.

La técnica de duplicar una melodia en cuartas o quin-
tas perfectas (o justas) fue llamada organum (que no tie-
ne nada que ver con el instrumento llamado 6rgano), y
tenia esta forma:
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El paso siguiente fue reforzar estas voces en cuatro
partes, doblando tanto la melodia, denominada vox prin-
cipalis (voz superior), como la voz paralela a ella, o vox
organalis, en la parte inferior.

Posteriormente, hacia la mitad del siglo XV, se afiadi6
la tercera (que de hecho es el quinto de los sonidos prin-
cipales dentro de la serie de arménicos) y se combiné con
la quinta para formar una triada.

Una triada es la combinacién simultanea de tres soni-
dos: cualquier nota combinada simultdneamente con su
tercera y quinta ascendentes.

quinta

Fig. 88 tercera

La triada constituye el elemento basico de la armonia
occidental, y ha sido la piedra angular de la teoria musi-
cal desde aproximadamente el siglo XV hasta Schénberg.
Pero, antes de empezar a examinar el uso de la armonia
y del contrapunto durante el periodo musical més cono-
cido por nosotros, es decir, entre aproximadamente 1700
v 1900, hay que dejar claro un punto importante: no de-
bemos pensar que nuestro sistema tonal mayor-menor
sea el culmen de toda la evolucién musical. En arte no
existe el progreso, en el sentido de mejoramiento. La mu-
sica anterior o posterior a la que hoy conocemos —que de
hecho no es méas que el producto de la técnica y el estilo
de algunos cientos de afios— es de valor comparable a la
de cualquier misica escrita, digamos, entre la época de
Bach y Brahms. La Misa en si bemol menor de Bach no
es necesariamente superior a la de Machaut, ni tampoco
a la de Stravinsky: es simplemente diferente.

Con la introduccién de la triada en el siglo XV se pro-
dujo un répido desarrollo técnico en la musica, alcanzan-
do ésta un espléndido florecimiento en el siglo XVI, uno
de los periodos maés prolificos en la historia de la musica.
El viejo sistema modal fue abandonado lentamente, y en
su lugar se establecié el nuevo sistema tonal mayor-
menor hacia finales del siglo xvil. Desde entonces y hasta
finales del siglo XIX, este sistema «jerarquico» de la musi-
ca parecia inmutable. Pero no lo era, aunque, anacréni-
camente, sigue siendo el que se ensefia en las academias
de musica, con la virtual exclusién de todos los demas;

con todo, hay cierta légica en ello, pues una comprensién

profunda de este gran periodo sirve (o debe servir) para
ampliar nuestra apreciacién de la misica, tanto del pasa-
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triada de do mayor triada de do menor triada disminuida

do como del presente. Con esto por meta, trataremos
ahora de la armonia «tradicional».

Acordes y sus progresiones
Triada

Dos o mas notas sonando simultineamente consti-
tuyen un acorde. La combinacién vertical de tres soni-
dos: nota fundamental, tercera y quinta, forman un acor-
de conocido con el nombre de triada (véase la Fig. 88).
La nota fundamental a partir de la cual se constituye la
triada es la tonica. Hemos visto que una escala es mayor
o menor segin la naturaleza de su tercer grado. Esta
misma regla es valida para la triada: el tercer grado as-
cendente a partir de la ténica en una triada también pue-
de ser mayor o menor. Asi pues, distinguimos entre tria-
da mayor y triada menor. En ambos casos la quinta es
perfecta o justa.

Las trfadas pueden ser aumentadas y disminuidas, se-
glin que el intervalo entre la ténica y su quinta sea au-
mentado o disminuido. Los dos intervalos de tercera en
una triada disminuida son menores. Cuando la ténica
estd en la parte mas grave de la triada, decimos que la
triada esta en posicion de ténica.
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triada aumentada
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de ténica de ténica de ténica de ténica
Fig. 89

Una trfada puede construirse sobre cualquier grado de
una escala y en cualquier tonalidad.
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Fig. 90

Un examen mas atento de las distintas triadas nos
muestra que en una escala mayor las triadas construidas
sobre el primero, cuarto y quinto grado de la escala son
triadas mayores; las formadas sobre el segundo, tercero y
sexto grado de la escala son triadas menores; y la cons-
truida sobre el séptimo o tltimo grado de la escala es una
triada disminuida. En las escalas menores, las triadas
construidas sobre el primero y cuarto grado son triadas
menores; las construidas sobre el quinto y el sexto grado
son triadas mayores; las construidas sobre el sequndo y el
séptimo grado son triadas disminuidas; y la triada cons-
truida sobre el tercer grado es una triada aumentada.

Prosiguiendo nuestro analisis de las trfadas vemos
cémo algunas de ellas estan relacionadas porque com-
parten una o dos notas. Por ejemplo, la trlada de primer

grado (o trlada en posicién tonica) comparte con la triada
construida en el tercer grado (mediante) dos notas (mi-
sol), y con la triada construida en el quinto grado (domi-
nante) una nota (sol). La Fig. 91 ilustra esta relacién:
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Fig. 91

Pero si comparamos la triada de primer grado (ténica)
con la triada de segundo grado (supertdnica), observa-
mos que no guardan relacién alguna, ya que no compar-
ten ninguna nota; son simplemente triadas vecinas:

=

Concluimos, pues, que las triadas se relacionan de dos
maneras: 1) relacion por compartir la tercera y/o la quin-
ta, y 2) relacion de proximidad sin compartir ninguna
nota. Estas relaciones desempefian un papel importante
en la progresién de los acordes.

Fig. 92

Progresion de acordes

El estudio de la progresién de los acordes estd basado
convencionalmente en las siguientes voces: bajo, tenor,
alto y soprano. La razén es que con menos de cuatro vo-
ces no siempre se puede ilustrar con claridad todas las
posibilidades arménicas que existen, y con més de cuatro
voces se hace demasiado complicado para poder com-
prenderlo a nivel de iniciacién a la misica. En cualquier
caso, hasta los acordes mas complejos pueden reducirse
a cuatro partes, cuyos nombres indican su corresponden-
cia con la extensién general de la voz humana. Existen,
en efecto, cuatro categorias fundamentales de la voz hu-
mana, y su alcance es:
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La tesitura de las cuatro voces es:

o
0 o /= o
g Il ‘H e n 'I‘: l 1L Z i
J © — 3
&
soprano contralto tenor bajo
Fig. 93 (b)

Para escribir una triada a cuatro voces o partes es evi-
dente que habrd que afiadir otra nota a las tres origina-
les. Tal nota se halla por el simple hecho de doblar una
de las notas de la triada. Las notas que con frecuencia se
duplican son la ténica y la quinta. Se evita, siempre que
sea posible, la repeticiéon de la tercera nota de la triada.
sobre todo cuando se trata de una triada mayor, ya que
tiende a debilitar la funcién de la ténica. El hecho de du-
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plicar la nota sensible (es decir, el séptimo grado de la es-
cala) esta estrictamente prohibido por las leyes académi-
cas de la armonia. La razén de esta prohibicién es senci-
lla: la nota sensible, también llamada subtdnica, tiende a
alcanzar (o resolverse en) la ténica; si se duplica, puede
dar lugar a un movimiento de octava paralela. Esta suce-
sién de octavas paralelas, a pesar de constituir una de las
formas primitivas de la armonia, fue durante la época del
méas puro clasicismo una de las progresiones «prohibi-
das», un convencionalismo que fue impuesto por los li-
bros de texto de la época, pero respetado solamente en
parte por los compositores clasicos.

Las notas de las voces o partes se colocan en el penta-
grama de tal manera que las del bajo y tenor se escriben
en un pentagrama inferior, y las del contralto y sopra-
no en un pentagrama superior. Las plecas de las notas
para el bajo y el contralto se escriben hacia abajo, las del
tenor v soprano hacia arriba.
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Fig. 94

Mientras la Fig. 94 muestra un equilibrado espacia-
miento de las cuatro partes, la Fig. 95 es un ejemplo de
un espaciamiento desequilibrado.
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Fig. 95

Siempre que sea posible se evitan distancias mayores
que una octava entre el tenor y el alto y entre el alto y el
soprano. En cambio, son bastante comunes los interva-
los mayores al de octava entre bajo y tenor (véase la
Fig. 94).

Evidentemente, el movimiento de un acorde a otro
produce un cambio arménico. A tales movimientos de
acordes se les denomina generalmente «progresiones o
secuencias arménicas». Sabemos que en el habla o en la
escritura es importante que las ideas y emociones sean
expresadas por las palabras adecuadas, que ademas de-
ben sucederse con coherencia y armonia. Cuando esta
«armonia» o continuidad légica no esta presente, ya sea
en el habla o en la escritura, la impresion que se produce
es de una mente desasosegada, confusa e indisciplinada.
Lo mismo ocurre en misica. Una sucesién de acordes
empleados de cualquier modo no puede producir una sa-
tisfactoria progresién arménica. Igual que en el lenguaje,
donde las palabras han de seguir un orden légico dentro
de la frase, también en musica los acordes deben enlazar-
se segiin «reglas» basadas en la experiencia acistica, esté-
tica y psicolégica. Las progresiones de acordes mas fre-
cuentes en la armonia tradicional pueden detallarse
como sigue:

}
}

[ (Ténica) puede estar seguida por cualquier

acorde.

I  (Superténica) puede estar seguida por V, III, IV,
V1o VIL

[l (Mediante) puede estar seguida por VI, IV, Il
oV.

[V (Subdominante) puede estar seguida por V, I,
VI I, VII o 1L

V (Dominante) puede estar seguida por I, VI, III
olIV.

(Submediante) puede estar seguida por II, V, IV
o IIL

(Séptima, Subténica o Sensible) puede estar se-

guida por [, VI, Il o V.

Las voces o partes de un acorde en progresion hacia
otro pueden moverse de tres maneras: 1) Movimiento di-
recto, cuando dos o tres partes se mueven en la misma
direccién, 2) Movimiento contrario, cuando dos partes se
mueven en direccién contraria, y 3) Movimiento oblicuo,
cuando una parte se mueve mientras la otra se mantie-
ne quieta.
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Fig. 96 % F
Hasta aqui, todo seria muy sencillo de no ser por esas
prohibiciones que causan tantos problemas al estudiante
de la armonia «académica», como, por ejemplo, las octa-
vas Y quintas consecutivas (o paralelas). Durante aproxi-
madamente quinientos afios, el empleo de octavas y

quintas paralelas en general no fue aceptable al buen
gusto musical,

/) |

e

[ |

4

T T T u
octava paralela efecto de paralelismo  quinta paralela
en octavas dobladas

o en notas al unisono

IR

q:r —lel
\ \
«— ‘Tr7

Fig. 97

Las llamada octavas y quintas «ocultas» se producen
cuando dos partes saltan por movimiento directo hasta
llegar a su octava o quinta. Estas progresiones también
fueron prohibidas, si bien en la practica no siempre se ob-
servaba esa regla.
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Fig. 98

Sin embargo, las octavas y quintas se permiten cuando
la parte superior se mueve de nota a nota, ast:
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Ahora bien, tales progresiones «prohibidas» no siempre
eran evitadas por los compositores; en la misica, de
modo especial, son las excepciones las que confirman la
regla. Los corales de Bach, sin ir mas lejos, estan llenos
de progresiones que infringen tales reglas. Ademas, el es-
tilo musical cambia inevitablemente de época a época.
Las «reglas» de la «gramaética» musical se asemejan mu-
cho a las del lenguaje. De la misma manera que un buen
estilista sabe exactamente dénde y cuando colocar un in-
finitivo, un buen misico sabe emplear una quinta parale-
la. No obstante, desde el siglo XV hasta el siglo XIX, estas
reglas se observaban, aunque con cierta tolerancia, a fin
de evitar la monotonfa.

Inversion de acordes

Para lograr una mayor variedad arménica y melédica
y una progresién mas fluida en los acordes se puede utili-
zar la inversién. Su explicacién es sencilla: un acorde en
posicién ténica, es decir, siendo la ténica la nota mas gra-
ve del acorde, se invierte al sustituir la ténica por la ter-
cera o la quinta. Con la inversién se cambia la sucesién
de intervalos en el acorde, para asi lograr variedad en el
color de la armonia. Por eso, al hablar de una triada con-
sistente en la ténica més la tercera més la quinta, se dice
que estd en posicion de ténica cuando la ténica es el
tono mds grave; en primera inversion cuando la tercera
es el tono mds grave, v en segunda inversion cuando la
quinta es el tono mds grave.

a) acorde cerrado b) acorde desplegado

ténica 1.0 2.2

Fig. 100 inversion inversion

Hay dos métodos para indicar la posicién de un acor-
de: el numérico vy el dalfabético. El método numérico sera
explicado bajo el titulo de Bajo Cifrado. Por experiencia
sabemos que para principiantes es menos confuso utilizar
el método alfabético, que consiste simplemente en afiadir
una letra pequefia al lado del nimero romano que indica
el grado del acorde. Para indicar la posicién de los acor-
des, tenemos la siguiente tabla:

Posicion de tonica: TTTTII IV V VI VII I (la letra «a» se
sobreentiende cuando los niimeros romanos se escriben
solos).

Primera inversion: Ib 1Ib IIIb IVb Vb VIb VIIb Ib.

Segunda inversion: Ic llc lllc IVce Ve Vie Viic Ic.

Cadencias

Hemos indicado que a la hora de establecer la tonali-
dad, los grados mas importantes de la escala son ténica
(I), dominante (V) y subdominante (IV). Lo mismo ocurre
en la progresién de acordes. En la miisica tonal, los acor-
des més importantes son aquellos construidos en los gra-
dos I, V y IV de la escala. Por consiguiente, se distinguen
con el nombre de triadas (o acordes) primarios; todos los
demas acordes se denominan secundarios. La progresién
de acordes primarios (por ejemplo, I IV V 1) es de gran
importancia, ya que indica el final de una frase musical.
Estos finales se llaman cadencias. Si convenimos en com-
parar un sonido simple con una letra y un acorde con
una palabra, podemos decir que una cadencia es un sig-
no de puntuacién musical. Las cuatro cadencias basadas
en la progresion de acordes primarios se llaman perfecta.
plagal o eclesiastica, ininterrumpida e incompleta o im-
perfecta.
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Una cadencia perfecta es la progresién desde el grado
V al [ (de la dominante a la ténica).

Una cadencia plagal o eclesidstica consiste en una pro-
gresién desde el grado IV al I (de la subdominante a la
ténica). También se la llama la cadencia del «Amens.
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Una cadencia interrumpida es la progresién del grado
V al VI (de la dominante a la submediante), y no al grado
I, lo que origina una situacién de transitoriedad compara-
ble en la sintaxis a una coma, o quizas a un guion. Es evi-
dente que dicha cadencia no puede aparecer al final de
una obra musical, sino dentro de ella. Es una cadencia f&-
cil de reconocer, Ya que suena «interrumpidamente o sus-
pendida».
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Una cadencia imperfecta o incompleta es la progresion
desde cualquier acorde al grado V. De hecho, general-
mente va precedida por los grados II, IV, VI o . La ca-
dencia imperfecta es comparable a una coma o a un
punto y coma, seglin el contexto.
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Fig. 104

Cuando una cadencia concluye en un tiempo fuerte,
se denomina masculina; cuando acaba en un tiempo dé-
bil, se considera femenina, al igual que en poesia.

Una interesante variedad arménica puede lograrse
concluyendo una obra escrita en tono menor con un
acorde mayor. Recibe el nombre de tercera de «picardia»,
y hasta ahora nadie sabe el porqué de esta denomina-
cién. Desde el siglo XvI hasta mediados del siglo Xviil fue
un recurso frecuentemente empleado vy de gran efecto.

tercera de picardia
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Las cuatro cadencias arriba formuladas pueden estar
precedidas por varios acordes, por ejemplo, el [l o el IIb o
el 1V; pero existe un acorde, llamado cadencial de la
cuarta y sexta, que merece especial atencién. No es mas
que la segunda inversién del acorde de ténica (Ic). La pe-
culiaridad interesante de este acorde es que a pesar de
ser un acorde de ténica, su funcién es de dominante. En
otras palabras, la satisfaccién auditiva del acorde sélo se
consigue cuando se alcanza el acorde de dominante.
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Fig. 106

Esto nos lleva a un nuevo problema, el de la conso-
nancia y la disonancia.

Consonancia y disonancia

La palabra «consonancia» se emplea para definir un
intervalo o acorde que proporciona un efecto agradable y
satisfactorio, en oposicién a un intervalo o acorde diso-
nante, que produce un efecto de tension. Segin la teoria
de Helmholtz, un intervalo es consonante cuando las dos
notas que lo producen comparten uno o mas armonicos.
Cuantos méas arménicos compartan, mas consonante es
el intervalo.
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La Fig. 107 muestra cdmo los arménicos de una octa-
va se relacionan entre si. Con este criterio los intervalos
consonantes son la octava, la quinta perfecta o justa, la
cuarta, la tercera y la sexta. Los intervalos disonantes son
la segunda, la séptima, la novena, etc. El mismo principio
se aplica en cuanto a la clasificacién de acordes. Un acor-
de es consonante cuando consta solamente de intervalos
consonantes (por ejemplo, la octava, la quinta perfecta o
justa, etc.), y es disonante cuando se compone de uno o
mas intervalos disonantes. Es interesante hacer notar que
el primer teérico medieval que considerd la tercera como
un intervalo consonante fue el monje inglés de Evesham,
Walter Odington (hacia 1300). El canto a dos partes en
terceras paralelas —o especie de organum conocido como
«gymel» (del latin «gemellus» = gemelo)- se entonaba en
Inglaterra mucho antes de que llegara a otros paises. La
cuestién de la consonancia y la disonancia es muy con-
trovertida: la clasificacién exacta de los intervalos y acor-
des como consonantes o disonantes ha variado constan-
temente a lo largo de la historia de la musica. Sin embar-
go, hay un hecho que si es cierto: que al cabo de un de-
terminado tiempo, la misica sin discordancia alguna, al
igual que la vida sin tensiones, llega a resultar sosa y abu-
rrida. Es lo que queria decir Campion cuando escribio:

Estas insipidas notas que cantamos
necesitan discordancia que les dé gracia.

Séptima de dominante y séptima secundaria

Para dar «gracia» a una triada, se le puede afiadir
como cuarta nota una nota disonante. Esta suele ser la
séptima ascendente desde la ténica y se sefiala mediante
un pequefio 7 arabigo al lado del nimero romano que
indica el grado de la escala. La Fig. 108 ofrece un ejem-
plo del acorde de séptima que maés se utiliza en musica:
el de séptima de dominante.
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Evidentemente, la tensién producida por el acorde de
séptima de dominante debe relajarse, o, en términos de
musica, «resolverse», tarde o temprano; por tanto, es ne-
cesario cambiar del acorde disonante a uno consonante.
El acorde de séptima de dominante tiene una fuerte ten-
dencia a buscar su resolucién bajandose un semitono. Asi
pues, la resolucién obligada de un acorde de séptima de
dominante es o bien al grado I o al grado VI; en ambos
casos la séptima se resuelve bajandose un semitono. Por
ejemplo, en do mayor, el cambio es de fa a mi:
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El acorde de séptima de dominante puede invertirse
del mismo modo que los acordes primarios y secunda-
rios. La dltima, o tercera, inversién (V’d) se produce
cuando la séptima es la nota més grave del acorde:
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Se denomina acorde de séptima secundaria a todo
acorde que contenga un intervalo de séptima y esté cons-
truido en un grado de la escala que no sea la dominan-
te (V).
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Todos estos acordes también se pueden invertir. Por
eso hablamos de una séptima secundaria en inversién de
ténica, de primera, de segunda o de tercera, segiin la
nota que se halle en la posicién méas grave en el acorde.
La regla «clasica» para la resolucién de un acorde de sép-
tima secundaria, igual que para un acorde de séptima de
dominante, es que la séptima se resuelve bajandose un
semitono. Esto se logra pasando o bien a un acorde con-
sonante o a otro acorde disonante. En general, el acorde
de séptima secundaria busca su resolucién en el acor-
de cuya toénica se sitle una cuarta por encima o una
quinta por debajo de la ténica del acorde a resolver.

¢ I )

‘% +—
g T ] P
JJ 0
)y
- !l
Fig. 112 (a) OB X i’ w
4rrrisiis
P
— : F _r_efc‘
.l\' @ T é
Fig. 112 (b) v’ 1\’ v’ éﬂ’m’ W’ o’ rz’_

Notas auxiliares

Al principio, la palabra «auxiliar» en este contexto qui-
za suene rara, pero en teoria musical se utiliza dicho tér-
mino para distinguir entre una nota de la armonia basica

(o nota real o esencial) y otra que no lo es (nota inesen-
cial o auxiliar). Las notas auxiliares tienen gran importan-
cia, tanto en la formacién de una melodia como en la ar-
monia, porque crean disonancias. Las mas utilizadas son
la nota de paso, la apoyatura, la anticipacién y el retardc
o la suspension.

La nota de paso aparece entre dos notas armoénicas
separadas por una tercera o una segunda, y su funcién es
la de unir ambas notas melédicamente. Las notas de
paso se dan generalmente en el tiempo débil del compas
Pueden proceder por si solas en terceras paralelas, o er
sextas, y también cromaticamente.

Py
| B |

1 1 1T
1 i § 1

<

-
A JL T

1
T

a

TR EFEE’

J:lie

[

I—NrY I

cromatico

I Ib IIb T I

nota de paso 3.° paralela 6.° paralela

Fig. 113

Las apoyaturas son algo asi como el bordado en mdsi
ca. Son de dos clases: apoyaturas superiores y apoyatu-
ras inferiores, y aparecen como notas de adorno entre las
notas reales sin alterar a éstas. Las apoyaturas, al igual
que las notas de paso, pueden proceder en terceras para-
lelas y en sextas, y también de modo cromatico.
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La anticipacion, como su nombre indica, es el recurso
de emplear una nota haciéndola sonar un poco antes de
su tiempo y lugar esperados. La nota anticipada suele ser
de una duracién menor que la nota real a la que anticipa.
El empleo de la anticipacién ocurre con frecuencia en la
cadencia.
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La suspension o el retardo es justamente lo contrario
de la anticipacién; en este caso, la nota se resuelve un
poco mas tarde de lo debido; dicho en otras palabras, su
progresion se atrasa. Mediante el empleo del retardo, la
disonancia cobra mayor relieve, mas atin que por medio
del uso de las notas de paso, de las apoyaturas o de la
anticipacion. El retardo ha servido a numerosos composi-
tores del pasado y del presente como medio importante
para expresar la emocién. En la figura siguiente observe-
mos la ligadura que sostiene la nota mientras el acorde
cambia.
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En cuanto a su ritmo, todas las notas auxiliares arriba
expuestas, con la excepciéon de la apovatura, tienen un
caracter débil, es decir, aparecen sobre un tiempo débil o
fraccién débil del compas. La apoyatura se caracteriza
por su aparicién en el tiempo fuerte del compas y se re-
suelve progresando un tono o un semitono hasta el tiem-

po débil.
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Este es el momento de volver al acorde cadencial de la
cuarta y sexta. De hecho, el intervalo de cuarta ha sido
siempre un intervalo ambiguo. Nunca se ha acordado
con exactitud si constituye un intervalo consonante o di-
sonante, ya que a veces aparece como consonante y
otras veces como disonante. En general se le considera
como un intervalo disonante cuando esta situado por en-
cima del bajo. Esto es lo que determina el proceder del
acorde cadencial de la cuarta y sexta. Los intervalos de
cuarta y sexta sobre la ténica suenan como una doble
apoyatura, que segln las reglas «clasicas» de la armonia
tiene que resolverse en el acorde de dominante. Véase de
nuevo la Fig. 106.

Acordes «exoticos»

Cada uno de los acordes hasta ahora expuestos tiene
un caracter y una funcién claramente reconocible. Pero
existen ademas otros acordes que, por poseer su propio
sabor, tienden a destacar en la armonia. De ellos, los méas
comunes son: el acorde de novena, el de undécima (u on-
cena), el de decimotercera (o trecena), la séptima dismi-
nuida, la sexta napolitana, la sexta alemana, la sexta ita-
liana vy la sexta francesa.

Los acordes de novena, undécima y decimotercera
aparecen con frecuencia en el grado V (dominante) de la
escala, pero cabe destacar que muchos de estos acordes
se han construido en otros grados de la escala, tal como
en el [, Il o IV. Como sus nombres indican, para hallar el
acorde de novena, undécima o decimotercera se afiade
al acorde de séptima de dominante una nota situada a
una novena, una undécima o una decimotercera de dis-
tancia de la ténica. En la armonfa a cuatro partes se sue-
le omitir la quinta del acorde, por ser en este caso una
nota de menor importancia. Asi pues, el acorde de nove-
na de dominante consiste en la tonica mas la tercera mas
la séptima mas la novena; el acorde de undécima de do-
minante: tonica mas tercera mas séptima mas undécima;
el acorde de decimotercera de dominante: ténica mas ter-
cera mas séptima mas decimotercera. La novena, undéci-
ma y decimotercera notas, al igual que la apoyatura, son
notas disonantes y se resuelven en general descendiendo.
Estos tres acordes, aunque se encuentran con frecuencia

en la musica llamada «seria», han sido muy utilizados por
los musicos de jazz, por lo que se suelen llamar «acordes
de jazz».
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En paginas anteriores hablamos encontrado la triada
disminuida, y dijimos que puede construirse en el grado
VII de cualquier escala. Por ejemplo, en la escala de do
mayor, la triada disminuida es si re fa. Si afladimos otra
nota a esta triada, estando esta nota una tercera menor
por encima de fa, por tanto la b. tendremos un acorde
constituido por una cadena de terceras menores. Este es
el acorde de séptima disminuida, denominado asi porque
cuando se halla en posicién de ténica, el intervalo entre
la ténica y la nota superior del acorde es una séptima dis-
minuida, por ejemplo en do mayor, de si a la b. Su fun-
cién es semejante a la del acorde de dominante vy su re-
solucion légica es o bien en la dominante o directamente
en la tonica. (En cuanto a sus propiedades caracteristi-
cas y su empleo en la armonia, véase «Modulacion», pa-
gina 28.)
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El acorde de sexta napolitana es simplemente la pri-
mera inversion de la triada de superténica, pero con la
diferencia de que la ténica y la quinta del acorde estan
reducidas un semitono, proporcionando de esta manera
un sabor melancélico y languido al acorde. No es un
acorde disonante, v su calidad subdominante hace que la
progresion normal lo dirija o bien a la dominante o bien
al cadencial de cuarta y sexta. Este acorde aparecié en la
época de Purcell; el origen de la denominacién «napolita-
na» es oscuro”.
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Los acordes de sexta aumentada son tres, y general-
mente se conocen por los nombres de: «sexta francesas,
«sexta alemana» y «sexta italiana». En cuanto a esta no-
menclatura, no parece haber ninguna reiacion entre la
naturaleza de los acordes y las naciones en cuestion. Es-

" Parece ser que el primero en emplear este recurso arménico fue el
napolitano Alessandro Scarlatti (1660-1725).~ [N. del T.]

27



[ —

28

tos acordes se pueden dar en el grado submediante be-
molado de cualquier escala mayor, o en el grado subme-

‘diante real de cualquier escala menor, y se constituyen

silempre por el intervalo caracteristico de una sexta au-
mentada. Se emplea en ellos el principio de la inversién,
aunque la forma mas comiin de un acorde de sexta au-
mentada es la posicién de tonica, y su progresién natural
es o bien al cadencial de cuarta y sexta o de manera di-
recta al acorde de dominante.

Sexta francesa
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Un examen mas detallado de los ejemplos de la figura
121 mostrara que el acorde de sexta francesa consiste en
el bajo méas una tercera mayor, mas una cuarta aumenta-
da, més una sexta aumentada; la sexta italiana: el bajo
mas una tercera mayor, mas una sexta aumentada; y la
sexta alemana o «germana»: el bajo més una tercera
mayor, mas una quinta bemolada, mas una sexta aumen-
tada. Asi mismo, un posterior analisis de cada ejemplo
mostraria que tales acordes pueden considerarse como
alteraciones cromaéticas de los acordes del Il7c, IVb y [V7b
grado.

Modulacion

La monotonia es imperdonable en el arte. Hasta aho-
ra, hemos visto cémo los distintos acordes y sus respecti:
vas inversiones, ademéas del empleo de notas «accidenta-
les», y de las disonancias, etc., sirven para ampliar la va-
riedad en la misica. Pero uno de los recursos técnicos
mas importantes y fascinantes para dar riqueza y varie-
dad a la armonia es la modulacion. En misica, la palabra
«modulacién» significa el cambio de un centro tonal a
otro. Hemos dicho que cualquier intervalo, melodia,
acorde, etc., puede transponerse” a cualquier otra tonali-
dad, y que existe ademas una relacion entre las tonalida-
des y entre los acordes (ilustrados ambos casos por el ci-
clo de quintas). Dichas relaciones son de gran importan-
cia para la modulacién, porque ayudan a que el cambio
de tonalidad sea méas suave y natural. Para escoger un

* La palabra «transposicién» en miusica significa la interpretacién o
escritura de melodia y/o acordes en otra tonalidad distinta a la original.

ejemplo: en la escala de do mayor, el acorde de ténica
puede considerarse también como el acorde de dominan-
te de la escala de fa mayor o el de subdominante de la
escala de sol mayor. Por consiguiente, la modulacién de
do mayor a sol mayor se puede lograr con facilidad si se
considera el acorde de do mayor como acorde subdomi-
nante en sol mayor, y luego desde alli progresamos a la
dominante y después a la ténica de sol mayor. Esta ma-
nera de «modular» con un acorde que es comiin tanto a
la tonalidad original como a la nueva, sirviendo dicho
acorde como «acorde de transito» entre ambas tonalida-
des, se denomina «modulacién diaténica».
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Asl pues, podemos decir que el procedimiento mas fa-
cil y mas eficaz para modular de una tonalidad a otra es
hacerlo a tonalidades préximas, o de parentesco marca-
do: por ejemplo, tanto en tonos mayores como en meno-
res, al tono relativo mayor (o menor), dominante y sub-
dominante.

Otra forma de modular consiste en cambiar brusca-
mente de un acorde a otro completamente distinto en di-
ferente tonalidad. Tal procedimiento implica generalmen-
te una alteracién cromadtica. Pero, aun en este caso, debe
existir por lo menos una nota comiin a ambos acordes.
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El tercer tipo de modulacién se basa asi mismo en el
principio del acorde de «transito», pero, en este caso, una
o mas notas del acorde se transforman enarmdénicamente
en otro acorde de una tonalidad diferente. De ahi el
nombre de modulacion enarmadnica, donde son de mucha
utilidad algunos de los acordes llamados «exéticos». La
séptima disminuida, la sexta napolitana y la sexta alema-
na son muy practicas para modular de una tonalidad ori-
ginal a otra inconexa y «remota». Por ejemplo, la modu-
lacién de do mayor a sol b mayor puede parecer a pri-
mera vista de una dificultad excepcional. No obstante, se
puede lograr con relativa facilidad utilizando tanto la sép-
tima disminuida como la sexta napolitana como nota de
transito o nexo de unidén entre las dos tonalidades, ast:
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Fig. 124 (a) nota alterada cromatica
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El uso enarménico del acorde de sexta alemana es de
suma utilidad cuando se quiere modular a una tonalidad
un semitono inferior o superior a la tonalidad original.
Como ejemplo, tenemos la modulacién de do mayor a
re b mayor, y de la misma re b mayor a do mavor
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Secuencia modulante

En la composicién musical, una secuencia es la repeti-
cién de un pequefio fragmento de musica en distintas al-
turas de sonido; es, en realidad, una forma de transposi-
cién sobre la marcha. Se puede lograr (v de hecho se
hace asi muchas veces) sin necesidad de acudir a la mo-
dulacién, pero es de mayor efecto cuando se combina
con ella. La Fig. 126 ilustra el principio de la secuencia
modulante.
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Fig. 126

Bajo cifrado

Aqui finalizamos nuestro breve estudio de los temas
mas importantes de la armonia convencional. Antes de
continuar, echaremos una rapida ojeada al llamado «bajo
cifrado», también denominado «bajo figurado» o «bajo
continuo». De universal aceptacién durante la época ba-

°

rroca, venia a ser un modo taquigrafico para indicar una
armonfa constante en el acompafiamiento. El organista o
clavecinista tenia que «realizar» las indicaciones estableci-
das en el bajo. Ni que decir tiene que esto implicaba una
maestria absoluta, tanto técnica como tedrica, por parte
del ejecutante. La habilidad de improvisacién del misico
barroco es comparable a la que hoy dia encontramos en
el musico de jazz, que a veces muestra una facilidad téc-
nica realmente excepcional. El principio fundamental del
bajo cifrado es la indicacién de un acorde y de su posi-
cién por medio de una nota y de una cifra, correspon-
diendo ésta al intervalo por encima de dicha nota. La
Fig. 127 sirve para ilustrar este ingenioso sistema que
alin se emplea en nuestros dias por ser posiblemente el
sistema mas l6gico y el mas til para indicar los acordes.

Bajo cifrado
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Fig. 128 (a) Bach: Coral.
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Fig. 128 (b) Mozart: Sonata en si bemol mayor, K. 281.
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Fig. 128 (c) Beethoven: Sonata en fa menor, Op. 57.

En el periodo barroco, la linea del bajo continuo era
interpretada con la viola de gamba, o el violoncelo, pro-
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porcionando asi un peso adicional, mientras el clavecinis-
ta tocaba los acordes completos. En esta época, la musica
de camara, conciertos, Pasiones y deméas obras barrocas
requerian frecuentemente de un «realizador» del bajo ci-
frado: no obstante, en las ediciones modernas de hoy, los
acordes ya figuran escritos.

Por razones de claridad v simplicidad, los ejemplos fa-
cilitados en nuestra explicacién de la armonia los hemos
dado o bien en la escala de do mayor o en la menor. Al
lector le aconsejamos que haga un esfuerzo por realizar-
los en todas las tonalidades posibles. Estos ejemplos han
servido fundamentalmente para ilustrar la funcién basica
de los acordes. Para descubrirlos «al vivo» en la composi-
cién recomendamos el analisis de los corales de Bach y
de las sonatas para piano de Haydn, Mozart y Beetho-
ven, He ahi tres breves ejemplos (pagina 29).

Contrapunto

La melodia representa la dimensién lineal u horizontal

de la miisica; la armonia es su dimension vertical. Cuan-
do una melodia es entonada o tocada por una sola voz o
instrumento (por ejemplo, en la musica folklérica o en el
canto gregoriano puro, donde predomina el aspecto li-
neal de la misica) se denomina musica monddica o mo-
nofénica (del griego monos = uno; fono = sonido o voz).
A la melodia cantada o tocada por varias voces o instru-
mentos al unisono o en octavas se le llama monodia
acompafada. Cuando una melodia se apoya en un
acompafamiento de acordes, como en el caso de una
cancién acompafiada, se produce la combinacién de las
dos dimensiones (lineal y vertical), y se denomina musica
homofonica (del griego homos = mismo). Y finalmente,
cuando se trata de la combinacion de mas de una linea
melédica, cada una de caracter definide y caracterizado
el conjunto por la unidad y coherencia arménicas, como
se da, por ejemplo, en los preludios y corales para érga-
no de Bach, tenemos la misica polifénica o contrapuntis-
tica [del griego poli = muchos, fonos = sonido; la palabra
«contrapunto», técnicamente sinénima de polifonia, deri-
va del latin punctus contra punctum = punto (nota) con-
tra punto (nota)]. Existen ademas otras formas de musica
contrapuntistica, aparte de la gran variedad que Bach
nos ofrece: en la musica de la Edad Media, por ejemplo,
no se valoraba la armonia en igual proporcién a la melo-
dia; vy en la época de Palestrina, el problema de la armo-
nia se enfocaba desde un punto de vista distinto al de
Bach. Pero la caracteristica mas importante de todas las
formas de mtsica contrapuntistica es el interés indepen-
diente de las diferentes lineas melédicas, en combinacion
unas con otras.

Los principios técnicos bésicos de la escritura contra-
puntistica pueden detallarse brevemente como sigue:

1) Interés melddico e independencia. Se logra por
varios procedimientos, de los cuales los més importantes
son: a) el empleo de la frase, o tema cuya melodia y rit-
mo son claramente reconocibles; b) imitacion, o reafirma-
cién de la «frase», en una voz distinta a la original y en
diferentes alturas de sonido. (La imitacién satisface un
fuerte impulso de la naturaleza humana y en mdsica tie-
ne particular importancia.)

2) Interés ritmico de marcada independencia en cada
una de las voces. En la escritura contrapuntistica, el rit-
mo es de tal importancia que la imitacion de una «frase»
es a menudo mas conscientemente ritmica que melédica.
Fsto se debe a que el oido estd poco capacitado para se-
quir varias lineas melddicas simultdneamente, pero en
cambio es tremendamente sensible para distinguir varia-
ciones ritmicas.

3) Funcion del bajo como base de los acordes. Ob-
servemos que, en general, cuanto mas complicada es !
textura de una pieza contrapuntistica, méas simple es |
base de sus acordes.

Los tres primeros compases de una de las Invenciones
a tres partes en fa mayor, de Bach, ilustran aqui todos los
puntos arriba detallados.
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Fig. 129 (la linea del bajo es también imitada)
Canon

El canon es la forma mas estricta de imitacién contra-
puntistica. Su principio consiste en la repeticion fiel v
exacta del tema fundamental por otra voz o voces que le
siguen. El procedimiento es parecido a la marcha normal
de una conversacion: «.Cémo estéd usted?» (primera voz):
a lo que se contesta «.Cémo esta usted?» (segunda voz).
etcétera. Mientras la primera voz (dux) sigue la conversa-
cién, la segunda voz (comes) contesta con fidelidad v
exactitud a su modelo. Puede entrar otra tercera, cuarta.
etcétera, voz o comes sucesivamente, cada una de las
cuales se convierte a su vez en primera voz o dux con
respecto a las voces que la responden. El canon infinito o
circular es una pieza en la cual, al llegar al final, las voces
vuelven a comenzar ad libitum. Como ejemplos, tenemos
el «Three Blind Mice» y «Frére Jacques».

La entrada del comes puede realizarse en la misma al-
tura de sonido que el dux, o en otra distinta. Por ello ha-
blamos de canones en quintas, cuartas, octavas, etc..
cuando la respuesta del comes se produce a distancia de
quintas, cuartas, octavas, etc., con respecto al dux.

Hay varios recursos técnicamente virtuosisticos que se
emplean en la escritura canénica: el canon por inversion.
cuando el comes invierte el orden ascendente o descen-
dente de la melodia principal o dux; canon retrogrado.
cuando el comes imita al dux, pero en movimiento con-
trario; y canon por aumentacion o por disminucion.
cuando el comes se produce al doble o a mitad del tiem-
po del dux. Hubo una época en que el canon gozé de
gran popularidad (en parte, sin duda, a causa de sus tex-
tos equivocos), sobre todo en Inglaterra durante los si-
glos Xvil y xviIl, donde se conocian como «rounds» v
«catches». Hoy dia, el empleo del canon puede encon-
trarse, con bastante ironia, en dos extremos: o bien en
una composicién muy seria o en canciones infantiles.

Fuga

La manifestacién técnica y (especialmente en Bach)
artistica mas madura de la escritura contrapuntistica qui-
za sea la fuga (del latin fuga = huida). Seria vano intentar
encajar todas las fugas hasta ahora escritas bajo un solo
patrén uniforme. Cada fuga difiere en uno u otro detalle
estructural de las demas. Por eso hay musicologos que
niegan la validez de describir la fuga como una forma
musical, prefiriendo hablar del «procedimiento fugal» o
de la «textura», en lugar de «forman; por esta razén per-
tenece a este capitulo y no a la tercera parte. Sin embar-
go, es posible dar un esquema general de sus caracteristi-
cas mas importantes.
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Sujeto

La fuga se basa en un «tema» o «sujeto» melédico de
caracter marcado, que se establece al principio de una
composicién musical y reaparece durante el curso de la
obra en varios lugares y alturas de sonido. La respuesta
es la imitacién exacta del tema, generalmente a una
quinta justa por encima o a una cuarta justa por debajo
del tema, es decir, transpuesta a la tonalidad de domi-
nante, para asi conservar un estrecho parentesco armoni-
co con el tema. Si la imitacién del sujeto es exacta, la res-
puesta se llama real; cuando se establecen una o mas al-
teraciones dentro de los intervalos, segin la necesidad
melédica o arménica, la respuesta se denomina tonal.

Contrasujeto

Después de la exposicion del sujeto entra la respuesta;
el sujeto no se calla, sino que contindia sonando simulta-
neamente con la respuesta en «contrapunto» o linea me-
l6dica contraria a ella. Es lo que se denomina contra-
sujeto.

Voces

Generalmente, aunque no siempre, las fugas se escri-
ben a tres o cuatro partes o voces. Quiere decir que hay
tres o cuatro lineas melédicas simultdneas que proceden
con una independencia considerable, pero formando al
mismo tiempo unas progresiones armonicas satisfacto-
rias. Cuando tenemos un tema seguido por una respues-
ta, y nuevamente el tema, es una fuga a tres partes;
cuando tenemos el tema, luego la respuesta, seguida por
el tema y otra vez por la respuesta, hablamos de fuga a
cuatro partes.

respuesta
SOPrano; CE———
sujeto: contrasujeto contrapunto libre

respuesta tontrasujeto

tenor: o ———————
Fig. 130 bajo:
Codeta

contrapunto libre

sujeto contrasujeto )

A veces es necesario introducir en la fuga un breve pa-
saje, cuya funcién es servir de puente entre el «tema» y la
«respuesta», o entre algunos otros puntos de la fuca. Es
la codeta.

Episodio

El episodio es un fragmento contrapuntistico que sirve
de puente contrastante y modulatorio entre las diferentes
reapariciones del tema principal. Consiste en general,
aunque no siempre, en temas o motivos derivados del su-
jeto o del contrasujeto. Es muy comtn el empleo de se-
cuencias en los episodios.

Estructura

Hemos hablado hasta ahora de los elementos mas im-
portantes de la textura de la fuga. Con respecto a su for-
ma esencial, la fuga esta integrada por tres secciones: ex-
posicién, seccién media y seccion final.

La exposicion es la primera parte de la fuga donde el
tema se expone una o mas veces en cada una de las par-
tes (o voces) que intervienen en la fuga.

etc.

La seccion media sigue a la exposicién del tema y en
ella se introducen uno o mas episodios de gran riqueza
modulatoria: tonalidad relativa, de subdominante o de
dominante. Es frecuente el uso de pausas o silencios de
larga duracién en esta segunda seccion de la fuga, con el
propdsito de que cuando aparezca nuevamente el tema,
adquiera mas relieve e interés.

La seccion final generalmente empieza cuando el suje-
to vuelve a la tonalidad inicial de la fuga y de aqui a la
culminacién de la fuga completa.

El remate final de una fuga (o de cualquier otra com-
posicién musical) suele consistir en varios compases afia-
didos a la estructura principal, concluyendo asi la obra
con un floreo. Esta conclusion es la coda.

Todos los recursos técnicos descritos al hablar del ca-
non, e incluso el canon en si, pueden aplicarse dentro de
la fuga. Hay ademas otros dos, el stretto (o estrecho) y el
pedal, que son de un interés especial.

El stretto aparece cerca del final de la fuga, y consiste
en la entrada de la respuesta poco antes de completar el
tema, superponiéndose de este modo a él. En una fuga a
cuatro partes, el interés y la emocién aumentan con la
entrada en stretto de las cuatro voces. El stretto crea in-
tensidad, por lo que se emplea especialmente para pro-
ducir un climax en musica.

El pedal (o figura pedal) es una nota prolongada gene-
ralmente en el bajo, sobre la que progresan las otras par-
tes. Es interesante notar que, excepto cuando la nota pe-
dal corresponde a la armonia de las partes superiores a
ella, lo cual raramente ocurre, el resultado es una serie
de disonancias hoy en dia aceptadas hasta por los acadeé-
micos mas puristas. El pedal aparece a veces al final de la
fuga, asl como en otras clases de composicién musical
como seccién cadencial.

La Fig. 131 sirve para ilustrar la exposiciéon de una
fuga en mi mayor; es un ejemplo del Clave bien tempera-
do, Libro II, de Bach.
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Las Invenciones a dos y tres partes de Bach, las Varia-
ciones Goldberg y el Clave bien temperado, Libros I y II,
ademas de los sesenta canones de Haydn y los trece ca-
nones de Brahms, proporcionan buen material para el
estudio mas amplio de la escritura contrapuntistica.
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