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ESTUDIAR MUSICA EN LA UNIVERSIDAD.

La asignatura INTRODUCCION A LOS ESTUDIOS MUSICALES UNIVERSITARIOS
(IEMU) se ha disehado como una instancia de inicio para las distintas carreras de Musica que propone
la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. Se propone como un espacio para
establecer un conjunto de cdédigos compartidos por alumnos y profesores que permitan un
intercambio mas fluido entre los mismos. Serd el momento y el lugar para presentar las herramientas
basicas que permitan desarrollar habilidades senso-motoras en relacion al campo musical: escuchar,
cantar, ejecutar, responder sobre lo que se percibe auditivamente, ordenar la percepciéon sonora que se

desenvuelve, en principio, como conocimientos previos sin sistematizar.

El proceso por el cual se realiza la percepcion auditiva debe ser entendido como un proceso de
adquisicion personal, proceso que no se desarrolla en el mismo tiempo para todos los sujetos. La
percepcion auditiva estd relacionada con la secuencia de las excitaciones que transcurren en el tiempo
y que son percibidas por el oido en combinacién con acciones de la memoria. Actualmente se manejan
tres tradiciones tedricas principales en torno a la percepcién humana. Estas son: la teoria de la
inferencia!, la teoria de la Gestalt* y la teoria del estimulo (estimulo-respuesta)’. Estos tres
acercamientos se ocupan del estudio de la percepcién humana y de los procesos de memorizacién de

las percepciones obtenidas.

! Teorfa desarrollada principalmente por Charles S. Peirce a principios del siglo XX. Las ideas principales que sustentan esta
teoria se refieren, por un lado, a que todo conocimiento es inferencial y se produce por un proceso mediante el cual se
obtienen conclusiones en base a la informacién conocida. Por otro lado, la teoria de la inferencia sostiene que el
pensamiento es un proceso inferencial que se desarrolla mediantesignos.

’La Psicologia de la Gestalt es una corriente de la psicologia moderna surgida en Alemania a principios del

siglo XX. Sus principales exponentes son los tedricos Max Wertheimer, Wolfgang Kéhler, Kurt Koftka y Kurt Lewin. Uno
de sus postulados mas importantes es el que sostiene que la mente configura la informacién que recibe del exterior por
medio de los canales sensoriales o de la memoria.

3 Las teorfas del estimulo-respuesta, iniciadas por Pavlov, centran su interés en el comportamiento observable

bajo la conviccion de que todo comportamiento es aprendido como consecuencia de asociar un estimulo a una respuesta


http://es.wikipedia.org/wiki/Max_Wertheimer
http://es.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_K%C3%B6hler
http://es.wikipedia.org/wiki/Kurt_Koffka
http://es.wikipedia.org/wiki/Kurt_Lewin
http://es.wikipedia.org/wiki/Kurt_Lewin

En el caso de la musica, guiar la escucha supone acercar herramientas al alumno ingresante para
que pueda tomar conciencia de su propio proceso de percepciéon y memorizacién de la musica como
configuracion externa que se le presenta. Por otra parte, entendemos que las percepciones auditivas
(asi como las visuales) estan fuertemente delineadas por un componente cultural. Escuchamos en un
contexto cultural determinado y nuestra escucha estd mediada por ese contexto.

Luego de haber logrado cierto orden y manejo de las percepciones auditivas es necesario pasar al plano
grafico, entendido como el acceso a un nuevo codigo de representacion que otorga al alumno las

herramientas de la lectoescritura musical.

Consideramos imprescindible para lograr un ingreso de calidad el respetar estas dos
competencias: la organizaciéon de la percepcion auditiva y el conocimiento del codigo de

lectoescritura musical.
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INTRODUCCION A LOS ESTUDIOS MUSICALES UNIVERSITARIOS

Laasignatura Introduccién alos Estudios Musicales Universitarios (IEMU) es el primer contacto
institucional de los aspirantes con la carrera elegida, brinda pautas orientadoras para una mejor
evaluacion de la situacién personal, tanto en lo relativo a competencias basicas para un buen
rendimiento de los estudios, como en aquellas especificas y necesarias para la carrera elegida. Las
carreras de musica que se dictan en la Facultad de Artes de esta Universidad implican una formacion
a nivel superior en las distintas especializaciones. Es requisito indispensable para el ingreso, y para
el desarrollo exitoso de los estudios universitarios, que el ingresante posea estudios musicales
previos mediante los cuales haya adquirido cierto grado de conocimientos y habilidades tedrico-

practicas.

IEMU se desarrolla durante 6 semanas consecutivas. Es por esto que el Curso sélo puede
orientar y sistematizar los conocimientos previos de los ingresantes, muchas veces intuitivos,
brinddndoles herramientas practicas para desempefiarse en forma mads eficiente en los trabajos

evaluables del mismo y, por consiguiente, en los primeros pasos de la carrera.

El Departamento de Musica ofrece un Curso Preparatorio (Curso Extensivo), que se
desarrolla durante cuatro meses a lo largo del ano lectivo y es dictado por el mismo equipo docente de
IEMU. Al cumplimentarse en mayor tiempo de cursado, el alumno puede desarrollar y asimilar las

habilidades tedrico-practica-motoras en forma gradual a fin de alcanzar los objetivos establecidos.

Estructura de la asignatura

IEMU consta de dos mddulos generales:

1) el Mddulo de Competencias especificas, compuesto por tres dreas disciplinares:
AUDIOPERCEPTIVA, CBLT e IAAM y;

2) el M6dulo Institucional (Vida Universitaria).
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Ambos deben ser aprobados para acreditar la asignatura.

MODULO DE C,O MPETENCIAS MODULO INSTITUCIONAL
ESPECIFICAS

1. Audioperceptiva e Introduccidn a los estudios

2. Conceptos Basicos del universitarios.
Lenguaje Tonal (CBLT) e Charlas SAE (Secretaria de

3. Introduccion al Andlisis ya la Asuntos estudiantiles).
Apreciacién Musical (IAAM) e Jornadas interdepartamentales.

e Actividades co-programaticas.

Habilidades y contenidos minimos requeridos para ingresar a 1° afio de las

Carreras del Departamento de Musica

El aspirante a ingresar deberd demostrar:

Area temdtica: Audioperceptiva (AUDIO)

e Capacidad para entonar una linea melédica en modo mayor y menor.

e Habilidad para responder a una frase musical propuesta con una frase musical propia de
respuesta, improvisar, etc.

e Memoria musical.

e Capacidad para marcar los compases al tiempo que se canta un ejercicio melodico.
e Conocimiento y comprension del cddigo de lectoescritura musical.

e Conocimiento y comprension de las claves de sol en 22 linea y fa en 42 linea.

e Comprension clara de los conceptos de escala, acorde, tonalidad y armonia.

e Comprension clara de una partitura musical.

e Capacidad de reconocimiento, lectura, escritura y ejecucién de dictados ritmicos y

melddicos sencillos en compases simples y compuestos.
e Capacidad de lectura entonada de melodias sencillas escritas en las claves de sol en 22 linea y

fa en 4 linea, en compases simples y compuestos.
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Area Temdtica: Conceptos Basicos del Lenguaje Tonal (CBLT)

e Comprension, internalizacion y percepcion del Lenguaje Musical

Distincion entre intervalos melédicos y armoénicos.

Lectura de Clave de Sol, Clave de Fa y Clave de Do.

Reconocimiento escrito y auditivo de Escalas mayores y menores (antigua, armdnica y

melddica). Pentatonicas. Modos gregorianos. Grados de la Escala.

Manejo de la Tonalidad. Armaduras de Claves: reconocimiento de tonalidades.

Manejo de Tipologia de los Acordes (mayor, menor, aumentado, disminuido).
e Distincion entre Acordes Triadas y Cuatriadas.

Reconocimiento de Estado fundamental e inversiones de acordes.

Comprension y discriminacion de las funciones tonales: Ténica, Subdominante y Dominante.
e Comprension de tipos de movimiento en las voces: Contrario, Directo, Oblicuo.

® Reconocimiento escrito (cifrado de acordes) y auditivo (dictado armoénico) de enlaces de Acordes.

Area Temitica: Introduccién al Analisis y a la Apreciacién Musical
(IAAM)

e Distincidn de los distintos aspectos del discurso sonoro (melodia, ritmo, armonia, texturas,
timbres, etc.)

Reconocimiento auditivo de formas simples.

El arte en la historia (linea histdrica occidental). Periodos de la Historia del Arte y de la
Musica.
e Expresion oral y escrita.

e Manejo adecuado del vocabulario técnico.

Audicién activa.

Formulacién verbal (oral y escrita) de la experiencia auditiva (descripcion).

Reconocimiento auditivo de estilos musicales
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PARA AQUELLOS INGRESANTES QUE NO POSEAN CONOCIMIENTOS PREVIOS
DE LECTOESCRITURA MUSICALY ENTRENAMIENTO AUDITIVO, SE

RECOMIENDA EL CURSO PREPARATORIO.

EL TEST DIAGNOSTICO

El Diagndstico se realiza durante la primera semana de clases. La realizacion del Test Diagndstico es un

requisito ineludible para la aprobacion de la asignatura y abarca los siguientes contenidos:

1) EXAMEN ESCRITO: reconocimiento auditivo de compases, dictado ritmico,
reconocimiento auditivo de intervalos, calificacion y clasificacion de intervalos,
reconocimiento auditivo de escalas (mayor, menor armonica, melodica y antigua;
pentatonica mayor y menor), dictado melddico (a partir de tonalidad y nota inicial dadas),
reconocimiento auditivo de acordes y su escritura a partir de una nota dada, discriminacién
auditiva de enlaces de acordes principales (Funciones Armonicas: Toénica - I grado;
Subdominante - IV grado; Dominante - V grado), tanto en Modo Mayor como Modo
menor; reconocimiento auditivo de procedimientos formales elementales representados a

través de un esquema formal (repeticion, variacion, etc.)

Los resultados del Test Diagnostico, de cardcter orientador, proporcionan un panorama de los saberes
y habilidades previas adquiridas por cada alumno. Segtin los resultados obtenidos en dicho Test, los
alumnos ingresantes serdn orientados acerca de su nivel de conocimientos y habilidades en el campo

musical.

Para la evaluacion del Test Diagndstico y para todas las instancias evaluativas a lo largo de la asignatura

(trabajos précticos y parciales) se utilizard la siguiente tabla de equivalencias:
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Porcentaje resuelto correctamente Nota obtenida
0al19% 0 (cero)
20 a 39 % 1 (uno)
40 a 49 % 2 (dos)
50a59 % 3 (tres)
60 a 64 % 4 (cuatro)
65a 69 % 5 (cinco)
70a74 % 6 (seis)
75a79 % 7 (siete)
80a87 % 8 (ocho)
88a95% 9 (nueve)
96 a 100 % 10 (diez)

Requisitos para la aprobacion del curso

La asignatura IEMU puede ser aprobado como alumno promocional (si el alumno obtiene como nota
final entre un 7 y un 10) o como alumno regular (si el alumno obtiene como nota final entre un 4 y un

6).

Los requisitos para ser alumno promocional son:

v Completar y aprobar el test diagnostico en su totalidad.

v Aprobar con un minimo de 7 (siete) cada uno de los parciales de cada area y otras etapas

evaluativas (diagnoéstico, jornadas, mddulo institucional, etc.).

v Aprobar el Médulo Institucional (Vida universitaria).

v Participar en una audicién cumpliendo los requisitos de la carrera elegida.

Los requisitos para ser alumno regular son:

v Completar y aprobar el test diagnostico en su totalidad.

v Aprobar con un minimo de 4 (cuatro) cada uno de los parciales de cada drea y otras etapas
evaluativas.

v Aprobar el Mddulo Institucional.

v Participar en una audicién cumpliendo los requisitos de la carrera elegida.
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El examen para alumnos libres comprendera pruebas equivalentes en calidad y cantidad a las

solicitadas en cada drea alos alumnos que asistieron al Curso como alumnos regulares, a saber:

Moédulo I (Competencias Especificas):

1. Audioperceptiva: lectura melddica, aspecto ritmico, aspecto melddico, reconocimientos

auditivos, dictados. Intervalos y escalas.

2. Conceptos Basicos del Lenguaje Tonal: comprension e internalizaciéon de aspectos del
Lenguaje Musical y Armonico. Reconocimiento auditivo de escalas, acordes, enlaces, cadencias

y funciones tonales.

3. Introduccion al Analisis y Apreciacion Musical: reconocimiento auditivo de formas
musicales simples, reconocimiento auditivo de estilos y géneros musicales, conocimientos de
Historia Universal y de la Musica, comprension lectora, descripcién analitica de una pieza

musical.

Moédulo II (Institucional)

El alumno que se presente a rendir en calidad de Libre deberd aprobar todas y cada una de las instancias
de cada Mddulo con un minimo de 4 (cuatro). Ademas, debera cumplimentar los contenidos del

madulo institucional (ver en Aula Virtual).

Interpretacion Instrumental

Los ingresantes a la carrera de Interpretacion Instrumental (piano, violin, viola o violoncello)
seran evaluados por los profesores de cada instrumento mediante una prueba de nivel técnico en dia

y horario a confirmar, durante el transcurso de IEMU.

El programa a presentar por los alumnos de cada especialidad, como asi también la modalidad
dispuesta para llevar a cabo la audiciéon de nivel, seran estipulados por los docentes del area de
Interpretacion Instrumental, quienes evaluaran el nivel técnico de la audicién de los aspirantes a

ingresar.
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Los resultados de la evaluacion de esta instancia seran independientes de los obtenidos en IEMU'.
En el Apéndice del presente apunte se incluyen programas sugeridos por los profesores de cada
especialidad para esta prueba de nivel a titulo de ejemplos orientadores (ver pagina 209 de este material

bibliografico).

Cronograma de cursado.

Actividades regulares de cursado diario: desde 01/03/2021 al 16/04/2021 en turno mafana

unicamente (de 8 a 13 hs). La modalidad de cursado sera sincronica mediante videoconferencia.
AULA VIRTUAL

El desarrollo de IEMU 2021 se realiza de modo virtual. Cumplida la preinscripcién los ingresantes
seran matriculados en las aulas por personal del Despacho de Alumnos. Consultar los instructivos en

la pagina de la Facultad: https://artes.unc.edu.ar/ingresantes/

Es importante consultar diariamente el Aula Virtual (canal de informacién y comunicacién oficial)
para estar al tanto de las notificaciones brindadas por el Equipo Docente y acceder a los contenidos de

clase, actividades y evaluaciones programadas.

Ademas, en la pestaia VIDA UNIVERSITARIA encontraran una serie de materiales de consulta

(textos, videos) que les permitirdn realizar ejercicios en relacién con la HISTORIA DE LA
UNIVERSIDAD Y DE LA FACULTAD DE ARTES.

LEER ATENTAMENTE EL CUADERNILLO Y REALIZAR TODAS LAS PRACTICAS
SUGERIDAS EN EL MISMO Y EN EL AULA VIRTUAL, PREVIO A COMENZAR CON
EL CURSO. SERA REQUISITO INDISPENSABLE SU REALIZACION COMO
ANTECEDENTE DE INSTANCIAS PRACTICAS Y EVALUATIVAS.

1 Alos fines del ingreso, el alumno debe aprobar IEMU con las modalidades ya sefialadas, la audicién de Interpretacion
Instrumental es un requisito para cursar dicha carrera y la superacion de dicha instancia no implica aprobacién de IEMU,
el cual debe resolverse en las instancias especificadas anteriormente.
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AREA TEMATICA:
AUDIOPERCEPTIVA

Los contenidos de la presente area se organizan en tres ejes tematicos a saber:

1. RELACIONES DE ALTURA
2. RELACIONES TEMPORALES
3. AUDIO CORAL

Los tres ejes se irdn desarrollando paralelamente en las clases de Audio, para lograr asi, a
partir de la practica constante, la comprension y el dominio de los mismos.

Es fundamental para trabajar correctamente el audioperceptiva, estudiar con uno o0 mas
comparieros, para que, mientras uno realice el ejercicio los demas puedan estar atentos a
errores de lectura, y asi corregirse mutuamente.
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1. RELACIONES DE ALTURA

Intervalos

La habilidad de reconocer y reproducir intervalos conociendo su calificacion y clasificacion,
permite tener mayor agilidad en la resolucion de dictados melédicos y lectura a primera vista.
La distancia entre dos sonidos, trabajo preliminar importante, debera ser abordada desde la
percepcion auditiva, la reproduccion en el canto y la correspondiente resolucion al

pentagrama. Estos tres aspectos, deben ser ejercitados, sin descuidar ninguno de ellos.

Se sugieren los siguientes ejercicios:

> Cantar intervalos, a partir de una nota dada, en forma ascendente y
descendente.

> Cantar escalas con el intervalo que se quiere internalizar.

> Recorrer el salto intervalico, por grado conjunto.

> Crear melodias sencillas, con el intervalo en cuestién con forma determinada.

> Leer, cantar e interpretar las melodias que a continuacion se presentan:
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Escala por Cuartas:
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Melodias por cuartas:
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Escala por sextas:
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Melodias por Séptimas:
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Sistema Tonal

Se debe pensar este aspecto como el terreno en el cual se caminara, por eso es conveniente
comenzar con un sistema sencillo como la Escala Tritbnica Mayor y Menor. Luego el
Pentacordio Mayor y Menor. Por ultimo, la Escala Diaténica Mayor y Menor con sustres
especies. Los Sistemas Pentafénicos Mayor y Menor, se abordaran a eleccion luego del
Pentacordio o de la Escala Diatonica.

Se sugiere cantar muy lentamente cada escala con referencia de un instrumento, para
asegurar una buena afinacion.
Cuando se trabaja con Escala Mayor y Menor, siempre cantar arpegios sobre el | Grado.
Si las escalas son menores, es importante insistir en el tetracordio superior que es el que
presenta diferencias en cada especie.

Luego del ordenamiento que da la Escala Diatonica, a través de los grados conjuntos,
se pueden cantar los distintos intervalos desde la ténica a todos los grados.

Por ultimo, leer, cantar y realizar las actividades sugeridas para las siguientes melos:

Escala Diatonica Mayor:

f
4 Fay
FL Ly ~ Ly
[ Fan iy [ ] Fay oy [ %) Py
AL 2y bl ~ a2y ~ [ %] i
v o hd v i S o
f
o iy
FL [&] bl 2y [&]
Y T [&] Fa Fa [&] Fa
o O — O — O
[ h =S h o o ©
Actividades:

v Transporte a Fa Mayor, y Sol Mayor
v Lea los mismos en Clave de Fa en 4° linea, quedando en Mi Mayor o Mi b Mayor
v/ Elija alguno para convertirlo en propuesta e improvise la respuesta.

v/ Es importante siempre, cantar con el nombre de las notas
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Escala Diatonica Menor (Antigua, Armoénica y Melddica):
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Actividades:

Transporte ahoraa Re m, y Mim
v Léalos en clave de Fa en 4°, quedardn en Do m o Do #m

En todos, cambie las alteraciones accidentales del Tetracordio Superior, para variar
la especie.

v/ Por ultimo, combinelos para lograr propuesta y respuesta, o elija alguno para
improvisar la respuesta.
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Melodias

La conformacion de un repertorio de canciones o melodias y su lectura diaria, ayuda
a mejorar la afinacion, el ritmo preciso, comprender la microforma, etc.

Se presentan melodias que deben ser leidas a primera vista, con la siguiente

metodologia:
> Cantar escala y arpegio de tonica de la tonalidad de la melodia.
> Cantar solo el melos.
> Palmear ritmo sin melodia.
> Comprender la sintaxis, es decir, descubrir el primer segmento, para luego
determinar los siguientes.
»  Analizar la forma y memorizar cada segmento, luego semifrase, y frase.
> Descubra funciones armoénicas principales y cante el bajo que

corresponde a la melodia.
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1. Brahms, Sinfonia N° 1, IV mov.
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4. Beethoven, Sinfonia N° 7, Il mov.
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5. Brahms, Sinfonia N° 3, Il mov.
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7. Ravel, “Mi madre la Oca”.
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10. Lépez Buchardo, Cancion del Carretero.
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11. Tradicional argentino, Zamba, “Vida Mia”.
04 ! - —; T i~ 5 o
| R o o o i B o o0 e o | e e e P =
S & —pr] 1 1 [ i Il J—J J_l ‘J_ L=

12. Tradicional argentino, Caramba, “Dicen Dicen Caramba”.
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14. Tradicional argentino, Gato, “El gato de mi casa”.
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15. Tradicional argentino, Baguala, “Decime Chinita”.
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16. Martin Varona, Es el Amor la Mitad de la Vida.
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17. Tradicional argentino, Carnavalito, “Pajarillo”.

e

N
I 4
[

e

|

1
T

[

18. Vidala, En una noche serena.
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19. Tradicional argentino, Milonga, “Brotan las Coplas”.
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2. RELACIONES TEMPORALES

Regularidad

- Determinar Pulso, Apoyo y Pie (Binario o Ternario)

- Con estos datos determinar Cifra de Compas
Afiance estos aspectos en musica de repertorio universal y/o popular de distintas
procedencias

Proporcionalidad

- Internalizar las siguientes células ritmicas:
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PRIMERA ETAPA

Pie binario:

- s - D A A

Pie ternario:

L N N o s s s R A s s s
S 00 . 00 0. 0008.0 da. 5d4d dad. 00,

SEGUNDA ETAPA

Pie binario:

Yooty RB)5.M 550
e Py B r B D W rr PR r B S By r M Pl pp!

38



Se sugieren los siguientes ejercicios:

> Repetir cada célula ritmica por separado en distintas velocidades, y luego combinarlas
entre si.

> Crear segmentos 0 motivos ritmicos que tengan la misma cabeza variando final
(caudal). Es importante que, aunque la lectura sea ritmica siempre debe ser
reproducida con intencion, es decir, se debe hacer notar con inflexion de voz cuando

empieza y termina cada segmento.

Por ejemplo:

6 o ] D I e = Y |

* j & J J e J * j e e |
- 2
J 71 —071 . J | & ® . |

- Crear frases con determinada forma: a—a o a-Db

Por ejemplo:

> Con un compafero, alternar roles marcando pulso, pie, apoyo, oponiendo ostinato
ritmico a un determinado ejercicio.

> Alternancia en la ejecucion por segmentos de una misma linea ritmica.
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Ejemplo compas simple:

Ejemplo en compas compuesto:

H

. i-d'- | _-E—L-[' j—l—or—_lj—d—;—!‘ |
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L
L
|
.
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Hacer las mismas lecturas empezando cada segmento con anacrusas de distintos valores.
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Ejemplos de realizacion:

Ej. 1

| | R

g S b] R CTIN TTIT] s SAD

I - B 2 - I S S R S e B T

Ej. 2
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Por ultimo, proponer mosaicos ritmicos con distintas cifras de compas para lograr
independencia en la subdivision.

Ejemplos de realizacion:

3
2 ) ) ST L g ST Tl ey
4
etc
Ej. 2
3
3 9 3

8
etc
E.3
1 2 1
1 § 1
1 12 | |
ete
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Lecturas Ritmicas

Ejercitar las siguientes lecturas ritmicas de acuerdo a las pautas dadas en apartados

anteriores:
PRIMERA ETAPA
1)

ir ploesr lecreesleerr e pleceer lereeelerr |

2)

¥ople serleerpploreerleerp ol

rererleerpsle rerleers

3)

feeeeervpleereerr lpcreeer plecereers

|
cereererileereerrpleeereeere rleeeresr |

4)

!

ioplerr pleerr spleseresle ¢opl

e opleeerr pleereerrple v
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5)

toele 2 oerle sl ¢ g ¢ gyl

F Fomerler B oerlererererle I

6)

i orleprsleeelrprple rleperlererre e perlerer |
7)

8 slrsropeerle sroprplecreerpr lecrrerr sl

seprrerlpr prrpleerrerpr leerverr |

8)

Jaiddigdddididddd dlatiddiaddd I didddda

digdddddgdlddddddaiidddddddddidigdddg

9)

Srerorleereeeese e e pr eererepr |

rosesrle pre e e s leereerer pr
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10)

% plpfrFr e rErErer B L OEF epreTT B

erreerrerreeer e gee peerrepereerr g

eeereeereereLerle propoaLiolrr p

crreeeercrereeeerile propoeeeeerr v |
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SEGUNDA ETAPA

11)

kpr sle plor plesr lpr e pleer ol g |

12)
Eprerleerplpr erleerr lpr arlr pleer cerlpe |

13)
deereerlener leer erleerer eereerlerr leereerlerer |

14)

topleersr plecser "plecrpr erlveerr 75

cerr pleeser pleeseer slpre o

15)

Aereeerrerlerieerr lereeererlererr |
crreereeler e lerreereelr e |
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16)

begr c o plegr o v lezer ceer g leger gt o
et e e erleere e g lpe cererlerr et o

17)

e rrperleerr lpeeeeeecerle e e

cereeslpr o leoceerreczerle e pr

18)
)

S oplerererrleeerr plerese pleerr pl

eeereeeeerleerr pleerpr loerre |

19)

§rleerrcerleeerpr lecerreerlererp's |

cereerleerpr legeereerleerp
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20)
Beeereerr plecereerr leenrrerrr plecereerr |
eereerr plecerrerr leeeer coerle cocerr |

21)

Seeeereeeergeree e oo F |

ceeereceergergerleerpr o |
crereeerecreerle sproF |

crereeereereerle o o
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AREA TEMATICA

“CONCEPTOS BASICOS DEL LENGUAJE
TONAL”:(C.B.L.T.)

El area de C.B.L.T. se organiza en tres ejes tematicos, a saber:

1. ORTOGRAFIA MUSICAL
2. TEORIA DEL LENGUAJE MUSICAL
3. LENGUAJE ARMONICO.

Todos se encuentran en estrecha relacion, al igual que con las otras areas
tematicas: Audioperceptiva e Introduccion al Andlisis y la Apreciacion Musical.
En masica no hay compartimentos estancos y las divisiones tematicas sugeridas
son al fin de facilitar la comprension y el andlisis de los distintos elementos que
conforman el arte musical.

El area trata los contenidos conceptuales, acompafado de actividades y modos
de aplicacion del contenido de los ejes enumerados. El alumno podra
internalizarlos valiéndose de su percepcibn auditiva de ejercitacion

complementaria y consulta a la bibliografia indicada.

Aclaracion: Las actividades indicadas al final de cada eje tematico son de
caracter obligatorio y pueden ser solicitadas durante el transcurso del curso

“Introduccidn a los estudios musicales universitarios”

1 Redaccion, compilacion y edicion original: Lic. Alejandro Arias.
Edicién auxiliar y colaboracion: Prof. Juan Ciampoli, Prof. Gustavo Giachero, Prof. Claudio
Gordillo, Prof. Tomés Gaitan, Prof. José Rivera, Prof. Marisa Restiffo, Dr. Leonardo Waisman,
Ayudantes Alumnos: Edgar Moya Godoy, Sebastian Nocetto, Luis Alderete, Ignacio Martinez
Lombardero
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ALGUNAS PAUTAS PARA LA ESCRITURA MUSICAL

Introduccioén

A partir de que tomamos la decisién de estudiar musica, se torna indispensable
el uso de un lenguaje comun y afin, que nos permita comprender y comunicarnos
dentro del campo artistico musical. En el camino de “aprender a leer,
comprender, sentir y escribir musica”, nos encontramos entonces, con la

necesidad de representar distintos parametros que configuran a lo sonoro.

La tradicion escrita de la musica, desde sus origenes, se ha enfocado
principalmente en la representacion de dos de los parametros que caracterizan
y estructuran no solo a lo musical sino también al fenbmeno sonoro en su
totalidad: las alturas y las duraciones. Otros parametros como el de la intensidad
con la que suena una altura en el tiempo, también es indicado dentro del cédigo

musical.

Se presenta, en este primer eje, un resumen de los signos graficos principales

gue emplea el lenguaje musical.
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1. ORTOGRAFIA MUSICAL

ALTURAS
A- El pentagrama

En primer lugar, leemos y escribimos musica a través de un formato de hoja
denominada partitura musical. En ella encontramos uno o varios grupos de no
maés de cinco lineas para cada instrumento o intérprete. Estos son llamados
pentagramas (Penta= 5, Grama = signo escrito). Estas cinco lineas se cuentan
de abajo hacia arriba. Asi mismo, los espacios entre lineas se enumeran del

mismo modo.

Lineas Espacios
53
42 2
33
3a
28 2
48 1°

B- Claves

Para tener una ubicacion fija en el pentagrama se utilizan las claves (ver el eje
“Teoria del Lenguaje Musical”). Las mas comunes son la Clave de SOL y la Clave

de FA representadas por estos simbolos:

Clave de SOL Clave de DO Clave de FA

% B B>
[y,

ubee)

e

7

La Clave de Sol en segunda linea, indica que la segunda linea del pentagrama

(de abajo hacia arriba), pertenece a la nota Sol, y la Clave de Fa en cuartalinea
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indica que en la cuarta linea del pentagrama se escribe la nota Fa. A partir de

cada punto establecido, se asciende y desciende como muestra el grafico:

@

(%]

¢

@
o

72\
oL
Y o
do e mi fa s0l la si

Lineas y espacios adicionales

Para escribir una nota que se encuentra por encima o debajo de las cinco lineas

principales, utilizamos lo que se denominan lineas adicionales.

sol la 3 do
la si do re

C- Alteraciones: propias, accidentales, y de precaucion

Las alteraciones modifican la altura de un sonido en el pentagrama. Las mas

utilizadas son, el sostenido (#), el bemol (b) y el becuadro ( :). Las tres

modifican en un semitono a la nota que afectan. El sostenido asciende un

semitono al sonido; el bemol desciende; y el becuadro anula el ascenso o
descenso del sostenido y el bemol, dejando a un sonido en su estado natural (sin
alterar). De este modo, un becuadro aparece siempre después de un sostenido

o0 bemol.

a) Las alteraciones propias (de la armadura de clave) se colocan al
principio de cada pentagrama, después de la clave y antes de la indicacion
de compas. Quedan afectados todos los sonidos del mismo nombre hasta

el final de la pieza musical o un cambio de armadura.
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En la armadura de clave, la colocacion de sostenidos y bemoles se escribe

en las siguientes posiciones y en un unico orden:

i1,
p- AL T
R
S B i) o Ll 7
e ./
PR
- 9, LI N
ﬂ‘:ﬂ_&rﬁﬂgﬁﬂ: f CH
#F &5 P
hill 1L = Ll L
Ll 12

b) Las alteraciones accidentales se escriben delante de la nota a alterar.
Cualquier alteracion colocada delante de una nota conserva su valor

durante todo el compas, pero solo en su propia octava.

Suena natural

0 ant P
e —
»/ I:}_J_ i_-_  — I i_._‘_

7

Suena bemol

Las alteraciones delante de notas ligadas por encima de una linea divisoria

son validas hasta el final de la ligadura (lo mismo no se aplica a las ligaduras
de expresion).

F ey . N1
e —=— N e
o L | I :!. 1
] I T T T T
Suena sostenido Suena natural
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c) En casos de posible confusion, se utilizan alteraciones accidentales de
precaucion y se las puede encerrar entre paréntesis. No modifican a la
nota a la que afectan, sino que indican el cese de una alteracion ya dada
por el cambio de compas.

4‘
JiL,
x|

X

Iy

o

Cromatismos

En el uso de cromatismos en una escala determinada, se conservan siempre las
notas de la escala, segun la direccién de la alteracion. Si es ascendente se
representa con sostenidos o becuadros; si desciende, con bemoles o becuadros.

Como en el ejemplo, si se altera un Do en direccion ascendente a Re, es correcto

colocar Do # y no Reb aunque representen por enarmonia al mismo sonido.

Ej.: Tonica Do

Qiﬁhzn
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i
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L

[
o
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D- Transposicion

La transposicion o transporte musical es el acto de escribir o interpretar una obra
musical o fragmento en una tonalidad diferente a la original, pudiendo ser mas
conveniente para un cantante o instrumento. Modifica la altura de las notas, pero
no la relacion intervalica entre ellas (transposicion exacta). Es por esto que, la
obra musical sigue siendo reconocible a pesar de sonar mas aguda o mas grave

gue la version original. El transporte puede estar escrito, reescribiendo la
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totalidad de la musica en una tonalidad diferente (en software de notacion
musical como Sibelius, se realiza de forma automatica) o puede realizarse

directamente en el momento de la ejecucion.

Instrumentos Transpositores

Si pedimos a diferentes instrumentos que toquen la nota do podriamos notar que
no todos producen un do al tocar un do. Sile pedimos a un clarinete en si bemol

gue ejecute un do escucharemos en realidad un Si bemol.

El clarinete en Si bemol, asi como otros instrumentos, reciben el nhombre de
instrumentos transpositores, debido a que las notas que producen son mas
agudas o graves que las notas que aparecen escritas. De ahi el nombre de
transpositores ya que la musica que se interpreta aparece transportada a otra

tonalidad en la partitura.

Una de las razones por las que se emplea la transposicion en la escritura es para lograr

una digitacion comun entre instrumentos de una misma familia, por ejemplo, hablando de

instrumentos de la orquesta, los vientos madera (oboe, clarinete, fagot, etc.).

Sonido real y sonido escrito

Seguidamente se indican algunos de los principales instrumentos transpositores. En la

segunda columna se indica la nota escrita y en la tercera columna se observa el sonido

real que produce el instrumento al ejecutar dicha nota. En Transporte, se sefiala el

intervalo de transposicion entre la nota escrita y la nota real para cada instrumento. NGtese

gue el intervalo puede ser tanto ascendente como descendente.

Gréfico en la siguiente pagina.
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Instrumento Nota escrita Nota real producida Transporte
A':I .ﬂ ta
Flauta > — i 4@ justa
(5 —o descend
en sol o Y escendente
A 2! :
Corno o _— i 5@justa
gl S35, L5 m—
inglés o) | descendente
Cl I j‘h ﬁ | 2da
arinete e —_— aim— mayor
i LAY L
en si bemol o) Y| descendente
Clarinete A A
r FJ na
bajo o _— e 9na mayor
. i ‘ij" b descendente
(Sib) [s3
Saxofén A A
P P 62 mayor
atto — b — tescend
e escendente
(Mib) e e/
. £ £
Saxofon tenor ﬁ:‘ - i":\ 9" mayor
i LT St
(Sib) o O bo descendente
£} £
Trompeta en w i _— A 2% mayor
 bemol D — descend
si bemo . M) escendente
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DURACIONES

A- Tempo

El grado de lentitud o presteza con que se ejecuta una obra musical se indica al
comienzo de la partitura, en el primer compéas. Se establecen las pulsaciones por
minuto que tendra la unidad de tiempo (en muchos casos se indica el tempo con

figuras distintas de la negra).
En el ejemplo inferior, (& =120) indica el tempo de la pieza. N6tese que, si bien

en 6/8 la unidad de tiempo es la negra con puntillo, aqui se establece la velocidad

de las corcheas, o sea, de la subdivision. (Ver. Compases compuestos)

Andante grazioso (Jﬁ =120)

Aot 22— £ 0 —

( P E— i—— =
ANIVJ [& 2| } I I'V Ir' | "4
— | —— v

P— —— —_
hllf OOF- 7% B § I | | "4 | | L/
\— N 3 ' — 4

El tempo también se suele indicar con términos en italiano. Algunos de ellos son:

Largo largo, muy lento 20 bpm*
Adagio mas vivo que el largo 66-76 bpm
Andante muy moderado 76-108 bpm
Allegro animado 110 - 168 bpm

Presto rapido 168 — 200 bpm

*bpm= beats per minute, pulsaciones por minuto
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B - Compas

Los numeros que representan al compas??, (cifra indicadora de compas) se

colocan por encima 'y por debajo de la tercera linea del pentagrama.

f) &
‘I' - - L] - L* ] -
(y : %

L ]

C - Lineas divisorias

Las lineas divisorias se colocan verticalmente sobre el pentagrama indicando
el cambio de compas y abarca las cinco lineas del pentagrama en el caso de
usar solo uno de ellos. Cuando se utiliza mas de un pentagrama en

simultaneo, las lineas divisorias abarcan la totalidad de los pentagramas.

Para la repeticién de una seccion se utilizan las barras de repeticion y para el

final la barra de conclusion.

O [—
O —

Barras de Eepeticién Barra de Conclusidn

" El significado del compéas musical se desarrolla en el eje tematico “Teoria del Lenguaje
Musical”
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También es frecuente el uso de la doble barra, la cual indica un cambio en una
obra musical (cambio de armadura de clave, tonalidad) o el final de la seccidn,

para pasar de una estrofa a el estribillo, por ejemplo.

Doble Barra

D - Casillas

Las casillas se emplean dentro de una repeticion cuando no se repite el
fragmento en su totalidad. El procedimiento de interpretacion es el siguiente:
Cuando el intérprete llega por primera vez a la parte que va a ser repetida, se
ejecuta la casilla uno. En la segunda vez, se salta directamente a la casilla dos

omitiendo la primera.

Ej..

E - Otros simbolos

Existen otros simbolos relacionados con la repeticién de secciones de una obra

musical, entre ellos el Segno o ripresa y el huevo de Coda.

v Segno: (%) como con las barras de repeticion, al pasar por uno de ellos
se continua normalmente, pero al llegar al segundo se retorna al primero;
la diferencia con la barra de repeticion es que significa un
desplazamiento a cualquier lugar de la partitura, y no solo al comienzo

de los compases entre barras de repeticion.
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v/ Huevo de coda: (ﬁ) El huevo de coda sirve para dar saltos hacia
adelante en una partitura. Es utilizado para ir hacia la coda, o sea el final
de una pieza. La forma de usarlo es similar al de las casillas: este tiene
gue ser leido luego de una repeticion desde el principio (D.C da capo), o

luego de haber hecho un salto de Segno. (%)

F - Plicas

Cuando la escritura se realiza a una voz por pentagrama, la direccion de las

plicas sigue las siguientes reglas:

v/ Cuando las notas a las que pertenecen estan por debajo de la
tercera linea, las plicas van hacia arriba.

v/ Cuando estan por encima de la tercera linea, van hacia abajo.

v/ Cuando estan sobre dicha tercera linea, van hacia arriba ohacia
abajo segun la direccién de las plicas de las figuras adyacentes.

-
L

|
1
]
[

:Z:dl

L 108
T

HEL]

| 1HE

Cuando la escritura se realiza a dos voces por pentagrama, la voz superior

lleva todas sus plicas hacia arriba y la voz inferior hacia abajo.

En el caso de los acordes que se escriben en un solo pentagrama y que las
notas agrupadas sean del mismo valor, la plica comun es aquella que utilizaria
la nota mas alejada de la tercera linea. Cuando hay duda, siempre es mejor la

plica hacia abajo. (Ver gréafico en sig. pagina)
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En todos los casos siempre se cumple que, cuando la plica esta hacia abajo,
va a laizquierda del 6valo, y cuando esta hacia arriba va a la derecha.

G - Agrupaciones

Las figuras con corchete pueden unirse mediante barras, pudiendo estas

combinarse, de a dos, tres 0 mas figuras, dependiendo del compas.

Fl

) Y s
I’ e |

Se debe prestar especial atencion al compas y a su subdivision para que el

agrupamiento refleje efectivamente la unidad de tiempo del compas.

Adecuado: No habitual:
wHrrerteert “ererrerer
En agrupaciones ritmicas que no posean barrado, (negras, blancas y
redondas) las figuras deben ser colocadas de manera que se perciba con mayor

claridad el compas en cuestion. Para esto, es necesario hacer notar los tiempos

fuertes.
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Correcto: No habitual, dificultoso para la lectura:*!

En el caso de agrupamientos de figuras ritmicas que utilicen barrado
(corcheas, semicorcheas, fusas, semifusas), las plicas siguen la regla

anteriormente descripta.

En grupos de notas que requieran algunas de sus plicas hacia abajo y otras
hacia arriba, todas seran escritas en la misma direccion, que es la requerida por
la nota méas alejada de la tercera linea. En casos mas ambiguos se opta por la

plica hacia abajo.

JJJ-' -

L1

L]
HL
N

H - Puntillos

Los puntillos incrementan la duracién de la figura a la que afecta en la mitad de
su valor. Van siempre escritos a la derecha de la cabeza de nota.

>

ol

b

El doble puntillo afiade la mitad del valor del primer puntillo. Por ejemplo, un
doble puntillo le afiade al valor de una negra una corchea (la mitad del valor de

la negra) y una semicorchea (la mitad del valor de la corchea)

1 ver ligaduras de expresion.
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| - Ligaduras: de prolongacion y expresion

La ligadura de prolongacién une dos o méas notas con la misma altura y
genera un unico sonido con una duracién equivalente a la suma de sus figuras
ritmicas. Se escriben en direccidon opuesta de las plicas excepto en el caso de
gue dos lineas melddicas se escriban en un sélo pentagrama. En todos los casos

la ligadura se ubica lo mas préximo a la cabeza de nota.

fe | . | | |

K
1

!
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A

a! I

Las ligaduras no s6lo se usan para unir figuras antes y después de la linea
divisoria de compas, sino también para unir figuras dentro del mismo compas

cuando la divisibn métrica del compas no resulte clara con otra notacion.

- ; —

La ligadura de expresion o ligadura de articulacion agrupa notas que no
necesariamente se encuentran en la misma altura. Su uso indica que las notas
deben ser interpretadas legato o ligadas: la nota inicial no deja de sonar hasta
ser ejecutada la siguiente. En el violin, por ejemplo, las ligaduras de este tipo
indican la ejecucion de un grupo de notas con el mismo arco, es decir, sin
efectuar un nuevo ataque para cada una de ellas. En instrumentos de viento, se
ejecuta el pasaje “con el mismo aire”.

Por otro lado, es habitual su empleo indicando un tipo de fraseo para una seccién

determinada, agrupando varios compases en diferentes frases.

ligadura de expresion ligadura de expresion
/——_\ ligadura dewm]ongacién
5 Ay A

— SN —— r A
7 . F] | =)
T e > o
| 1) P
N3V, T |4 i 1
e/ ¥ — T T —— - f ll
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J - Silencios

El silencio de compés siempre se coloca en la mitad del compas. Lo mismo
para aquellas indicaciones de compas abreviadas que exceden la duracion del
compas.

""D
i)

3
[ E

-

Los silencios deben complementar siempre a una figura y se ubican de la manera

gue mas claridad brinda a la comprension del compas.

DINAMICAS

Ademas de las alturas y las duraciones, un compositor también elige la
intensidad que tendran los sonidos. Las indicaciones dinamicas se colocan

debajo del pentagrama en masica instrumental.

Jan @EHrass. rit. A tempo
Y = — — ﬁ_ﬁ I ﬁ - —
¢ > i #t:ﬁdﬁ:%jﬁ—f a3
h\“"---_._________l—Ex
b2 e F

En partituras de canto o corales, al colocarse el texto debajo del pentagrama,

las dinamicas se colocan, en su lugar, por encima del mismo.

—_— i ——
- - -
e S e e e
{7 A - P ' r— I | el -
T - | ° | ¥ I | i | I I 1 ¥ -
. T ' F '
siser-hi fe- de - g fnonv'a a- ot
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Grafico de indicaciones mas comunes

Términos Abreviaturas Significado
piano p suave
mezzo piano mp medio suave
mezzo forte mf medio fuerte
forte f fuerte
esforzando -gf F4 aumento subito de intensidad
Crescendo* Cresc. aumento gradual de intensidad
Decrescendo* Decresc. disminucién gradual de intensidad

*El crescendo y decrescendo también se indica con el uso de reguladores

como en los ejemplos de la pagina anterior.

Conclusion

Las pautas de escritura musical presentadas, constituyen la base de
conocimientos elementales para el entendimiento del lenguaje musical; y la
efectiva comprension de las mismas es “lo minimo indispensable” que un masico

debe conocer y emplear adecuadamente.
No olvidemos que la musica es un lenguaje y como tal debemos manipularlo

con la fluidez necesaria que nos permita establecer una adecuada comunicacion

CcoNn nuestros pares.
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2. TEORIA DEL LENGUAJE MUSICAL

Acotaciones preliminares

El siguiente eje tematico esta dedicado a aspectos tedricos relacionados con el lenguaje
musical, que involucran principalmente a la organizacion sonora de los distintos
componentes de la muasica tales como: ritmo, melodia y armonia, haciendo énfasis en los
dos primeros, ritmo y melodia, quedando el tratamiento de la armonia para la Ultima seccion

(lenguaje armonico).

Introduccion

Todo sonido que percibimos puede ser representado graficamente. En una primera

instancia, la representacion puede ser comparativa y no convencional:

Ejemplo: dos golpes — Representacion comparativa: \ ' \

Luego, dichos graficos no convencionales, en el lenguaje musical, son reemplazados por

signos convencionales; con las siguientes caracteristicas:

Altura Duracion
(Melodia) (Ritmo)

() ()

Notas musicales Figuras musicales
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DURACIONES

Para comprender el ritmo, previamente debemos experienciar e internalizar los conceptos

de pulso, acento y subdivision.

El pulso es la unidad basica de tiempo en la musica. Podria definirse como un latido interno
o estimulo regular; y dependiendo del intervalo de tiempo entre un golpe y otro, nos da las
distintas velocidades (tempo) de las obras musicales. Si en la indicacion de la partitura
encontramos la siguiente sigla: 2 60, ello nos indica (por convencién), que la obra musical

correspondiente tendra una velocidad de 60 negras por minuto.

El pulso y la velocidad de una obra musical se puede establecer de manera similar que
cuando se toma el pulso a una persona; se enumera la cantidad de pulsos o tiempos que
transcurren en 15 o 30 segundos y luego multiplicamos por cuatro o por dos,

respectivamente; ello nos daré la velocidad en bpm de la musica en cuestion.

El acento, es un evento sonoro que ocurre a intervalos regulares de pulsos o tiempos. Se
trata en realidad, de un pulso que adquiere mayor saliencia o importancia por su duracién
(acento agogico), por su intensidad (acento dinamico) o por su altura (acento ténico). Como
en el lenguaje hablado, los estimulos que percibimos como acentos no necesariamente
suenan mas fuerte, con mayor intensidad. Esto es en musica solo un tipo de acento (acento
dindmico. En muchos casos aparece una duracidn mas larga que las figuras que la

anteceden y preceden generando una acentuacion agdégica.

Dependiendo de la cantidad de estimulos de distancia entre un acento y otro se obtienen
diferentes estructuras de organizacion ritmica. Si acentuamos un golpe cada cuatro pulsos
obtendremos un compas de cuatro por cuatro. Esto en musica significa que hay un acento

cada cuatro pulsos.

> >
1234 -1234,etc.
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De manera similar se procede, si acentuamos un golpe cada dos o tres pulsos, obtendremos

compases de dos o tres tiempos respectivamente.

A - Representacion de las duraciones

La duracién de los sonidos (en relacion al pulso) se representa a través de las figuras
musicales y sus respectivos silencios, los cuales nos permiten especificar la duracién de un

sonido. Las figuras y silencios actualmente utilizados son siete:

NOMBRE FIGURA | SILENCIO | DURACION
12

REDONDA O - 4 pulsos

BLANCA - 2 pulsos

NEGRA ¢ 1 pulso

CORCHEA ¥ Y pulso

FUSA 1/8 pulso

J
.
J
SEMICORCHEA .h J Y pulso
)

~Lp,

1/16 pulso

SEMIFUSA ﬁ

En el caso de los silencios de redonda y de blanca; estos se ubican suspendido por debajo

~Lee,

del cuarto renglén del pentagrama y superpuesto por encima del tercer renglon del

pentagrama respectivamente.

12 os silencios duran la misma cantidad de tiempos que las figuras.
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Como se puede visualizar, cada figura dura el doble de tiempo que la siguiente y la mitad del
tiempo que la anterior. Por ejemplo, en este corto fragmento musical vemos dos patrones
ritmicos diferentes. EI mas agudo esta formado por cuatro negras, el mas grave por dos
blancas. Como una negra tiene una duracién que es la mitad de una blanca, percibimos y
visualizamos dos negras por cada blanca:

I A S

10y

IR WY
g

-

-

B - Compas

La combinacion del pulso con los acentos (a intervalos regulares de dos, tres o cuatro
tiempos), da lugar al compas o medida de la frase musical. Recordemos que el pulso esel
latido interno, constante y regular, que es percibido mediante la masica por cada oyente; y
los acentos son estimulos que se producen a intervalos regulares de pulsos durante el

desarrollo de la obra musical.

También podemos definir al compas como el espacio de tiempo de una duracién
determinada, en el que por lo general se perciben varios sonidos o también como divisiones
regulares del tiempo que nos sirven de patréon para calcular la duracién de las figuras
musicales. Habitualmente podemos encontrar patrones ritmicos en la mdudsica que

percibimos; y en general logramos agrupar los tiempos o pulsaciones en grupos de 2, 3 0 4.

Por ejemplo, cuando escuchamos un vals, sentimos un patron ritmico de tres tiempos.
Durante todo el transcurso del mismo podemos sentir que los patrones ritmicos estan

basados en este patrén:

> >
123 -123...

Existen compases de 2, 3 y 4 tiempos o pulsos. Incluso, aunque menos comunes,
encontramos compases de 5 o 7 tiempos. Para indicar el valor de cada compas se utiliza la

cifraindicadora de compas.
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Los compases se representan por medio de dos cifras colocadas una encima de otra,
denominada cifra indicadora de compas. La cifra inferior se llama denominador y
representa la figura que vale una unidad o tiempo. La cifra superior o numerador, indica la

cantidad de tiempos por compas.

A cada denominador le corresponde un valor equivalente a una figura:

denc\)/rili?lrador Nombre Figura
1 Redonda o
2 Blanca J
4 Negra J
8 Corchea Jﬁ
16 Semicorchea ﬁ
32 Fusa ﬁ
64 Semifusa 'ﬁ

En el siguiente ejemplo la duracion del compas sera de 3 negras por tiempo, dado que la
unidad de tiempo dada por el denominador es 4 (equivalente a la negra) y el numerador

indica la cantidad de tiempos (en este caso 3).

75



I
I
M
I

™~
]

=
> B e — l |

Lineas Divisorias Lineas Divisorias

Las lineas divisorias son lineas verticales que separan a los compases y van delante del

acento. (Se recomienda ampliar con bibliografia sugerida)

Cuando escribimos corcheas, semicorcheas, fusas y semifusas acostumbramos a agrupar

el corchete de todas las que queden dentro de un tiempo para facilitar la lectura.

Ejemplos:

S D A 0 3 M

Clasificacion de los compases o métricas

Los compases 0 métricas se clasifican en simples y compuestos;

Los compases simples son los que tienen como numerador las cifras 2, 3y 4, y la unidad
de tiempo se subdivide en mitades (subdivision binaria o pie binario); por ejemplo, una

negra se subdivide en dos corcheas.
Los compases compuestos, son los que tienen como numerador las cifras 6, 9y 12;y la
unidad de tiempo se subdivide en tres partes (subdivisidn ternaria o pie ternario), por

ejemplo, una negra con puntillo se subdivide en tres corcheas.

También debemos indicar que la unidad de tiempo es la figura que ocupa un tiempo y

unidad de compas, la que comprende la duracion total de un compas.
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En lo que respecta a los compases compuestos debemos tener en cuenta algunos

aspectos tales como:

1. Reconocemos los compases compuestos porque sus numeradores (cifra superior

en la indicacion de compas) son 6, 9 0 12.

2. Obtenemos el numero de tiempos en el compas dividiendo el numerador entre 3.

Por ejemplo, un compas de 6/8 tiene 2 tiempos (6 dividido por 3).

3. Las unidades de tiempo de los compases compuestos llevan un puntillo, el cual
aumenta a la figura que le antecede la mitad de su valor (por ejemplo, una negra

con puntillo equivaldra a tres corcheas).

4. El denominador (numero inferior) indica la figura que ocupa un tercio del tiempo.
Por ejemplo, en el compas de 6/8 la corchea ocupa un tercio del tiempo ya que un

tiempo se forma por 3 corcheas 6 1 negra con puntillo.
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A continuacion, se indican unidades de tiempo de compas de algunos compases simples y

compuestos:
COMPASES SIMPLES COMPASES COMPUESTOS
| Unidadde |  Unidad de .| Tiempo | Unidad | Unidad
Compas . . Compaés de de
tiempo compas s " ,
iempo compas
6
2 .
0 CJ 8 .- .
9 .:—-—-.. -
. GJ 8 3 -- ’9 r
O 12 4 O-
[ 8 --
2
L ] 6 2 O -
2 fur 4 &
9 ﬂ’l'___\-\' [ ]
0 | 3
o 4 3 & F
4 12 e —
o O 4 O° O
o 4 &

Cada tiempo o unidad de tiempo, es divisible por dos en un compas simple (subdivision

binaria). En compas compuesto, es divisible por tres (subdivision ternaria).
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En el siguiente cuadro se muestran diferentes compases y la manera de subdividir a los

Mmismos:
DIVISION BINARIA TERNARIA AMALGAMA
N.°de
tiempos 2y 4 3 Sy 7
Binaria | Ternaria Binari | Ternar Binaria | Ternaria

SUBDIVISION a ia

Simples o

214y 15/8 'y

Compuestos 4/4 6/8y 12/8 3/4 9/8 5/4y 714 21/8

En la tercera columna se encuentran los compases de amalgama que no son mas que la
suma de un compés de division binaria y uno de division ternaria, es decir, 2+3, 4+3 0

viceversa 3+2 o 4+3.

Ejemplo:
Compas simple Compas compuesto Compas de amalgama
h 1 J1 | NN . I WIS o o
3 Pl P Nt o >
A ] A - .%)'LEI‘P_"W'_‘-
o OL=" o P N

C - Valores irregulares

Los valores irregulares son formados por figuras que contienen un nimero mayor o menor
de lo que indica la divisién y/o subdivisién primigenia del compas, la sensacion auditiva
(como su nombre lo indica), que produce la utilizacién de dichos valores, es irregular respecto
del tiempo o pulso establecido. Los valores irregulares pueden ser: tresillo, dosillo, seisillo,

cuatrillo...
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A fines practicos, solo trataremos la utilizacion del tresillo y del dosillo (ambos valores

irregulares muy usuales), aconsejamos profundizar con la bibliografia sugerida y/u otra que

pudiesen recabar, los conceptos aqui expuestos y la comprension de los valores irregulares.

> Tresillo: el tresillo es una division ternaria de un valor simple, cuya division real es

binaria; es decir: un grupo de tres figuras idénticas, equivalente a otro de dos del
mismo tipo, 0 a una figura del tipo inmediato superior. Se utiliza para crear un efecto

de aumento de la velocidad.

— 33—

cererr

Se ejecutan ocupando cada una un 33,3 % del tiempo total que suman de las dos figuras

reales.

Fragmento musical con empleo de tresillos

3 3 3 3 3

ey |
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N
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N
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> Dosillo: es la divisién binaria de una figura con puntillo, cuya division real es ternaria;

es decir: un grupo de dos figuras idénticas equivalentes a tres del mismo tipo.
Habitualmente se lo utiliza en los ritmos de subdivision ternaria y el efecto es de

disminucién de velocidad.

—2—

creefer

Fragmento musical utilizando dosillos
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D - Principios y finales en la Musica

En muasica podemos enumerar tres tipos de principios o0 comienzos: Anacrusico, Tético y

Acéfalo.

> Anacrusico: La melodia comienza antes que el primer compas de la cancion.

N
L e
-

L 11

k,
3 I

=

I

QL

N
.Y
T

»

finy
N
foted
b

| 10N
1A
L

N
|,

1

> Tético (atierra): Cuando la melodia comienza en el primer tiempo del primer
compas.

L
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Hh
—

> Acéfalo (sin cabeza): Cuando la melodia comienza después del primer tiempo
del primer compas (o en la parte débil del primer tiempo).
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Por otra parte, se pueden sefalar dos tipos de finales en musica (de acuerdo a la melodia),

masculino y femenino segun coincida con el acento del compas o no:

> Masculino: el ataque de la melodia concluye coincidiendo con el acento
(generalmente en el tiempo fuerte del compas).
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> Femenino: la melodia culmina después del acento (habitualmente tiempo débil del

compas).
f] l 1
Ejemplos:

Comienzo Anacrusico (Fantasia para un Gentil Hombre-Espafioleta-Joaquin Rodrigo)

ril I e I | — I T —— |
T~ ! e = ——
L 1 1 :l I =| =|
~ v e3 * 3 '333

if)
o - — T e —_ ii
S L M AR T T TR R
Comienzo Tético (Sinfonia N°9 — | Mov. — Franz Schubert)
ﬂ I P 7] I
e e e
ALy 1 1 1 | 171 1 ¥ 1 1 | 1 1 11 || r 1 11 1 I Il
QJ T yl ' FI I
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Final Masculino (Pequefia Serenata Nocturna- Il Mov.- W. A. Mozart)

f) P o ® o .
Ii- 1Y - 1

P ——— H e L, S, = B - S
S, 14 ¥ 1 — Iﬁ I .u.d Jlﬁr 4 4 1
6f) P s ® 9. o B o o i
K F Y - r 1 FH 1 1 1 F -

L | el | T L wy ["H - [ T -
S r I | 1 r I a1 1 T —1 .y n
\Q}JU'I 1 1 { I a

Final Femenino (Sinfonia N° 6 —V Mov. — Pastoral — L. V. Beethoven)

It 4 " L "
T & T K T I | - T N T T n T T T i |
I A ] I ) - |- PR I I i |
- .
1

E - Sincopa y contratiempo

La coincidencia entre el acento métrico y el ritmo de la musica, puede ser alterada

deliberadamente, mediante el uso de la sincopa y el contratiempo.

La sincopa es un efecto ritmico producido por la anticipacién del tiempo fuerte, prolongando
una figura desde el dltimo tiempo débil de un compas hasta el acento del siguiente.

Ejemplo®:
4 | J J o) JJJI) . '
4 —_— — -, | Il
F D SF D F D SF D F D SF D F D SF D
FDFD

13 F = tiempo fuerte
D = tiempo débil
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El contratiempo es también un efecto ritmico. Las notas del tiempo débil de un compas -
precedidas por silencios- se acenttan, generando un—el tiempo o la parte de tiempo fuerte

anterior, esta ocupado por un silencio.

Ejemplo:
F D F D F D Fa N

3 N I 1 15 k. 1% s

2 & ¢ gy RS SS LSS as. o

r — oo '
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ALTURAS

A- Afinacion: Natural y Temperada

En la amplia gama sonora que nos rodea, existen dos tipos de afinaciones o sistemas:

natural y temperada.

v Natural: Es el tipo de afinaciéon que posee el rango total de notas existentes!* (esto
incluye las 9 comas que hay entre nota y nota que han sido descubiertas por
Pitagoras). Se puede encontrar en instrumentos como la voz humana, el violin, el
trombaon, el cello y cualquier otro instrumento donde las notas no estén delimitadas a

priori o temperadas, con el uso de trastes (guitarra, bajo, laud)

v/ Temperada: Es la de mayor utilizacion y difusion en occidente, y comprende ciertas
notas del total del rango armonico. Este tipo de afinacion tiene solo 12 notas (total
cromatico) que son con las que trabajaremos de aqui en adelante. La mayoria de los
instrumentos musicales tienen este tipo de afinacion, por ejemplo el piano, la guitarra,

o la flauta.

B - Altura

La altura depende de la frecuencia de un sonido. Dicha frecuencia es medida en ciclos por
segundos, y representa la cantidad de vibraciones por segundo que emite un sonido, por

ejemplo: “LA 4407, significa 440 vibraciones por segundo de la nota La.

La altura de los sonidos se representa a través de las notas musicales, que se denominan

de la siguiente manera: do, re, mi, fa, sol, la, si.

Para graficar la relacion de los sonidos que percibimos y/o ejecutamos se utiliza el
pentagrama (5 lineas y 4 espacios), que nos indica la altura del sonido, determinada por la

clave correspondiente.

14 Ver Armonicos naturales.
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Los nameros al costado de las notas representan el indice acustico correspondiente a cada una de las
notas. Cada indice acustico indica la entonacion de un grupo de sonidos comenzando desde do y
concluye con la 72 mayor ascendente (si). Sugerimos profundizar en la bibliografia correspondiente.

C - Claves

Son signos que fijan la ubicacién de una nota particular en el pentagrama, y, por lo tanto, la
de todas las otras notas en relacion a la misma. Por ejemplo, la clave de Sol en 22 linea le

da su nombre a la segunda linea del pentagrama, a partir de alli se asciende o desciende
en el orden de las notas.

Ej.: Clave de Sol en 22 linea

_9 [ ] =
F [ ] =
| Fan = —
S — [ ]
e
sol do fa mi re s
Ej.: Clave de Fa en 4% linea
O
[ X = [ ]
5 = =
2 [ ] —
[ ]
fa do 50l la re 1

En el siglo XVI, las tres claves mas usadas (sol, fa y do); tenian nueve posiciones.
Actualmente se usan: clave de sol en segunda linea, fa en cuarta linea y do en tercera

linea, prioritariamente. La clave de sol es utilizada por instrumentos agudos como el violin,

86



la flauta, la trompeta y por otros de un registro mas amplio como la guitarra. La clave de fa
en cuarta linea es utilizada por instrumentos graves como el contrabajo, el violonchelo, el
fagot y el trombon. La clave de do en tercera linea es utilizada por lo general para la viola.
La clave de do en cuarta linea es utilizada ocasionalmente por el cello, el fagot y el tromboén

tenor.
Las distintas claves se utilizan para evitar la colocaciéon de gran cantidad de lineas
adicionales. Asi, se establece para cada instrumento, la que mejor se adapte al registro

propio de cada uno.

Do central (Do4% o C4%) en distintas claves

£ o

o Y M=
F F i | 24 =
| Fan el | [
AT ik
(=S

do do do
central central central

Pautas para la memorizacion de notas en distintas claves

Para poder leer muasica escrita, es imprescindible saber de forma rapida la nota que
corresponde a cada espacio y linea del pentagrama. Esto se logra con la practica y la
repeticion. No obstante, en un principio puede ayudar el hecho de memorizar el orden de las

notas en los espacios y lineas.

Por ejemplo, en la clave de sol en 22 linea, las notas sobre las lineas son: mi, sol, si, rey

fa. Sobre los espacios son fa, la, do y mi.

n o
o o ~F I [ & ) N |
r.am i ~ I [ &) N |
| o ] e =F I [ W) N |
S F= bl T ik I} |
-
mi  sol Si re fa fa la do mi

15 Del total cromatico, se enumeran las octavas superiores e inferiores alrededor de la nota La 440 Hz que establece la
afinacion universal en occidente. El piano comprende desde el LA 2 al LA®G.
16 Cifrado americano
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En clave de fa en 42 linea:

[ W)

[ W)

"

sol Si re fa la la do mi sol

A continuacion, observamos como se distribuyen las notas en clave de do en 32 linea:

(1§ @ o O -
I o=
LY g Fa N ik O
L¥J O ik -
o U
re mi fa sol la si do e mi fa sol la si

(central)

D - Intervalos

Un intervalo es la distancia que separa dos sonidos de diferente entonacién. También se lo
ha definido como el espacio comprendido entre dos sonidos de diferentes tensiones.

(Aristbgenes-350 AC.).

Contando el numero de grados entre la nota inicial y la segunda nota obtenemos el nombre
del intervalo. Al contar los grados debemos incluir tanto la primera como la Gltima nota.

Por ejemplo, de do a mi, decimos que hay una tercera (do — re — mi)

En la siguiente ilustracion, se puede visualizar la correspondencia entre numero de grados

y nombre de los intervalos:

sequnda cuarta sexta octava
% = [ 8]
| K am ] Fra Ly =
LIPS o iy =
e DD o O = = = = =
unisono tercera guinta septima
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Los intervalos pueden ser simples o compuestos.

Intervalos simples son aquellos que no superan la octava.
Segunda, tercera, cuarta, quinta, sexta, séptima y octava.
Intervalos compuestos son aquellos que sobrepasan la octava.

Novena, décima, undécima, tredécima.

La novena, décima, undécima y decimotercera son intervalos compuestos. Para
simplificarlos los reducimos a intervalos simples, restando de ellos la cifra 7, asi

alcanzamos el intervalo

Por ejemplo: una décima (intervalo compuesto), sera equivalente a una tercera (que es un

intervalo simple):

fi
¥ J [ & ]
.
[ fam]
S
e =

Décima o tercera

No todos los intervalos del mismo nombre tienen el mismo tamafio. Por esto es necesario
especificar la especie o calificacidn de los intervalos determinando con exactitud el nimero

de tonos y semitonos que posee cada intervalo.

Clasificacion de los intervalos

Los Intervalos se clasifican en Justos, Mayores, Menores, Aumentados y Disminuidos,
de acuerdo a la cantidad de tonos y semitonos que contengan y si son intervalos de 22,
32,42 52 62y 72, Cuando no hay distancia entre una nota y ella misma, esta coincidencia se

denomina unisono.

En el cuadro se especifica la composicion interna de los intervalos:
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Intervalo M(i/rr;)r Mayor (M.) | Justo (J.) | Aumentado (A.) | Disminuido(D.)
1T.+1S.c® (1T.
17 | 01T | e &y 2 N
2a 1S.dY. 1T. v 7
1T +1
#  |sd@Ty| 2T | e errilyery 1T,
15) 2
2T.+1
48 | e | sd.2T.y 27" 1(3S'Td5+1 S.c. 2.
15) '
SLet 3T.+1Sd.+1
__________________ S.d. .+ d. +
5 Sc. (4T) 3T
(BT.y %)
4T.+1
3T.+2 4T.+1Sd.+1
6 Sd.(4T) S'd'lsf)T' L Sc. (5T) 3T.y*
5T.+1
4T.+2 3T.+1Sd. +1
a | "' = 1 <Sd (BT v | 0 oo 1
! Sd.(5T) S'd'lf)T' y Sc. (4T) ATy
5T.+2 5T.+2Sd. +1
L= S N K
8 Sd.(6T) | Sc. (BT.yv) ST.y%

Vale aclarar que los intervalos aumentados y disminuidos se emplean con menor

frecuencia que los demas, y de la tabla anterior podemos deducir:

> Intervalos de 22, 33 62y 72, pueden ser Mayores, menores, Aumentados o

disminuidos.

> Intervalos de 4%, 52y 82, pueden ser Justos, Aumentados o disminuidos.

La cantidad de semitonos que comprenda un intervalo distingue entre si un intervalo es

mayor o menor, justo; aumentado o disminuido. Para intervalos mas amplios (quinta, sexta

1754.: abreviatura de semitono diaténico (notas con diferente nombre, ej.: mi - fa).
18 Sc.: abreviatura de semitono cromatico (notas con el mismo nombre, gj.: fa — fa#).
19T.: abreviatura de Tono.
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0 séptima) ver ldentificacion de intervalos por medio de la inversidon como método rapido de

clasificacion en las categorias mencionadas para cada intervalo.

Ejemplos:
Distancia aD'(S_I_tggg!s
Intervalo (Tonosy Ejemplo Intervalo Ejemplo
Semitonos) y
Semiton
oS
)
Tercera Tercera
1+1/2 aumentad 2+
menor :
do mib a 1/2 do mi#
Cuarta —D—?re—
Cuarta justa 2+1/2 aumentad 3 e —
do fa a !) do fa#
. f bo _
Quinta 3 ﬁ’; Ty Quinta 34
disminuida o justa 1/2 . |
do solb o &0
o
Quinta 4 % Sexta 3
. .. +
aumentada disminuida 1/2
do zol #
do la bb
7 bo &
r
. do lab 1/2 do la
= o
Sexta Séptima E
5 R 4 +
aumentada disminuida 1/2
do la# do sibb
o -
Séptima 5 Séptima 54
menor mayor 1/2 _




Inversion de los intervalos

Invertir un intervalo consiste en subir una octava la nota inferior del intervalo.

&@5:3
¢

¢
¢

Al invertir los intervalos, éstos se transforman de la siguiente manera:

Un intervalo de: Se transforma

en:
28 6
32 62
4a Ga
5a 4a
62 32
7a Da

Un intervalo Se transforma en:

Mayor Menor
Menor Mayor
Aumentado Disminuido
Disminuido Aumentado
Justo Justo

Vale aclarar que los intervalos justos al invertirse permanecen justos (Ej.: una 42 Justa

al invertirse se convierte en una 52 Justa).
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Ejemplos:

1N

Kl

o

Kan
¢

[

J

Ty 1

{_
o

¢ fo

2da. mayor +— 7ma. menot

+IJ

+IJ

2da. menor+—— 7ma. mayor

Fal
— o
[ TP [ %] [ |
L [ % ] [ % ]
Py [ 4]
2da. aum. «— Tma. dism. Jra. mayor «—— Bta. menor
n IR L
1 1 il M aw
— [ [ =
 Fam L% ] L% ] i
\;Ju fo [ %] [ %]

dra. menor +— Bta. mayor Jra. dism. +— Bta. aum.

Identificacidon de intervalos por medio de lainversion

Si conocemos los intervalos que resultan luego de invertir una 6ta. 0 7ma., podemos
identificar a dichos intervalos con mayor seguridad y rapidez.

En el ejemplo siguiente, en vez de calcular los tonos y semitonos del intervalo de sexta
entre fa#-re#, podemos invertir el intervalo e identificar la tercera que resulta. Siendo ésta

una tercera menor podemos concluir que la sexta es mayor.

Ll 1 L Hﬂ
W [ - =
ﬂ - Bl - Bl T
[ 1y
S B JIAL ]
e T

Sexta mayar Tercera menar

93


http://www.teoria.com/referencia/intervalos/12.htm
http://www.teoria.com/referencia/intervalos/09.htm
http://www.teoria.com/referencia/intervalos/10.htm
http://www.teoria.com/referencia/intervalos/03.htm

De igual forma el intervalo mi-reb, al invertirlo se convierte en una segunda aumentada, lo

que indica que es una séptima disminuida®°.

Ko
v
o
¢

.

1
=

PR

Séptima disminuida  Segunda aumentada

Intervalos melodicos y armdénicos

Un intervalo armdnico es aquel en que las notas se tocan simultdneamente. En los

intervalos meldédicos las notas se tocan en forma sucesiva:

]
¥ )
r
 Fam
WO o ey
el = 5
Intervalo Intervalo
melddico armanico

Cabe acotar que los intervalos arménicos se miden o se cuentan a partir de la nota mas
grave, al igual que los intervalos melédicos.

También los intervalos pueden ser diatonicos (intervalo existente entre dos notas musicales
de distinto nombre- Ej.: Do — Re) y cromaticos (intervalo que se genera entre dos notas del

mismo nombre, la cual se altera una de las notas — Ej.: Do — Do#)

E — Escala

El sistema de afinacion temperada divide equitativamente la octava en doce sonidos. Una
escala es un conjunto de notas escogidas de entre estas doce notas y ordenadas

(estructura interna de tonos y semitonos) de una manera “particular’. Nuestro sistema

20 para mayores referencias consultar la bibliografia indicada. Se aconseja realizar préctica intensiva reconociendo
dichos intervalos de manera “auditiva-visual”, situarlos en el instrumento, cantarlos (entonarlos con la voz), transcribirlos
al pentagrama, clasificarlos, etc.
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musical, tiene por base una escala de siete sonidos, que se suceden por grados conjuntos

formando lo que llamamos escalas (ascendentes y/o descendentes).

Damos el nombre de grados a cada una de sus notas. Cada grado tiene su nombre,

aunque también acostumbramos identificarlos usando nimeros romanos.

semitono semitono
Fal
7
i £ [ %]
[ — _— -
ot - ¥ =
QJ =y TF
| | [11] v W vl Wil

Las dos caracteristicas que distinguen una escala de otra son:

e elnumero de notas que tiene

e ladistancia entre sus grados

semitono
il
i s [ ]
i PN S ] sl
Ve oo
= \/
semitono

Con las siete notas naturales, podemos construir por lo menos 7 escalas diferentes. Dos
ejemplos:

sermitono
Fal
i s [ % ]
[ Fam] = ] il
S o o
L = \/
sermitono
semitono
Pl
# Fa [ % ]
) [ %] —
[ o [ 4 ] o
o
semitono
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Cada una de estas escalas tiene un orden de tonos y semitonos que la caracteriza. La
primera de ellas recibe el nombre de escala mayor y es la escala de Do Mayor, la segunda
es el Il modo gregoriano o modo frigio y es la escala de Mi menor. Estos nombres

identifican la estructura especifica de cada escala.

Podemos construir una escala comenzando en cualquier nota usando alteraciones para
mantener el orden de tonos y semitonos. Por ejemplo, para construir una escala mayor

sobre la nota re, debemos alterar las notas fa 'y do:

semitono

A semitona FaN
o I P
F .4 PPN (X $ ] ©
 fan i} o L4 ] |
\;JU Fo H.u haoieal

] 1] v v Vi Vil

Decimos que esta escala es la escala de Re mayor. Mayor por su estructura, Re por ser la

nota sobre la que se construye.

Escalas relativas

Las escalas de do mayor y la menor natural tienen las mismas notas. Sefialamos que son
escalas relativas. Do es relativo mayor de la y la es relativo menor de Do.

Para averiguar el relativo menor de una escala mayor basta con buscar su VI grado. Por
ejemplo, el relativo menor de Fa mayor es su VI grado, re menor.

En el caso de los relativos mayores, buscamos el lll grado. Por ejemplo, el relativo mayor

de do menor es su lll grado, Mib mayor.

Las escalas pentatonicas

Las escalas pentatonicas son escalas de cinco sonidos (del griego pente: cinco). La
construccion de la escala esta dada por intervalos: Tonos (2da Mayor) y 3ras menores.

Estas escalas han sido muy utilizadas en la musica folklorica de diferentes paises.
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A pesar de que cualquier escala de cinco sonidos podria llamarse pentatdnica, las formas
mas comunes son las siguientes: (pentatonica mayor Yy pentatdbnica menor

respectivamente).

Nombre Estructura
=
Pentaténica Mayor Hry 5 O
bl o
e © U
T - T-3m-T- 3°m.
do re mi sol la do
A o o
- —F L . —
Pentaténica menor e
o LF
e
I m.- T - T - 3m.-T
la do re mi sol la

Ej.: Escalas Pentatdnicas

Pentaténica Mayor (Duerme Negrito)

E N — i T — — T ]
F al [T I I I I 1 T T 1 T & | ] | o 1 1 I |
‘e i d d d 1| | | : ~ 1| ~ | | | - I‘t-d:- N Il.‘i-dli- I
L - — o s by o |
Pentaténica Menor (Funky)
_Q_Pﬂ_n_h_ﬁm  — |L\ = T |
: : D — ze
Wﬁ 1 u - i | I j | u | 1 1 1 1 1
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Modo

La modalidad hace referencia a la manera en que los sonidos se disponen en relacion a
un sonido central (ténica), por lo que se ocupa de los diferentes tipos de estructuracion de

una escala (alternancias de st y tonos)

En nuestro sistema tonal, distinguimos el Modo Mayor y el Modo menor como los mas
usuales. La diferencia entre las escalas Mayor y menor reside en la distribucion de tonos
y semitonos a partir de una nota dada, aclarando que por ejemplo un modo Mayor y/o menor
se define por la tercera de la escala en relacién a la ténica (si tiene tercera Mayor — do / mi
es Mayor, y la tercera menor do — mib es modo menor) también hay que aclarar que esto es

vélido para el Modo Mayor y el menor Unicamente.

Ademas, hay otras escalas modales que se pueden construir en cualquier tonalidad, entre

ellos los modos gregorianos.

Los modos gregorianos

El canto gregoriano fue establecido como la musica litirgica de la Iglesia Catdlica por el
Papa San Gregorio | (c.540-604). Se les llama modos gregorianos a las escalas o modos
utilizados en esta musica de caracter monofénico. Los modos gregorianos estuvieron en uso
durante la Edad Media y el Renacimiento. Durante el Renacimiento se fueron transformando
poCO a poco en nuestras escalas mayores y menores. El nimero de modos varia de acuerdo

a la época y el tratadista, pero se pueden indicar por lo menos 7 modos gregorianos.

Los modos gregorianos tenian una finalis, nota sobre la cual la melodia terminaba y
encontrabareposo. Su funcién es similar a la de la ténica en las escalas mayores y menores
(sistema tonal). Ademas, tenian una dominante o repercusio. La dominante era una nota

gue la melodia enfatizaba, por su recurrencia.

Luego del auge de la tonalidad, cuyo uso se estandariza entre el S. XVII (barroco) y el S.

XVIII (clasicismo), los modos distintos del Jonico y Edlico (que conforman la base del modo

98


http://www.teoria.com/referencia/escalas/02.htm
http://www.teoria.com/referencia/escalas/03.htm

mayor y menor moderno) son practicamente dejados en desuso por las tendencias
compositivas de la época. Desde mediados del romanticismo, han vuelto a utilizarse tanto
en la musica académica y popular. En la actualidad se utilizan los modos gregorianos

partiendo de cualquier tonica.

Cabe aclarar que los modos gregorianos son escalas independientes en si mismas; no son
parte de otra Escala Mayor. Por ejemplo: cuando decimos que un modo dérico de Re, es |l
grado de Do M, es para entender su estructura intervalica®?, pero no es parte de la tonalidad

de Do. La terminologia musical correcta es: re menor Dorico.

En el cuadro de pagina siguiente observamos la estructura y los efectos arménicos en la

aplicacion de los modos gregorianos.

21 Sj con las notas que conforman la escala de do mayor, subimos por grado conjunto de Re a Re, obtenemos el modo
dérico de Re. Y asi sucesivamente, con cada grado y modo.
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Nombre del

Modalidad Estructura Caracteristica
Modo
rl
=" pe—
Jonico Mayor BT T -st -T-T-T- st Escala Mayor
do re mi fa =sol la si do
T
[ ﬂ i 1
I’ﬁ"—nﬂ_gL'
Dérico menor o T2 VI grado ascendido

T-5t-T-T-T -58t-T
re mi fa sol la si do re

L#‘ _;)_(-Pn—u—ﬁ
Frigio menor W o " | Il grado descendido
st-T-T-T-st-T-T

mi fa =sol la =i do re mi

]

I'F P b —

A
-

Lidio Mayor IV grado ascendido
T-T- T-st-T-T - st
fa =sol la =i dore mi fa
I ﬂ e
Hye == —— VIl grado
Mixolidio Mayor e . .
y Y T Tost-T-T-st-T descendido
gol la =i do re mi fa =ol
i)
2 i
oy 5 o o Escala menor
Eoélico menor s o e antigua. Relativo
T-8t-T-T-8t-T-T menor
la =i dore mi fa sol la
Lal
- | ] Il grado descendido
: : 855 —
Locrio s- dism e e v _ _
st-T-T-st-T-T-T V grado descendido

gi doremi fa =zol la =i

De la observacion de la antedicha tabla, cabe acotar que los modos dérico y frigio, con el
tercer grado menor, producen una triada?? de ténica menor, por eso se los considera
modos con una sonoridad asociada al modo menor (edlico). Asi mismo, los modos

lidio y mixolidio, con el tercer grado mayor, son asociados a la escala mayor por la

22 \er Lenguaje Armoénico
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misma razon (triada de tonica mayor). El modo locrio es de uso menos frecuente, y es

de especial consideracion por tener la triada de tonica conformada por un acorde disminuido.
Ejemplos:

Danza Rumana Ne° II. Béla Bartok, fa# dorico

Nota caracteristica: VI grado ascendido (Re#)

Danza Rumana N° IV. Béla Bartok, Do frigio
Nota Caracteristica: |l grado descendido (Reb)

Circulado de Fulo. Caetano Veloso, Do Lidio
Nota Caracteristica: IV grado ascendido (Fa#)

Nowergian Wood. The Beatles, Mi mixolidio
Nota Caracteristica: VII grado descendido (Re natural)

) "Ii - — %_I.—ﬁ T 0
81 ! e e | - 7 i
) [ “F = = L4 R —d'.
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Musica original de la pelicula Piratas del Caribe. Re menor eélico

F- Latonalidad

En el &mbito de la musica, el término tonalidad puede hacer referencia a dos conceptos
diferentes:

La tonalidad, o el sistema tonal, es una organizacion jerarquica de las relaciones entre
diferentes alturas, en funcion de la consonancia sonora con respecto a un centro tonal o
tonica. La tonica representa a una nota, y a su acorde (I). El grado de consonancia se
denomina «funcion tonal o diaténica», cuyo pardmetro fundamental es el intervalo que
cada nota forma a partir de la nota tonica. Este sistema es el predominante en la musica de

origen europeo entre el siglo XVI al XIX.

La tonalidad, entendida méas especificamente como tonalidad, junto con los acordes y las

escalas asociadas, en torno a la cual giran las frases y progresiones musicales.

Los conceptos de tonalidad y de escala diaténica mayor o menor expresan ambos el mismo
conjunto de sonidos. La leve diferencia es que el concepto de escala diatdnica se refiere al
movimiento conjunto (ascendente o descendente) dentro de estas notas, mientras que en la
tonalidad (de una obra) se refiere a las notas en si que las forman junto a sus relaciones,
no importa el orden de presentacion, pueden presentarse por movimiento conjunto o disjunto,

lo cual obedece a los designios del compositor.

Cuando construimos una obra usando una escala mayor o menor, la tonica de esta escala
se convierte en el centro tonal. La pieza encuentra su reposo o descanso en esta nota.
Decimos entonces, que estamos en la tonalidad relacionada a esta escala. Por ejemplo, si

la escala fuera la de re mayor decimos que estamos en la tonalidad de re mayor.
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En las obras musicales escritas en los periodos Barroco, Clasico y Romantico cuando
hablamos de la tonalidad de una obra, queremos decir que ésta es la tonalidad principal.
Sin embargo, es habitual que se produzcan cambios de centros tonales distintos de la

tonalidad original — Tonicalizaciones y Modulaciones - en el devenir de la obra musical.

Los acordes, muy especialmente los de séptima de dominante, y la armonia participan en

la definicion de la tonalidad y en los procesos de modulacién (cambio de tonalidad).

Armadura de clave

Para reducir el numero de alteraciones al momento de escribir la masica recurrimos al uso
de armaduras de clave. Estas alteraciones denominadas propias -que toman el nombre de
armadura de clave-, se encuentran escritas (en el pentagrama) entre la clave y la cifra
indicadora de compas y afectan a todas las notas de ese nombre a través de la pieza
incluyendo aquellas en otras octavas. A partir de la Armadura de clave, podemos reconocer

la tonalidad de una obra musical escrita.

En el siguiente ejemplo la Armadura de clave posee 2 alteraciones propias y todos los fay
los do son sostenidos, y la tonalidad es de Re Mayor.

Ej.: Armadura de clave: 2 alteraciones propias (sostenidos)

Tonalidad: Re Mayor

_p_ﬂu i - |

FAN
| i ]

R R e e

Ej.: Armadura de clave: 3 alteraciones propias (sostenidos)

==

S NE

Tonalidad: La Mayor

) =t | — |
L S . e o f
H—Ct——— = g
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Reconocimiento de tonalidades

Para determinar la tonalidad de una obra musical, es preciso tener en cuenta la cantidad de

alteraciones que posee la armadura de clave. Para ello, previamente debemos determinar

cual es el orden en que aparecen los sostenidos (#) y los bemoles (b).

Una manera de internalizar el reconocimiento de tonalidades, es por medio del orden delos
tetracordios. El Tetracordio, es cada una de las partes en que se divide una escala y consta
de 4 sonidos. En la Escala Mayor, estos 4 sonidos estan dispuestos en 2 tonos y 1

semitono diaténico.

Para la obtencién de las escalas y el de sus respectivas armaduras de clave debemos

considerar:

» Teniendo en cuenta el tetracordio superior de una escala, como tetracordio inferior
y comienzo de otra escala, obtenemos las escalas con sostenidos (#), y el orden en
el cual se suceden.

» Si tomamos el tetracordio inferior como tetracordio superior de otra escala, se
obtienen las escalas con bemoles (b), y su respectivo orden de sucesion.

» Debemos aclarar que la disposicion de los sonidos de los tetracordios, dada por la
sucesion de 2 tonos y 1 semitono diatdnico, se mantiene inalterable.

» De esta manera surge lo que se conoce como Circulo de Quintas, ya que a medida
gue surgen las tonalidades, es dable observar que entre una y otra hay distancia de

Quintas.
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Ej.: 1) Orden de los # sostenidos

tetracordio inferior tetracordio superior

9 t t //l t — t 1
— = 7/ s @) O st
ANV Tl o St (8 ) 7 ©
¢ © hod —
DO MAYOR
f = _ — 4
P AN .. —— [ I O (@) B
y 4t ! 1 1 > [ @) J ¥
[ fan O 7 7/
AN V.4 D V4
e
SOL MAYOR
{n #u. : I,—/ : T — I E— OI
fos—1—— s : < O © O
ANIV.4 ! Py > ~
e o =
RE MAYOR
y asi sucesivamente.
Ej.: 2) Orden de los b bemoles
A tetracordio inferior tetracordio superior
D’ 4 — AN
Y 4% v N\ O O
[ an AN O O ~F
ANV Pay O N
J o i e
Do Mayor
o) /’—) — |
o | { N\ 1 Pay O ~
V Y — O N O ~F
[ v Y 1 O O F N
ANIY O ~F S
)
Fa Mayor
AL Or//c,,//(a’/]l
i —= o o —
[ an WL ~F
ANV
3]
Si b Mayor

y asi sucesivamente.
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Procediendo de esta manera hasta completar todas las escalas y sus respectivas
armaduras de clave, llegamos a lo que se conoce como circulo de quintas, el cual, si
observamos en el sentido de las agujas del reloj, surgen los #, y si la observacion es en

sentido contrario, surgen los bemoles.

Reglas de reconocimiento de la tonalidad

Para determinar la tonalidad de una obra musical, en forma practica, procedemos de la

siguiente manera:

En el orden de los #, la tonalidad Mayor correspondiente sera la que se encuentre
subiendo 1 semitono del ultimo # de la armadura de clave. Descendiendo una 32 menor
(1 tono y 1/2 de distancia), se halla la tonalidad relativa menor, la cual por lo general

utilizara el 7° grado ascendido, como alteracion accidental.
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Ej.: Tonalidad: La Mayor (3 # en la armadura de clave)

N>
i VL
== -

g

Ej.: Tonalidad: Do # menor (relativa de Mi Mayor- 4 # en armadura de clave / 7° grado alterado -

Si#)

A ut

L)

TTT®

ﬂ.
y

1T

y

En el orden de los bemoles, la tonalidad Mayor serd la indicada por el penultimo bemol,

o su relativa menor descendiendo una 32 menor.

Ej.: Tonalidad: Mi bemol Mayor (3 b en la armadura de clave).

f |

A6

0y 2 7 9 1

AN3YJ (& |
)

Ej.: Tonalidad: Sol menor (relativa de Si b Mayor - 2 b en la armadura de clave / 7° grado

alterado -fa # -)

£
L)

~

0 |
p” A I )

v =

Ry

N
7T

TTTe

~

KNy
e
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Grados de la escala

Las 7 notas o sonidos de la escala diaténica se llaman grados de la escala, se las indica

con nameros romanos, y se las designa con los siguientes nombres:

I: Primer Grado o Ténica

II: Segundo Grado

lll: Tercer Grado

IV: Cuarto Grado o Subdominante
V: Quinto Grado o Dominante

VI: Sexto Grado

VII: Séptimo Grado

v Y VYV VY VY YV YV

Escalas: mayores y menores

La constitucion de las mismas esta dada por dos modalidades de distribucién de tonos y
semitonos de las siete notas diaténicas (tomadas del modo edlico, para el modo menor, y el
jonico, para el mayor). A continuacion, se describe constitucion de la Escala Mayor y las

Escalas menores con sus variantes: antigua o natural, armoénica y melddica.

Escala Mayor

La escala mayor tiene 7 notas. Todas estan separadas por un tono con excepcion de los
grados llI-IV y VII-I (VIIl), donde encontramos los semitonos diatonicos:

Ej.: Do Mayor
semitana semitano
Pl
o
. — =
7S — — =
et = _— =
e o L
| ] 11} v W Wi Vil 1(VIID
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Escala menor

Al igual que la escala mayor, la escala menor tiene 7 notas. Sin embargo, existen tres
variedades: menor natural, menor arménica y menor melddica. La diferencia entre estos

tres tipos de escala es la alteracion de los grados VI y VII.

> Escala menor natural o antigua: todas las notas aparecen con las mismas
alteraciones de su relativo mayor. De ahi el nombre de natural. En la escala menor natural

los semitonos diatonicos se encuentran entre los grados Il-11l1'y V-VI.

Ejemplo.: la menor antigua o natural

_ semitono
semitono /\
il o [ & ] sl
o [ %] =
_)E o [ %] =
[ L ] =

m v v VL (VI

» Escalamenor armdnica: Es muy comun encontrar el VIl grado de una escala
menor alterado ascendentemente, dicha escala se denomina escala menor armonica.
El nombre se debe a que una de las razones para la alteracién del VIl grado es de indole
armonica. Alterar esta nota permite la formacion del acorde de dominante o 7ma. de
dominante sobre el V grado de la escala. Los semitonos diatonicos se hallan entre los
grados Il y lll; Vy VI; y VIl y VIII. La caracteristica de esta escala es que entre el Vl y el

VIl grado se produce un intervalo de 22 Aumentada (1 tono y ¥z de distancia).

Ejemplo.: la menor armoénica

samitono  20a aum

semitonn A /\ /’\9

L% ]

— 1

&@35:3
-

I nmm N v v VL (VI
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> Escala menor melddica: Ademas de alterar el VII grado, podemos también

alterar el VI grado de manera ascendente. Esta escala recibe el nombre de escala menor

melddica. El propdsito principal de esta alteracion es facilitar el movimiento melédico del

VI al VIl grado, evitando la 2da. aumentada que se forma en la escala menor arménica. Por

esta razon se le da el nombre de melddicay se destaca ya que cuando asciende la ubicacion

de los tonos y semitonos es distinta de cuando desciende.

¢ Al ascender los semitonos diatonicos se ubican entre el Il y Ill grado, y entre

el VIl'y VIl grado.

¢ Al descender los semitonos se encuentran entre el Il y Il grado, y entre el Vy

VI grado.
Ejemplo: la menor melédica®
_ semitono semitona
semitano Semitono
Fal f o Bhnhn/\
oy oy SRR I H™ IF
F o = T i L § N
s Iy ™ o—ry
\!JU
I | {1 I L A NNV D ST LT RO T L T | | R | IO

(VI

A continuacion, se indican ejemplos musicales de escalas Mayores y menores (antigua,

armonica y melddica). Se sugiere reconozcan en otros ejemplos las distintas escalas

23 Al descender, en la escala menor melédica los tonos y semitonos se ubican de la misma manera que en la escala menor

natural.
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Ejemplos: Escalas Mayores y menores

Escala Mayor (Aria Non Pit Andrai / Las bodas de Figaro — W. A. Mozart)

s 10 . . . - - . - - |
i —1 i e - S — R B < S e s S
—-—
s »F s . |
e Com i I e
X ! I r [
—— il =l [——

':J A — f i — H
e AR B o B R o 1
SR == v+ YA .

Escala Menor Armoénica (Sinfonia 40 /P. Movimiento: Molto Allegro — W. A. Mozart)

[0l P~
w1 — — — 1 | | | | | —
{os? o e e e s o e S " e e e e s B e e e S

/

il
i
yll
i
|
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Escala Menor Melodica (Bourée /Jethro Tull basado en el quinto movimiento de la Suite

en mi menor para laud -J.S. Bach.)

J=144

uf

i&\ e e i s &

2 1 ] |

[

£r I ——

Ei
1
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Actividades

Eje Tematico: Teoria del Lenguaje Musical

A continuacion, se incluyen un conjunto de ejercitaciones que deberan ser
realizadas por los alumnos durante su estudio. El estudiante debera asegurarse de sostener
una ejercitacion diaria y constante, buscando nuevos ejercicios y resolverlos, internalizando
su comprension; solo asi podra alcanzar y superar los objetivos previstos.

Como pautas generales recomendamos:

a) resolver los ejercicios de manera reflexiva incorporando los contenidos
dados.
b) internalizar la percepcion auditiva de las distintas actividades

propuestas.

A través de estos ejercicios el alumno debera:

» Entonar Escalas Mayores y menores a diferentes alturas.

» Ejecutar las mismas en algun instrumento, a tempo moderado,
internalizando la percepcién auditiva.

= Entonary distinguir intervalos en distintos géneros y estilos musicales

» Comprender, racionalizar y ejercitar los diversos conceptos y cédigos

del lenguaje musical.

Ejercicio 1: Armadura de clave y reconocimiento de tonalidad:

Colocar la armadura de clave correspondiente e indicar la tonalidad respectiva considerando
que:

-Enelejercicioa)es | detonalidad mayor.

- En el ejerciciob)es | detonalidad menor.

- En el gjercicioc) es IV detonalidad mayor.

- En el ejerciciod) es IV de tonalidad menor.

- En el ejercicioe) es V detonalidad mayor.

- En el ejerciciof) es V de tonalidad menor (armonica).
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Ejercicio a)

O

b
©

SV by

b
s

)=
) 3
| =

Ay
i
7 ©

P

Ejercicio b)

oy
J

I

- P

O

Ay
J

|| AN - A

Ejercicio c)

o

A Y

P

/X8 )

PO

Ejercicio d)

-

[}

Ay

' 3

VX8

' O

Ejercicio e)

bo

T ey:

vl
Lf

LT

II:\-
nlll

LW ]

LI )

s

F 4
| Fan

Ejercicio f)

-

-

[- D=

<
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Ejercicio 2: Reconocimiento de tonalidades

Indicar a qué tonalidades (mayor y su relativa menor) corresponden las siguientes

armaduras de claves.

©) )y

ay b)

w |
[ o LT N—* 1 |F Mg}t Tyt | I
| g 1L Nl b = g+ il = g+ |F 1
[N Fan N I s R H_* iy | I N 1
(N [N 11 A 1L L) 11

¢ [N
€ ) o h
W [ w it

H:IE}& [ . & 1 h T LT |1 X I

[ad H—h 17 NI a1 LA H. F X i
N Iy Esd [ L L Y [HE Fan T iy 2 i
I IL 2 JEEERNATS Ll TS hal 1) Ll |

[ [
i) i k) )}
| w it L

| L7 | 1LY T o AT T ey 1|
| [FLd | [P F 4 I Tl FJo F b
13 | [ha WY | I an 1L Z b LV
| ILAS | LA Ll Ll ¥ p IL-'

Ejercicio 3: Reconocimiento de tonalidades

Dados los siguientes fragmentos melddicos realiza las siguientes actividades:
o Indigue las tonalidades en que se encuentran los fragmentos.

o Convierta los disefios melédicos al Modo menor

o Cantey ejecutelos instrumentalmente. (tanto en Modo Mayor como menor
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Ejercicio 4: Transporte

Transportar las frases melddicas del ejercicio anterior (Ejercicio N° 3), a las tonalidades

cuyas armaduras de claves se detallan a continuacion:

a) b) c) d)
h H ry 'y | |
o W J | PR Y 10 h
F AN z b 5-)-, 1 ¥ . Y L
[ & an W [ . M < B [ £ WL ) J
ALY ) Ld Y
3 o v

e Recuerde cantar y ejecutar en algun instrumento la ejercitacién sugerida.

Ejercicio 5: Reconocimiento de Escalas

Indague ejemplos musicales y reconozca tanto auditivamente como graficamente: escalas
Mayor, menor (antigua, armoénica, melddica), Pentatonica (Mayor, menor), Modos
Gregorianos (Jonico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Edélico y Locrio). Realice una lista con
los ejemplos hallados identificando la escala o modo utilizado e intente transcribir

graficamente la percepcion auditiva de los mismos.
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3. LENGUAJE ARMONICO

Comentarios iniciales

El componente arménico es uno de los elementos fundamentales de la organizacion
musical-sonora de nuestra cultura occidental, junto a otros elementos tales como melodia,
ritmo y timbre; asumiendo un papel central en la estructura y expresion musical en el
periodo posterior al Renacimiento. En este eje tematico, nos abocaremos a tratar algunos
de los aspectos que atafien al lenguaje armdnico, recomendando la ampliacién y

comprension de los conceptos a través de la bibliografia respectiva.

Introduccion

La armonia representa la disposicién vertical y simultdnea de los sonidos mientras que
en la melodia los sonidos se suceden uno después de otro. Si bien esto conlleva a que se
considere que armonia y melodia sean consideradas contrapuestas, en realidad estan

relacionadas por un elemento comun que es el intervalo o espacio entre dos sonidos.

En rigor a la verdad, a ningun elemento musical se lo puede considerar como una entidad
solitaria, si bien para el estudio y comprension de cada uno de dichos elementos, a los
mismos se los toma como entes individuales, todos se relacionan entre si de una manera u

otra, y todos se necesitan.

Podemos inferir que la armonia, en musica, es la combinacion de notas que se emiten
simultaneamente. El término armonia se emplea tanto en el sentido general de un conjunto
de notas o sonidos que suenan al mismo tiempo, como en el de la sucesion de estos

conjuntos de sonidos.

El elemento constitutivo de la armonia es el Acorde (superposicion de sonidos), ello conduce
a que también podemos considerar a la Armonia como una sucesion de acordes,
enlazados o yuxtapuestos.
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Consonanciay disonancia

Los intervalos son clasificados como consonantes o disonantes de acuerdo a la

complejidad de la relacion matematica de la frecuencia sonora de las notas que lo componen.

Schoéenberg define a las consonancias como las relaciones més cercanas y sencillas con
el sonido fundamental que resultan de los primeros armonicos, y a la disonancia como las

relaciones mas alejadas y complejas.

También podriamos acotar que un intervalo consonante suena estable y completo, y uno
disonante suenainestable y pide unaresolucién en un intervalo consonante. Por supuesto
gue estas cualidades son relativas pero a pesar de que a través de la historia el concepto de
consonancia y disonancia ha variado podemos realizar una clasificaciéon general de las

mismas:

CONSONANTES? DISONANTES?®
Unisono Segundas mayores y menores
Terceras mayores 'y Séptimas mayores y menores
menores Cuarta aumentada
Cuarta justa Quinta disminuida
Quintas justas Novenas mayores y menores
Sextas mayores y menores Intervalos aumentados y
Octavas justas disminuidos

24 |as terceras (especialmente la menor), y sextas mayores y menores se suelen apartar de los intervalos perfectos, y
se les llama consonancias imperfectas.

%5 LLa musica sin intervalos disonantes es carente de interés, ya que la cualidad esencial de las disonancias es su sentido
de movimiento y no su nivel de desagrado al oido.
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A- Acorde

El elemento basico de la armonia de la musica tonal es el acorde constituido por tres
notas distintas simultdneas llamado triada (que significa unidad compuesta de tres
partes). Los acordes o triadas utilizan la tercera como base y las tres notas de la triada
superpuestas se denominan fundamental, tercera y quinta (factores constitutivos del
Acorde).

La tercera esta a un intervalo de tercera por encima de la fundamental y la quinta esta a una

quinta de distancia de la fundamental.

ﬂ fl:luinta |
—————
H'—Tercera

FundamentaI—T

Los acordes y la serie de armoénicos

La serie de los armédnicos es un fendmeno fisico que explica, entre otras cosas la
diferenciacion timbrica de los instrumentos. Cuando un cuerpo vibra, no captamos una unica
frecuencia, sino que en realidad percibimos la resultante -denominada fundamental- de la
superposicion de multiples frecuencias, llamadas armoénicos o parciales. Existe una relacion

intervélica, medida de forma exacta en Hz26 o cents?’.

Estas series de sonidos superpuestos generan relaciones intervalicas respecto a un sonido
determinado y entre si, manteniéndose las antedichas relaciones intervalicas constantes

sea cual fuere la fundamental

% Hz: hercios. cantidad de ciclos por segundo de una onda = frecuencia.
27 Cent: en acustica musical, es la unidad minima de medida intervalica. El sistema de temperamento igual divide a la
octava en doce partes iguales de 100 cents cada una.
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El orden de los armonicos tomando como base la nota do es el siguiente:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
(b s hg ©
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Se puede observar como a partir de la serie de armonicos se originan los acordes, o triadas,
en el sistema tonal. Si el primer arménico es la nota fundamental, el tercero representa
la nota Sol, la quinta (desde Do, la fundamental). Los acordes de séptima se afinan respecto
del armoénico siete (séptima menor desde el Do fundamental) y los de novena a partir del

armonico nueve?s,

Clasificacion de los acordes

Las triadas responden a cuatro tipos o variantes, denominadas:

1) Triada o Acorde Mayor: formada por un intervalo armonico de tercera mayor

contando a partir de la fundamental y una quinta justa desde la fundamental.

e e =

ooy

o
e e 1

,
]
&%

b

Triada mayor: 3ra. mayor, 5ta justa

28 |_a intensidad relativa de los arménicos o parciales sobre una fundamental contribuye a nuestra percepcion del timbre y
de la individualidad instrumental, a través de la distribucion de dichas intensidades relativas, que generan una forma de
onda particular a cada fuente sonora.
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2) Triada o Acorde menor: dado por una tercera menor comenzando desde la

fundamental y una quinta justa.

8
E"IN

;

e
I

@

Triada menor: 3ra menor, 5ta. justa

3) Triada o Acorde disminuida: constituida por la superposicién de tercera menor a partir

de la fundamental y una quinta disminuida.

00
&%

(’,Q"c:s

Triada disminuida: 3ra. menor, 5ta disminuida

4) Triada o Acorde aumentado: formado por una tercera mayor con respecto a la

fundamental y una quinta aumentada.

Kl
e
400

F=::

-l

8

KN

Triada aumentada: 3ra. mayor, 5ta. aumentada
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El ejemplo siguiente nos indica distintos tipos de Acordes o triadas?.

f | mn e
g U0 L€ L7y TeL ) s
. L J€) € luk 8 |
[ an YK O ) 1 T O JulK § ) hul
ANIY4
3]

a) b) c) d) ¢)

a) Acorde perfecto mayor b) Acorde perfecto menor c) Acorde disminuido

d) Acorde aumentado e) Acorde con séptima

Identificacidn de triadas y acordes

La rapidez y seguridad en la identificacion de triadas y acordes es un requisito
indispensable para poder analizar y entender la masica que interpretamos y escuchamos.
Conviene por lo tanto desarrollar esta habilidad. Para ello es necesario dominar la
identificacion de intervalos, especialmente las terceras y quintas. Usando nuestro
conocimiento de los intervalos podemos rapidamente identificar las triadas o acordes.Una

forma de hacerlo es identificando la tercera y luego la quinta.

En la tabla a continuacion podemos observar la combinacion de intervalos propia a cada tipo
de triada o acorde:

29 |as triadas 0 acordes mayores y menores se consideran perfectos por tener siempre una quinta justa o perfecta. Las
triadas o acordes disminuidos y aumentados reciben su nombre por el tipo de quinta que comprende su estructura.
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Triada Tercera Quinta Ejemplos
Triadas mayaores
ﬂ — Justa —I
Mayor mayor Justa f~ Lo n o
Tt
o v T
hayar
Triadas menares
2 - dusta 4
M Just #—-8 5 ©
enor menor usta (8 e
Py t T
henar
Triadas disminuidas
2 . IIZIisminuidal
Disminuida menor disminuida " —- S o —
2
+ +
Menar
Triadas aumentadas
Aumentada
o |
Aumentada mayor aumentada e — G
o Hoy o0 —
2 =
+ 1
hdayor
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También podemos identificar las triadas a partir de las dos terceras que forman el acorde.

El siguiente cuadro la combinacion de intervalos propia de cada tipo de triada:

. Primera Segunda ,
Triada g Ejemplos
3ra. 3ra.
Triadas mayares
tenar
Fal |
7 I
Mayor mayor menor oy N
. L}
¢ o
bayor
Triadas menores
Mayor
ﬂ T — =
Menor menor mayor Y ——Pe——
) — =2
t t
v Menar
Triadas disminuidas
Menor
+*
rl o ot
. 7 ) = o=
Disminuida menor menor > o
e
'Y, + t
Mlenor
Triadas aumentadas
Mayor
fi |
‘lI‘ 1l Il
Aumentada mayor mayor e = He
e 6 =Y 1
Py
Mayar
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Estado y posicidon de las acordes triadas

El estado de un acorde lo determina el bajo o la nota mas grave del mismo, y la posicion
(melddica) la nota mas aguda. El estado de un acorde sera tratado con mayor detenimiento

a posteriori (inversion de los acordes); limitandonos en este apartado a tratar la posicion del
acorde.

Cuando un acorde tiene la fundamental en la voz aguda, se encuentra en primera
posicidén o posicion de 8%, cuando tiene la tercera, esta en segunda posicion o posicién

de tercera, y cuando tiene la quinta esta en tercera posicion o posicion de quinta.

Posicion de §° Posicion de 3° Posicion de 52
f) 1| ' O :
- [ iy iy
y - iy iy iy
1™ =" =
AR S — =
[ Y =

41|k

Inversion de los acordes

Decimos que un acorde esta en estado fundamental si su fundamental es la nota mas
grave. En un acorde de tres sonidos o triada, podemos ademas disponer el acorde en
primera o segunda inversion.

Un acorde esta en primera inversién cuando su tercera es la nota mas grave. Esta en
segunda inversion cuando su quinta es la nota mas grave. Esto da como resultado la

aparicion de intervalos de cuarta y de sexta.

A continuacion, observamos el Acorde triada de do mayor en estado fundamental, primera
y segunda inversion:
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Estado Primera Seqgunda
fundamental inversion inversion

En el siguiente ejemplo podemos distinguir las distintas inversiones de las triadas.

H o o
P’ A <) (8 (8
7L — O O (o] (o]
[ an O
ANV P2 ~
e —
o
a) b) c) d)

a) Acorde perfecto Mayor en estado fundamental

b) Primera Inversiéon (6)%°, 32 del Acorde en el bajo
c) Segunda Inversion (6/4), 52 del Acorde en el bajo
d) Segunda Inversién (6/4), 52 del Acorde en el bajo

Acotaciones complementarias

Los acordes invertidos no se utilizan de un modo casual, por lo que el valerse de ellos
puede ser premeditado. Una buena razon - quizas la principal- para usar las inversiones de
los Acordes, es la posibilidad que estas nos ofrecen para conferirle mayor sentido melédico

a la linea del bajo (recordemos que en una melodia hay mas grados conjuntos que saltos).

30 Los nimeros entre paréntesis son los cifrados correspondientes. Por ejemplo, si nos encontramos un Acorde con su 52
en el bajo, supongamos que sea el | grado de una escala, se cifrara de la siguiente manera: | 6/4.
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Observemos el siguiente ejemplo:

9 | | | |
’{ o fa® ) e ] CJI |
Y S — —a —
o = T = |

e [ | I~ [
Ig fuer ] — faor ]

[ ] 1 1 | il 1

g Fv 1 | 1 1

P_ A, VI I ] I
| 64 VI V6

| |
Linea melddica del bajo por grados conjuntos

Si el lll grado y el V grado no se hubiesen invertido, el bajo nos quedaria de la siguiente
manera,

L.

TS 0| N

T R

T — B M

TR

1 ] V1
[ I

Linea melodica del bajo por saltos {(no aconsejable)

lo cual dificultaria realizar una linea melddica continua para el bajo, si todos los acordes
se encuentran en estado fundamental.

Por otra parte, un acorde invertido posee una sonoridad mas ligera, menos densa y
menos homogénea que la misma triada en estado fundamental, por lo tanto es estimable
como elemento de variedad.
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Triadas y acordes en las escalas: mayor y menores

De acuerdo a la constitucion de las distintas escalas, serén los tipos de acordes o triadas

gue se formen sobre los distintos grados de las mismas.

1) Formacion de acordes sobre la escala Mayor.

A continuacion, se puede ver las triadas o acordes que podemos construir a partir de las

notas de una escala mayor, en este caso la escala de Re Mayor:

) u o o)
A % P [0 Q [0
7.1 Py [0 Q e Q O
fes "o Q (8] Q (8) ©
N3V [0 Q (8) o
g S °©
I II III v A\ VI VII
M m m M M m dis

A partir de aqui podemos decir que en todas las escalas mayores las triadas o acordes

gue se forman en los grados son:

e Los acordes formados sobre los grados I, IVy V son mayores
e Los acordes formados sobre los grados Il, Il y VI son menores

e El acorde formado sobre el VIl grado es disminuido.

2) Formacion de acordes en las escalas menores

Debido a los tres tipos de escalas menores: natural o antigua, armonica y melédica,

tenemos una mayor variedad de acordes o triadas en estas escalas.

En el ejemplo siguiente podemos observar los acordes que se forman a partir de las notas

de una escala menor armoénica, en este caso mi menor armoénica:
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) u o o) <
A o [0 #Q [0 #E
7 o [0 Q e " O 7O
[ an) Q (8] Q (8) © '
N3V 8 (8) o
e
I II III v \Y% VI VII
m dis aum m M M dis

De esta manera podemos afirmar que, en las escalas menores armoénicas, los acordes o

triadas que se forman en los grados son:

e Los acordes formados sobre los grados | 'y IV son menores.

e Los acordes formados sobre los grados Il y VII son disminuidos.
e Los acordes formados sobre los grados V y VI son mayores.

e El acorde formado sobre el 11l grado es aumentado.

En la siguiente tabla se indican los distintos tipos de acordes o triadas que encontramos

en los grados de las escalas mayor y menor.

Escala Escala Escala menor Escala menor
Triada mavor menor arménica meldédica
y natural (ascendente)
Mayor 1V, V I, VI, VII V, VI v, V
Menor I, 11, VI 1V, V [, 1V I, 1l
Disminuida \il| 1 I, VII VI, VII
Aumentada - - 1l [l

Funcion tonal de los acordes

En la sucesion de uno a otro, los acordes tienden al movimiento o al reposo, que deriva
de la jerarquizacion existente entre las notas de la escala (o bien, la polaridad que adquiere

la ténica como centro tonal)
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El oido percibe lo transitivo y lo conclusivo que emerge de los enlaces de acordes,
pudiéndose individualizar tres funciones armonicas bien diferenciadas. Las funciones
tonales, en donde todos los acordes funcionan como centro tonal (ténica), como tension
existente hacia ese centro (dominante), o como alejamiento distendido respecto de él

(subdominante).

Estas funciones se encuentran generalmente asociadas a sensaciones auditivas bien

diferenciadas (tensién — distension, movimiento — reposo, inestabilidad — estabilidad).

El acorde del V grado que cumple funcién de dominante, ejerce una importante fuerza de
transicion que obliga a ubicar a otro acorde sucediéndolo; generalmente un acorde de
funcidén tonica, como el | grado; el cual es percibido como punto final arménico y se revela

como el unico acorde (I grado) totalmente estatico dentro de la tonalidad.

En el cuadro siguiente observamos la sensacién auditiva que, por lo general, producen las

distintas funciones tonales (tonica, subdominante y dominante).

Funcién Subdominante | Dominante Tbénica

Inestabilidad Accion Reposo
L, Semitension Tension Distension
Sensacion
i Espera Pregunta Respuesta
Auditiva ., ., .
Presion Leve Presion Alivio
Transito Impulso Llegada

A cada grado de la escala se le asigna una funcion tonal.
e el IV grado cumple funcion Subdominante (semitension)
e el V grado cumple funcion Dominante (tension)

e ell grado cumple funcion Tonica (reposo)
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El acorde de séptima de dominante

Para reforzar el caracter tenso del acorde dominante, y acentuar la diferencia entre

tension y reposo, se agrega al acorde dominante una tercera superpuesta a la 52 del

acorde, y dicho sonido forma una 72 con la fundamental.

Ej.: Acordes de dominante con séptima (V72)

~

~y

£ 92

Eaw

M
LY

Inversiones del acorde de séptima de dominante

Las inversiones del acorde de séptima de dominante, es similar a las inversiones de los

otros acordes, la diferencia radica que al tener una nota mas, produce otra inversion aparte

de la primera y segunda, llamada tercera inversiéon, donde la séptima del acorde se

encuentra en el bajo. Respecto a su cifrado los acordes de séptima o cuatriadas se indican

de la siguiente manera:

Estado fundamental:
Primera Inversion:
Segunda Inversién:
o Tercera Inversion:

7
6/5
4/3

2

Ej.:
Ej.:
Ej.:
Ej.:

V7
V 6/5
V 4/3
V2

A continuacion, observamos el acorde de sol séptima de dominante en estado fundamental

y Sus tres inversiones:

ﬂﬂ%

i

o e
. s -
s T T
LW [ _so [ el
Y] [ %

Estado Frimera Segunda Tercera
fundarmental inversian inversian inversion
7 VoS V43 V2
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La séptima del acorde tiende a descender cuando se enlaza con otro acorde. Ademas, si

se mantiene en unamismavoz en el acorde consecutivo desciende a posteriori. El cifrado

dado para el acorde de séptima de dominante es valido para todos los acordes de 72

(Acordes cuatriadas)

B - Tipos de movimientos

Cuando dos voces se desplazan hacia otras dos voces, considerando el intervalo de una

respecto de la otra, se generan movimientos, los cuales pueden clasificarse en:

1) Movimiento Contrario: las voces se mueven en direcciones opuestas (movimiento

de voces recomendable en los enlaces de acordes):

=

|
o

il

=

|
Falf)
-

o

e,@!x:»

J
-

movimiento conirario movimiento contraric movimiento conirario

2) Movimiento Directo: ambas voces se mueven en la misma direccion; si las dos voces

permanecen separadas por la misma distancia, entonces marchan en movimiento

paralelo:

Ho | | | ]

A | ] ] [l [~ Dl
F A Falf®) el il -]
| I T — ) Fal®) ) LL
ST p.--n |l = | ] HC;-'
D | | ! ! |

movimiento directo movimiento paralelo movimienio  directo

3) Movimiento oblicuo: una voz permanece inmovil, mientras la otra se mueve:

W [l [ 4] =" =
F A L) - Rl ) el I —
Ly T Fut) [l Ll =
\.!_’l:ll S ——— — i a-|p—-' | i

movimiento oblicuo movimiento oblicuo
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Enlace de acordes?!

Consta en una sucesion de dos acordes percibida como movimiento integrado. Se
define por la relacion entre fundamentales (nota que le da nombre al acorde), y depende en

gran medida de la existencia de sonidos comunes a los dos acordes.

Ejemplo:
n ﬂu [8) !’J (%)
——o © O Lo —O
™) bad bl oy Ll V. ) oy
ANIVEN & ] - [ &) el [ &) 5
) o o o o
V I I IVN& VT lﬁ“

Conduccioén de voces.
Reglas practicas para realizar enlace de acordes:

Para Acordes en estado fundamental, tener en cuenta las siguientes recomendaciones (de

uso habitual):

e Sidos acordes tienen una o mas notas en comun, por lo general esas notas
comunes se repiten en la misma voz, y la voz o voces restantes, se mueven a las notas

mas cercanas del segundo acorde.

e Si los dos acordes no tienen notas en comun, las tres voces superiores
generalmente se mueven en direccion opuesta al movimiento del bajo, tendiendo hacia
las posiciones disponibles mas cercanas, con algunas excepciones, por ejemplo, la

sucesion V-VI.

31 Enlazar acordes significa, también, tratar de que las voces en comun entre los acordes se mantengan, y las que no
lo son, se muevan con sentido melddico (o sea que se dirijan a la nota mas proxima del acorde siguiente).
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Ejemplo de enlace y armonizacién a 4 voces® (soprano-contralto; tenor-bajo)

f) u | | | |
g ) = = = I O
gL " e e e [ e

[ oo YW V] -

ANV LI ] = [#] - O

o | ! ! il
- ’ 155 J 155 !.’IJ ©O
bl OO - IR (1) O
J T O\ =4 ©O

T 1 [9 |a
I v I A% I

En el ejemplo anterior si analizamos los dos primeros acordes observamos que ambos (I y
IV grado), poseen la nota re como nota comun, y ésta se mantiene en la misma voz (no
se mueve), y las otras notas del primer acorde (I grado), se dirigen a la nota mas cercana
del otro acorde (IV grado).

Tengamos en cuenta que, en este caso, la voz de bajo esta establecida de antemano, cabe
observar que esta conduccion de voces sugerida es una tendencia generalizada y puede,

a veces, (dependiendo del tipo de enlace) llegar a no cumplirse.

Asi como analizamos el enlace entre los dos primeros acordes, podemos realizar lo
mismo con el resto de los acordes, es decir el segundo acorde con el tercero y asi

sucesivamente.

32 Es destacable observar el comportamiento de las funciones tonales en el fragmento de musica. El primer acorde (I
grado), es el punto de partida; en el segundo acorde (IV grado) se percibe una semitensién dada por la funcién de
subdominante, luego se conduce hacia el tercer acorde (I grado), el descanso — funcion de ténica-; de aqui se dirige
hacia el cuarto acorde (V grado), donde la percepcién auditiva es de tensién — funcién dominante-; para finalmente
dirigirse al quinto acorde (I grado) que marca el reposo y distension final —funcién ténica-.
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E.j: Enlace y Armonizacion a 4 voces utilizando I, IV, Vy V7.

4 1 | | | |
= = = | = =
S = e o 8
[ i [ !
| | | J o o
.ﬁ‘ 5 [t ) [l — —
b = F’ = - =
[ [
I;’ v I;’ vV VT I
Funciones: Toénica Subdte. Tonica Dominante Dominante Tonica

En el ejemplo anterior (compés 3), la séptima de dominante (do) resuelve descendiendo a

la 32 (si) del acorde de tdnica.

Extension de las voces humanas

Gran parte del estudio de la armonia tiene que ver con la realizacion de enlaces arménicos

a cuatro partes o voces.

Si bien el término voces no implica que todas las partes sean cantadas, se acuerda para
determinar a las antedichas cuatro partes, la convencion de nombrarlas segun las cuatro
voces del canto principales — soprano, contralto, tenor, bajo -; por lo tanto, selimita -en
una primera instancia - a realizar enlaces y armonizaciones, sin superar los limites de

registro de las voces humanas.

En el gréfico siguiente se indican los limites3® y extensién de registro de las voces

humanas (soprano, contralto, tenor, bajo)

SOPRANO CONTRALTO TENOR BAJO

|6

iKY

t@’ii::r
o
n

d

CQS’&D

33 Estos limites pueden ser ligeramente sobrepasados, segln el registro del cantante y si ello no provoca un
desequilibrio en la sonoridad del conjunto.
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Acordes sobre otros grados de la escala mayor y menores (Acordes

Secundarios).

Los acordes formados por los grados |, IV, y V, denominados acordes principales cumplen,
al relacionarse entre si, las funciones tonales de tdénica, subdominante y dominante

respectivamente.

Aquellos acordes formados sobre los grados |1, I, VI 'y VII; también pueden ser encuadrados
en el ambito de las funciones tonales de tonica, subdominante y dominante; debido a ello
se los puede utilizar para enriquecer armoénicamente una obra, ya sea como acordes
agregados a los basicos (I, IV, V, V7); o como reemplazo de alguno de ellos, ya que

poseen dos sonidos en comun con aquellos.

Ej.: notas comunes entre acordes principales (I, IV, V) y secundarios (ll, Ill, VI, VII)
= o1 9 #I-D 58 hﬁ 8 (o)
_ﬁi_(l—gl r’}n?{g (0] | o -8 ()E ! 'r::‘ E() Bj

ST \_'Lr} [ 8] \1i)' [LNEY

3] ) ) e

En el Modo Mayor los acordes I, IVy V son mayores y refuerzan la sensacion de tonalidad

mayor. Pueden ser reemplazados por acordes menores o secundarios.
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En los siguientes cuadros, visualizamos la funcion de cada grado tanto en el modo mayor

como en el modo menor.

Modo Mayor Modo menor
Ténica | Subdominante | Dominante Ténica | Subdominante Dominante
I \Y Vv I IV (m34— M) V (M —m)
Vil Il (d—-m) I (A)
[l (Como
del VI)
Aplicacion habitual de los acordes secundarios (ll, lll, VI, VII)

“En general, los acordes que cumplen la misma funcién tonal pueden intercambiarse y

sucederse entre si”. Ej.: IV — Il (Funcién Subdominante).

¢ El Il grado reemplaza al IV en funcién subdominante.

¢ El VI grado reemplaza al | en funcion tonica, excepto al final, donde es necesaria una
clara conclusion.

¢ El VIl grado puede reemplazar al V en funciébn dominante.

¢ El lll grado se lo utiliza para algun tipo de efecto. En principio no reemplaza a ningin
acorde principal ya que su sonoridad es ambigua, dependiendo de su entorno puede
relacionarse con las distintas funciones tonales (ténica, dominante).

¢ En ocasiones el V grado puede reemplazarse por II-V; o también por V7-VII.

3 ABREVIATURAS: M (Mayor), m (menor), d (disminuido), A (Aumentado)
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Ej.: Aplicacién de los acordes secundarios

L 10N

=

o/l

QL

0" e To @ ®

=

®
[u] [u]
Progresiones armdénicas comunes

Al enlazar los Acordes, debemos ser cuidadosos en la conduccion de las voces, los enlaces
deben realizarse con suavidad y las sucesiones de acordes en el tiempo o progresiones

armonicas, deben tener en cuenta algunas pautas de uso habitual.

Vale aclarar que las siguientes generalizaciones, resultan de la observacion de usos
frecuentes de los compositores en la practica comun, no se proponen como reglas estrictas

a seguir con rigor.

a) |eslibre.

b) Il le sigue el V, a veces el IV o el VI, y con menor frecuencia el | o el lll.

c) lll le sigue el VI, a veces el IV, y con menor frecuencia el I, I, V o VII.

d) IV le sigue el V, a veces el | o ll, y con menor frecuencia el lll o el VI.

e) V le sigue el |, a veces el IV o VI (cadencia rota), con menor frecuencia el 1l o el
[l

f) Vllesigueelll oV, aveceselllloellV,yconmenos frecuencia el I.

g) VIl le sigue el |, a veces el lll o VI, y con menor frecuencia el I, IV o V.

Esquema Armonico - Ritmo Armonico

Se puede indicar como la proporcion en la distribucion de las funciones tonales en el

tiempo, cubriendo las posibilidades entre los extremos muy activo y estatico.
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Ejemplo:

No muy Activo Activo Estatico
Tonica Sdte. Tonica | Dte. | Téonica | Sdte. | Dte. Tonica
DO FA DO SOL DO FA SOL DO

C — Cadencias

Las cadencias son férmulas armoénicas convencionales utilizadas para una conclusion

provisoria o definitiva de un fragmento musical, las mismas marcan los puntos de

respiracion de la musica, establecen y/o confirman la tonalidad y dan coherencia a la

estructura formal.

Las Cadencias en sus tipos basicos se clasifican en:

> Cadencias propiamente dichas, que son las verdaderamente

conclusivas; que a su vez se pueden clasificar en Simples: auténticas,
plagales; y Compuestas: de primer aspecto y de segundo aspecto.

Cadencias evitadas (o interrumpidas, de engafo, rotas, etc.); que son
aquellas en las cuales el acorde final es reemplazado por otro
produciendo un efecto sorpresivo o dilatorio. Enlaces V-VI y sus

variantes; V- IV y sus variantes.

Semicadencias, que representan un grado de reposo relativo
generalmente asociado con wuna detencion del movimiento:

semiplagales y semiauténticas
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Cadencias conclusivas, evitadas y semicadencias

En este apartado referiremos brevemente a los distintos tipos de Cadencias (conclusivas,
evitadas, semicadencias).

a) Cadencias Conclusivas Simples:

» Cadencia Auténtica: reposo sobre el acorde de ténica(l) al que se llega desde
el acorde con funcion de dominante (V, V7), es decir sucesion de los acordes
V- 1.

» Cadencia Plagal: determinada por un reposo sobre el acorde de tonica (I) al
gue se llega desde el acorde de subdominante (IV), es decir sucesion de los

acordes IV = 1.

b) Cadencias Conclusivas Compuestas:

» Cadencia Compuesta de Primer Aspecto: sucesion de los acordes IV-V- |

(Funciones Subdte, Dte., Tonica).

» Cadencia Compuestade Segundo Aspecto: sucesion de los acordes IV5 o IV6

—16/4 =V —I. (Funciones Subdte, Tdnica, Dte., Ténica).

c) Cadencias Evitadas (rotas, de engafio)

» Cadencia Rota: esta cadencia se produce cuando al acorde de dominante (V
— V7), no le sucede el acorde de ténica (l), sino que queda truncada en el
altimo acorde. Habitualmente luego del V se dirige al VI en lugar del I, loque
produce una sensacion auditiva de semiconclusion, sucesion de acordes V —
VI35,

3 La sucesion de acordes V — IV y sus variantes habitualmente se la considera cadencia evitada.
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d) Semicadencias: momentaneo reposo sobre un acorde que no es de Tbnica.

» Semiplagal: descansa sobre el IV grado
» Semiauténtica: reposa sobre el V grado

En las cadencias semiauténticas el acorde que las precede habitualmente es el | grado.
Los acordes principales enumerados en las descripciones de las distintas cadencias, de
acuerdo a las circunstancias musicales, se pueden reemplazar por sus respectivos acordes

secundarios; por ejemplo en la Cadencia Compuesta de Primer Aspecto, en lugar de

utilizar la sucesion de acordes: IV —V — |; puede emplearse Il = V (VII) = 1.

Ej.: de Cadencias: (Extraidos de Apuntes de Catedra de Armonia |, Prof. Stelvio Ferrero)

1) 2) 3)
fn | J | Jo o
o 1 1 i [ = L3 ] i 1PN =l [IrdL & X1
y . o R— | ¥ = ¥ ry - = T
[ Fan = = =% I [ 3 WIrAT"] =% =
ANIP o B =i 5 7 © FiYP=Y - © =
g ] f |
Té -ﬂJ— € ;L;,%‘ ﬁsl ,‘J ¥ = ,‘J '
T Ll ] o] v [ ] L3 ] = [+ ]
-y 1 T Dy i ry J— T
. | 1 L 1 T¥ [ | 1 [ & X]
i I L v 1 F
V6 v 16 Ve 16 v | v 16 1) |
L | L 4 | | 4 |
Compuesta de 1° Aspecto Compuesta de 2° Aspecto Compuesta de 2° Aspecto
4) 5) 6) ) 8)
(4] > ! L |
" © i£AL W ] = = 1 1
Fal = [® 7 © [ ) O = =i 7 1
[ fanY % % i o i % [ILIL % ]
D <3 'S O 'S Y 'S S - e > <> 8
() | |
O (b— - o O - \_J al- O -A— -A— -
rax re) i — 3 77 —
bl [ =17z 1717 <
= iy iy i f 1 f
71T W ) r=y 3 I I 1 I
I v I | I VG | | l‘U' VII N 16 \I’I v 16 v |
Cad. Auténtica Cad. Plagal Cad. Evitada(Rota) Cad. Semiauténtica Cad. Semiplagal
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Ejemplos de Cadencias en Obras:

1) Cadencia Auténtica: Bach: clave bien temperado, libro Il, preludio 10

105
Q & 1 — - sl ki = ;B -
b—gev—2"s SoSiE = = 2
0 = ’
ﬁ b I ] | —
‘}:g a_' d“lﬁ i | i ﬂ-""—l s # I
[ [  S— I | |
- * " Y ——— -
VoI
2) Cadencia Plagal: Dykes, “Holy, Holy, Holy”
w | | |
P A I I I I
F 4 ‘T=|L o =7 |
'\g ' 2 2 — = : : i _g i
Lan T s
et IR S R
Z ﬁ i iy e = s =
! rT ! | |
V7 1 IV I
3) Cadencia Evitada y Semiauténtica: Haydn, Sonata N° 4, I
Menuetto
m p #I , T e .
W Sy g o | | I | Y f I I I 3
G e e e e e
) ' 1 1 * = =
_‘L
# f Mf — | -
o — | eI e e
o—to—¢ c 3 = ! ————=
V7 VI = | v
Cad. Evitada Cad. Semiautentica
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4) Cadencia Semiauténtica: Bach, Coral nim 1, Aus meines Herzens Grunde

i

&
N

B

Qﬁ!\ia
e
[ LY
D, R [i1NE
P |
W%
T o s
T —
< W F
< CT1m bR

SolI I IVa Via I Y

5) Cadencia Compuesta de Primer Aspecto: Haydn, Sonata N° 10, |

Allegretto mnocente —
e e e e e e
—% — =E—= — T3 5

3 — T i 2 - =
P | —_— T : —
i g & ely ——— |/ape,2
(3 e e =i
- T P e+ e
 ——
Y | Vo oI vi 1 V Vi
del 11
o #r —_—
N E— = 7 = ] # ——— ] ]
1 . E— = - [ - S— —a P I —
== e
Y I —— % ] | - |® s, e
—ﬁ o F » = | )
gzt o= : -
7 7 I J—i. o -
r—| | =i ! |
I I VI 1ls Vv [

6) Cadencia Compuesta de Segundo Aspecto: Bach, el clave bien temperado, II,
Fuga N° 9

e = l , |
Su#kr J ¢ 2 E "
F— 7 F r 1 =
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Sugerencias para el estudio de los enlaces de acordes y funciones
Armoénicas (desde la audicion y ejecucion de los mismos).

Ante todo, cabe sefialar que la capacidad y habilidad de la escucha funcional armdnica,
demanda como todo entrenamiento auditivo, un tiempo de maduracion, el cual es relativo en
cada individuo dependiendo de su experiencia previa y la dedicacion a dicho estudio de

manera periddica.

Es indispensable el manejo y conocimiento minimo de un instrumento armonico (piano o
guitarra), los cuales nos permitiran la audicién simultanea de los factores constitutivos
de los acordes, como asi también las sucesiones funcionales de los mismos. Por lo tanto,
es vital la ejecucion de las estructuras armonicas al instrumento, ya que no podremos
“reconocer” tanto un acorde aislado como una sucesion funcional si previamente no los

“‘conocemos” auditivamente, y el unico medio es la ejecucion al instrumento.

A continuacion, mencionaremos una serie de pautas complementarias y acumulativas para

el estudio de los acordes y de los enlaces, partiendo de dos conceptos béasicos:

1 — Un acorde es una unidad, una estructura, que en si mismo no denota
funcionalidad ya que no posee un contexto. Hablamos de una estructura aislada (en el
lenguaje tonal, una estructura constituida por superposicion de terceras) en la cual si
podemos cualificar dos tipos de gradacion perceptual: estructuras estables o consonantes
(acordes mayores y menores) y estructuras inestables o disonantes (acordes disminuidos

y aumentados).

2 — Nos referimos a armonia cuando existe un contexto, donde dos o mas acordes
se relacionan en funcion del flujo reposo - tension - reposo. Aqui hablamos de
funcionalidad armonica, donde los acordes se interrelacionan, dotandose de jerarquias
entre ellos, y estas jerarquias dependen de las fuerzas que alejan o retraen el flujo musical
de la sensacion de reposo, que es la hegemonia de la tonica. Por lo tanto, el mayor grado
de tensidn radica en la dominante.

Teniendo en cuenta estos conceptos, afrontaremos el estudio de la siguiente manera:
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En una primera instancia se debe reconocer claramente cada una de las estructuras

(mayores, menores, aumentadas y disminuidas), siendo capaz de entonarlas (a manera de

arpegio) y ejecutarlas en el instrumento (como arpegios o de forma simultanea), tanto en sus

estados fundamentales como sus inversiones cada uno de ellos. Este es un estudio

aislado, nos referimos al acorde como estructura en si.

En lo que se refiere a la armonia, se debera entrenar la percepcion focalizando en
poder distinguir auditivamente cuando la muasica posee cierta movilidad interna
gracias a las funciones. Para esto recurriremos a cualquier fragmento de musica
tonal (por ejemplo, la estrofa de una cancién), y procuraremos concentrarnos en la
cantidad de eventos armonicos o acordes distintos que podemos percibir endicho
fragmento.

Luego de poder disociar los eventos arménicos, nos focalizamos en determinar cual
de ellos posee la sensacion de mayor reposo, y cual posee la sensacion de mayor
tension. En esto es importantisimo localizar la funciéon de tonica 'y dominante, sin
importar en esta instancia que el resto de eventos que percibimos no los podamos
determinar dentro de estas funciones. Por lo tanto, solo nos concentramos en
‘reconocer” las funciones principales de reposo y tension. Por ejemplo,
determinamos que en esa estrofa de la cancidn suceden cuatro eventos armonicos
( _ _ ); luego “buscamos” escuchar el reposo y la tensién (R _ _ T); luego
determinaremos que el reposo corresponde a la tonica y la tensién a la dominante (I

_ V), enlacual es indispensable la presencia de la sensible.

En una instancia subsiguiente, podremos determinar que existe una direccion
intermedia del flujo de tension, inherente a la subdominante. Entonces podremos
‘reconocer” dicha funcién en un fragmento musical (I _ IV V). Puede suceder que
encontremos ejemplos donde las funciones se dan de manera relajada, no buscando

el mayor grado de tension, por ejemplo: | = IV =160 1=VI=1;61=1-1.
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e Esfundamental poder ejecutar de todas las formas posibles, ya sea en el instrumento
y entonando (a manera de arpegio), primero los enlaces bésicos: |-V
—1; I =1V =1; y luego combindndolos: | = IV -V —I; I =V = IV — |. De esta manera
seran cada vez mas familiares dichos enlaces. Luego iremos paulatinamente
agregando el resto de los acordes como parte de los enlaces, por ejemplo: (I = VI —
IV=V);(I=1l=V=D;(1=1Ul=VI=IV-1l-V-1), etc.

e EIl practicar en forma intensiva los enlaces a través de las diversas cadencias,

conlleva a la comprension y percepcion de las funciones armonicas.
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Actividades
Eje Tematico: Lenguaje Armdnico

El conjunto de ejercitaciones dadas a continuacion, deberan ser realizadas por los alumnos
durante su estudio. El alumno deberéa reasegurar sus conocimientos y practicas auditivas a
través de una practica constante, regular y reflexiva, indagando en nuevas ejercitaciones y
resolverlas, asi como desarrollar e internalizar la percepcion gréafica — auditiva, para superar

los objetivos propuestos.

Como pautas generales recomendamos:

a) resolver los ejercicios de manera reflexiva.

b) internalizar la percepcion auditiva de las distintas actividades propuestas.

A través de estos ejercicios el alumno deberé:

> Ejecutar triadas mayores, menores, disminuidas y aumentados en un instrumento
armonico, a partir de cualquier nota.

> Realizar enlaces de acordes en instrumentos arménicos y a varias voces.

> Escuchar acordes y enlaces de acordes, percibiendo la sensacién auditiva de las
funciones tonales.

> Comprender, racionalizar y ejercitar los diversos conceptos y codigos del lenguaje
armonico

> Reconocer, ejecutar e internalizar cadencias en distintas tonalidades, enfatizando
la percepcién de las mismas auditivamente.
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Ejercicio 1: Reconocimiento de tipos de acordes (Mayor, menor, disminuido, y

Aumentado).

e Analizar e indicar que tipos de triadas se conforman (mayor, menor,
aumentado, disminuido).

e Sealar la fundamental y de ser posible, indicar las tonalidades a las que
pueden pertenecer los mismos.
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Ejercicio 2: Reconocimiento y aplicaciones de funciones tonales vy

acordes principales.

> Establecer las tonalidades respectivas de los fragmentos musicales
indicados abajo.

> Armonizar dichos fragmentos con Toénica (I grado), Subdominante (IV
grado) y Dominante (V y V7). Los fragmentos pueden no comenzar con
tonica (I grado).

> Escribir los acordes y cifrarlos en NUmeros Romanos.

A\l

Senalar y denominar las cadencias finales de c/fragmento dado.

> Ejecutarlos e internalizar las funciones de tonica, subdominante y
dominante.
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Ejercicio 3: Acordes secundarios y sus aplicaciones (I, I, VI, VII)

> Establecer las tonalidades respectivas de los fragmentos musicales indicados
en el ejercicio anterior.

> Armonizar los fragmentos del ejercicio 2, utilizando ademas de los acordes
principales, los acordes secundarios (llI, lll, VI, VIl) y sus posibilidades de

reemplazo.
> Escribir los acordes y cifrarlos en NiUmeros Romanos.

> Ejecutarlos e internalizar las funciones tonales (armonicas) de los acordes
principales y los secundarios.
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Actividades Complementarias

Escuchar distintas obras y/o fragmentos musicales en grabaciones y/o ejecuciones,
atendiendo a la sensacién auditiva que causan reposos y tensiones.

Percibir, analizar e internalizar obras o fragmentos musicales en los que se utilice
esquemas armonicos de los grados |, IVy V.

Interpretar en forma individual y/o grupal en distintos instrumentos y cantar los

siguientes enlaces, en distintas tonalidades (modo mayor y menor -armonica-):

a)l=IV-I b) 1-V6 -1 c)I=IV=V-I
d)VA3-1=IV-1 |e)IV-1-V-]| A1=IV-V7-1

g) IV -V7 -1 h) 1= V6/4—16 - V7 - | ) =1V =1=V6/5—IV6 - V7- |
i)1-V-VI K)I=11-V-1 N 1=1V6 =V —=VI—Il=V4/3 - |
I=H=IV-1 | m)IV6—=16/4-IV-VII6=1|n)1=1l1=VI=16=VII6 - |

A) I=IV-VII6=1 | 0)1-VI=IV-V2-16 p) 1 =11 = VI = IV6 —16/4 - V7- |

Crear y/o improvisar melodias sobre los enlaces indicados en el cuadro anterior.
Cante y ejecute en forma desplegada (sucesivamente), los acordes de tonica,
subdominante y dominante en diversas tonalidades.

Invente ejercicios similares, analice diversas obras y/o fragmentos de diferentes géneros,
e indigue donde encuentre, las funciones de tonica, subdominante y dominante.
Armonice utilizando acordes reemplazantes (secundarios) en obras que originalmente
estén armonizadas con |, IV, V.

Interprete en un instrumento armonico en variadas tonalidades y en Modo mayor y
menor, las diversas cadencias enumeradas en el eje tematico “Lenguaje Armdnico”
percibiendo la sensacion auditiva de cada una de ellas.

Perciba y analize cadencias en diversas obras de distintos autores y estilos musicales,

internalize su comprension visual y auditiva. Aplique las cadencias a su ejercitacion.
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AREA TEMATICA:
INTRODUCCION AL ANALISIS
Y A LA APRECIACION MUSICAL?36
(IAAM)

Introducciodn

El analisis se constituye en una disciplina de fundamental importancia en el estudio de
cualquiera de las especialidades relativas a la teoria y a la practica de la musica, ya que es la
herramienta que permite reconocer las caracteristicas que hacen a la organizacién interna y al
contenido de una obra musical. El analisis debe formar parte fundamental de todo estudio
sistematico por parte de quienes se dedican a la musica, ya sea como compositores, pedagogos

0 instrumentistas.

Acceder a los mecanismos del andlisis musical permite organizar la percepcion propia
del que escuchay lo acerca a una mayor comprension de los elementos que componen una obra

y a las interrelaciones que entre ellos se establezcan.

Consideramos de capital importancia en el marco de un curso de nivelacion a un estudio
sistemético de musica un area de analisis estrechamente asociada a una educacion de la
percepcion auditiva. El desarrollo de las capacidades auditivas en el sujeto debe ir
acompafado por la adquisicion de una serie de herramientas conceptuales y procedimentales
gue ayuden a su tarea de discernir aquello que percibe por el oido. Como dice la Profesora
Marisa Restiffo: “ese mecanismo de llevar a la conciencia lo que estamos escuchando,
comprender su estructura, reconocer los elementos que la integran y cémo funcionan los
elementos entre si y en relacion al todo, descifrar los codigos culturales inherentes a determinado
repertorio y a partir de ellos enriquecer nuestra apreciacién de una obra [...] es lo que [...]

entenderemos como analisis musical™’ .

36 Redaccion, compilacién y edicién: Clarisa Pedrotti, César de Medeiros y Vanina Aredes.

37 Marisa Restiffo, Cuadernillo Curso de Nivelacion — MUsica, Universidad Nacional de Cérdoba, Facultad de
Filosofia y Humanidades, Escuela de Artes, Depto. de Mdsica, 2008, p. 151.
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Nuestra propuesta para el acercamiento al analisis se apoya fundamentalmente en el desarrollo
de las capacidades de la percepcion auditiva y la adquisicion de herramientas minimas de
decodificacion dentro de un contexto sonoro determinado. En una segunda instancia, se busca
relacionar estos discursos sonoros con un contexto cultural. Asi el registro de lo que se percibe
se organizara en base a aspectos musicales que responden a situaciones dentro de un contexto

especifico de produccion, esto es, histéricamente situadas.

Organizacion de los contenidos

La presente area se organiza en los siguientes ejes tematicos:

1. PARAMETROS DEL SONIDO Y ASPECTOS DEL DISCURSO SONORO.
2. ANALISIS FORMAL.
3. ANALISIS Y APRECIACION DEL ESTILO MUSICAL.

Objetivos generales

e Hacer consciente el proceso por el cual se organiza perceptivamente un fenémeno sonoro
temporal.

e Comprender conceptual y perceptivamente los aspectos del lenguaje musical.

e Reconocer los aspectos musicales comprometidos en la configuracién de una obra
musical en un contexto determinado.

e Fundamentar los conocimientos tedricos referidos al andlisis con la practica auditiva.

e Transmitir por escrito y oralmente lo apreciado y analizado en un discurso musical.

Evaluacion

Se realizaran 2 parciales y 2 trabajos practicos (TP):
- Los parciales consistiran en el reconocimiento y analisis auditivo de parametros del sonido
y aspectos organizadores en un discurso musical. Los trabajos practicos se realizaran
como ejercitacion de las competencias a evaluarse en los examenes parciales y en
relacion a la comprension de textos referidos al area que seran indicados durante el

desarrollo de Curso.
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1. ASPECTOS DEL DISCURSO SONORO

A continuacién, discriminaremos algunos de los aspectos del discurso sonoro tales
como melodia, ritmo, armonia, dindmica, espacialidad, textura y timbre. Para cada aspecto
se propondra una serie de variables que, al momento del analisis, permiten definir qué cambia y
qué permanece de una seccion a otra de una pieza musical.

¢ Todos los aspectos son igualmente relevantes al andlisis en todas las obras musicales?
No, por ello definimos al analisis como una cuestion estratégica. De acuerdo a lo que queramos
comprender de una pieza de musica sera el paradigma de analisis que elegiremos y los aspectos

gue encontraremos mas relevantes.
¢, Qué nos interesa de los aspectos? ¢ Para qué los emplearemos?

La cuestidn pasa por cuales aspectos en una obra tienen relevancia estructural, es decir,
gue sus cambios 0 permanencias nos permitan establecer niveles de organizacion formales de
una pieza: pasajes, secciones, movimientos, etc.

La metodologia que emplearemos sera comparativa: calificaremos los aspectos de una
seccién en relacion a otra y no como algo absoluto. Es decir: una melodia no tendra "un registro
agudo", sino que tendrd "un registro mas agudo que otra melodia cuyo registro es mas grave",
un pasaje no tendra "una densidad cronométrica alta” sino que tendra "mayor densidad

cronomeétrica que otro pasaje” con el que lo estemos comparando.

Por otra parte, podremos describir las variables de cada aspecto en diferentes
dimensiones o escalas: desde fragmentos de una melodia, pasando por una melodia completa,
hasta un grupo de melodias. Por ello es necesario especificar qué escala estamos observando.
Por ejemplo: podriamos indicar que el inicio de una melodia tiene direccionalidad ascendente en
comparacion con el inicio de otra que es descendente, pero si lo que estamos comparando no
son los inicios sino la frase o periodo en que estas se encuentran, podriamos encontrar que la

direccionalidad global de la frase de una y otra no difieren y ambas son ascendentes.

Se definen a continuacion los diferentes aspectos del discurso y se indicaran qué variables

de cada uno emplearemos para comparar en los analisis que hagamos durante nuestro curso.
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Como ejemplo propondremos el andlisis de dos obras. Una de ellas, la Danza Hungara

N°13 de Johannes Brahms, serd analizada aspecto por aspecto, mientras que la otra, “El organito

de la tarde” de Catulo Castillo, se adjuntara al final en un solo escrito.

Los audios se encuentran en YouTube como:

Johannes Brahms, Danza hungara N° 13, Andantino grazioso. Es la version de 1:31’ de

duracién que inicia con instrumentos de vientos de madera.

José Gonzalez Castillo y Catulo Castillo, Organito de la Tarde / Band-O-Neon Orquesta Tipica

de Tango. Es una interpretacion en vivo, con performers frente a la orquesta.

|) MELODIA:

¢Qué es? La definimos como un agrupamiento de sonidos ténicos jerarquizado a nivel

textural. Es decir, debe permitirnos separar esa sucesion de alturas del resto de la masa sonora.

¢, Qué variables nos permiten formalizar desde la melodia? Mencionaremos

entonces algunas caracteristicas de movimiento melédico:

A.

D.

Direccionalidad: Ascendente - Descendente - Recta. Para determinarla se atiende a las

notas de inicio y de finalizacion de un fragmento determinado.

Tipo _de _movimiento: si se mueve principalmente por pasos, por saltos o no hay una

predominancia.

. Ambito: el intervalo entre la nota méas aguda y la mas grave. Los ambitos pueden ser

comparativamente mas extensos, acotados o iguales.

Reaqistro: se refiere a la zona de frecuencias en que mayormente se ubica la melodia. El
registro puede ser comparativamente mas agudo, mas grave o semejante. Si la melodia
se halla duplicada en octavas, para comparar Registro y Ambito atenderemos a la

sucesion de fundamentales.

Diversidad de motivos: comparamos cuan diversos son los motivos que conforman una

melodia. Como extremos tendremos melodias conformadas por una sucesién de motivos

idénticos o levemente variados y, por otro lado, melodias cuyos motivos seran todos
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diversos entre si.
EJEMPLO
Danza hungara N° 13 (J. Brahms) Melodia

Se presenta el esquema formal (muy acotado) para entender el andlisis.

Tiempo Nivel formal 1 Nivel formal 2
00:00 A a

00:09 a

00:20 a”

00:34 B b

00:41 c

00:48 c”

01:02 A a’

01:31 a”

Los Inicios de frase son téticos tanto en A como en B.

Al ser una composicion orquestal y por las caracteristicas de ésta en particular en cuanto a
movimiento de voces puede resultar complejo comparar Ambito y Registro de las melodias.
Aun asi, hay diferencias leves. El Ambito de la melodia es menor en B que en A (una 9a contra
una 13na de extension). El Registro es mayor en B y A’ que en A como producto de la

orquestacion.

Al interior de las frases de B, el movimiento tiene menos saltos que en las frases de A.
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Tanto A como B tienden a presentar direcciones melddicas ascendentes al inicio y descendentes

al final, pero en B ocurre en extensiéon mas corta, a nivel de frase.

Para analizar la Variedad de frases melddicas es posible hacer una afirmacién general: que tanto
Ay A’ como B se apoyan en la variacibn como procedimiento compositivo y que los materiales
gue exponen no son muchos. Cuales son esos materiales y cuales los criterios para definir si se
trata de unidades formales por cuenta propia y no variaciones nos dara diversidad de respuestas.
A los fines de esta ejemplificacion diremos so6lo que los materiales que utilizan —que en este
periodo historico recibirdn el nombre de motivos- son semejantes en numero, por ello, la variedad
de frases no difiere significativamente. Esto no debe pretender observarse en las letras

asignadas al Nivel 2 del cuadro porque ocurre a una escala mucho mas reducida.

II) RITMO

Un discurso sonoro musical esta constituido por sonidos y silencios que se suceden en el tiempo.
Es muy importante entonces, para el andlisis y comprension musical entender las relaciones en

el tiempo de esa sucesion de sonidos.
Para ello se deben tener en cuenta las siguientes cuestiones:
§ Los intervalos de tiempo de aparicion de los sonidos.
§ Si los mismos poseen algun tipo de acentuacion.
s Los agrupamientos de esos sonidos.

A partir de aqui empezamos a pensar en el concepto de RITMO.

Segun Maria del Carmen Aguilar el ritmo “[e]s la relacion de los intervalos de tiempo
generados entre los momentos de aparicion de los sonidos. El estudio del ritmo da cuenta,

entonces, del aspecto temporal del fenémeno musical”38
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Para comenzar a entender este aspecto en diferentes propuestas sonoras lo primero que

tendremos en cuenta sera el fendmeno a nivel global, lo llamado Campos Ritmicos Perceptibles:
» Ritmica métrica: Musica en la que se percibe pulso y acentuacién regular.

» Ritmica pulsada: Musica en la que se percibe el pulso pero es complicado o

imposible determinar acentuacion.
» Ritmica libre: Masica en la que no se percibe pulso.
Conceptos a definir:
e Pulso
e Tempo
e Acentuaciones
Ritmo

La ritmica es el agrupamiento de valores no acentuados respecto a valores acentuados y el
tiempo recortado por intervalo de entrada de los estimulos. La persistencia del estimulo es lo

que denominamos duracion.
Métrica
Variables a analizar:

Tipo de ritmica

Variacion de tempo: por corte o progresiva (accellerando/rallentando).

38 Maria del Carmen Aguilar, Aprender a escuchar musica, Madrid: A. Machado Libros, 2002.

Métrica: cambio de métrica, de pie, de subdivision. Dentro de la Ritmica Métrica. En un nivel mas
particular, consideramos las siguientes clasificaciones: Ritmos Binarios / Ternarios /

Cuaternarios / Compases simples / Compases compuestos.

163



Densidad cronométrica

Danza hdngara N° 13. Ritmo

Tempo. La seccion B inicia yuxtaponiendo —esto es, con un cambio no progresivo- un tempo mas
elevado. En cuanto a variaciones del tempo al interior de las secciones del Nivel 1, las tres
poseen una disminucion progresiva hacia el final, lo que llamamos rallentando del tempo. La

seccidén A posee mas variaciones de tempo en su interior que las otras dos.

Comparar la Densidad cronométrica resulta mas dificil porque la obra tiene cambios de

movimiento y podemos diferir sobre qué unidad de pulso tomamos como referencia. Aln asi
podriamos afirmar que en las tres secciones no hay grandes diferencias en cuanto a la figuracién
que adopta la melodia en relacién al pulso, tomando sus densidades cronométricas como
semejantes. En cuanto al acompafiamiento, la densidad es mayor en B que en A y su variacion.
Entre estas ultimas, es A’ la que tiene mayor densidad por la incorporacion de la contramelodia

en cuerdas.

Fraseologia. De A hacia B cambia la longitud de frases, que pasan de 5 a 4 motivos (frases del

2° nivel de A tienen 3+2 motivos, usando sélo dos células ritmicas en los motivos).

l1) ARMONIA

La palabra "armonia" se utiliza de dos maneras diferentes: para hacer referencia a las
notas escogidas para formar un acorde y, en un sentido mas amplio, para describir la sucesion,
enlace o yuxtaposicion de los acordes a lo largo de una composicion. En el sistema tonal, la

armonia forma parte de procesos de tension y reposo.

Variables a comparar:

e Modo: mayor/menor

e Centro tonal: Cambio - Inestabilidad. No nos ocuparemos de comparar en qué nota se

ubica el centro tonal sino si ocurre un cambio o inestabilidad del mismo.

e Ritmo arménico
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e En transiciones: Estabilidad/Inestabilidad.
Danza hdngara N° 13. Armonia

La seccion A esta en la tonomodalidad de Re mayor. La seccion B en la de Si menor —relativa
menor de Re mayor-, tonalidad que se introduce desde el inicio de la seccion por yuxtaposicion
—es decir, sin un proceso modulatorio-. El retorno a A’ se introduce sugiriendo un dominante del
dominante de Re mayor al final de B. En ambas secciones la armonia incluye alteraciones que
“tonicalizan” -es decir, aumentan la jerarquia en cuanto a peso tonal- del V grado de la tonalidad

de la seccion.

El Ritmo arménico de B es mas elevado que en A.

I\V) DINAMICA
Este aspecto tiene en cuenta las intensidades y acentos a lo largo del discurso musical.
Variables a comparar

e Cambios de intensidad: por corte o gradual (crescendo/diminuendo). Por corte se
refiere a cuando un pasaje completo se encuentra en una intensidad (forte) y le
sucede otro pasaje en una intensidad diferente (piano).

e Rango dindmico.

e Acentuacion.

Danza hungara N° 13. Dinamica

El Rango dinamico es mayor en B que en las dos secciones A. Entre estas dos Ultimas es mas

dificil hablar de una diferencia notoria de rango dinamico.

La mayor intensidad se alcanza en B, en las secciones b y b’. Las menores intensidades estan

en las cadencias de las secciones.
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V) ESPACIALIDAD

Este aspecto hace referencia a la localizacion de las fuentes sonoras respecto del punto
de escucha, la distribucién de las mismas y su movimiento en el espacio. Atiende también a las

caracteristicas acusticas del espacio en el que la fuente genera el sonido.

La cuestion pasa por cuando en una obra la espacialidad es generadora de estructura.

VI) TEXTURA

Las fuentes sonoras, actuando solas o en grupos, pueden ser percibidas conformando
planos o capas, con diversas jerarquias entre si. Analizar la textura de una obra musical es
atender la manera en que esas fuentes se relacionan en el espacio sonoro y en el tiempo: silos
planos aumentan o se reducen en cantidad, si se independizan entre si o0 si alguno cobra mayor
presencia que otro. La textura es la resultante de la interaccion de muchos aspectos -Timbre,
Ritmo, Dinamica, etc.- y no es exclusiva de una fuente sonora u organico en particular: es decir,

un violin puede realizar una textura polifénica y una orquesta una textura mondédica.
Las cuestiones principales relativas a la textura son:
e ¢ Cuantas voces, partes o planos se escuchan?
e ¢ Existe un elemento predominante (melddico o no)? ¢ En qué parte se encuentra?

e Es muy importante observar la relacion de dependencia entre cada una de las
partes que componen una textura. De esta manera encontraremos tres principios
béasicos de relacion:

Para la determinacién de las texturas emplearemos 3 criterios basicos:
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1. Coincidencia ritmica:

e |socronia/No isocronia.
Entre los planos que se escuchan ¢ hay coincidencia ritmica? Es decir, ¢ ejecutan todos a

la vez o alguno va por separado?
2. Direccion melddica:
e Unica / Divergente
3. Relacién jerarquica:
e |gualdad / Subordinacion / Independencia

lgualdad: este principio nos da cuenta de voces que se mueven isocrénicamente (al mismo
tiempo) y que tienden a ser percibidas en bloque, sin poder decir que una desemperie el papel
de "protagonista”, mas alla del hecho de que siempre al registro agudo lo percibimos mas

claramente. Es lo que comunmente se denomina “Homofonia”.

Subordinacion: existe una linea que se tornard como "figura" y una o mas lineas que seran el
"fondo", es decir que ese fondo sea de un elemento o mas, estara subordinado a la linea que
denominamos "figura". Un ejemplo de ello es la conocida "melodia acompafiada” o “melodia con

acompanamiento”.

Independencia: las diferentes voces poseen una autonomia tanto ritmica como melddica
individual, manteniendo una coherencia que le permite relacionarse entre si. Es el caso de lo

que llamamos “textura contrapuntistica".

Estas cuestiones arrojan diversas clasificaciones, cada una de ellas concebida desde distintos
puntos de vista. Como resultado, nos encontramos con una gran variedad de categorizaciones

texturales. Tradicionalmente las texturas se pueden clasificar en:

e Monofonia: interviene una sola linea perceptible. Una melodia, una linea ritmica, sonidos

singulares.
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e Homofonia: es la textura que esta formada por un conjunto de voces en diferentes alturas

gue avanzan al mismo ritmo
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Polifonia: varias voces emitidas simultdneamente, cada una mas o menos independiente de la

otra. Ej: Quodlibet; Canon en la siguiente pagina.
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Esta clasificacion general resulta insuficiente. Intentando resolver las preguntas anteriormente
planteadas los tedricos establecen mas categorias como: Melodia con Acompafamiento (dentro
de la Homofonia), Textura Antifonal, Contrapuntistica, Homorritimica, Acordal, Heteroritmica,
Doblamiento, Espejo, de Franjas sonoras, de Puntos, Polifonia Oblicua, Polifonia Vertical y

muchas mas.
Danza hungara N° 13. Textura
La textura general de la pieza es melodia acompafiada.

Si queremos analizar con mayor complejidad, afirmamos que A tiene textura de homofonia

con acompafiamiento de timbal.

B califica mas prototipicamente como textura de melodia, pudiendo dar la impresion de
pasajes homofdnicos en las frases en intensidad fortissimo a orquesta completa —que no lo son,

porque sigue teniendo un plano de acompafamiento-.

En A’ las cuerdas de registro medio suman una melodia. Esta no desplaza del primer
plano a la expuesta inicialmente, la cual conserva su jerarquia textural por ya haberse escuchado
antes, por estar en un registro agudo, por tener mayor diversidad ritmica. Por ello consideramos
que la textura de melodia acompafiada se mantiene en A’, con un acompafamiento ahora mas

complejo, de mayor independencia de planos.

VII) TIMBRE

Algunos se refieren al timbre como el parametro del sonido a través del cual podemos
diferenciar las diversas fuentes de produccion sonora. Esta definicion de timbre no alcanza para
profundizar sobre este aspecto. Pensar en el timbre implica vincular la conducta de sus aspectos:
amplitud, altura, aspecto temporal y otros como la forma de onda, ataque, contenido arménico y
afinacién de los parciales. Entonces, podemos decir que el timbre no es un atributo en particular

perteneciente a un sonido, sino mas bien es la resultante de la interaccion de sus parametros.

Los aspectos del discurso anteriormente mencionados son la base sobre la cual

construiremos los andlisis de las piezas musicales.
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Es importante aclarar que si bien para su conocimiento realizamos una discriminacién de
cada uno de ellos, en el fendbmeno musical y en nuestro andlisis, para comprenderlos, nunca
debemos aislarlos como entidades independientes, sino considerarlos en la complejidad de su

interaccion.
Danza hungara N° 13. Timbre
El organico instrumental es de orquesta sinfénica.
El Ambito total de la orquesta es mas amplio en B que en A.

Respecto de los instrumentos que ejecutan cada seccion, en A la orquestacion no utiliza
simultdneamente todas las familias, cosa que si ocurre en B y A'. En A la orquestacion trabaja
por separado las familias de los vientos de madera (secciones ay @’) y de las cuerdas (seccién

a”), teniendo a los timbales —de la familia de la percusién- como instrumento comudn a ambas.

En B y A’ no hay tal divisién y se ejecuta a orquesta completa, con diferentes densidades

segun el pasaje.

Las melodias principales de todas las secciones tienen una preponderancia de la

articulacion staccato.
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2. ANALISIS FORMAL

Formas Musicales [Principios generadores de forma]

El punto de partida para un andlisis de la dimension formal es el supuesto de que
podemos dividir el devenir sonoro en unidades de sentido, asignandoles identidad a cada una
sobre la base de una serie de aspectos.

Cuando empleamos el término formalizar, nos referimos a determinado orden referencial
de una sucesion temporal. Este plan sonoro se llama Forma Musical, por cuanto se trata de
establecer relaciones entre las partes constitutivas de la obra. Estas relaciones estan
comprendidas dentro de tres conceptos que engloban, con variantes, todos los procesos

posibles. Son:

a) Permanencia: Este concepto es aplicable a la ausencia de mutacion
significativa en dos 0 mas unidades consecutivas; es decir, que pese a los posibles
cambios que puedan existir entre dos 0 mas partes consecutivas, la identidad de
las mismas esta garantizada por la permanencia de el o los factores jerarquizados.
Es evidente que dadas las posibles caracteristicas que pueden adquirir estas
unidades (dentro del marco ya propuesto), ya sea en su aspecto cualitativo o
cuantitativo, el concepto de elemento y su permanencia en las mismas nos

garantiza, como ya hemos dicho, la identidad (cualidades genéricas).

b) Cambio: Se aplica a la mutacion significativa entre dos o mas unidades
consecutivas. En este sentido podemos decir que, pese a la permanencia de las
cualidades especificas entre dos 0 mas unidades, si éstas estan configuradas con
distintos elementos, sus cualidades genéricas seran otras: se habra operado un

cambio.

c) Retorno: Sien una sucesion de unidades, pese a los cambios de diverso tipo
gue se pueden establecer entre las mismas, se vuelve a una configuracion anterior,

se habra producido un retorno. Este retorno no siempre es textual, pero en la
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medida en que podamos relacionarlo con el “modelo”, cumple la misma funcién de

éste.

Por otra parte, cuando este retorno es periodico, vale decir que se da unidad de por medio
-no olvidemos que debe operarse un cambio primero- tendremos una proyeccion de dicho

criterio, a la cual llamamos recurrencia.
Funciones Formales

Como sefialamos anteriormente, el andlisis de un discurso musical puede ser
efectuado a partir de distintos enfoques, cada uno de los cuales nos proporcionard una vision
parcial de la forma musical en cuestién. En este apartado nos centraremos en determinar la
funcién que cumple cada una de las unidades formales en las que hemos articulado una obra,

indicando al mismo tiempo las interrelaciones que entre dichas unidades existen.

A los fines de la consideracion funcional de una unidad formal, se definen las siguientes

funciones formales:

» Funcion introductoria: cumplen esta funcién las unidades formales que preceden

a otras, cuyas caracteristicas son, en general, mas estables y no provienen de otra

configuracion anterior, sino que estan solamente conectadas a la unidad formal que

les sigue, hacia la cual conducen. Pueden o no anticipar algun aspecto del material
sonoro de la unidad hacia la cual conducen. Las unidades formales con funcion
introductoria no son exclusivas de los inicios de las obras, pueden ubicarse en otros

lugares.

» Funcién expositiva: cumplen esta funcion aquellas unidades formales que
presentan por primera vez una estructura sonora de relevancia (dada por extension
temporal, por novedad, por consecuencias en la composicion global). Si la
estructura sonora en cuestion ya ha aparecido anteriormente, entonces la funcién

es Reexpositiva.

= Funcion transitiva: cumplen esta funcién aquellas unidades formales que
conducen desde una determinada configuracién de la materia sonora hacia otra

diferente, de manera gradual.
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= Funcion conclusiva: cumplen esta funcién aquellas unidades formales que
aparecen al final de una forma sonora, a modo de cierre de la misma, y que

presentan autonomia propia con respecto a la unidad formal que la preced

A continuacioén, presentamos un ejemplo de andlisis resuelto.

ANALISIS FORMAL Y COMPARATIVO

El organito de la tarde. (Catulo Castillo)

Versién: Band-O-Neon, Orquesta Tipica

ESQUEMA FORMAL

Funciones Exposiciéon Exposicion | Re-exposicion Exposicion Re-
Formales exposicion
Y Cierre
Macro A B A C A”
Micro 1 A A B B’ A A’ C C A A
Micro 2 a a” b ¢ b a a | a*a® e f e f"laa | a® a’
a’ a”’ C’ f!
Cantidad |4 4|4 4|4 4| 4 414 4|4 4|2 44|12 4144 |4 4
compases
Minuto 00:00 | 00:17 |00:34| 00:51 | 01:07 | 01:24 | 01:39 | 02:01|02:13| 02:29
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ASPECTOS DEL DISCURSO
Comparacion entre Macro Seccion Ay B
MELODIA

Ambito: es mayor en B, siendo de un intervalo de 12na (una octava mas una 5ta disminuida),
mientras que en A el intervalo entre la nota mas aguda y mas grave (sefialados con circulo)

es de 10ma (una octava y una tercera mayor)

Fragmento de A
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Registro: A se mueve en una regién aguda y cierra en un registro medio. B parte
desde ese registro medio, y cierra en lo grave con los bandoneones y en lo agudo con los

violines. B tiene entonces un uso del registro mas variado que A.

Perfil. Direccionalidad: Ambas melodias son ondulantes y combinan ascensos

y descensos.

Tipo de movimiento: A se mueve principalmente por saltos, y B combina saltos

con pasos.
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Fraseologia. Figuracién: A tiene comienzo anacrusico, mientras que el
comienzo de B es tético. Los motivos en A son mas breves que en B y este Ultimo presenta

mayor figuracion que A.

Motivo de A
f} { [—
> r L o ! | |
{ﬁ.?_ e
~ ) Ty |
!/' -

TN
TR

RITMO

Tempo: se mantiene en ambas secciones. En B, por el tipo de articulacion el pulso deja de

ser tan marcado y se articula cada dos, como si fuera de blanca.
Métrica: es igual en ambas secciones, aunque podria entenderse a B en 2/2

Densidad cronométrica: es mayor en B que en A.

TIMBRE

Orquestacion: en A la melodia estd en primer lugar a cargo del piano, que busca
timbricamente imitar el sonido del organito; luego es tomada por violines junto a
bandoneones. En B sobre todo esta a cargo de los violines (doblada y amplificada por el
piano) y los bandoneones, el piano queda subordinado. Es caracteristico de las secciones A

iniciar con el piano imitando al organito y no se aplica este efecto a otro momento de la pieza.
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Articulacion: en A prevalece el staccato, en B prevalece el legatto

DINAMICA

Intensidades: es mayor en B que en A (tiene que ver con el uso de la orquestacion y

articulacion, ya que se percibe una resultante mas llena, mas continua).

Rango dinamico: es mas amplio en A que en B, dado que en esta Ultima seccion prevalece

el mf, mientras que en A hay mayor variedad de matices dindmicos.

ARMONIA
Tonalidad: A estd en modo mayor (Do Mayor), B en modo menor (Do menor)

Ritmo armonico: tanto en A como en B los cambios armoénicos ocurren por compas (con

excepcion de las cadencias, donde ocurren tres cambios armoénicos en un compas)

TEXTURA

Tipo de textura: en ambas secciones resulta una melodia con acompafamiento. En A se
diferencian dos planos: la melodia y el acompafiamiento ritmico isocrénico en staccato;
mientras que B presenta mayor variedad en este sentido: inicia con una suerte de homofonia,
a lo que le sigue una melodia (cantan los bandoneones) con acompafiamiento ritmico en el
piano y una contramelodia en los violines, y cierra con la organizacion textural de A en dos

planos reorquestada.
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3. ANALISIS Y APRECIACION DEL ESTILO MUSICAL

Algunos de los ejemplos musicales que usaremos durante el curso son parte del
repertorio de musica académica y se corresponden con los periodos en que tradicionalmente

se ha organizado la Historia de la Musica Occidental.

En cada uno de los periodos encontraremos aspectos que son mas relevantes que otros
a la hora de formalizar. No todos los aspectos inciden de la misma manera al momento del

analisis.

Es importante revisar el Aula Virtual donde encontraran los ejemplos auditivos

correspondientes a cada una de las obras que se iran mencionando a continuacion.

EDAD MEDIA (Europa, siglo V d. C al XV):

Este extenso periodo temporal estuvo dominado por la fuerte presencia de la Iglesia como

la principal institucién en torno a lo cual giraba la vida de nobles y vasallos.

El repertorio musical principal que caracteriza el extenso periodo conocido como Edad
Media es el del canto gregoriano. Puede describirse como un canto monddico: a una sola voz,
aungue sea entonado por varias personas, todas cantan la misma linea melddica. Al ser musica
vocal posee un texto, éste esta en latin, la lengua oficial de la Iglesia cristiana. Su funcion principal
es servir de vehiculo a la oracion y se utiliza en los ambitos religiosos: iglesias, parroquias,
conventos, monasterios, siendo entonado por sacerdotes, monjes y monjas. Su ritmo esta dado
por la acentuacion natural de las palabras, fluctuante en funcién del idioma, no hay
indicaciones de duracién ritmica en la manera de anotar el canto gregoriano. Se encuadra dentro
del sistema modal donde las relaciones entre los sonidos no son de jerarquia, no hay tensiones
y distensiones como en el sistema tonal. La manera de anotar la masica gregoriana se conoce

como notacion cuadrada.
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Ejemplo de notacion cuadrada.

Versiculo del Salmo 80 y doxologia menor.

Tl n 2
Ps. Exsul-té-te Dé-o adju—td—ri nostro : ¥ ju-bi-li-te Dé- o
E = —n—n rrn—ﬂ - —
i.l '!.r [ Fi_l |!. .!.- L -

Ja- cob. Glé-rli- aPatri Euo ua e

Para la musicalizacién de algunos de los textos se utiliza el tono salmaodico: férmula que
consiste en la recitacidén sobre una sola nota con leves desviaciones que sefialan las inflexiones
gramaticales del texto. Generalmente esa nota de recitacion se alcanza por un ascenso desde
una nota inicial. Los textos de los salmos que se utilizan diariamente en los oficios religiosos (en

el rezo de los monjes y monjas) se cantan usando tonos salmaédicos.

Es importante tratar de percibir durante la audicidon de los cantos cémo se distribuye el
texto en la masica: cuantas notas se usan para una palabra, si a alguna palabra o silaba le
corresponden muchas, pocas 0 una nota, a eso se llama declamacion. Asi, si a cada nota le
corresponde una silaba estaremos ante un canto silabico y si escuchamos varias notas para una

sola silaba el canto sera melismatico.

Otro de los repertorios importantes en la Edad Media es el de la lirica profana®® que es
como se conoce a la musica de los trovadores y troveros, poetas - musicos activos en Francia

desde finales del siglo Xl hasta finales del siglo XIII.

Los cantos profanos expresan sentimientos humanos como el amor, el dolor, el enojo, la

alegria y se componian usando el idioma propio de cada lugar, asi la mayoria de este repertorio

3profano: gue no es sagrado ni tiene relacién con las cosas sagradas.
www.wordreference.com/definicion/profano
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se escribia en francés, espariol, aleman. Generalmente utilizaban acompafiamiento instrumental

(principalmente cuerda o percusion), lo que nos permite diferenciarlo de la masica religiosa.

Estas composiciones solian escribirse utilizando patrones formales estereotipados
(formas fijas), y eran recurrentes los estribillos, secciones en las que se repite el texto con la

misma musica y que generalmente presentan un fraseo regular.

En el caso de las danzas es musica sin texto y se utilizan instrumentos, es comun percibir

el compas en el que se concibe la pieza.

Hasta aqui hemos hablado de musica monddica, compuesta por una sola linea melddica.
Durante la Edad Media, mas concretamente desde el siglo I1X*°, comenzamos a encontrar los
primeros ejemplos de musica polifonica: esto es, varias lineas melddicas distintas sonando al
mismo tiempo. Este tipo de musica se conoce como polifonia primitiva cultivada durante un

periodo que se llamoé Ars Antiqua. Fue en la Catedral de Notre Dame en Paris (Francia) donde se

desarrollaron sus géneros*! mas representativos, llegando a su apogeo a finales del siglo XIl y
principios del Xlll. El primer género que aparece se conoce con el nombre de organum (plural:
organa), posiblemente derivado de su intencion de imitar el sonido del 6rgano. Un organum es
una composicion polifénica a 2, 3 6 4 voces. La voz que se ubica en el registro mas grave esta
tomada prestada del repertorio gregoriano. Sus notas se escriben en valores de larga duraciéon y
por encima de ella se crea una melodia muy melisméatica, ondulante. Es posible reconocer un
organum porgue escuchamos una voz que se mueve agilmente contra otra que se desplaza muy
lentamente, en valores largos. Los principales compositores de organum fueron dos integrantes
de la escuela de Notre Dame: Leonin (1135-1201) y su sucesor Perotin (ca. 1155-1230).

Otro de los géneros cultivados en el Ars Antiqua fue el conductus (plural: conducti). Un
conductus es una obra vocal con texto en latin a 2 6 3 voces. Las voces se mueven de manera

isocronica, esto es, con el mismo ritmo para todas. En sus origenes los conducti se utilizaron para

40 pe esa época datan los primeros tratados de polifonia en los que aparecen ejemplos de organum a dos
VOCes.

41 Género: agrupacion de obras similares con respecto a uno o mas criterios. Cada género utiliza distintos
criterios de agrupacion (ej.: por procedimiento compositivo, por funcién) Bazan Claudio y otros, Pequefio
Collegiumcito ilustrado, material de Catedra de Historia de la MUsica de Collegium, Cérdoba, 1988.
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conducir o acompafiar los movimientos del sacerdote hacia el altar. Con el tiempo se alejaron de

su funcion dentro de la iglesia y se orientaron hacia tematicas profanas.

RENACIMIENTO (Europa, ca. 1460 - ca. 1600)

Hacia mediados del siglo XV comenzaron a notarse cambios importantes en Europa a nivel
cultural, social y politico. El periodo comprendido entre 1460 y 1600 se conocerd como
Renacimiento porque durante este tiempo se intentd hacer “renacer” los ideales culturales y

filosoficos de la Antigiiedad clasica (Grecia y Roma) en las artes, la filosofia y la ciencia.

Se conforma, en este periodo, un nuevo grupo social: el de los burgueses, mercaderes
adinerados que comienzan a construir palacios, comprar obras y objetos artisticos y contratar
musicos para su entretenimiento. La Iglesia, como institucion, sigue encargando piezas musicales

a los compositores.
Los géneros musicales mas destacados fueron:

- el motete, composicibn musical de tipo religioso, generalmente a cuatro voces
(soprano, alto, tenor y bajo) con texto en latin. Su caracter es solemne y grave y se
utiliza con funciones paralitargicas, es decir no tiene un lugar fijo en la misa pero

puede cantarse durante alguna ceremonia especial,

- el madrigal, composicién polifénica, generalmente a cinco voces con texto en
italiano. Con tematica principalmente amorosa, era el tipo de composicidon
privilegiada de las clases altas urbanas en la Italia del siglo XVI. Se musicalizaban
textos de poetas italianos muy reconocidos y se intentaba ilustrar, pintar con la

musica el sentido de las palabras del poema.

Tanto en el motete como en el madrigal el tipo de procedimiento mas utilizado es el
contrapunto y en mayor medida el contrapunto imitativo, donde la textura de las voces se va

conformando por la imitacion de unas a otras. Otros géneros desarrollados fueron:

- la chanson, composicion polifénica, a cuatro voces con texto en francés. Su caracter

es liviano y en algunos casos son piezas sencillas con un fraseo regular y un pulso constante. Los
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temas que aborda estan relacionados con sentimientos humanos, principalmente el amor. La

textura mas utilizada es la homofdnica, donde las voces se mueven llevando el mismo ritmo.

- también, como en la Edad Media, se cultivaron las danzas, las que, con frecuencia,
se agruparon en pares: una lenta (en tempo binario) con otra rgpida (en tempo ternario). En este

caso no hay texto, se trata de composiciones instrumentales con uso de percusion muy marcado.

Ej: Bonjour, mon cuer de Orlando di Lasso.
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BARROCO (Europa, ca. 1600 - ca. 1750)

Es el periodo de la muasica europea que a grandes rasgos abarca los afios entre 1600 y
1750. Se caracteriz6 principalmente por la utilizacion de una textura polarizada entre un bajo
continuo*? y una linea melédica para voz, ductil y flexible. A esta combinacién se la conocié como
recitativo y fue la textura utilizada por los primeros compositores del periodo como Monteverdi,

por ejemplo, y que dieron origen a un nuevo géenero: la 6pera.

42 Bajo continuo (basso continuo): manera de anotar la estructura armonica de un acompafiamiento cuando solo el bajo
esta anotado en el pentagrama, la realizacion de este acompafiamiento es generalmente improvisada por el ejecutante del
instrumento armoénico. “[...] se precisaban por lo menos dos intérpretes, uno que sostuviera la linea del bajo (fagot,
violoncello) y el otro que tocaba el acompafiamiento de acordes (instrumentos de teclado, latd, tiorba [...]” (Manfred
Bukofzer, La musica en la época barroca, Madrid, Alianza Mdsica, 1986, p. 41).
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El recitativo, forma de decir cantando un texto por una sola voz con acompafiamiento
instrumental, fue la manera privilegiada de composicion que nacid como fuerte oposicion al

magnifico desarrollo que habia alcanzado la polifonia en el Renacimiento.

El barroco fue impulsor de una revalorizacion de la masica instrumental. La escritura para
instrumentos comenzo a tener un destacado lugar en la produccién musical. Las composiciones
para 6érgano fueron muy importantes, desarrolladas principalmente por Johann Sebastian Bach

(1685-1750), uno de los principales compositores de este periodo.

Hacia mediados del barroco (barroco medio) nos encontramos con el género del Concerto
Grosso, composicién para instrumentos de cuerda con bajo continuo y ocasionalmente algun
instrumento de viento de madera en el que se alternan secciones entre grupos de instrumentos.
Cuando el grupo de instrumentos es muy pequefio, 1 6 2 instrumentos, hablamos de un Concerti

solista.

En la 6pera de este periodo encontramos secciones conocidas como arias, compuestas
para voz solista con acompafiamiento instrumental. Presentan un momento de cierto estatismo en
la accién, en el cual el personaje que canta expresa sentimientos. La linea melddica de la voz
suele presentar un marcado virtuosismo, se mueve utilizando importantes saltos y adornos,

disefios melddicos osados, ricos y ornamentados con acompafiamiento orquestal.

Un tipo especial es el aria da capo, de forma ternaria (A-B-A’), muy comun en las éperas

de la primera mitad del siglo XVII.

Cabe destacar que el lenguaje armonico de estas obras (instrumentales y vocales) se
encuadra dentro del sistema tonal el cual dominara la composicién musical hasta comienzos del
siglo XX. A menudo se observan ritmos enérgicos que llevan la musica hacia adelante. Las
melodias frecuentemente estan constituidas por pequefios motivos, formulas y secuencias que
combinadas, variadas y repetidas forman estructuras mas amplias, dandonos la sensacién de fluir
continuo. Es caracteristico de este estilo la repeticién de las lineas melddicas decoradas con

ornamentos (como apoyaturas o trinos).
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Ej: Portada de la primera edicion de L’Orfeo, de Claudio Monteverdi (Mantua, 1609)
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CLASICISMO (Europa, ca. 1730 - ca. 1810)

Se otorga importancia a la graciay a la belleza, a la proporcién y el balance, a la moderacién
y el control; por sobre todo, de caracter pulido y elegante con un equilibrio perfecto entre
expresividad y la estructura formal. Estos ideales se traducen en la organizacién perioddicay en la

simetria y regularidad de frases.

La linea melddica esta estructurada generalmente sobre la base de la tensién dominante -
ténica, generando una especie de “pregunta - respuesta”. Su principal caracteristica es la
cantabilidad; facil de memorizar y de cantar, articulada claramente y respetando la respiracion

“natural”.

La orquesta crece y alcanza un mayor equilibrio; la seccion de maderas adquiere

autonomia; el bajo continuo cae en desuso.

Se destacan dos grandes campos del quehacer musical durante este periodo: la musica

instrumental y la 6pera.
En el primer caso nos encontraremos con:
- sonatas para uno o varios instrumentos: piano, violin, etc.

- cuarteto de cuerdas: violin 1, violin 2, viola y violoncello;
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- sinfonias, género central del Clasicismo. Son compaosiciones instrumentales para la
naciente orquesta compuesta por las cuatro familias: cuerdas, vientos de madera,

metales y percusion.

- Otro género destacado sera el del Concierto para orguesta y un instrumento solista:
piano, violin, entre otros. Sonatas y sinfonias se compondran siguiendo una manera
organizada de disponer los elementos musicales que se conoce en la historia como
forma sonata. Basicamente, en una forma sonata, los componentes del discurso
musical se presentan (exposicion), se desarrollan (desarrollo) y luego se retoman,
ligeramente variados (reexposicion). Esta forma de composicion no significa para
nada una receta preestablecida, sino que alude a una manera de organizar los
componentes de un discurso temporal como el musical. El concierto tomara algunas

ideas y elementos de la forma sonata para su composicion.

El sistema armonico en el que se compone el tonal, por lo que hallaremos polaridad entre
ténica y dominante y momentos de tension seguidos por resolucién y reposo. La épera, otro de
los géneros destacados en el clasicismo, permite distinguir dos momentos claramente definidos:

recitativo y aria.

Mozart, Sonata para piano K281: en pagina siguiente

185



SONATA XV

Ahbreviations, etc.: BT, Principal Theme; S.T., Sccondnry| Abkiirzupgen: HS. bedentet Hauptsatz, SS. Seiten.
Theme: Close; M. T, Middle Theme. satz, SchlS, Schlusssatz, MS. Mittelsatz.
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ROMANTICISMO (Europa, siglo XIX)

El romanticismo como periodo de la historia del arte en general y de la musica en particular
se va a caracterizar por un alto grado de exaltacion de la subjetividad, por poner en primer plano
la expresion de sentimientos, preferentemente aquellos asociados a la tristeza profunda, al

desencanto y la nostalgia.

Los principales géneros que en este periodo se cultivaron estan asociados a pequefios

publicos privados, a comunicar el sentimiento casi como una confidencia.

El lied aleman es basicamente una cancion con piano, pero en este caso el instrumento no
funciona como mero acompanamiento, “[l]a parte de piano se elevd de ser simple
acompafamiento a coparticipe de la voz, con la cual compartia por igual la tarea de prestar apoyo,
ilustrar e identificar el significado de la poesia”3. Los lieder (plural de lied) se compusieron en

aleman utilizando poesia de reconocidos autores contemporaneos a los musicos.

El instrumento romantico por excelencia puede ser considerado el piano que para el siglo
XIX habia transformado su mecanismo siendo capaz de producir un sonido pleno que cautivé a

los compositores a realizar sus obras para este medio.

Se escribié gran cantidad de musica pianistica en forma de danzas o de breves
piezas liricas. Estas uUltimas tenian muchisimos nombres y casi todos ellos
evocaban algun estado animico o una escena romantica que a veces se
especificaba en el titulo. Las principales obras de larga duracion eran
conciertos, variaciones, fantasias y sonatas, aunque muchas de estas Ultimas

bien pueden considerarse como colecciones de piezas de caracter antes que

como sonatas en el sentido clasico del término*.

En el periodo romantico también se cultivo el género sinfénico contando los compositores
con una orquesta que presentaba muchas mas posibilidades de expresion y técnica que la

orquesta clasica, particularmente ampliandose la seccion de bronces. Se compusieron

“3 Donald Jay Grout & Claude V. Palisca, Historia de la Musica occidental, Tomo 2, Madrid: Alianza Editorial,
1993 (segunda reimpresion), p. 673.
4 jdem, p. 686.
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conciertos, alternando un instrumento solista (piano, violin, etc.) con la masa orquestal,

sinfonias, composiciones integramente instrumentales para orquesta.

Otro de los géneros cultivado por los romanticos y que tuvo un importante desarrollo
durante el siglo XIX continué siendo la épera. Dos compositores se destacaron en este &mbito:
Wagner (1813-1883, aleman) y Verdi (1813-1901, italiano). Las 6peras se van a caracterizar por
momentos de canto en estilo de recitativo y otros en estilo de aria. Los registros de los cantantes

se amplian asi como la orquesta que acompafa se enriquece en sus posibilidades sonoras.

, Klirchens Lied
%[l [? Goethe
Tt from Figmont F. Schubert
Sedr langsam (posthumous)
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SIGLO XX

En el siglo XX ocurren enormes y profundas transformaciones, no soélo en el campo musical,

sino también en todas las artes.

La complejidad de esos cambios es tal, que se hace casi imposible tratar cualquier tema
referente a lo musical, desde las categorias y conceptos tradicionales, provenientes de épocas
pasadas. Estas categorias ya no sirven, en muchos de los casos, para analizar todos los cambios

gue operan en el arte musical.

Este periodo estuvo signado por dos grandes acontecimientos que estremecieron al

mundo, y que condicionaron directamente la producciéon musical: las Guerras Mundiales.
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Durante el periodo de preguerras y entreguerras, la experimentacion fue radical. A las obras
compuestas entre el ‘10 y el ’30, se las conoce como “nueva muasica” y su rasgo mas importante,
fue el rechazo casi total a los principios de tonalidad, ritmo y forma. Entre el 30 y el 50, muchos
compositores buscaron cerrar la brecha entre la “vieja” y la “nueva” musica, procurando una

sintesis de ambas.

Algunos compositores continuaron su busqueda desde la resignificacion de los lenguajes
folkloricos, otros apuntaban a incorporar los nuevos descubrimientos, en principios, formas y
técnicas del pasado. En Alemania, se observa como el lenguaje postromantico devino en

atonalismo y luego en serialismo.

Algunos de los compositores mas destacados de este periodo son Stravinsky, Bela Bartok,

Olivier Messiaen, Claude Debussy, Arnold Schénberg, Anton Webern y Alban Berg.

Después de la guerra, la distancia entre la musica vieja y nueva se amplio, y las
posibilidades de reconciliacion fueron cada vez menores. Desde la década del ‘60 la musica se
torn6 radicalmente nueva y estuvo altamente influida por todos los factores sociales y
tecnoldgicos. Se facilitd la accesibilidad a los recursos electronicos y con ellos a los llamados

“nuevos timbres” que se desarrollaron con la Musica Electrénica y la Masica Concreta.

Por otro lado, nuevos pensamientos como el Minimalismo, el Indeterminismo y la
Aleatoriedad, surgieron con fuerza en Estados Unidos, ligados a John Cage, Steve Reich y Philip
Glass, entre otros. Paralelamente, en Europa, se llevaron al extremo las técnicas seriales, dando

lugar al Serialismo Integral, de la mano de Pierre Boulez y Karlheinz Stockhausen.

Unos afios después, aparece la Muasica Electroacustica, como sintesis de la Musica
Concreta y la Musica Electronica. Este nuevo género es, a su vez, un punto de partida para
nuevas perspectivas en la masica instrumental. Aparece asi el Espectralismo, en donde Gerard

Grisey es su maximo exponente o la llamada Micropolifonia practicada por el hungaro G. Ligeti.

Actualmente, no hay una corriente predominante, sino un crisol de alternativas, que van
desde la Musica Austera de la mano de Oscar Bazan, a la musica realizada por Brian
Ferneyhough conocida como “La Nueva Complejidad”, que propone una compleja interaccion en

muchas capas, afectando todos los parametros de la musica.

189



BIBLIOGRAFIA

BAZAN, Claudio; ILLARI, Bernardo; MOREYRA, Alicia; WAISMAN, Leonardo, “Pequefio
Collegiumcito llustrado”. Material de Céatedra de Historia de la Musica de Collegium, Cordoba,
1998.

BAZAN, Claudio, “Apuntes de la Catedra de Audioperceptiva ll”. Escuela de Artes, FFyH, UNC,
2007.

BUKOFZER, Manfred, La musica en la época barroca, Madrid: Alianza Musica, 1986.

GROUT, Donald Jay & PALISCA Claude V., “Historia de la Musica occidental”, Tomo 2, Madrid:
Alianza Editorial, 1993 (segunda reimpresion).

MINSBURG, Radul, “Estudio de Texturas Musicales” Coleccion Apuntes de clase editado por el
Departamento de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Lanus, [2008].

SAITTA, Carmelo, Creacion e iniciacion musical. Hacia un nuevo enfoque metodoldgico,

Buenos Aires: Ricordi Americana, 1978.

190



Z 5 s facultad o
musica UNC | Universidad
A de artes Nacional
de Cordoba

INTERPRETACION INSTRUMENTAL
(AUDICIONES)






Obras para las audiciones de ingresantes a la

carrera de Interpretacion Instrumental

Los siguientes programas han sido sugeridos por los profesores de cada especialidad para

esta prueba de nivel. Los incluimos aqui como ejemplos orientadores:
1. Programa para alumnos de piano
e 1 obra barroca (Invenciones a 2 voces, Invenciones a 3 voces, Preludio y Fuga de J.
S. Bach, por ejemplo)
e 1 movimiento de sonata clasica (excepto Op. 49 N° 2 de Beethoven)
e 1 Estudio de Czerny Op. 740, Moscheles o Moszkowsky.
e 1 obraromantica
e 1 obra del siglo XX.

2. Programa para alumnos de violin

Dos obras a eleccion de las que figuran a continuacion (preferentemente en estilos

contrastantes, por ejemplo: una barroca — una clasica; una clasica — una romantica; etc.):

En siguiente pagina.
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Autores

Obras

A. Alabiev —
H. Vieuxtemps

Variaciones “Ruisenor”

Concierto en La menor

J. S. Bach
Concierto en Mi Mayor (1° movimiento)
Concierto N° 1
Concierto N° 3

Ch. Beriot Concierto N° 7 (1° movimiento)
Concierto N° 9 (2° y 3° movimiento)
Variaciones en Re Menor

F. Veracini Sonata en Sol Menor

A. Vivaldi Sonatas Sol Mayor — Sol Menor
Concierto N° 20

G. B. Viotti Concierto N° 22
Concierto N° 23 (2° y 3° movimientos)

G. Haendel Sonatas N° 2, 3, 6

A. Dargomijskiy- o

Ch. Beriot Variaciones

D. Kabalevsky

Concierto (1° movimiento)

A. Corelli Sonata en Sol Menor
Concierto N° 19 (1° movimiento)
R. Kreutzer _ —
Concierto N° 13 (1° movimiento)
Concierto N° 1 en Si Mayor
W. A. Mozart : :
Concierto “Adelaida”
P. Rode Concierto N° 7
Concierto N° 2 (1° movimiento)
L. Spohr Concierto N° 9 (1° movimiento)

Concierto N° 11 (1° movimiento)
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Programa para los alumnos de viola

2 movimientos del Concierto en Sol Mayor de Telemann

2 estudios de Kreutzer (por ejemplo: n° 8, n° 3)

1 movimiento de una Suite de J. S. Bach (por ejemplo: Preludios de la Suites n° 1,
n° 2, n°3)

Programa para los alumnos de violoncello

1 movimiento de una Suite de J. S. Bach.

2 movimientos (lento y allegro) de una Sonata de Vivaldi o Boccherini.
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