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Advertencias previas

1.2 Dubois, en la pagina 240 de su Tratado de Ar-
monia, incluye esta advertencia, que nosotros creemos
deberia figurar en la primera pagina de todos:

« Ha de saber el discipulo que lo que hemos
presentado como rteglas, en el transcurso de este
libro, son unicamente el resultado de numerosas
y repetidas observaciones hechas sobre las obras
de los mds grandes maestros, universalmente admi-
rados, que nos precedieron. Estas reglas debe-
rian, en realidad, ser denominadas consejos, reco-
mendaciones, dado que en Arte no hay propia-
mente reglas ».

2.2 Existe una concepcién arménica que podria
denominarse tradicional, puesto que sus reglas y siste-
mas descansan sobre la base de la herencia que nos
legaron los contrapuntistas medievales. El reinado de
esta concepciéon armonica hd sido largo y fecundo y
dentro de ella se han desenvuelto, con mayores o meno-
res discrepancias de criterio, los tratados de Armonia,
durante mucho tiempo. Mas la aparicion de nuevas
escuelas, estéticas, tendencias, etc., en franca contradic-
cion con muchos de los postulados fundamentales de la
concepcion tradicional, ha puesto sobre el tapete las
siguientes preguntas: jHa caducado ya la concepcién
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tradicional? ;jDeben subsistir los métodos y sistemas de
ensefianza basados en tal concepcion, o han de ceder el
lugar a'otros completamente nuevos? Las respuestas son
para todos los gustos, desde las extremistas absolutas,
en sentido conservador y en sentido revolucionario,
hasta el criterio ecléctico que sostiene la conveniencia
de una cducacion escolastica dentro de la concepcion
armonica tradicional, completada con un posterior estu-
dio de todas las tendencias y procedimientos al margen
de ella. Al amparo de este eclecticismo nos desenvolve-
remos nosotros.

3.2 Si algin alumno tiene la creencia de que un
tratado de Armonia es un cédigo de lo musicalmente
bueno o malo, debe abandonarla por completo. Un tra-
tado de Armonia no es mas que la expresiéon de las
ideas que sobre la Armonia en si, 0 sobre la manera
de ensenarla, tiene un autor. Hay, pues, que estar pre-
venido respecto a diversidad de opiniones y orientacio-
nes, de detalle o de fondo, e igualmente saber que exis-
ten un extraordinario numero de nomenclaturas, con
términos distintos para expresar una misma cosa y (lo
que es mas lamentable) cosas distintas expresadas, a
veces, con un mismo término. En donde un tratado diga
«esto se denomina asi », sustituyase, mentalmente, por
«esto lo llama asi el autor del tratado », pues en otro qui-
24 se encontrara lo mismo con diferente denominacion.

4.2 El que nos sujctemos aqui a la concepcion ar-
monica tradicional no representa rutinarismo ni alista-
miento en ninguna tendencia escolastica. No hay nada
nuevo, personal ni original en esta obra; pero en cada
malteria, en cada disciplina, hemos conservado nuestra
libertad de accion para ir del brazo de quien nos ha
parecido mejor orientado, tedrica o pedagogicamente.
Deliberadamente hemos huido de discusiones teéricas,
doctrinarismos, nomenclaturas personales, etc. Ante un
vocablo unanimemente aceptado lo aceptamos también
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— nos guste mas o menos — ; pero, ante dos, elegimos el
que nos parece mejor, aunque procuramos dar conoci-
miento de ambos. Deseamos estar, en lo posible, limpios
del pecado de contribuir a tanto confusionismo como
en todo esto existe. Huimos, asimismo, de las afirmacio-
nes rotundas — « esto es bueno », «esto es malo », «esto
esta prohibido », «eslo estd permitido »—, tan frecuentes
en muchos tratados y que tanto contribuyen a desorien-
tar al alumno, que no sabe qué pensar cuando ve alguna
de aquellas cosas « malas » escritas en obras de autores
de solvencia, y si alguna afirmacion asi se nos ha des-
lizado, sepa ya desde ahora el discipulo que fodo cuanto
le prohibimos o le ordenamos, es {eniendo por mira prin-
cipal un fin diddctico, por lo cual no debera extranarle
que algo que se le proliiba en un momento de los estudios,
se le autorice mas adelante, o viceversa.

5.2 Se ha escrito mucho en pro de métodos nuevos
de ensenanza. Se ha acusado con frecuencia a los tra-
tados de Armonia escolasticos de representantes de lo
caduco, lo apolillado, legisladores de reglas que ningin
compositor de altura tiene para nada en cuenta y que
imbuyen al alumno de falsos prejuicios, los cuales le
privan, luego, de una vision personal. No negaremos
que puede suceder esto ultimo si se presentan las reglas
como dogmas absolutos y no se cuida de orientar debi-
damente al discipulo, ni tampoco que pueda aparecer
el sistema nuevo que aventaje al antiguo y que, hasta
hoy, no ha aparecido o no ha merecido el crédito sufi-
ciente para desterrar a éste. Sin embargo, la ensenanza
con disciplinas pertenecientes a la concepcion armonica
tradicional tiene sus valedores entre muchos de los pro-
pios compositores mas libres e independientes. Véanse
unas muestras (1) :

(1) Inutil hacer hincapié respecto a la filiacién avanza-
disima de los tres compositores contemporaneos de los cuales son
los textos que siguen.
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Dice Koechlin, en el prélogo de su Trafado de Ar-
monia :

«Las reglas de la Armonia no son dogmas
infalibles. En una materia asi no hay dogmas.
El numero de licencias es infinito y las excepcio-
nes que confirman las reglas son tan numerosas
que llega uno a prequniarse si, realmente, tales
reglas existen. Por lo menos, veamos en ellas una
convencién siempre util en la escuela : la de la
«regla de juego », entrenamiento al cual deben so-
melerse la pluma y el estilo del discipulo. Todas las
prohibiciones derivadas de las reglas constituyen
obstaculos que hay que saber salvar con gracia, y
que dan al estilo flexibilidad y variedad. Insistimos
desde ahora sobre este punto : si las reglas de la
Armonia le parecen a usted con frecuencia vio-
ladas (lo cual es exacto) por muchas obras maestras,
considérelas provechosas, por no decir indispensa-
bles, para el alumno que quiere trabajar seria-
mente. Transgredirlas desde el principio de los
estudios conduciria a monétonos movimientos pa-
ralelos. La completa libertad que uno se atribuiria
solo podria ser empleada inhdbilmente. Este es un
hecho experimentado que no puede ser rebatido ».

Schonberg, en su Harmonielehre, prohibe al alumno
las sucesiones de quintas, y, al hacerlo, anade:

« El alumno no compone, sino que. estudia para
adquirir la autoridad de todos los recursos de la
técnica y, por ello, debe guardarse de todo cuanto
pueda hacerle dudar ».

Setaccioli, en sus Notlas y apuntes al fratado de C. de
Sanctis, comenta las palabras de Schonberg que acaba-
mos de transcribir, y dice:

«¢No es significativa tanta ortodoxia en un
compositor de vanguardia? Ello obedece a que éste
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sabe muy bien que se trala de los principios funda-
mentales que el discipulo no debe ignorar ni des-
cuidar. Y el didadctico, convencido del aserto, se
impone al composilor y dicta reglas que expone con
meliculosa precision. Conviene, pues, persuadirse
de que el mejor medio para librarse de las reglas es
siempre el de poseer su completo dominio en las
mds variadas aplicaciones ».

6.2 Fsta no es una obra de las denominadas « de
consulta », ni tampoco dedicada a los autodidactos. Esta
escrita para alumnos, y su plan, distribucion de materias
y metodizacion es conforme al programa de « Armonia
y Melodia acompanada » del CONSERVATORIO SUPERIOR
DE BARCELONA, aprobado por la Direccion General
de Bellas Artes. No figuran aqui trabajos practicos,
porque, por diversas razones, nos parecen preferibles
en cuadernos independientes (1). La ejemplificacion la
presentamos con ejemplos originales hasta el momento
en que consideramos al alumno plenamente capacitado
para comprender los entresacados de obras de los maes-
tros. Sabemos muy bien el extraordinario valor educa-
tivo de éstos, muy superior al de aquéllos ; pero cono-
cemos también, por experiencia, la inutilidad de pre-
sentar ejemplos que por su estructura, tonalidad, exten-
sion u otra causa no pueden ser facilmente comprendidos
por los alumnos, cosa que sucede con gran frecuencia
si se le dan prematuramente los pertenecientes a com-
posiciones. Pero, claro est4, tales ejemplos .seran los
unicos que ilustraran todo cuanto se refiera a tendencias
al margen de la concepcion clasica de la Armonia. Y
cuando llegue, serd necesario que las obras, ademas de
vistas y analizadas, sean oidas, para lo cual las disco-
tecas son un elemento casi imprescindible.

7.2 No tratamos del denominado Sistema o Escala
de quintas, dado que del mismo ya se ocupan muchos

(1) Publicados por Ed. Boileau (Provenza, 285, Barcelona).
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libros de Teoria de la Musica, entre ellos los de texto
en el antes aludido CONSERVATORIO SUPERIOR DE BAR-
CELONA. Y, ademas, conformandonos con el criterio
mas generalizado entre los tratadistas de Armonia — en
atencion a los lectores que pueden desconocer dicho
Sistema o Escala de quintas —, en ningun caso supedi-
tamos nuestras explicaciones a su previo conocimiento,
aun cuando le dedicamos algunas alusiones, destinadas
a los que lo dominan.

8.2 Hemos creido indispensable dar conocimiento
al alumno, desde el primer momento, de cuanto resulta
oportuno respecto a las discrepancias entre los teoricos
y a las tendencias que han rebasado o abandonado com-
pletamente toda relacion con la concepcion armonica
tradicional. De ahi muchas de las notas del texto y el
APENDICE.



I. Intervalos y tonalidad

Intervalos

§ 1. Para expresar la dimension de los intervalos,
los antiguos se servian de un complejo sistema de nom-
bres, que ha sido sustituido por el actual, o sea, por una
cifra que expresa el numero del intervalo y por un califi-
cativo que expresa el nimero de tonos y semitonos que
el intervalo contiene. Los calificativos son los de mayor y
menor, para unos intervalos ; el de juslo, para otros; el de
aumentado, para todo intervalo un semitono mas grande
que uno mayor o que uno justo, y el de disminuido, para
aquel un semitono mas pequeno que uno menor o que
uno justo (1).

§ 2. Todos los teéricos han estado de acuerdo en
aplicar el calificativo de justo al intervalo de 8.2 que se
forma al repetir un mismo sonido a la 8.2 superior o a
la inferior, y en aplicar los de mayor y menor a los inter-
valos de 2.2, 3.2, 6.2 y 7.2, segun sean de la dimension
mas grande o de la mds pcquenia de los intervalos que
se forman con las notas de la escala natural. Pero no lo
han estado en lo que se refiere a los intervalos de 4.2
y de 5.2, los cuales clasifican unos tedricos en la casilla
de los justos, otros en el grupo de los mayores y menores
y otros los denominan con nombres que se apartan del

(1) Suponemos al alumno enterado y ya practico, por sus
estudios de Solfeo v Teoria, en lo que atafe a intervalos ; pero
explicamos aqui todo lo referente a los calificativos de dimension
para aclarar lo de las 4.2% y 5.3, Para toda otra cuestion sobre

la materia nos remitimos a nuestro Tratado de Teoria de la Miisica
(Ed. Labor, S. A.).

2. ZAMAcCOIS : Armonia. 416-417.
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sistema antedicho. De ello resultan las denominaciones
siguientes :

LLa 2.2 de 3 tono es denominada menor

ILa 2.2 de 1 » » » mayor

La 3.2 de 1} tonos » » menor

La 3.3 de 2 » » » mayor
justa

La 42 de 2§ » » » ﬁ perfecta (2)

L menor

aumentada

La 4.2 de 3 » » » tritono (2)
mayor
disminuida

ILLa 5.2 de 3 » (1) » » ﬁ[ falsa (2)

L menor

justa

La b5a de 3% » » » perfecta (2)
mayor

La 6.2 de 4 » (1) » » menor

LLa 62 de 43 » » » mayor

La 7.2 de 5 » (1) » » menor

LLa72 deb} » » » mayor

La 8.2 de 6 » (1) » » justa

OBSERVACION : No nos interesa aquf entrar en la discusién
tedrica (sin trascendencia en la practica armoénica) referente a
esta materia. Nos interesa tinicamente que el alumno nos en-
tienda cuando le citemos un intervalo. Y como que la experiencia
nos ha ensefiado cuanto se confunde el alumno que estudié con
un sistema cuando se le cita el intervalo con otra denominacién,
y, por otra parte, todos los sistemas citados estan extendidos y

(1) Uno de estos tonos estd constituido por dos semitonos
diaténicos, los cuales hemos sumado, como se hace en el sistema
de afinacion denominado femperamento igual o sistema temperado.

(2) La denominacion de « falsa » es tomada del sistema anti-
guo. La de « perfecta » es tomada de la clasificacién en consonan-
cias y disonancias (véase el capitulo siguiente). La de «tritono»
es también de la terminologia antigua, pero perdura en la de la
Armonfa, como puede verse en el § 85.
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tienen por valedores tratados excelentes, nos inclinamos a poner,
cada vez que se trate de una 4.2 6 de una 5.#, los tres calificalivos.
Tache el alumno los.dos que le estorben y quédese con el que
haya aprendido en sus estudios de Solfeo y Teorfa, con lo cual
todo quedari, para él, claro y normal.

§ 3. Los intervalos son:

a) Armonicos, cuando sus dos notas suenan simul-
taneamente. Se leen siempre de abajo arriba.

b) Melodicos, cuando sus dos notas suenan sucesi-
vamente. Resultan ascendentes o descendentes, segin
la segunda nota sea, respectivamente, mas aguda o mas
grave que la primera.

¢) Conjuntos, cuando se trata de dos grados inme-
diatos (intervalo de 2.2) que no estan separados por
mas de un tono (1).

d) Disjuntos, cuando la separacion es mis gran-
de (1).

§4. En la Armonia siempre se citan los intervalos
armoénicos por el niimero mds pequerio que los representa.
Asi, cuando se dice una 5.2, una 7.2, etc., se entienden
dichos intervalos o cualquiera de sus ampliaciones ; cuan-
do se dice una 9.2, una 11.2, etc., se entienden dichas
distancias como minimo, pero no como mdximo, por lo
cual no debera escribirse una 2.2 en el caso de la 9.2,
ni una 4.2 en el de la 11.3, pero si podran escribirse las
ampliaciones respectivas de tales intervalos.

§5. En la Armonia se considera invertido un inter-
valo armoénico en cuanto el sonido mas agudo se con-
vierte en el mas grave, sea el que sea el nimero de
octavas que las notas resulten subidas o bajadas.

(1) Lo mismo pueden ser conjuntos y disjuntos los intervalos
armoénicos que los meléodicos.
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Cousonancias, semieonsonancias y disonancias

§ 6. Pedrell da la siguiente explicacion de conso-
nancias y disonancias, que exprime la concepcion clasica
de las mismas (1) :

« La consonancia es una combinacion de reposo
que podemos llamar estdtica, y la disonancia, una
combinacién de movimiento o dindmica. La diso-
nancia es una voz mantenida como con violencia
fuera dela armontia. El oido desea que la disonancia
se resuelva (2), esto es, que se mueva, para que
vuelva a su centro, que es la armonia ».

§ 7. Determinados intervalos armoénicos tienen un
caracter especial, anfibio, que aconseja no incluirlo
ni en el grupo de las consonancias ni en el de las diso-
nancias. Y constituyen el de las semiconsonancias, con-
sonancias atractivas, intervalos neutros o mixtos.

§8. Las consonancias pueden ser subdivididas en
perfectas o invariables, e imperfectas o variables. Perfectas
son las que a la menor modificaciéon dejan de ser conso-
nancias ; imperfectas, las demas.

§9. Las disonancias también pueden subdividirse
en fisicas, absolutas o diaténicas,y condicionales, aparen-
tes, artificiales o cromdticas. El grupo primero lo forman
aquellos intervalos armonicos que, con una u otra nota-
cion, resultan siempre disonantes ; el segundo grupo, los
que no se hallan en tales condiciones.

§10. A los efectos de todo lo expuesto, se conside-
rara cada grupo asi constituido :

(1) Esta es la unica concepcién que ahora nos interesa, la
cual, ademas, reporta utilidad a los efectos de la resolucion de
los acordes. .

(2) La teoria moderna reclama un trato mucho més amplio
para las denominadas disonancias, y las hace intervenir en com-
binaciones de reposo o bien las deja sin resolucién.
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Consonancias perfectas : La 8.2 justa (o su reduccion,

justa justa
el unisono), la 4.2 < perfecta y la 5.2 { perfecta
menor L mayor

Consonancias imperfectas : La 3.2 y la 6.2 mayores
y -menores.

Semiconsonancias :
( aumentada ( disminuida
La 4.2 < tritono +y la 5.2 < falsa
[ mayor J L menor

Disonancias absolutas : La 2.2 y la 7.2 mayores
y menores, y todos sus enarmonicos.

Disonancias condicionales : Los intervalos aumenta-
dos y disminuidos que resultan enarmonicos de un in-
tervalo consonante (1).

Tonalidad

§ 11. Nuestro sistema musical funciona con doce
unicos sonidos (2), los cuales, debidamente ordenados,
constituyen una sucesion de semitonos corrientemente
denominada escala cromdtica y también escala dodecdfona
o duodécuple.

§ 12. Cuando los doce sonidos citados constituyen
conjuntamente una organizacién, un sistema, la nota
que entre ellos desempena la funciéon de eje, centro
0 jefe, toma el nombre de tonica, y el todo, el de tonalidad.

§ 13. Cualquiera de los doce sonidos puede desem-
penar la funcién de ténica. Bastara que, en el mecanis-
mo del sistema, se manifieste como tal, haciendo sentir
su soberania, y que las deméas notas, en su funciona-

(1) Véase la nota A del Apéndice, pag. 216.

(2) La Armonia no especula con la pretendida diferencia de
sonido entre el semitono cromatico y el diaténico, y no tiene
Para nada en cuenta la existencia de la croma o coma.
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miento respectivo, cooperen debidamente a ello. Cuando
un sonido cesa en su funciéon de tonica, pasa la misma
a ser desempefiada por otro, con el consiguiente cam-
bio de funciones de todos los demas sonidos, y tiene
lugar un cambio de fonalidad (1).

§14. Los doce unicos sonidos a que nos hemos
estado refiriendo tienen, por razon de nuestro sistema de
ortografia musical, diversas notaciones : un mismo so-
nido puede ser escrito en mas de una forma (2). Verbi-
gracia : do, re doble bemol y si sostenido. Dos notaciones
distintas de un mismo sonido constituyen la enarmonia
o equisonancia. Las tres notas antes citadas son, pues,
enarmonicas o equisonantes.

§ 15. Nuestro sistema tonal admite dos modalida-
des para una misma tonalidad : la modalidad (0o modo)
mayor y la modalidad menor (3). La modalidad representa
el sexo de la tonalidad. En esencia, define categorica-
mente la modalidad el acorde triada (4) que se edifica
sobre la tonica de la tonalidad : cuando éste es perfecto
mayor es mayor la modalidad, y cuando es perfecto
menor es menor la modalidad. Existen otros elementos
modales a tener en cuenta; pero los mismos no tienen

(1) La tonalidad puede equipararse a cualquier estado, en-
tidad, empresa, tribu, etc. La funcion de jefe la caracterizan,
tanto como los actos que, en virtud de sus poderes, realiza el
propio jefe, los que realizan las demas personas de la organizacion
— subditos, subordinados, socios, etc. — contribuyendo con ma-
yor o menor eficacia a poner en evidencia aquella jefatura. La
sustitucion de un jefe por otro no supone aumento, disminucion
ni cambio de personas en el total de la organizacion. Supone,
unicamente, cambio en las funciones de las mismas. (Véase la
nota B del Apéndice, pag. 217).

(2) Contra ello se han pronunciado y se pronuncian bastantes
tedricos, los cuales propugnan nuevos sistemas a base de una
sola notacion para cada sonido. Hasta aqui ninguno ha conseguido
éxito, pese a los muchos inconvenientes del sistema actual.

(3) Véase la nota C del Apéndice, pag. 218.

(4) Véase el § 35.
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categoria esencial, a los efectos de definir taxativamente
la modalidad, considerando la tonalidad en toda la
amplitud de la concepciéon moderna.

§ 16. Los tedricos han establecido una subdivision
en las notas constitutivas de la tonalidad : notas diafs-
nicas y notas cromdticas (1).

§ 17. Las notas diafénicas son siete y corresponden
a los siete nombres de notas en uso (do, re, mi, fa, sol,
la y si), con arreglo al sonido que les corresponde segiin
la armadura de la clave (2). Asi las siete notas diaténicas
son naturales en Do mayor; en cambio, en Si bemol
mayor, seran bemolizadas el si y el mi, y naturales las
demass, etc.

§ 18. Las notas cromdticas son diez, a los efectos de
la escritura, pero unicamente cinco, en cuanto a sonidos
distintos. Ello es debido a que cada sonido cromdtico
admite una doble notacion (cosa que no ocurre con los
diatonicos) y, claro esti, se convierten en diez notas,
cinco enarmonicas de las otras cinco. Los sonidos cro-
maticos se obtienen interponiendo la distancia de semi-
tono entre las notas diatonicas que estan separadas
entre si (teniendo en cuenta la ordenacién por ‘escala)
por una distancia de tono. Segun se escriba el sonido
cromatico con el nombre de nota de la diatonica anterior
o el de la posterior en la escala, se obtendra una u otra
de las notaciones indicadas.

§19. Los doce sonidos de la musica se convierten,
pues, por las razones de ortografia expresadas, en dieci-
siete notas en cada tonalidad : las siete diatonicas y las
diez cromaticas (cinco enarmonicas de las otras cinco).

(1) Division cldsica rechazada por algunos tedricos modernos.
(2) Suponemos al alumno con los conocimientos de la Tona-
lidad corrientes en los estudios del Solfeo.
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Las siete notas diaténicas representan los siete grados
naturales (1) de la tonalidad, el primero de los cuales
es la tonica. Las notas cromaticas representan grados
desdoblados, alterados, que pueden ser elevados o altera-
dos en mds, y rebajados o alterados en menos. He aqui
el sistema completo de la tonalidad de Do, con la nota-
cion correspondiente a la modalidad mayor :

Notas crométicas. (La 1% por alteracién en mds y la 28 por
alteracién en menos)

R’ K v

Grados (3 1, 1<, 11> 11,11 1II5IILIVIVSVY V,VE VI% VINIT VII% VI,

{ 4 44 4 _4 }

Notas diatdnicas
\ Ordenacién por notas sucesivas

Notas diaténicas Cromaticas por altera-

¢ién ¢n menos cion en mds

4

Cromaticas por allers- ‘

X ©
€ v o1, Vi T VI IV, 1LV, TRVLIYIL IVS 15 V< 1S VIS

Ordenacion por 5 /

§ 0. La tonalidad diaténica, esto es: la tonalidad
reducida a los solos elementos que proporcionan los
grados diatonicos, representa la concepcion mas pura,
los limites mas estrechos de desenvolvimiento tonal.
En cambio, la tonalidad cromadtica, esto es : la tonalidad
integrada por todos los elementos, diatonicos y croma-
ticos, del sistema, representa la concepciéon mas amplia
que cabe alcanzar para dicho desenvolvimiento.

(1) Al decir grado natural queremos indicar el que esta de
acuerdo con la armadura de la tonalidad. .

(2) Convencionalmente expresaremos, a veces, por el signo >
el grado rebajado y por el < el grado elevado.
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§ 21. Nuestro sistema tonal ha adoptado como gra-
dos basicos de su mecanismo y funcionamiento armo-
nico, para el modo mayor, los correspondientes a las
siete notas diaténicas. Mas para el modo menor ha sus-
tituido el VII.° grado natural por el elevado, por razdon
de que éste proporciona la nota sensible, elemento con-
siderado tan indispensable en el modo menor como en
el mayor (1). Las escalas resultantes de la ordenacion
sucesiva de estos grados (escalas que distinguiremos
con la denominacion de bdsicas (2), puesto que forman
la base de su constitucién armonica) son :

Escala diatonica mayor (basica Escala menor arménica (basica

del modo) del modo) T
ﬁ - . W 3
§—M T—% =

= s 3
Tono de Do
(Igual, ambas escalas, en su direccién descendente)

§22. Las escalas anteriores son los unicos elementos
tonales que, por el momento, pondremos en juego. Asi,
pues, el alumno considerara la tonalidad reducida estricta-
mente a lo que se desprende de tales escalas (3).

§ 23. El intervalo que separa la ténica de cada uno
de los grados es, en las escalas basicas :

Del 1.° al 11.° .. Una 2.2 mayor en ambos modos.
Del I1.° al III.°.. Una 3.2 mayor, en el modo mayor, y
menor, en el modo menor (4).

(1) En esta razén se fundan muchos teéricos para interpretar
la sensible en el menor como nota diaténica, y desposeer de tal
condicion al VII.° grado natural.

(2) Esta denominacién no prejuzga nada en contra de los
nombres en uso para designar cada una de estas escalas, que
si para la mayor es solo el de escala mayor o diaténica, para la
menor son bastantes mas, pues, ademas del correntisimo de
menor armédnica, son empleados también los de normal moderna,
con sensible, con tres semilonos, artificial, etc.

(3) Lo cual no significa que sean las unicas existentes ni las
unicas de que trataremos. (Véanse § 296 y ss.).

(4) Obsérvese que las unicas notas distintas en las dos esca-
las corresponden a los grados IIl.oy V.o,
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justa

Del I.°al IV.°.. Una 4.a{perfecta} , en ambos modos.

menor

justa

Del 1.°al V.°... Una 5.a{i)esrfecta}, en ambos modos.
mayor

Del I.° al VI.°.. TUna 6.2 mayor, en el modo mayor,
y menor, en el modo me-
nor (1).

Del 1.° al VII.°. Una 7.2 mayor, en ambos modos.

§ 24. El intervalo que separa cada grado del si-
guiente es, en dichas escalas basicas :

En el modo mayor : Una distancia de semitono entre
los grados II1.°-IV.°, y VII.°-
VIIIL.°, y una distancia de tono
entre todos los demaés.

En el modo menor : Una distancia de semitono en-
tre los grados II.°-I1I1.°, V.°-VI.°
y VII.°-VIII.°, una distancia de
tono y medio entre los grados
VI.°-VII.° y una distancia de
tono entre todos los demas.

§ 5. Las escalas basicas contienen los siguientes
intervalos, que, en sucesion melédica, prohibimos en
el § 73.

aumentada

En el modo mayor : 4.2 < tritono } entre los gra-
mayor

dos IV.°-VIL.°, leidos en suce-
sion ascendente, y viceversa, en
la sucesiéon descendente.

(1) Véase nota 4 de la pagina anterior.
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aumentada

En el modo menor : 4.2 < tritono j entre los gra-
[ mayor

dos IV.°-VIIL.? y VI.°-11.°, leidos
en sucesion ascendente, y vice-
versa, en la sucesion descen-
dente.

2.2 qumeniada entre los grados
VI.°-VII.°, ascendiendo, y vice-
versa, descendiendo.

5.2 qumentada entre los grados
ITI.°-VII.°, ascendiendo, y vice-
versa, descendiendo.

§ 6. Las denominaciones con que distinguiremos
cada grado de la tonalidad, son:

Tonica ......... El I.er grado

Superténica ... .. El I1.° grado

Mediante . ...... El IIl.er grado

Subdominante ... Il IV.° grado

Dominante ...... El V.° grado

Superdominante.. Il VI.° grado

Subionica (1) .... EI VIIL.° grado

Sensible (2) ..... El mismo VII.° grado, cuando

esté a distancia de un semi-
tono del VIII.°.

(1) Muchos tedricos reservan esta denominacion para los
casos en que el VIL° grado esta a distancia de un tono del
VIIIL.°. Pero, en realidad, el VIL.° grado siempre es una subto-
nica, pues siempre ocupa el grado inferior a la ténica.

(2) Véase nota D del Apéndice, pag. 219.



II. Los acordes y sus particularidades

Armonia

§ 27. Este vocablo tiene en Musica diversas acep-
ciones. En la mas importante, la Armonia es la parte de
la tecnicologia musical que trata de todo lo referente a la
simultaneidad de los sonidos (1).

§ 28. La Armonia se desenvuelve sobre dos ele-
mentos, que son :

a) Los acordes, entidades sonoras a las cuales la
Armonia concede personalidad propia y que distingue
con nombres particulares, segun los intervalos armoéni-
cos con que estan constituidos. LLas notas constitutivas
de los acordes se denominan notas reales, notas integran-
tes y radicales armonicos (2).

b) Las nolas extrarias a los acordes [también deno-
minadas notas accidentales, notas de adorno, f[igura-
cion (3), etc.]|, las cuales, como su nombre indica, no per-
tenecen a los acordes, pero se admiten dentro de ellos,
en momentinea sustitucion de alguna de sus notas
reales (4).

(1) Cuando nos refiramos a esta acepcion, escribiremos la
palabra con mayuscula. El vocablo armonia se emplea también
como sindnimo de acorde (armonia de tonicd, de dominante, etc.)
y con el significado con que figura en la explicacion de Pedrell,
del § 6. (Véase nota £ del Apéndice, pag. 219).

(2) U otro término de igual sentido.

(3) Notas extranias es la denominacién mas generalizada,
aunque bastantes tedricos la combaten y alguno, como Schionberg,
se muestra, al hacerlo, mas o menos irdnico. Desde luego que
exfrania no significa, aqui, rara, sino ajena.

(4) Véase nota F del Apéndice, pag. 220).
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Constitucion de los acordes triadas o de tres sonidos (1)

§ 29. Se forman superponiendo dos intervalos de
3.2, 0, lo que es igual, una 3.2 y una 5.%, ambas con-
fadas desde la nota mds grave que sirve de base :

g intervalo de 33%' int, 5a

Esta nota que sirve de base se denomina fundamen-
tal. Las demas notas se denominan por el infervalo que
forman con la fundamental, y todas las notas conservan
su nombre sea cual sea la colocacion que se les dé. Los
acordes triadas constan, pues, de fundamental, tercera
y quinta.

A quinta __—v[undamental

> . ©
?ma 0-?; E eIy =Xy
~*fundamental ©—jquinta

§ 30. No es lo mismo la fundamental que el bajo de
un acorde. Aquélla es siempre la nota que hemos expli-
cado. Este es el sonido que, por libre voluntad de dis-
posicion, se coloca en la parte mas grave, y puede ser
cualquiera de las notas constitutivas del acorde. Hay,
pues, que distinguir entre la tercera o la quinta del
acorde (que es desde la fundamental) y la tercera o la
quinta del bajo.

r.)

&—H§ =

S o) o] o)
r— ©

El bajoes lafund. bajoes 1a 3*  El bajo es la 5°

§ 31. El estado de los acordes lo determina el bajo
o nota mas grave. La posicion la determina la nota
méas aguda.

(1) Denominados también primarios.
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§ 32. Cuando un acorde tiene la fundamental en el
bajo, esta en estado fundamental o directo. Cuado tiene la
tercera en dicha voz, estd en primera inversién. Cuando
tiene la quinta, esta en sequnda inversién. La colocacion
de las demas notas no influye en el estado del acorde.

o
A o —
1* 4 [ ® ] Ty [ & ]
- [ o] [ &) [ @ )
H © e o— ©
¢ =3 - ©
| Estado fundamental {i 1* inversidn. 11 2* inversion |

§ 33. Cuando un acorde tiene la fundamental en el
agudo, esta en primera posicién o posicion de 8.2, Cuando
tiene la tercera, esta en sequnda posicion o posicion de 3.2.
Cuando tiene la quinta, esta en tercera posicién o posi-
cion de 5.2,

38 posicion o
posicion de 54

23 posicién o

18 posicion o -
posicién de 32

posicion de 82

Q e
[ ) XY, r
[ &} [ o 1 E o~ | i £ [ & ]
- - —& - - —
— ©
T

+ §34. Un acorde en estado fundamental consta, a
partir del bajo, de una tercera y de una quinta. Un
acorde en primera inversion consta, a partir del bajo,
de una tercera y de una sexta, y en segunda inver-
sion de una cuarta y de una sexta.

| Estado fundamental ] 1% inversion I | 22 inversién ‘

5% >3; ‘3:
Clasificacion de los acordes triadas

» §35. Se clasifican cuatro acordes triadas que
son (1):

(1) Algunos tratadistas denominan estos acordes por especies,
tal como es costumbre en los de cuatro sonidos. El perfecto mayor
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El perfecto mayor, que consta de una 3.* mayor y de

J perfecta .
una 5.2 ] justa j, como el que sigue (1):
mayor

i

El perfecto menor, que consta de una 3.* menor y de
( perfecta

una h.» < justa }, como el que sigue:
L mayor

i

_ [ falsa 1
El de 5% { disminuida ¥, que consta de una 3.& me-
. menor J
_ rfalsa B .
nor y de una 5.2 1disminufda r, como el que sigue :
menor J

1l

El de 5.2 aumentada, que consta de una 3.» mayor
y de una 5.2 aumentada, como el que sigue :

il

es el de 1.8 especie; el perfecto menor, el de 2.2 especie; el de

( disminuida
5.8 ¢ falsa es el de 3.2 especie. El de 5.» aumentada
) 14
menor

lo excluyen unos de las especies y otros le asignan la 4.2, lo cual
tiene el inconveniente de que la misma no corresponde con la
del acorde de 7.».

(1) Los intervalos que hemos citado se cuentan desde la
fundamental del acorde.
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disminuida

Los acordes de 5.2 < falsa r y de 5.2 aumentada
menor J

reciben la denominacién por su quinta. Los perfecto
mayor y menor, porque su quinta es en ambos una con-
sonancia perfecta, mientras su tercera es, respectiva-
mente, mayor o menor.

»§36. En la escala mayor se forman los siguientes
acordes :

Perfecto mayor: sobre los grados 1.°, IV.° y V.°
Perfecto menor : sobre los grados II.°, IIL.° y VL.°

( disminuida ]? .
De 5.2 4 falsa : sobre la sensible.
menor
De 5.2 gqumentada: ninguno.
. < T .5
s S 5 s 3 c é_g =}
A o a a a a a 3
S —8 8 & =5 8
g & ¢
i 1 111 v \Y VI Vil
Escala de
Do mayor

*8§37. En la escala menor arménica se forman los
acordes :

Perfecto mayor: sobre los grados V.° y VIL.°

Perfecto menor : sobre los grados 1.° y IV.°
( disminuida

De 5.24 falsa }: sobre los grados II.° y VIL.°

{ menor
De 5.2 aumentada : sobre el IIL.er grado.

- 3 «
= P L>] S 8
. ° = =] I — - <
o < = [ c o o g e
e ES: g s > » =22
Z BEE ] @ < S5 E
=3 — - = E
= e < = ol e G
. - . ]
= & 3 [ [ a 0
Escala
armonica »
de do menor

1 11 It v v VI VII
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§ 38. Los acordes basados sobre la sensible (1) forman
la familia especial de los derivados (2). La sensible es
solo la fundamental aparente.

El cifrado de los acordes

+§39. El cifrado es un medio convencional de ex-
presar, por medio de cifras arabes, los acordes. Existe
un sistema tradicional de cifrado (data aproximada-
mente del ano 1600), que sigue subsistiendo, aunque
con ligeras variantes, debidas al influjo del tiempo y de
las escuelas. También existen otros sistemas de cifrado,
los cuales, sin embargo, no han conseguido generali-
zarse (3).

- §40. Determinadas escuelas destinan a cada estado
de los acordes de igual nimero de sonidos un solo ci-
frado, sea cual sea el acorde. Es el cifrado denominado
comiin, uniforme o general. Otras escuelas emplean tam-
bién este cifrado uniforme, pero distinguen algunos acor-

(1) Es costumbre muy generalizada denominarlos « acordes
de sensible ». Véase el § 276.

(2) Algunos tedricos no aceptan la teoria de los acordes deri-
vados. RICHTER, V. gr., la combate en su Tratado de Armonia.

(3) Mientras el sistema tradicional toma por base el bajo,
varios de los otros sistemas de cifrados no lo hacen asi. RIEMANN
y BAs se sirven, en sus tratados de Armonia, de cifrados que
requieren el estudio en sus propias obras. MAx REGER, en su
Contribucion al estudio de las modulaciones, indica, por medio de
rayitas horizontales colocadas debajo de una cifra romana que
expresa la fundamental del acorde, las inversiones respectivas
(V = acorde de dominante, directo ; V = acorde de dominante,

1.® inversién ; V = {dem en 2.® inversién). Scuorz (Compendio
de Armonifa) se sirve también de las cifras romanas, pero expresa
las inversiones con las cifras que hemos expuesto en el texto,
colocadas a la derecha de la cifra (V = acorde de dominante,
. 6 . .. . .
directo ; V= = 1.# inversién del mismo acorde, y Vg =2.® inver-
sién), Las cifras romanas son muy corrientes, en los tratados
de Armonfa, unas veces para expresar el grado de la escala que

representa la nota escrita, y otras veces para gxpresar la funda-
mental del acorde al cual corresponde Ia nota escrit..

3. ZaMAacois: Armonia. 416-117.
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des, por sus particulares caracteristicas, con un cifrado
especial o exclusivo. Nosotros nos sujetarmos a este
ultimo criterio, que es el mas generalizado en nuestro
pais.

-§41. El cifrado expresa siempre intervalos, los cua-
les se cuentan, en todos los casos, a partir del bajo. Las
cifras se colocan encima o debajo de la nota del bajo (1).
Algunas veces las cifras indican la totalidad de los inter-
valos ; pero casi siempre, por ser el cifrado una abrevia-
cion, indican el o los intervalos mas caracteristicos.

+ § 42. Nos serviremos de los siguientes cifrados, en
los acordes triadas (2) :

Estado fundamental : La cifra 6 (3) 6 el bajo sin cifra
alguna.
1.2 inversién : La cifra 6 (6 ).
2. inversion : Las cifras §.
-§ 43. Cuando alguna nota tiene una alteracion que
no esta en la armadura, se pone la alteracion delante
de la cifra que expresa el intervalo de la nota :

3 1
=z © P i
4
g5 1
(El # es para (El bemol es
el fa) para el la)

(1) Nosotros las colocaremos debajo para poder poner tam-
bién la parte del tenor en el mismo pentagrama que el bajo.

(2) Incluimos aquf fodos los cifrados de los acordes triadas,
para la mejor unidad de la materia. Pero el alumno no debe
estudiarlos mas que a medida que vaya hecesitandolos, segun
el desarrollo normal del Curso.

(3) Antiguamente algunos tedricos cifraban con 5 el acorde
perfecto mayor y con 3 el perfecto menor. Hoy casi todo el
mundo lo hace como explicamos en el texto, reservando el 3 para
cuando se quiere determinar la posiciéon de 3.* del acorde.
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+§44. Dado que no es costumbre cifrar la 3.2 del
bajo, cuando es ésta la nota alterada se pone la altera-
cion sin cifra ninquna detrds. Pero puede ponerse, si se
desea, el 3 correspondiente :

22—

1.
Z 194 & ]

b5
# b

E

equivale, respectivamente, a:

ﬁ-l— [—ea—]
5 3 6

# #

§ 45. Los cifrados § y 3, asi como las repeticiones
de cifras, se emplean cuando desea expresarse la posicion
del acorde. En consecuencia :

a) b) c)
_;* XY = —
8
3 2
2

equivale, respectivamente, a decir :

a) Poéngase la 8.2
en la voz su-
perior.

b) Pongase la 3.2
en la voz su-
perior.

¢) Dupliquese la 3.2 ¥
coloquese en el Sop.
y el Ten. (§ 54).

§ 46. El acorde de 5.® de sensible (o sea, el acorde
 disminuida

de 5.2 < falsa }, colocado sobre la sensible), lo ex-
menor

presaremos con el cifrado especial siguiente (1) :

(1) En los cifrados especiales no se seilalan las alteraciones,
puesto que ya el cifrado expresa la clase del acorde.
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Estado fundamental : § (I.a rayita que atraviesa la ci-
fra indica la condicién de la 5.2 del acorde).

1 inversién : +° |r (La cruz expresa que la nota co-
94 ., 6 rrespondiente a la cifra de la
-omversion ;4 cruz es la sensible del tono).

+§47. El estado fundamental del acorde de
disminufda

5.2 < falsa }, aun cuando no esté sobre la sensi-
menor

ble, lo expresaremos siempre con el 5. La 1.2 y 2.2 in-
version, en cambio, con el cifrado comun de los demas
acordes triadas (1).

. §48. Una corta raya a continuacion de un cifrado
indica que el acorde correspondiente al cifrado debe
prolongarse hasta el término de la rayita.

indica que el acorde atacado so-

Fa—F—71 bre el do (do-mi-sol) debe conti-

)

5 —— nuar subsistiendo, pese al cambio
de nota del bajo.

indica que el acorde del & debe

Y durar mas que el del 5 que le

s sigéle, 0 sea: tres tiempos para
el , y uno para el 4.

Cuando el cifrado consta de mas de una cifra y la
rayita so6lo indica la prolongacion de alguna, entonces es
unicamente la nota que, en el punto de origen, corres-
ponde a la cifra prolongada la que debe mantenerse :

(1) La cruz delante de las cifras no debe usarse si la nota
correspondiente no es precisamente la sensible.
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Y/ I N

" o ) [ ® ) L&) <y
@ © — © 2 — o
D) ©

TN T AT ——

- - - b - -
oy —ry o) o) © (0]
Z <y AS———

6

.g 3 3 4 3 3

El cifrado anterior expresa exactamente lo mismo
que el siguiente :

}n Y T
6 6 6
6 4

9
D

La unica diferencia consiste en que el primero indica
concretamente la realizacién y el segundo la deja al
arbitrio del armonista.

§49. Cuando un cifrado estd sobre una pausu, ex-
presa que el acorde debe atacarse en el lugar en que el
bajo tiene pausa, pero con las nolas correspondientes a la
nola que sique a la pausa. Cuando el cifrado es un cero,
indica que no hay que hacer acorde alguno sobre la
nota o notas a las que corresponde el cero. Lo mismo
cuando figura la expresion italiana fasto solo, muy usada
antiguamente, y que significa bajo solo.

F—= —

5




III. Realizacion armoénica a 4 partes

Yoces o partes armonicas

-§50. Cada una de las notas que figuran escritas
para ser ejecutadas simultaneamente, representan una
parte armonica o voz, lo mismo si las notas son todas dis-
tintas que si las hay repetidas. El vocablo voz es cos-
tumbre emplearlo aun cuando no se trate de partes’
armonicas vocales, sino instrumentales.

§ 61. Hay que distinguir entre partes armoénicas
reales y las de redoblamiento (1). Son reales las que
tienen para si una melodia propia, y de redoblamiento,
las que se limitan a reproducir, al unisono, a la 8.2, o
a otra ampliacion del unisono, la melodia de otra voz:

4 partes reales

4 partes reales y una 3 partes reales y una
de redoblamiento de redoblamiento
Ky il . i : i 1 i 1

1 14 1 : - |
& v & & 7 ©
41 %:_'_.LP! T

©
T f 1
Iﬁzdoblada la voz superior" Redoblada la voz inferior‘

-§52. Mientras no indiquemos expresamente lo con-
trario, todo cuanto expliquemos en este libro se refiere
a la escritura para 4 partes reales.

(1) Nos servimos de este vocablo a falta de otro mas vulga-
rizado entre nosotros.
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-8 583. «En los estudios de Armonia se escribe gene-
ralmente para las voces humanas. Se podria escribir
igualmente para instrumentos o para piano, pero la
experiencia ha demostrado que el obligar al alumno
a encerrarse en los limites vocales le es muy util».
(Dubois : Tratado de Armonia).

§ 54. Las 4 voces empleadas son las que constitu-
yen el Coro mixto : dos voces femeninas, Soprano o Tiple
y Contralto, y dos masculinas, Tenor y Bajo. Escribire-
mos estas voces asi :

A | > S0prano
M 1

/1

[ Contralto
| _——»Tenor

' TTBajo

§ 55 (1). La escritura se mantendra dentro de los
limites prudenciales de extensiéon de las citadas voces,
teniendo en cuenta que las personas que habitualmente
constituyen un coro mixto no son solistas de 6pera o de
concierto. Escribanse las voces, todo lo posible, en el
registro medio, no abordando los registros extremos mas
que pasajeramente. Como extensiéon aproximada (2) de
cada voz puede tenerse en cuenta :

Soprano o Tiple:

Bajo: Tenor: Contrallo ‘e U o) I- ..
2 o . e
< g laz al®.,
= — —Ho-*
- >
(&) —\CJ ey

(1) Todo lo referente a este parrafo tiene una importancia
muy relativa en los primeros trabajos, pues lo capital, en ellos,
es realizar correctamente los encadenamientos.

(2) La extensién de la voz humana no puede fijarse exacta-
mente, como la de un piano. Las notas negras que ponemos entre
paréntesis son poco asequibles a la mayoria.
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§ 56. Por voces extremas o exleriores entenderemos
las correspondientes al Soprano o Tiple y al Bajo; por
intermedias o interiores, las correspondientes al Tenor
y al Contralto. Debido a que el oido percibe mds facil-
menle lo que afecta a las voces exteriores que a las interiores,
s¢ es mas riguroso en el trazado melddico y en los efectos
armonicos que recaen en las voces extremas que en los
que recaen en las intermedias. Puede sentarse este pre-
cepto : Lo que es ya de por st poco bueno, lo es menos en
las voces exteriores, y lo que es francamente bueno, lo
resulta mds aun en dichas voces.

§ 57. Las partes armonicas deben ser tenidas en
cuenta en un doble aspecto: en el que se deriva del
sentido vertical de las mismas, esto es : de la sonoridad
de conjunto que produce la simultaneidad de todas ellas
y que da lugar a la formacion del acorde, y en el que se
deriva del sentido horizonfal dé cada parte armoénica,
teniendo en cuenta la melodia particular de cada una,
que es lo que constituye el movimiento melédico (1).

Duplicaciones

+§ 8. Para escribir a 4 partes un acorde de tres so-
nidos, forzosamente debe duplicarse uno de éstos. Y la
nota duplicada queda reforzada en su sonoridad, lo cual
influye de manera importante en la del acorde (2).

| Fund. duplicada " 3. duplicada 52 duplicada [
| & O  +
O N
= : =
!
o — o 8
Z [ & 4

(1) Véanse § 72 y ss., y considérese como una continuacién
de este capitulo cuanto alli se explica.
(2) Véase la nota G del Apéndice, pag. 220.
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§ 59. No es tinicamente la sonoridad del acorde lo
que interesa al compositor, sino también el curso melo-
dico de’las partes arménicas. Y como que no siempre
ambos aspectos son conciliables, algunas veces hay que
sacrificar uno en favor del olro, lo cual se hace segun
aconsejan las circunstancias y segun lo que, en la oca-
siéon, se prefiere.

§ 60. Otra particularidad debe tenerse en cuenta:
la condicién de cada nota del acorde en concepto de grado
de la escala, pues cuanto mayor es la categoria tonal de
la nota duplicada, mejor resulta su duplicacion.

§ 61. A los efectos del parrafo anterior, los mejores
grados para duplicar son 1.°, IV.° y V.°, y el peor, la
sensible, cuya duplicaciéon no es imposible, pero que
no debera efectuarse por ahora (1). Para los demas gra-
dos puede establecerse este orden de categorias: I1L.°,
VL.° y IIL.°. Asi, pues, la duplicaciéon de la 3.2 que
figura en los dos acordes siguientes debe ser conside-
rada, bajo este aspecto, mejor en el primer acorde que
en el segundo :

La nota duplicada es el La nota duplicada es el
primer grado de la escala tercer grado de la escala
{ o) i
g T S
3K R
S - g
g (B2 3

§ 62. Como normas generales de inmediata aplica-
ci6n practica, obsérvense las siguientes :

a) Considérese como duplicacién en general prefe-
rible la de la fundamental. Es esta duplicacion la que

1) Salvo el caso previsto en el § 320. Mas adelante veremos
otras duplicaciones de la sensible.
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proporciona las disposiciones de acordes méas equilibra-
das (1) y, casi siempre, los encadenamientos més faciles.

b) Téngase siempre presente, en los casos en que
la duplicacion de la fundamental sea causa de monoto-
nia melédica o de defectos de realizacion, que el remedio
puede hallarse en la duplicacion de la 3.2. Cuando se tenga,
pues, un relativo dominio de la realizacién arménica,
no se mire la duplicacion de lu 3.2 como una cosa excep-
cional, sino como un excelente recurso de variedad, in-
terés y matiz, tanto mejor cuanto mds equilibrada es la
disposicion del acorde (2) y mayor la categoria tonal de
la nota duplicada. Haremos constar :

1.° Que la duplicaciéon de la 3.2 es de mejor
efecto cuando tal 3.2 es menor que cuando es mayor :

3*may. men.

2.° Que en el acorde del I1.° grado del menor

disminufda . .
acorde de 5.2< falsa ) es la duplicacion que
) ( menor
le da mejor sonoridad (3).

En la menor

[l
'LMejor sonoridad asi: !

_________ . gueas g

¢) La duplicacién dela 5.2 es rara vez indispensable,
mientras se trabaja exclusivamente con acordes triadas
en estado fundamental, y constituye, entre éstos, un

(1) Véase como ejemplificacién el § 69, y no se olvide que
nos referimos ahora al estado fundamental de los acordes.

(2) Véase el § 69.

(3) En el acorde de sensible (de igual constitucién) resuita
obligado el duplicar la 3.». (Véanse el § 276 y ss.).
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frecuentisimo peligro de realizaciones incorrectas. Por
ello sera prudente abstenerse todo lo posible de tal
duplicacion, hasta que se mezclen los acordes directos
con los invertidos, pues entonces sus posibilidades son

mucho mayores (1). En los acordes de 5.2 aumentada
( disminuida

y de 5.2< falsa }es una duplicacién excepcional
{ menor

que no deberd practicarse por ahora (2).

d) No admitiremos la duplicacién de la 3.2 ni la
de la 5.2 por movimiento directo (3), salvo excepciones que
puntualizaremos.

e) No se duplique el VI1.° grado del modo menor,
cuando le siga, inmediatamente, el acorde. del V.° grado,
pues da lugar a incorrecciones. Procédase como se indica
en el apartado 3.° del § 93.

Supresiones

§ 63. Por exigencias de la realizacion armoénica o
del interés melédico de las voces, no se escriben integros,
en ocasiones determinadas, los acordes. Entonces un
acorde triada queda reducido a un intervalo arménico,
el cual, sin embargo, representa el acorde. Nos guiaremos
por las normas siguientes :

a) La fundamental y la 3.2 no se suprimirdn (4).

b) Admitiremos la supresion de la 5.2 en los acordes
en los cuales tal nota no es su caracteristica, o sea, en

(1) En el § 95 se veran las mejores oportunidades para du-
plicar la 5.».

(2) Aunque aquf tratemos sélo de los acordes directos, esta
norma sirve también para las inversiones, excepto para la 1.2 del

disminuida
acorde de 5.2 { falsa
{ menor

(3) En esto nos sumamos al criterio de RIEMANN, pero ad-
vertimos que no se trata de una regla comun a todos los tratados.
Véanse ejemplos en el § 84.

(4) Véase la nota H del Apéndice, pag. 221.
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los perfectos mayor y menor ; pero nunca cuando la supre-
sion sea debida a inhabilidad para presentar el acorde
completo.

Disposicion de los acordes

*§ 64. Para distinguir la disposicion de los acordes,
segun tengan las voces mas o menos alejadas entre si,
son corrientemente usadas estas denominaciones :

a) Disposicion (o posicion) unida, estrecha, cerrada,
compactu, etc., cuando las tres voces superiores (se ex-
ceptua el Bajo) quedan encerradas en un limile mds
reducido que el de 8.2, 0, lo que es lo mismo : que no se
llega a esta distancia entre el Soprano y el Tenor :

L o ]
’Z 8 |
2- P ®
:qg [ & I
4 [ ® ] - ] [ & ]

b) Disposicion espaciada, ancha, abierta, larga, etc.,
cuando dicha separacion es mayor que la 8.2 :

.. ©
¥ 4 o [ ® ] Iy
% ©
- 2 2
= o ©
‘* Iy
4 2 LYy L ® J

¢) Disposicién mixta, semiancha, puente, etc., cuan-
do la aludida separacion es exactamente de una 3.2, Esta
disposicion so6lo se obtiene, en los acordes directos com-
pletos, cuando la nota duplicada es la 3.2 6 la 5.2

)

£9
1 e <
[ A e
-
o = o
o—
[ o] 3
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§ 65. Las caracteristicas sonoras de cada dispo-
sicion son muy diferentes. Mas agresivas y potentes las
cerradas; mas suaves, pern menos plenas, las abiertas.
Puede pasarse de una a otra a libre voluntad, para lo
cual se prestan excelentemente las posiciones mixias y
a cuya razon deben su calificativo de posicion puente :

| 2 Pasa de estrecha a ancha |l Pasa de ancha a estrecha [
[ & e - |————-
———1 ' —o§ = /=
3 X g oK 30
<) s = o
[o] _J . g
8- g g - g - oF
e )
Z

§ 66. Cuanto mas grave es el registro sonoro en el
cual se escribe, mas conviene el espaciamiento de las
voces, y lo contrario en el registro agudo. De ahi la
recomendacion de los tratados de preferir en el primer

caso las disposiciones abiertas y en el segundo las ce-
rradas (1).

«§ 67. Con el fin de que no resulte desequilibrada la
sonoridad del acorde, no se sobrepasard la distancia
de 8.2 (2) entre Soprano y Contralto, y entre éste y el

Tenor. Entre Tenor y Bajo podra sobrepasarse, pero
convendrd no hacerlo mas alla de la 15.2.

s s |

Si
Ty o)
L &)

| D t
¢ R Z
frbl
8
L =0l

.8..-

o

[ & ]

(1) Véase nota I del Apéndice, pag. 221.

(2) La distancia de 8.* no debe considerarse como un fope
por encima del cual no pueda pasarse nunca, pero no es del caso,
para un principiante. Véase nota J del Apéndice, pag. 221.
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§ 68. Las disposiciones en que la duplicacién forma
unisono son, desde luego, las mds pobres. Nos remitimos,
referente a ellas, al § 96.

§ 69. En los demas casos siempre resulta mas equi-
librada la sonoridad de los acordes que tienen dupli-
cada la fundamental, pues hay mayor igualdad entre
las distancias que separan las notas del acorde:

I Fundamental duplicada ‘

g - —
e O . 2 S>3 O .
© . 6
> =t e > XN
:m o [ o 2 KXY L ] Ty XY
I
o
I Todas las disposiciones resultan buenas |
[ 3s duplicada 1l 58 duplicada \
.} 42 Y 3 [ & B
[ & WP | ~ n¥ L3
© \ \\ ’, =
a 8 © 6*
>3 / Sel e s Q> * >“'
1T -g g‘ 7 - o 7
[ & ] [ & ]
b
a) es mediocre b) es aun mas mediocre

§ 70. De las anteriores disposiciones deben prefe-
rirse, en igualdad de circunstancias para la eleccion,
aquellas que presentan la separacion de 8.2 enire Soprano
y Contralto a las que la presentan entre Contralto y Te-
nor (1). Esto lo mismo en los acordes directos que en los
invertidos.

o @ b _ ., o b
Se preferira: b a: 8* |
— g g

(1) RIeEmMANN no acepta la separacion de 8. entre Contralto
y Tenor mas que cuando entre éste y el Bajo no se pasa de
la 4.3,
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§ 71. En el caso de un acorde sin 5.2 las disposicio-
nes mejores son las que resultan triplicando la funda-
mental o duplicando ésta y la 3.2. Lo ultimo sélo es de
aconsejar colocando la 3.2 en el Soprano,

Movimiento melddico

+§72. Se denomina asi a la sucesién de notas que
se establece en el curso de cada parte arménica, es decir,
a la melodia que desenvuelve cada voz (1). Hay, pues,
tantos movimientos melodicos como partes arménicas :

A
Y
H—8—s 3
5 — Soprano : do, si, do
Conlralto : la, sol, sol
« o et Tenor:  |a, re, mi
s © o) Bajo : Ja, sol, do
[ @)

« §73. Se considerard prohibido el intervalo melodico
( aumentada . .
de 4.2 ¢ tritono } y todo intervalo aumentado, sin

mayor
excepcion (2).
3
’ f. aum+ — — z ——
2 2 _r T
d 4'degton | ﬁ F:
— :IIQ j"?-.”. - ?ll 1]

(1) Véase nota K del Apéndice, pag. 221.

(2) Véase nota L del Apéndice, pag. 223.

(3) DBastantes tedricos aceptan excepciones para la 2.® aumen-
tada, especialmente cuando se forma ascendiendo a la sensible
y ésta sigue a la tonica.
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+ §74.  Podrdn practicarse los intervalos disminuidos (1)
representativas ya expuestas, sea con las que se vayan
exponiendo), siempre que tras el intervalo disminuido
siga su resolucion, a distancia de semitono, en direccion
contraria a la del intervalo disminuido (2). La resolu-
cion podra ser inmediata o bien con notas interca-
ladas :

Resolucién inmediata Resoluciéon con una
A I4a dis. ¥ tono 4‘dls-|{lono nota intercalada
| I I 1 | i ) | |
u — | ™" - -
descen. ascen. ascen. descen.

§ 75. Se consideraran preferentes : el movimiento de
grados conjuntos y la inmovilidad melodica, por las razo-
nes expuestas en el § 88. En cuanto a los movimientos
melddicos disjuntos (saltos), se tendrd en cuenta lo que
indicamos en los §§ 115 y 220.

Movimiento armdénico

"§76. Se denomina asi el que resulta al relacionar
el movimiento melédico de dos voces. Por consiguiente,
entre las cuatro voces del cuarteto vocal se establecen
los siguientes movimientos armonicos :

a) El que se forma entre Soprano y Contralto.

b) » » » » »  Soprano y Tenor.
) » » » »  Soprano y Bajo.

d » » » » »  Contralto y Tenor.
e) » » » » »  Contralto y Bajo.

fy » » » » »  Tenor y Bajo.

(1) Véase la nota LL del Apéndice, pag. 224. ]

(2) Cuando se tenga ya un buen dominio, incluso ser sufi-
ciente que tras el intervalo disminuido se proceda en direccién
confraria, aun cuando falte la resolucién por semitono.
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+§ 77. Se clasifican los movimientos armonicos si-
guientes :

Movimiento directo : Las dos voces van en la misma
direccion, o sea, que las dos voces ascienden o descien-
den (1) :

r Las dos ascienden H Las dos descienden I
¥ L

[ ) b g

L

Movimiento contrario : Cada voz va en direccion
opuesta, o sea, que mientras una asciende la otra des-
ciende, y viceversa.

l La superior desciende Viceversa
La inferior asciende
A ;8 ||
= e e
O - —

¥F——o
Movimiento oblicuo : Una voz queda inmovil (lo

mismo da que sea sosteniendo la nota que repitiéndola)
y la otra voz asciende o desciende (2).

La superior queda inmovil Viceversa

La inferior asciende

J Pl —_
! r o) TY ——0—)
& H—— =

v e( [ @]

§ V7 bis. EIl movimiento oblicuo es el preferido armé-
nicawente, pues mejora las duplicaciones mediocres, da
estabilidad a los intervalos arménicos que carecen de ella,
atenta el efecto de las disonancias, etc. (3). Le sigue en

4

(1) Cuando el movimiento directo es por intervalos iguales,
numéricamente, aunque no lo sean en el namero de tonos, se
forma el movimiento paralelo.

(2) Sininguna de las dos voces se mueve (aunque se repitan
las notas), no es movimiento oblicuo, puesto que no hay movi-
miento.

(3) El guardar una nota comin (§ 88) y €l preparar un inter-
v?)%o arménico no sun mdis gue aplicaciones del movimiento
oblicuo.

4. ZaMacors: Armonia. 416-417.
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condiciones el movimiento contrario, especialmente efi-
caz, en los aspectos antes citados, cuando es por grados
conjuntos en las dos voces. El movimiento directo es el mds
peligroso y, por ello, es el tratado con mas rigor por la
Armonia. Todo lo expuesto ir4 siendo comprobado.

Movimientos armoénicos permitidos y prohibidos

§ 78. Los movimientos arménicos que conducen a un
intervalo de 3.2 6 de 6.2 son siempre buenos. Los que con-
ducen a los demds intervalos pueden o no serlo, como
iremos viendo, cuando se trata del movimiento directo
y del contrario; pero lo son siempre, cuando se trata del
movimiento oblicuo.

§79. Las prohibiciones de movimientos arménicos
que por el momento interesan se refieren a :

a) Quintas, oclavas y unisonos sucesivos.
b) Quinta, octava y unisono directo.
¢) Falsa relacion de tritono.

§ 80. Por 5.%5, 8.25 y unisonos sucesivos (1) se entien-
den dos o mas de estos intervalos, producidos seguida-
mente, en las mismas voces, sea por movimiento directo
o por movimiento contrario :

IS‘S y 5. sucesivas,por mov. directol Id. por mov. contrario ] Unisonos
4 1 N L sucesivos
- d 1 {
& =g} ZE z ——
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0. - k4 = — . IN F"L
== ' . m —

§81. Se considerard prohibida (lo mismo entre
acordes directos que invertidos) toda sucesion de dos

(1) También se denominan reales, efectivas y paralelas (si son
por movimiento directo).
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0 mds octavas o de dos o mds unisonos. En cuanto a las
quintas (1), sé6lo se aceptaran cuando la sequnda no

( justa l
sea i perfecta » (2) y no se trate de las dos voces extremas.
mayor J
| - Pueden practicarse |
— — s a): Esta 5 (segunda de
e 3 e — . dismede
la sucesion) es{ falsa
menor
o e E—
—O— o ——1 514 b): Esta 58 es aumentada
[ &)
a) b)

§ 82. Por 8.2, unisono y 5. directa (3) se entiende
uno de tales intervalos producido por movimiento di-
recto, esto es : por dos voces que ascienden v que descienden
ambas (4).

§83. Admitiremos la 5.2 y la 8.2 directa (5):

a) Entre partes extremas : Cuando la superior pro-
ceda por movimiento conjunto, sea de semitono o de
tono (6) :

[ Si I No ]

3 =

_,2- g‘b 282 20
© PN 5 ) o = Acan o s
D e o o o o o[
o of ) MNeo o 8 P
- — :'e © 8 ~ L:: o =3 —
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(1) Véase la nota M del Apéndice, pag. 224.

(2) Mas adelante aceptaremos excepciones.

(3) Las denominaciones 5.2y 8.3% ocultas, resultantes y cubier-
tas expresan lo mismo.

(4) Y provienen de un intervalo disfinto, desde luego, pues
si fuese de otro igual serian 5.%%; 8.3 o unfsonos sucesivos.

(5) En el §96 ya decimos que no admitiremos el unisono
directo. Véase la nota N del Apéndice, pag. 223.

(6) Sila distancia es de un tono, son muchos los que la recha-
zan. Algunos la aceptan si el segundo acorde es el de tdénica.
Otras vaun mas alla y toleran que pueda ser el de dominante o el
de subdominante. Y hay quien no las acepta mas que cuando
el bajo hace un movimiento de 4.»,
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b) Enire una parte interior y otra cualquiera : Cuan-
do una de las dos proceda por movimiento conjunto (1).
Y aun saltando las dos voces, en el caso de la 5.%, si
una de las dos notas que forman la 5.2 se ha oido ya
en el acorde anterior, especialmente si queda en la
misma altura (2).

Una voz procede por grado conjunto Las dos voces saltan

pero una nota es comun
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La nota comun||La nota comun
queda en la [no queda en la
misma altura || misma altura

OBSERVACION : Recomendamos al alumno — cuando tenga ya
un relativo dominio y sienta menos el agobio que las restricciones,
excepcionss, ete., representan para el principiante — refine su
técniea, teniendo en cuenta fos criterios mas severos que sobre
el particular hemos cxpuesto en notas. Ello sin elevarlos a la
categorfa de reglas, pero si considerandolos advertencias sanas.
El que nosotros aceptemos determjnadas 5.°% y 8.8 directas
no signifiea renuncia a caminos mejores, cuando los mismos exis-

ten y pueden seguirse. Asi, aunque no rechacemos realizaciones
como éstas:
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(1) Muchos cxigen que sea la superior la que proceda por
movimiento conjunto, especialmente si se trata de la 8.2,

(2) Algunos extienden esta tolerancia a la 8.a,

(3) Elhecho de que las otras notas queden comunes, aumenta
la debilidad de esta 8.» directa, que se forma cuando el Bajo
asciende de 6.2, y que es de las menos recomendables,
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no por ello dejamos de preferir, en su lugar, estas otras:
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§ 84. Como hemos expuesto en el § 62, d), no acep-
taremos (salvo las excepciones que se indiquen) la 8.2
directa que conduzca a la duplicacion de la 3.2 o de la 5.2.

No (1)
3%delacorde  5*delac.
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§ 85. Por falsa relacion de trifono se cntiende la su-
cesion de dos acordes que tienen como Bajo los grados V.°
y IV.° y como Soprano los grados sensible-tonica. La
falsa relacion de tritono alude a la 4.2 tritono exis-
tente entre la sensible como nota superior del primer
acorde y el IV.° grado como nota inferior del segundo
acorde (2). Queda prohibida.

L
sensible tonica
4 -~

A 1 |
1 1
—
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(1) Véase la nota correspondiente a d) del § 62.

(2) Si la falsa relacion de tritono no esta en las dos voces
extremas, no se considera defectuosa. Y en el orden contrario
de los_acordes (IV.°-V.°), no lo es e¢n ninguna voz. Véase la
nota N del Apéndice, pag. 225.
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Realizacion de la armonia

-§86. El cifrado de los acordes (1) tienec un signi-
ficado categorico en cuanto a la materialidad de las
notas constitutivas de los acordes, pero carece en abso-
luto de significado en cuanto al numero de voces que
deben entrar en juego y en cuanto al curso melédico
que cada voz debe seguir para que los acordes se suce-
dan formando un engranaje en marcha. El dar forma
a los acordes indicados por el cifrado, de manera que
la sucesion sea conforme con las normas para ello esta-
blecidas por la técnica armonica, constituye la realizacion
de los acordes. El paso de uno a otro se denomina, co-
rrientemente, encadenamiento (2), unién o enlace de los
acordes.

Todos los encadenamientos toman como base el mo-
vimiento melédico que hace el bajo. Y el movimiento
de este bajo determina el que deben hacer las voces su-
periores. En los trabajos de realizacion con bajo cifrado,
éste nos es impuesto. Asi, por ejemplo, dado el bajo
cifrado que sigue:

i

TR
i

(1) Véase § 39. Desde luego que al entrar en este estudio
es indispensable saber perfectamente todas las particularidades
del cifrado que se refieren a los acordes en estado fundamental,
explicadas en los §§ 42, 43 y 44.

(2) GEVAERT hace observar que sé6lo existe verdadero enca-
denamiento cuando se guardan notas comunes. Mas, a pesar de
lo cierto de la observacién, el término se emplea comunmente
en el sentido general que hemos indicado.

(3) Ya hemos dicho en el § 42 que cuando a un bajo no se
le pone cifra es porque se sobrentiende que le corresponde
un acorde en estado fundamental. Asi, pues, en lo sucesivo
dejaremos de cifrar los acordes directos mientras el cifrado no
resulte indispensable.
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la realizacion consiste en escribir las tres partes superio-
res que le corresponden :
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§ 87. Una sucesiéon de acordes cifrados admite di-
versas realizaciones, las cuales, para ser correctas, no
deben contener nada de lo que hayamos prohibido o
prohibamos en lo sucesivo. Y los encadenainientos serdn
lanto mejores cuantos mdas elcmentos contribuyan a que
exista cohesion entre los acordes que se sucedan, a que sea
suave el transito de uno a otro y solido el engranaje.

-§88. Para obtener lo anterior, dos conducciones
melodicas de las voces son basicas :,

a) El guardar las notas comunes, cuando las mismas
existen entre los dos acordes que se encadenan (1).

b) El (a falta de notas comunes) conducir cada voz
a la nota correspondiente del sequndo acorde que exija
un minimo de desplazamiento (2).

El guardar las notas comunes, esto es: el mantener
inmoviles, en las mismas voces, las nolas que son iguales
entre los dos acordes, proporciona al encadenamiento
un nexo, una trabazon, y el conducir (a falta de notas
comunes) la voz a la nota mas proxima evita los des-
equilibrios de posicion. Es el movimiento conjunto (3)
el que representa la menor cantidad posible de movi-
miento melddico y, por ello, el preferido. De su bondad
e importancia dan idea estas palabras :

(1) Véanse los ejemplos de a) del § 90.
(2) Véanse los ejemplos de b) del § 90.
(3) Véase § 77 bis.
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«El alma de toda conduccion de voces es la
marcha de segunda ». (Riemann).

« El movimiento melédico por grados conjuntos
es la maravillosa llave maestra con la ayuda de la
cual se insintan en la armonia simultdnea las
mds dsperas disonancias y los intervalos mds in-
solitos ». (Gevaert).

§ 89. Pero si los encadenamientos se nutrieran uni-
camente de tales conducciones, se caeria en la monotonia,
lo que debe siempre evitarse, pues el conjunto de la
realizacion ha de ser rico y variado. Para el logro de
esto son indispensables los movimientos disjuntos, en
aquellas oportunidades en que los mismos dan flexibi-
lidad e interés a la marcha individual de las voces, sin
perjudicar el equilibrio del conjunto. El juego habil y
ponderado de las notas comunes y los grados conjuntos,
en unas voces, combinado con el movimiento disjunto
de otras, es lo que debe proporcionar el éxito.

Encadenamientos duplicando la fundamental
en los dos acordes (1)

§ 90. Es muy corriente, y sus principales férmulas
son :
+a) Siel bajo efectiia un movimiento disjunto, se guar-
dan las notas comunes, y las que no lo son pasan, me-
diante un movimiento de 2.2, a una de las notas corres-
pondientes al segundo acorde, de los dos que se encade-
nan. (Este encadenamiento es posible cualquiera que sea
la posicién y disposicion del primer acorde) :

(1) Los encadenamientos que siguen no constituyen un cata-
logo de todo lo que puede hacerse. Van expuestos siguiendo un
orden de duplicaciones ; mas, para la aplicacion practica inmedia-
ta, creemos preferible el orden que indicamos en el § 107 y ss.
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< by Si el bajo asciende o desciende de una 2.2, las
tres voces superiores se conducen en movimiento con-
trario con el bajo (1), cada una de ellas a la nota mas
préoxima del segundo acorde. (También este encadena-
miento es posible en todas las posiciones y disposiciones
del acorde).
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¢) Si el bajo asciende o desciende de 4.2 o de 3.2,
pueden conducirse las tres voces superiores en movi-
miento contrario con el bajo, renunciando a guardar las
notas comunes (2):
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(1) Este movimiento contrario es indispensable en las voces
que forman, respectivamente, 5.2y 8.» con el bajo (pues el movi-
miento directo conducirfa a sucesiones de 5.3¢ y 8.3%); pero no lo es
para la voz que forma 3.* con el bajo, como se vera en el § 92,

(2) Queremos decir que, en lugar de la forma de encadena-
miento explicado en a), puede adoptarse ésta. Pero no debe ha-
geﬁe, desde luego, cuando se caeria en lo prohibido en ¢) del

5.
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d) Si el bajo asciende o desciende de 3.2, 4.2 6 5.2,
y la disposicion del acorde lo permite, la 3. a del primer
acorde puede saltar a la 3.2 del segundo guardandose
la nota comin que queda :
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§ 91. Respecto a los anteriores encadenamlentos
téngase en cuenta :

1.° Los encadenamientos a) y b) son los primeros
que deben practicarse. Cuando ya se dominen, sera la
ocasion de practicar el c).

- 2.° Pero el encadenamiento a) no es del caso cuan-
do, en el modo menor, el bajo pasa del I1.° al V.° grado,
o viceversa, puesto que daria lugar a que una de las
voces hiciese un movimiento melédico de 2.2 qumentada.
Es entonces el encadenamiento ¢) el que conviene. En
cambio, este encadenamiento ¢) no conviene cuando el
bajo pasa, tambien en el modo menor, del IV.° al
11.° grado, o viceversa (1), porque el salto de 4.2 que
daria una de las voces seria de tres tonos. Y es, entonces,
el encadenamiento a) el que interesa :

| Asi, no: | Asi: ]
I Encadenamiento a) | Encadenamiento c)[ Encaden. ¢) l Encaden. a) ]
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(1) También sucederia si el bajo pasase del 11.° grado a la
sensible y en la realizacion se duplicase ésta, lo cual ya hemos
prohibido.
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3.° El encadenamiento ¢), con movimiento de 3.2
en el bajo, es mucho mas usado si el bajo desciende que
si asciende. En este ultimo caso rara vez conviene, y
en el primero casi de modo exclusivo en las ocasiones
que seguidamente explicamos.

4.° La mejor oportunidad para el encadenamiento
¢) es cuando a un salto de 4.2 del Bajo corresponde el
Soprano con uno de 3.°, o al revés, (1) especialmente
si se suceden el movimiento de 4.2 ascendente y el
de 3.2 descendente, o viceversa.
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5.° El encadenamiento d) lleva en si ya algo de
fantasia, puesto que el salto que da la 3.2 del primer
acorde no es indispensable. Por ello conviene aplazar
su empleo hasta dominar completamente los encadena-
mientos anteriores.

Encadenamientos duplicando la tercera

§ 92. Enlos movimientos ascendentes del bajo, espe-
cialmente en los de 2.2 y 3.2, es muy“éHipleado el enca-
denamiento que duplica la fundamental del primer acorde
y la 3.2 del sequndo. Y en los movimientos descendentes
del bajo, la duplicacion conlraria (2). Los ejemplos si-
guientes hacen ver el curso natural dé las voces :

(1) Este encadenamiento ¢) (o mismo si el bajo se mueve
por 4.2 que por 3.%) es preferentemente practicado cuando con el
encadenamiento a) lIa nota comin quedaria en el Soprano y se
desea mayor riqueza melodica para esta voz.

(2) Obsérvese esta diferencia en el acorde que duplica la 3.3,
segun el bajo asciende o desciende.
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r El bajo asciende. L.a 32 duplicada en el segundo acorde
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§93. Respecto a los encadenamientos del parrafo
anterior, téngase en cuenta :

1.° Que la duplicacion de la fundamental del primer
acorde y la 3.2 del segundo conviene especialmente
cuando el bajo lo forma la sucesion V.°-VI.° grados (de
los modos mayor o menor), pues mediante el movi-
miento paralelo de 3.2% con el bajo, la sensible del tono
(que es la 3.2 del primer acorde) asciende a la ténica (que
es la 3.2 del segundo acorde) (1). Los unisonos que re-
sultan en el acorde del VI.° grado, en algunas posi-
ciones, son de los mas légicos y mejores (2).
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2.° Que también conviene tal duplicacion en el si-
guiente caso, que hace notar Dubois (Tratado de Armo-

(1) Véanse los §§ 97 y 98.
(2) Véase b) del § 96.
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nia) : « La dureza de cierlas 5.2 direclas puede ser evilada
duplicando la 3.2 del sequndo acorde, excelenie medio res-
peclo del cual llamamos particularmente la alencion de
los discipulos ». (1).

l Asi: —" en]—]ugar de asTl
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3.° Que es el encadenamiento que debe hacerse
cuando, en el modo menor, el bajo pasa del VI.° al
V.° grado, pues duplicando la fundamental del primero
se ocasionan defectos de realizacion, lo cual no sucede
si se duplica su 3.3,

Esta duplicada la 3» del Lo gue resulta duplicando “
acorde del VI° grado el V1o grado:
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4.° Que no conviene cuando el bajo lo forma la
sucesién de los grados IV.°-V.° (o viceversa), pues su-
pondria la duplicacién de la sensible del tono, que es
la 3.2 del acorde del V.° grado:
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(1) Esto no quiere decir que consideremos malo el encade-
namiento con dicha 5.2 directa, pero si mejor sin ella.



62 JOAQUIN zZAMAGOTS

5.° Que tales encadenamientos, cuando el bajo hace
otro movimiento que el de 2.2 ¢ 3.2, son sé6lo de aconse-
jar si, mediante la duplicacion de la 3.2, que los carac-
teriza, se ohtiene mejor juego de voces o resulta dupli-
cada una nota que, por su condiciéon (en el aspecto de
grado dela escala), es de mejor duplicacion que la funda-
mental del acorde.

§94. Los encadenamientos con la duplicacion con-
traria a la explicada en el parrafo anterior (o sea, con
la 3.* duplicada en el primer acorde de los movimientos
ascendentes del bajo y en el sequndo de los descendentes),
como asimismo la duplicacion de la 3.2 en los dos
acordes, resultan de una realizaciéon menos facil y no
siempre buena. Pero han de tenerse en cuenta, pues
a veces resultan indispensables. He aqui algunos ejem-
plos con los movimientos mas naturales en las voces :

La 32 duplicada en La 3% duplicada en La 32 duplicada en
el primer acorde el segundo acorde los dos acordes
I o —
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| El bajo asciende IL El bajo desciende J

Encadenamientos duplicando la quinta

§ 95. Una de las mejores oportunidades para dupli-
car la 5.2 es cuando una de las dos nolas de la duplica-
cion, o, mejor, las dos figuran ya en el acorde anlerior
y pueden conservarse como nolas comunes. Y el paso de
un acorde con la 5.2 duplicada al siguiente es también
en iquales circunstancias que se presta mejor a un buen
encadenamiento :
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Duplicada la 5% del Duplicada la 5% del

segundo acorde primer acorde
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En a) una de las notas de la duplicacién, y en b) las dos
proceden del acorde anterior.

En ¢) queda inmo6vil una de las notas duplicadas y en d)
quedan las dos (1).

En los demas casos raramente pueden encadenarse
los acordes sin caer en sucesiones de quintas, especial-
mente si el bajo marcha por grados conjuntos.

Unisonos

§96. La coincidencia de dos voces en un mismo
sonido debilita la armonia. Por esto prohiben los uniso-
nos unos profesores y otros sélo los aceptan sobre los
tiempos débiles (2). Pero el unisono puede ser la conse-
cuencia de un légico movimiento de las voces, y, en-
tonces, lo que se pierde en sonoridad se gana en otro
concepto. Aconsejamos, pues, al alumno atenerse a las
siguientes normas :

a) Abstenerse de todo unisono al cual se lleque o
del cual se salga por movimiento directo (3) :

(1) Al mezclar los acordes directos con los invertidos, habra
muchas mas oportunidades de mantener duplicadas las mismas
notas en acordes sucesivos, en la forma de los ejemplos b) y d).

(2) Nos referimos a unfsonos en el momento del ataque del
acorde, pues en los otros casos carecen de importancia (véase
§271).

(3) Lo segundo es bastante menos recusable que lo primero,
aunque no deja de ser. también, pobre de movimiento.
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Se llega al unisono por Se sale del unisono por
movimiento directo (1) movimiento directo

4|

b) Considerar como el mejor unisono el que es
resultado de un movimiento contrario por grados conjuntos
de las dos voces. Y el menos recomendable, el por movi-
miento disjunto de ambas voces.
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¢) Considerar las voces de Tenor y Bajo como las
mejores para coincidir en un unisono (2), excepto si es
con movimiento disjunto del Tenor, en cuyo caso es

poco recomendable.

Normales Poco recomendable
A (aunque posible)
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d) Antes de escribir un unisono, asegurarse, prime-
ramenie, de que no puede evitarse el mismo con una
realizacion mejor.

(1) EI trazado melodico del Contralto, en este ejemplo, da,
ademés, lugar a sucesion de 8.3s, por movimiento contrario, con

el Bajo.
(2) En estas voces muchos lo aceptan por movimiento directo

si el Tenor Hega a €1 por grados conjuntos.



ARMONIA 65

e) Tener en cuenta que el unisono, como cualquier
otra armonia pobre, es preferible que esté en tiempo débil
que en tiempo fuerte.

La sensible

§ 97. La atraccion hacia la tonica que experimenta
el VIL.° grado cuando estd a distancia de semitono de la
tonica inmediata, y a cuya caracteristica debe su nombre
de sensible, no es constante. En muchas ocasiones la
nota sensible no actia en funciones de sensible (1). Su
funcién de sensible se reduce a los casos en que forma
parte de los acordes cuya fundamental real es la domi-
nante (2) y sequidamente se hace oir un acorde del cual
forma parte la tonica. Pero si no sigue tal acorde o ella
misma no forma parte de los acordes aludidos, entonces
su funcionamiento no est4 regido por la susodicha atrac-
cion hacia la ténica. Asi, pues, la sensible no desempe-
nard su funcién caracteristica en ninguno de los casos
siguientes :

e , @ b
1 ol — 171 P
(En Do) 22— -
1 1 = 'J';
+ +

a) La sensible forma parte del acorde, pero éste no es el de
dominanle ni el de sensible.

b) La seunsible forma parte del acorde, y éste es el de domi-
nante, pero la tdénica no perlenece al acorde poslerior.

§ 98. Cuando la sensible se halle en funciones de
sensible, de acuerdo con lo explicado en el parrafo ante-
rior, se considerara su resolucion normal el ascenso a la
fonica :

(1) Es entonces, sencillamente, la subldnica.
(2) Entran, pues, también, los que tienen por fundamental
aparenle la sensible.

3. ZaMAcols: Armonia. 416-417.
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§ 99. Para poder dar a la sensible su conduccion
normal, es muy frecuente, en el encadenamiento del acorde
de dominante con el de ténica (1), la triplicacién de la
fundamental del acorde de tonica y la supresion de
su 5.2. Ello tiene efecto cuando la 5.2 del acorde de
dominante estd en el Soprano y se la conduce a la ténica,
lo cual es corriente en los {inales, para obtener un
efecto plenamente conclusivo.

I P Asi: “ En vez de asi: I
oy —- :
l 5 © 8 ee B___8
Q— & gy —e &
[ & ] [ o I f » ] L » ) [ @]
P [ & ] g [ » ] [ &)
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§100. Sin embargo, se practica la resolucion irregu-
lar de la sensible. En las voces interiores con mucha mds
frecuencia que en las extremas. En dichas voces interiores
se apela al recurso, especialmente, para evitar los uni-
sonos y supresiones que han podido verse en los ejem-
plos anteriores. De las realizaciones que siguen, son
a) y b) las que mejor disimulan la resolucion irregular
de la sensible, puesto que la voz vecina superior hace
oir la ténica en la propia altura en que se oiria con la

(1) Ambos en estado fundamental.
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resolucion normal. Y la mas libre (y, por lo tanto, menos
admitida en las escuelas) es la d) :

a) b c) d) 1)
S— |
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§ 101. En el Soprano sélo esta justificada la reso-
lucion irregular de la sensible cuando con ello se obliene
una mejor linea melédica para tal voz, evitando giros mo-
notonos y repetidas resoluciones sobre la tonica, que, si
son frecuentes, producen saciedad y estancamiento. No es
prudente que un principiante se aventure por este camino.

La sensible resuelve irregularmente (%) para evitar monotonia en el Soprano
1 . 1 [l

i * ]
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La sensible, al resolver en la tonica, da monotonia al Soprano
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(1) El ejemplo b) no debe practicarse en el modo menor,
pues se forma una 2.* aumentada. El caso c¢) es menos escolastico
cuando el bajo desciende, por lo cual no la aceptan muchos tra-
tadistas. Pero lo mismo éste que el d) los practicaba ya Bach
sin preocupaciones, el d) incluso en el modo menor, o sea, con
salto de 4.3 disminufda.

(2) Empleamos en este ejemplo acordes e inversiones atin
no tratadas, lo cual ya da a entender que irregularidades asi no
son todavia oportunas.



68 JOAQUIN ZAMACOIS

En el bajo solo es del caso para descender al grado
inferior, procediendo de la ténica.

§ 102. No debera practicarse la resolucién irregular
de la sensible (1) mas que cuando la misma beneficie
evidentemente el conjunto de la realizacién y, ademas,
el movimiento melddico precedente no haga absurda
tal irregularidad, segun lo expuesto en el § 115, b).
Cuando mejor acepla la sensible el no ser conducida a
la fénica, es cuando procede de ella. Es indudable que
todo lo que tiene de logica la conduccion irregular, en
el primero de los ejemplos que siguen, lo tiene de il6-
gica, en el segundo:

1. 2.
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Notas ligadas y notas repetidas

§103. La Armonia no impone obligacion alguna
respecto a que las notas comunes deban articularse
o no. Las dos versiones que siguen, de unos mismos
encadenamientos, son, pues, equivalentes, pero conven-
dra practicar la sedunda forma de escritura, uniendo
en un solo valor las notas que se repiten, en cuanto el ha-
cerlo no cause confusiones :

1 2.
¥ ; 1 }
s 1 | | g : ?:'7 ?j é ,)1
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(1) Antes de practicarla serd indispensable un previo pe-
riedo de sujecién a la marcha normal.
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§ 104. Sin embargo, serd preferible repetir las notas,
es decir : articularlas, en los siguientes casos (1) :

a) Cuando, uniendo el valor de las dos, se formaria
una sincopa irreqular, efecto ritmico especial que no es
del caso en estudios elementales, en los cuales se busca
la mayor naturalidad ritmica :

Desligadas Ligadas y formando
. sincopa irreglar
e I

o —— e e
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Z_d 4 ° < = ;é —_
Z ”’. IL ! !” 174 F | ‘]; r I{l
—F — t !

b) Cuando, uniendo el valor de las dos, se articularian
solo, en el acorde, nofas que producen intervalos armd-
nicos de 8.2, 5.3 ¢ 4.2 (2):

l Preferible asi: ” que asi: I
A ! L L 1 ]
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1
&* al desnudo 5%al des.

§ 104 bis. La anterior recomendacién b) no tendra
razén de ser tenida en cuenta cuando la sonoridad des-
nuda de la 8.3, 5.2 6 4.2 se produzca por movimiento
contrario y una de las voces proceda por grados conjuntos :

(1) Ademas de los casos aqui expuestos, también deberan
repetirse después de un descanso cadencial.

(2) Ello especialmente en vistas a la escritura para instru-
mentos que, cual el Piano, dejan apagar los sonidos, pues si se
apaga el de la 3.2, el acorde suena como sin ella, por lo cual es
preferible repetirla; pero, desde luego, sin caracteres de obliga-
cién y menos atin en las voces, para las cuales, en el caso de
la 5.2, debera tenerse en cuenta lo que decimos en la nota H del
Apéndice (pag. 221).
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La articulacion al desnudo de los intervalos armé-
nicos mencionados en b) también puede evitarse, en
lugar de repitiendo notas, cambiando la duplicacion,
aunque se ocasionen unisonos con alguna de las notas
tenidas. He aqui otra solucion para los ejemplos de b):

f o} ! |
1 f/)
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e s J
- 0 -
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1
Cruzamientos

§ 105. Se entiende por cruzamieinfo el hacer pasar
una parte armoénica por encima de su inmediata supe-
rior o por debajo de su inmediata inferior. Ello es abso-
lutamente licito cuando esta justificado y es por pocas
notas, pero es completamente impropio de la técnica de
un principiante, por lo cual se considerard prohibido
hasta que levantemos la prohibicion.

A
—
%A t
Aod
]
Iﬂi 1

&

Tr—&

\

\
T/ Ao N
™ TRy Y

[En los acordes a) y b) el Tenor esta mas alto que el Contralto].
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Comienzo y final

§ 106. No existe obligacion alguna de empezar o de
terminar los trabajos con una nota determinada del
acorde en la voz superior. Pero hay que tener en cuenta
que la finalizacién con la ténica (que es la fundamental
del acorde) es la de mayor caricter conclusivo (1),
y con la 5.2 del acorde, la de menor. La finalizacion
con la 3.2 también resulta muy terminante, si la me-
lodia proviene de la toénica (2).

Final con la 33, pero habién- Final con la 33, pero sin haberse
dose oido antes la ténica oido antes la ténica
(togica) | (3 ~~] | (3™
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Consejos para la realizacion arménica

§ 107. Para guiar al alumno en su inexperiencia
y evitarle el agobio que representa el estudio previo
de todo cuanto antecede (3), creemos oportuno :

a) Recordarle lo que debe y no debe hacer.

b) Exponerle un procedimiento de trabajo eficaz,
para no caer en defectos de realizacion.

(1) Compruébese, comparando entre sf los dos. Giltimos ejem-
plos de los §§ 114 y 162.

(2) Cuando el acorde es perfecto menor, mucho menos que
cuando es perfecto mayor. Antiguamente era cempletamente
inusitado terminar con la 3.* en la voz superior, si el acorde era
menor.

.. (3) No es ni mucho menos necesario saber todo lo hasta
aqui explicado para empezar a encadenar acordes. Basta conocer
lo indispensable e ir avanzando en ello a medida que lo exijan
los encadenamientos que se practiquen y segin aqui se expone.
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¢) Indicarle una metodizacién para llegar a em-
plear con éxito todas las duplicaciones y encadenamien-
tos explicados.

§108. He agui una alusion a todo lo que debe
y lo que no debe hacer, para obtener un buen encade-
namiento :

a) No duplicar la sensible ni, en el menor, el
V1.° grado, cuando le siga el acorde del V.° grado
(véase § 93, 3.°).

b) No caer en las 5.2s, 8.2s y unisonos sucesivos y
directos que hemos prohibido en los §§ 81, 83, 84 y 96.

¢) Ni tampoco en los movimientos melodicos pro-
hibidos en el § 73.

d) Ni en la falsa relacion de tritono prohibida
en el § 85.

¢) Atenerse, en cuanto a separacion entre las voces
vecinas, a lo estipulado en los §§ 67, 68 y 70.

f) No cruzar las voces (véase § 105).

g) Conducir la sensible en la forma indicada en
el § 98, hasta que se le autoricen las conducciones irre-
gulares explicadas en los §§ 100, 101 y 102.

h) No salir de un unisono por movimiento directo
(véase § 96, a).

i) Evitar todo lo posible el movimiento directo en
las 4 partes a la vez.

J) Mantenerse, en los ejercicios escritos para voces
humanas, en la tesitura propia de cada voz (véase § 55).

§109. Para llevar a cabo con éxito lo anterior, es
indispensable :

1.° Saber en todo momento qué grado de la escala
fonal representa cada nota que se escribe. Al efecto, sera
utilisimo senalar con cifras romanas (1) el grado que
representa cada nota del bajo :

. (1) No con cifras arabes, pues con éstas se escribe el cifrado
indicador de los acordes.
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2.° Controlar el intervalo armonico que forma cada
nota con las restantes del mismo acorde. Asi, si el intervalo
es una 5.2, una 8.2 o un unisono, debcrd inmediatamente
mirarse de qué intervalo armdnico anterior procedey cudl
fué el movimiento armonico que condujo a él, para no caer
en 5.2, 8.as ¢ unisonos prohibidos.

3.° Controlar también el intervalo meldédico que reco-
rre cada voz, para llegar a cada acorde, con lo cual se
evitara caer en los movimientos melodicos que hemos
prohibido en el § 73.

4.° Controlar, igualmente, los movimientos armoni-
cos que se emplean para llevar a cabo cada encadenamiento,
recordando que, si bien la inmovilidad de una o de las
dos voces no da lugar nunca a defectos, lo da, en cambio,
abundantemente el movimiento directo y, a veces, el
contrario.

5.° Controlar, asimismo, la separacion entre las
voces inmediatas. Y la tesitura en que se escribe.

§ 110. Al empezar a realizar acordes sera utilisimo
tener en cuenta estos consejos :

« El alumno sentird con frecuencia el deseo de
hacer cantar todas las partes. Bello ideal, pero
demasiado elevado para un principiante. Vale mds
medir las fuerzas. Existen tantas ocasiones de octa-
vas Y quintas defectuosas que la mds elemental pru-
dencia aconseja mover muy poco las partes».
(Koechlin : Tratado de Armonia).

« En los ejercicios de escuela, dentro del género
riguroso, se evilard hacer saltar las partes, proce-
diendo, todo lo posible, por grados conjuntos, con la
excepcion del bajo ». (Reber, Tratado de Armonia)
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§111. Ateniéndose a los consejos que anteceden,
sera prudente limitarse, al principio, a los encadena-
mientos a) y b) del § 90, no saliéndose de ellos mas que
en los casos en que los mismos resulten inconvenientes,
procediendo, entonces, segun se indica en el apartado 2.°
del §91 y 1.° y 3.° del § 93.

§112. En posesién de una seguridad en la realiza-
cion a base de los encadenamientos anteriores, sera lle-
gado el momento de empezar a sentir la ambicion de que
las realizaciones sean no ya so6lo correctas, sino, a la
par, interesantes. Entonces podra pensarse en las de-
mas formas de encadenamiento que figuran en los
§8 90 a 95, siempre teniendo en cuenta las considera-
ciones alli expuestas.

§113. Al poner en juego los encadenamientos a
que se refiere el parrafo anterior, habrd que tener en
cuenta fodos los caminos que desde un acorde puedan
emprenderse para su encadenamiento con el que le sigue
(caminos que variaran segun cual sea la nota duplicada
en el primer acorde), y no acostumbrarse al empleo sis-
temdtico y vicioso de un mismo encadenamiento y una
misma duplicacion. Asi, si tras un acorde con la 3.2 du-
plicada el bajo desciende de 3.2, seran posibles (con la
disposicién de acorde que tomamos como punto de par-
tida) los siguientes encadenamientos (1) :

a L 2. 3. 4. 5. 6.
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(1) Nos referimos a acordes completos y dentro de las nor-
mas de encadenamientos hasta aquf dadas.
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Y siel bajo desciende de 4.2 6 de 2.2, seran posibles
estos otros :

El bajo descicnde de 44 El bajo desciende de 2*
2. 3. 1. 2.
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De ello se desprende una consecuencia : que la elec-
cion de una duplicacién puede hacerse no ya en vistas
a la sonoridad del acorde o al inlerés de las lineas mels-
dicus, sino con la intencion de conseguir una posicion
que resulte mdas conveniente para el acorde posterior o para
los sucesivos.

§ 114. Impuesto el alumno practicamente de todo
lo que antecede, puede considerar llegado el momento
de, con cautela, superar la reserva de los consejos de
Koechlin y Reber que hemos visto en el § 110 v de tener
ya en cuenta estas palabras:

« Se empleard preferenlemente el movimienio
conjunto, pero sin rechazar el movimienlo disjuntc
expresivo, si el mismo se relaciona bien con cl
cardcter  estilo del texto musical propuesto ».
(Caussade : Técnica de la Armonia).

« Una buena conduccion melédica evita saltos
inutiles e intranquilos. Pero los sallos no estdn de
ninquna manera prohibidos : solo los saltos repe-
tidos en la misma direccion se tienen que evitar.
Tras un salto grande, el sentido melddico espera la
inflexion de la melodia hacia el mismo lado que
acaba de abandonar. Cuando los saltos se resuelven
en un movimiento de sequnda, su frecuencia no es
reprobable. Antiguamente se prohibian en abso-
luto los saltos de 6.2 y de 7.2, pero hoy en dia
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ya no se observa tal prohibicién (1). Sin embargo,
no se hara sin motivo un movimiento de 6.2 en
lugar de su inversion, la 3.2, ni de 7.2 en lugur de su
inversion la 2.2 » (Riemann, Armonia y modula-
cion).

Y también debera tenerse presente lo expuesto en
los §§ 60 y 61, todo ello procurando hermanar el interés
melodico de la voz superior con la bondad de las duplica-
ciones v de las disposiciones de los acordes. Asi, ante un
bajo como el que figura en las dos realizaciones siguien-
tes, no debera el alumno conformarse en, rutinariamente,
acogerse a la version primera, siempre con las fundamen-
tales duplicadas, sino tener en cuenta las que, como la
segunda, resulten mas flexibles e interesantes :
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Si se analiza la segunda de las anteriores versiones,
comparandola con la primera, se observa : que la dupli-
cacion, en a), de la 3.2 del acorde da .nas juego al So-
prano y, a la vez, se duplica un grado de mayor interés

(1) Contra lo que afirma RIEMANN, siguen muchos tratadistas
prohibiendo el salto de 6.2 mayor y los de 7.* menor y mayor.
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tonal (el V.°, en lugar del 111.°) (1) ; los saltos del Soprano,
al pasar de a) a b) y de b) a ¢), dan intcrés a su linea
meldédica y estan de acuerdo con lo anteriormente ex-
puesto, pues cada salto esta antecedido y seguido de un
movimiento melédico de direcciéon contraria al mismo ;
la duplicaciéon de la 3.2 en b) estq de acuerdo con lo
expuesto en el apartado 2.° del § 93 y, ademas, da lugar
a que el Contralto proporcione una nota comun para
el encadenamiento siguiente, muy oportuna, puesto que
las otras voces saltan (2); los saltos del Soprano en
d), €) y f) se hallan en las mismas circunstancias de los
anteriores, y no sélo acrecen el interés melédico de
dicha voz, sino que dan lugar a la finalizacién con la
fundamental en la voz superior, cn el ultimo acorde (3).

§ 115. Referente a los saltos en las voces superio-
res, apostillaremos las palabras de Riemann, que figuran
en el parrafo anterior, puntualizando lo que aceplare-
mos y rechazaremos, leniendo en cuenla el momento de los
estudios (4) :

a) Un salto superior al de 3.2, raramente es indis-
pensable. Sin embargo, lo aceptaremos cuando se man-
tenga entre los dos acordes alguna nola comin (ejem-
plo 1.°) y, ya con mas reservas, cuando, a falta de notas
comunes, haya algin movimienfo de grado conjunfo y no
procedan todas las voces en la misma direcciéon (ejem-
plo 2.°) (5). El peligro inherente a los saltos (que es el

(1) Véanse los §§ 60 y 61.

(2) Véase el §115.

(3) Véase el §106.

(4) Estas imposiciones no son «preceptos armdénicos» v,
aunque parezcan algo rigidas, las consideramos imprescindibles
para que el discipulo no haga saltar las voces sin ton ni somn.
Cuando tenga ya una madurez, podra dejarlas de lado cual se
hace con aquellas cosas que cumplieron ya su propdsito y dieron
su fruto. Respecto a los saltos en el bajo, nos ocuparemos en
el § 220.

(5) El caso en que el bajo hace un movimiento de 3.2, visto
en ¢) del § 90, es la unica excepcién que, por ahora, admitiremos
a lo aquf impuesto.
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de perturbar el equilibrio de posicién y sonoridad del
acorde) queda asi salvado.

Ejemplo 1.0 | Ejemplo 2.0
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b) Antesy después de un salto superior a los de 3.2
6 4.2, conduzcase la voz en sentido contrario (conjunto
o disjunto) al del salto o déjese la nota inmévil. Ello es
tanto mas necesario cuanto mas grande es el salto (1).

Asi, si: | Asi, no:
ldesc. ast. JE“C comtin 1 desc, desc.
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¢) Delo anterior se desprende que no deben hacerse,
en una misma voz y direccion, saltos sucesivos, salvo
si no exceden al de 4.2, Pero tampoco los que no exce-
den deben hacerse simultdneamente, o sea, en dos o mas
voces a la vez :
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Asi, no: || Asi, si: j

s

nota comin

(1) Las excepciones (no recomendables ahora) resultan tanto
mas justificadas cuanto mas larga es la nota que separa los dos
movimijentos melddicos en el mismo sentido, puesto que entonces
los percibe menos el ofdo.
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d) Todo salto, para ser aceptado, deberd mejorar
la realizacion que se oblendria sin el mismo. Sera en el
Soprano, y para la mayor expresividad de éste, donde
preferentemente se emplearan. En las voces interiores
deberan estar justificadisimos.

e) Rechazaremos todo salto que dé lugar a que la
voz vecina de una exterior sobrepase la nota que ésta dejo,
0 viceversa :

(En el ultimo ejemplo la irregularidad queda en las voces
interiores).



IV. Primera inversion o acorde de sexta

Constitucion

§ 116. Cuando un acorde tiene su tercera en el bajo,
estd, como ya se ha dicho, en 1.2 inversion (1). Se for-
man entonces, desde el bajo, los siguientes intervalos :
una 3.2 y una 6.2, Es debido a este ultimo intervalo que,
corrientemente, se le denomina acorde de 6.2. La 3.2 del
bajo es la 5.2 del acorde y la 6.2 del bajo es la funda-
mental del acorde.

r Acorde directo ” El mismo en 1* inversién |

12 Qo8 5y | [ & WY |
v J LY

i .

Disposicion y realizaeion, sin duplicar el bajo

§117. Se considerara como disposicion normal de
esta inversiéon la de no duplicar su bajo, duplicando
su 3.2 6 su 6.2, excepto si alguna de ellas es la sensible.

§118. Con la 3.2 6 la 6.2 del bajo duplicada, un
acorde de 6.2 puede presentar las siguientes disposi-
ciones :

a) Con la duplicacién formando unisono. Respecto
a estas disposiciones, téngase presente lo expuesto hasta
aqui en relacion con los unisonos (2).

(1) Cifrado: 6. Véase el § 42.
(2) Véase el § 96.
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b) Con la duplicacion formando 8.2 y en dos voces
no inmediatas (que seran Soprano y Tenor). Disposicion
excelente y, en su calidad de posicién puenfe, muy opor-

tuna para pasar de un acorde cerrado a otro abierto,
o viceversa (1).
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¢) Con la duplicacion formando 8.2 y en dos voces
inmediatas. Como ya hemos dicho en el § 70, tal separa-
cién de 8.2 resulta mejor entre las dos voces superiores

(Soprano y Contralto) que entre las interiores (Contralto
Tenor). -

Mejor asi: que asi:
l jorasi: || queasi: |
I & Y [ & ] [ & B
_e &
[} -
& g o
o o
[ & ] [ & &=
[ &1 X ® A [ & ] 49
Z
6 6 6 6

§119. Las leyes esenciales de encadenamiento no
difieren, en los acordes de 6.2, de las expuestas para
los acordes directos. Dése por repetido todo lo referente

(1) Véase el § 65.

6. Zamacors: Armonia. 416-417.
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a la conveniencia de guardar las notas comunes y de
no apelar a los saltos més que en los casos ya previstos
en las explicaciones de caracter general hasta aqui
dadas. Como observaciones nuevas, caben las siguientes :

a) Los acordes de 6.2 deben presentarse completos.

b) Los acordes de 6.2 son los que mejor admiten
que se llegue a ellos por movimiento directo en todas
las voces (1).

¢) La norma dada en los acordes directos de que
en las sucesiones por grados conjuntos del bajo convenia
el movimiento contrario en las voces superiores, para
no caer en defectos de 5.2s y 8.as sucesivas, no tiene
lugar al abordar un acorde de 6.2, puesto que no hay
peligro de 5.2 sucesivas con el bajo, ni tampoco de 8.2,
cuando no se duplica su bajo.

[ 2
[o)
_\te_

|4
|-

6

d) En cambio, el peligro de las 5.2 y 8.25 sucesivas
radica, en los acordes de 6.2, en las voces superiores.
Frecuentemente caen los alumnos en defectos de esta
indole, mediante realizaciones como las que siguen,
respecto a las cuales debe mantenerse despierta la aten-
cién :

l? 8as sucesivas ” 9% sucesivas I
; o) F——3erm
5 e : 1 T
o ‘ea—a’'| o—0a
:;rm—8 © S
© ©-
2 [ ® ]

6 6

(1) Véanse los ejemplos de b) del § 132.
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e) Los acordes de 6.2, mezelados con los directos,
dan ocasion frecuente a practicar la duplicaciéon de uhas
mismas notas, inmoviles, formando 8.2, entre acordes su-
cesivos, cuya bondad hemos ya expuesto en el §95:

e =6 —o &

O —© © L2
A4 —-

8l 8l 8l 8!
I < © - Lﬁ < o -
-2 © Ty o] ——
7
6 6

Disposicién y realizacion, duplicando el bajo

§ 120. En general, debe duplicarse el bajo de un
acorde de 6. solo cuando la realizacion duplicando una
de las otras notas no resulta salisfactoria. Y a que la
duplicacion resulte mejor o peor contribuyen las causas
que a continuacion se exponen.

§ 121. Disposicion del acorde : La mejor disposicién
de un acorde de 6.2, con el bajo duplicado, es: la 6.2
en el Soprano y. la duplicacion en el Tenor, pero no en
unisono (1). La peor es: duplicacion en el Contralto y
disposicion esfrecha del acorde. De esta ultima disposicion
convendra abstenerse en absoluto (salvo los casos com-
prendidos en el § 145), mientras no resulte completa-
mente indispensable (2).

I La mejor: jr La peor: l
\t- _b ——
1&‘* o o8 T ©
» §
o o |” :
— o——O —
= —e— F———=—3%
D P ©- - 6 O

(1) Abstenerse de esta duplicacién al unisono.

(2) Sdlo resulta indispensable en la resolucién rigurosa de
ciertos acordes disonantes, lo cual no es ahora del caso. En todas
las restantes ocasiones puede encontrarse algo mejor.
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§122. Condicion del bajo duplicado : Los mejores
grados para duplicar, cuando estan, con 6, en el bajo,
son 1.°, V.° y JV.°; este ultimo, el mejor de todos. Es
bueno también el I1.°, por la condicién del acorde
de 6.2 que sobre él se forma (1). Son mediocres VI.°
y I1I1.° (los citamos por orden de preferencia), anibos
de mejor sonoridad en el modo menor que en el ma-
yor (2). No debe duplicarse la sensible. Asi, pues, de
las tres realizaciones siguientes de un mismo cifrado
sobre distintos bajos, la primera resulta de mejor sono-
ridad que la segunda, y ésta que la tercera, por la condi-
cion del bajo con 6 que en cada realizacion se duplica :

{En Do}
V) o o
- 3 = Py
[ & | [ &) -
o o
D)
. o 2 o e
& % e el g =i~ g|la © a o
= 7 -7 N o ] P Iy
— @& —O—
111 §— n‘; B 1 —
IVo grado VlIo grado [11er grade

§123. EI IIlL.er grado, con 6, del modo mayor,
toma el caracter de nota sensible del IV.°, cuando va
sequido de este grado con acorde directo, por lo cual con-
viene no duplicarlo, en tal caso. Y la duplicacion del VI.°
grado del menor ya dijimos en anterior ocasion (3) que
da lugar a defectos de realizacion cuando le sigue el
acorde directo del V.° grado, por lo que tampoco debe
duplicarse. Asi, pues, no se duplicaran los grados ante-
dichos en un bajo asi:

(1) El acorde de sensible, que explicamos en el §276 y ss.
(2) Ya hemos dicho en b) del § 62, que la duplicaciéon de
la 3. de un acorde es mejor cuande tal 3.2 es menor que cuando
es mayor. Los grados citados, con 6, son la 3.* de acordes meno-
res, en el modo menor, y de acordes mayores, en el modo mayor.
(3) En e) del §62 y 3.° del § 93.
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pero podran duplicarse, si conviene, en uno asi :

§ 124.

l
! o
¥ ol XY
= A7
6 6 6 6
Tile  1ve Vie 111°

Movimiento que conduce a la duplicacion :

Ya hemos dicho, en el § 84, que, salvo excepciones deter-
minadas, no admitiriamos la duplicacién de la 3.2 por
movimiento directo. Por consiguiente, no admitiremos la
duplicacién por movimiento directo de un bajo con 6, mds
que en el siguiente caso: que el bajo sea uno de los
grados de buena duplicacion (1) y que la disposicion
del acorde de 6.2 sea la que hemos senalado en el § 121
como mejor de todas (duplicacién en el Tenor y 6. en
el Soprano). Por lo tanto:

Admitiremos:

% ¥ © XX © % ©—
o [ ® ) © XY Y
(En Do) ¢ e— —— & ——a
— — o — & —
"qg-?—"e Y ——=v O - .
6 6 6 6
Rechazaremos :
& [ &) = Tl
b | © o1
A1 1]
=X e —y Y S ————>71Y} © ' o o |
g Lo d i
P . © !
«r [ & | —11
= e | e o [ @ Mt [ o) ~H
‘— S O )i}
0.— -
6 8 6 6

. (1) Cuando se trate de una progresién, como sucede en el
ejemplo de b) del § 132, no importard que sea un grado mediocre ;
pero, fuera de este caso, es preferible evitarlo, siempre que ello

sea posible.
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§ 125. La duplicacion por movimiento oblictio es la
forma méas atenuada de todas las posibles. Por ello
puede practicarse en cualquier voz y con cualquier gra-
do (1), mientras no se trate de los casos expresamente
prohibidos :

: = ¥ Y =
¥
& 21 o | —
%) © — (o] g
Z £» =
6 6
1 t

§126. La duplicacién de un bajo con 6, por movi-
miento contrario, es excelente cuando se forma confrapo-
sicién con él, esto es: fres notas conjuntas en el bajo
y las tres mismas notas, en sentido contrario, en una de
las voces superlores La contraposicién es en el Soprano
donde mejor resulta, puesto que es la voz en la cual
puede el oido apreciar mejor su curso melodico (2).

© (o X —©

—5 — o —n— 0
L4 f— U © <
— T ——gn.
 — g 8 8+ o o7 o

| — - = e £ — - —
6 ? 8 T8 6

§ 127. No siendo por confraposicion, no es de acon-

sejar, ni aun por movimienfo contrario, la duplicacion
del bajo con 6 en el Soprano o el Contralto, mas que cuan-
do dichos Soprano o Contralto llegan a la duplicacién
por grado conjunto y se trata de un grado de buena dupli-

(1) Claro esta que la duplicacion resultard tanto mas acep-
table cuanto de mejor duplicacién sea el bajo con 6, y preferible
en tiempo o parte débil del compés.

(2) Ya hemos dicho en el § 56 que los giros melddicos buenos
lo son mejor en las voces exteriores, y todo lo contrario, los malos.
Incluso la sensible resulta de buena duplicacién asi, aunque no
la aconsejamos, por el momento.
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cacion. En el Tenor, en cambio, podrd hacerse por grados

disjuntos, si es para alcanzar la disposicion con la 6.2
en el Soprano.

Aberdada por grados| Abordada por
conjuntos, en el Tenor|| grados disjuntos,
en ¢ Tenor

Abordada por grados conjuntos,
en el Soprano y en el Contralto

' (F] o
8 et —b [ o M- o
T —wr ey i ® ] sl
©
o o
- - — —
c—-vl.o)- _es\c_
{ P #

§ 128. También resulta oportuna la duplicacion del
bajo con 6, si se trata de un buen grado para du-
plicar, en las ocasiones en que da pie a continuar movi-
mientos arménicos paralelos de 6. entre el Soprano y una
de las voces interiores. Asi, es preferible estaTealizacion :

G4 4
bt e

o ® Tk Tl B 3 P
| - ©- - oll od o4 -
IFS( - - L

&% . — — XSl

a la que se obtendria sin duplicar el bajo con 6:

(2)
%ﬁ -= 4 —
=0y . —8—
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1 - ©
—©
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(1) Llamamos la atencion del discipulo sobre este encadena-
miento, de empleo frecuentisimo.

(2) La 8.a directa que aqui se produce esta conforme con
lo estipulado para la admisién de las mismas; pero aconsejamos

no apelar a la 8.® directa, en un acorde invertido, mientras exis-
tan otras buenas soluciones.
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Sucesion de dos o mas acordes de sexta, por grados
conjuntos

§ 129. Cuando se suceden dos o mas acordes de 6.2
por grados conjuntos del bajo, la realizacion casi siem-
pre mas conveniente es:

a) Disponer la 6.2 de cada acorde en el Soprano,
formando movimiento paralelo de 6.2s con el bajo.

b) Disponer la 3.2 de cada bajo armdnico en una
de las voces interiores, siempre en la misma voz o suce-
diéndose una a otra.

¢) Disponer enlaotra vozlas duplicaciones, eligiendo
para duplicar la nota que mas convenga, de acuerdo
con lo hasta aqui explicado.

7 o) :g X B d —
1 [ oo =
#- " LK ® | b 4 +
0 [ & X Y o T < I :
en" —
6 6 (] 6 (4] 6 6 8 6 6

(Los mismos encadenamientos pueden ser en sentido contra-
rio, o sea, del segundo al primer acorde).

§130. Puede también obtenerse una buena realiza-
cion renunciando a colocar en el Soprano las 6.2, para
hacer en tal voz la contraposicion explicada en el § 126.

§131. En el caso de que no sea posible ninguna de
las realizaciones anteriores, evitese apelar a la disposi-
cion que hemos calificado como peor de todas en el § 121.

§132. Cuando se trata de una serie larga, s6lo hay
posibilidad de realizarla, con simetria en todas las voces,
en las formas siguientes :

a) Poniendo en juego tinicamente tres partes armo-
nicas (1): la mas aguda con las 6.25, la del centro con

(1) Que pueden ser las que se quieran, poniendo pausas a
la que calla.
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las 3.2s del bajo y la inferior con el bajo armoénico.
Es ésta la realizaciéon mas comoda, agil y usada.

© X - © [ o )
L3 o —© © Ty LE
elc elc
Ay o ¥ O o3

6 6 6 6 6 6
b) Dando la disposicién anterior a las voces Soprano,

Contralto y Bajo, y asignando al Tenor la misiéon de dupli-
car alternativamente el bajo y la 6.2 (empezando por
la duplicacién que mas convenga), cuidando de no dupli-
car la sensible, cuando esté en el bajo.

g P— m—— P
. R ® ] =y e
[ ete efe
e — = S o o 5 - — ©
.. [ & ] - 1 i D [ & ] &
el
6 6 6 6 6 6 6 6 6

§ 133. Cuando no se tiene especial interés en que
haya simetria en las voces interiores y la serie no es
larga, también puede obtenerse una realizacion con
las 6.2 en el Soprano tomando en una de las voces inte-
riores las duplicaciones, siempre en movimiento contra-
rio con el Bajo. Si la sucesion del Bajo es ascendente,
la de la voz antedicha sera descendente, y viceversa.

o—m—o—=2 p s mia
o © Usg o © g o
S a > s
= e ] |2 o
e . S &
L N e -
—

6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
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i P ¢ ] © —— Iy Py [ o]
[ & ] bl Iy ¥ Ty hod
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(Todas estas sucesiones pueden ser en sentido contrario, o sea,
leyéndolas desde el dltimo acorde al primero).

Obsérvese en los ejemplos anteriores que la voz que
lleva movimiento contrario con las otras tres, se aleja,
cuando desciende, de la voz inmediata superior, y sc
acerca cuando asciende. Asi, pues, cuanto mds préximas
se dispongan estas dos voces, en el primer caso, y mds
distanciadas, en el sequndo, mas podri continuarse lo
sucesion sin que el Soprano deje de conducir las sextas.
I’ero, en el caso mas favorable, no se puede ir mas
alld de siete acordes, salvo que se exceda el intervalo
de 8.2 entre dos voces contiguas.

§134. Una sucesion de acordes de 6.2 de esta in-
dole también puede ser realizada sin colocar siempre
las 6.3s en la voz mas aguda (1), pero tiene entonces
mucho menos caricter. Véanse algunas realizaciones :

(2) (2) (2

—o——ﬂl—.—e_.
-:e_—lj_u_gm’_g—nsan
a 2 2 oflpgec 2o o0 ®an
n X Y
&_Fu‘e c‘,eme_FuuAe —
A 6 6 & 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6

(1) Desde luego, no puede hacerse colocando la 3.* encima
de la 6.* y siguiendo en movimiento paralelo, pues se forma-
rian 5.2 sucesivas.

(2) Desde aqui podria ya continuarse con las 6.2¢ en el So-
prano. Esta realizacion, pues, puede ser til en los casos en que
no hay posibilidad de empezar la serie con las 6.8 en la voz supe-
rior y se desea, luego, continuar en esta forma.
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Sueesion por grados disjuntos de dos acordes de sexta

§136. Si la distancia entre los dos bajos con 6
es de una cuaria o de una quinia, existe entre ambos
acordes una nota comun, y es esta nota la ue conviene,
la mayoria de veces, duplicar en lales acordes. Pero
no es la tinica duplicacion posible, desde luego, y podran
hacerse otras, excelentes, a base de encadenar ambos
acordes, guardando la nota comin en una de las voces.

Duplicada la nota comun Guardada la nola comun
en ambos acordes en una sola voz
-\ S < - o—
[ N [ & 1 b —&» [ & N S
Py XYy _ [ & ]
Y —&r — [ & ) .

= > emat—— . m—

O
O

6 8 6 6 8 6 8 6

b
I
)

(También pueden -ser en sentido contrario, o sea, del segundo
al primer acorde). '

§ 136. Si la distancia entre los dos bajos con 6 es
de una tercera (o de su inversion, la serta, la cual rara-
mente se escribe, en este caso), existe también entre
ambos acordes una nota comun, que es la nota corres-
pondiente a la duplicacion del mds grave de tales bajos.
Y es esta duplicacion, colocando las 6.2 en el Soprano,
la que proporciona la realizacién méas natural, cuando es
un buen grado para duplicar. De lo contrario, debe du-
plicarse otra nota, procurando, sin embargo, poner las
sextas en el Soprano.

Duplicando la nota INo duplicando l
‘ comun; la nota comun:
o © Ty —
% - 12 S —
u /‘\ .
[o 3 Q
— J— © Pe
z © — —
6 6 6 6
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Doble y triple cifrado sobre el mismo bajo

§ 137. El cifrado 6 puede presentarse asociado al 5
en. un mismo bajo, inmovil o repetido, en las combina-
ciones siguientes :

a) Cifrado doble :

b) Cifrado triple :

o © oO—

Z

5 6 5 6 5 6

Una de las mejores realizaciones para estas combina-
ciones de cifrado es:

a) Las dos notas que son comunes a los acordes
se mantienen inmoviles para todos ellos, duplicandose la
que mas conviene de dichas notas comunes, sea el bajo,
sea su 3.2,

b) La otra voz conduce la nota que de 5.2 se con-
vierte en 6.2, o viceversa (1).

' Duplicado el bajo |
.\ |

..... o L} e —
*reto ot oul ot o
[}
o o |4 o 12 o =t o
5 8 56 5 6 5 656

(’1). Véase 1o expuesto en el § 140 referente a la condicion
armonica de esta asociacion de cifrados.
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| Duplicada la 38 del bajo |
|
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§ 138. Son posibles otras realizaciones de la ante-
rior asociacion de cifrados; pero las mismas, ton mas
frecuencia resultan inhabilidades que hallazgos, mien-
tras no se posee mucha experiencia. Entre las mejores
figura la de duplicar, en e tiltimo acorde y por movimiento
contrario, la 5.2 6 la 6.2 que en ¢l figure, para seguir
luego por yrados inmediatos :

. T -
R
MPIPE =N PHe

5 6 6 5

La sexta econ caricter de nota extraia (1)

§ 139. Cuando la 6.» figura asociada a otros cifrados,
sobre un mismo bajo, tal como acabamos de ver, es casi
siempre una nola extrafia, y como tal debe, entonces,
ser tratada. Ya hemos explicado, en b) del § 28, lo que
son notas exrtranas. Estas notas pueden presentarse bajo
uno de estos dos aspectos :

(1) Es imposible — por lo menos desde nuestro punto de
vista — referirse a las combinaciones de cifrado del § 137 (y lo
mismo, luego, con el ¢), sin entrar en explicaciones — por ligeras
que sean — sobre las nofas extrarias. Pero si cabe, desde luego,
aplazar tales explicaciones hasta el momento que se crea opor-
tuno, renunciando entretanto al empleo praetico de las aludidas
combinaciones de cifrados.
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a) De modo que no es posible interpretarlas como
notas reales de acorde, por razoén de que las formaciones
armoénicas que con ellas se constituyen no figuran entre
los acordes clasificados por la Armonia.

b) De modo que si es posible interpretarlas como
notas reules de acordes, por razon de que las forma-
ciones armonicas que con ellas se constituyen figuran
entre las clasificadas por la Armonia como acordes.
Estas son las que ahora interesan.

§ 140. Las notas extranas cuyo funcionamiento
puede tener la 6.2, son (1) :

a) Apoyatura : Nota extrana que ataca con el
acorde y que resuelve en el grado inmediato. La 6.2
tiene este cardcter cuando alaca junlo con el bajo y des-
ciende a la 5.2, (Cifrado : 6, 9) (2).

b) Nota de paso: Nota extrana que, por grados
conjuntos y linea recta, llena un intervalo melédico
disjunto (3). La 6. tiene este cardcter cuando procede de
la 5.2 y asciende luego de grado. (Cifrado : 5, 6).

¢) Bordadura: Nota extrana a la cual se llega
por un movimiento de 2.2 y que regresa a la nota de
partida. La 6.» tiene este cardcler cuando procede de la
5.2 y desciende luego de grado. (Cifrado: 4, 6 6 5,
6, 5) (4). )

d) Anlicipacion : Nota extrana que, en valor breve,
anticipa el sonido inmediato. La 6.* liene este cardcter
cuando procede de la 5. y le sigue luego una nota
tgual (5) (Cifrado: 9, 6).

(1) Damos sélo la definicién m4as indispensable para la com-
prensién de la 6.» con caracter de nota extrafia, y 1nos servimos
de la nomenclatura mas generalizada ; pero ya se vera mas ade-
lante, que existen varias.

(2) Hay aqui algo de convencional, pues también puede ser
la 6.2 nota real y lab.2 nota extraiia; pero ello no tiene trascenden-
cia, a los efectos del empleo y realizacion. Asimismo, la 6.2 puede
ser un retardo consonante, si proviene ligada del acorde anterior.

(3) Esta es la nota de paso diaténica.

(4) Tras la 6. puede o no cambiar el bajo.
(5) Esta es la anticipacion directa.
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¢) Escapada : Nota extrana, de valor relativamente
corto, que efectia una trayectoria distinta de las ante-
riormente explicadas; la mayor parte de veces, es la
de descender de 3.2, La 6.3 fiene este cardcter cuando
procede de la 5.2 y, luego, se mueve meldédicamente como
acabamos de expresar (1). (Cifrado : 5, 6).

62, apoyalura: " ) 63, nola de puso :
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§ 141. En los casos de nolas extrarias, la verdadera
armonia, la que realmente debe tenerse en cuenla para
las duplicaciones, movimientos armonicos, encadena-
mientos, etc., es la que resulta eliminando las notas
extranias. Asi, en el ejemplo siguiente, los acordes reales
son los que se forman dejando de tener en cuenta las
notas extranas rodeadas de un circulo de puntos:

(1) Cuanto mais largo sea, en los casos d) y e), el valor de
la 6.8, mas se apartara del caracter de nota extrafa, para tomar
el de nota real.

(2) En los cifrados 6, 6 y 6, 6, 5, 1a 6.2 puede considerarse

un acorde de amplificacién del mismo significado que el 3 que
veremos en el § 152,
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§ 142. La nota extrafa no cuenla a los efectos de
salvar los defectos de realizacion que sin ella existi-
rian (1). Asi, pues, son defectuosas estas realizaciones :

P 919

porque también lo serian sin la nota extrana represen-

tada por la 6.2 :
i =S==

§143. Una regla clasica prohibe la 8.2 y la 5.2
directa cuando se forman con la resolucion de una nola
extraria. Por tal causa son poco « puras » estas realiza-
ciones :
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(1) Pero si cuenta, desde luego, para los defectos que ella
misma pueda producir.
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que deberian corregirse con los siguientes cambios del
Soprano o del Bajo:

Cambiado el Soprano ' Cambiado el Bajo
’
i —- ! ‘ -
iyt . l &
L—— —X¥ [ » )
a o o o o
w3 —le 1o e 18 5 L =
o —= N & N

5 6 5 6 5 6

-
(%}
-

¢
t

§ 144. En todos los casos en que la 6.2 sea tratada
como nola extraria, adoptese la forma de realizacion

explicada en el §137.

§ 145. Cuando la 6.2 tiene el caracter de nolfa ex-
trafia, no hay inconveniente alguno en disponer el
acorde en la forma que hemos calificado como peor en
el § 121 (1), ni en que el bajo con 6.2 salte, aun cuando
sea uno de aquellos grados para los cuales prohibimos
este movimiento en el § 238 y ss.

La disposicion del acorde de 6% es la El bajo con 68 que
prohibida en el § 121 «salta» es de los pro-
hibidos en el § 238
2,
— AR —
y o3 — B —— o— o —
¢ M A T
godte [godd| - (4|4
© —o— N o]
— Ly
e +
5 6 5 6 5 56

(1) Mejor cuando el cifrado es 4, 6, que cuando es 6, 3.

7. ZAMAcO1S: Armonia. 416-417.



V. Segunda inversion o acorde de cuarta
y sexta

Constitueion

- §146. Cuando un acorde tiene su 5.2 en el bajo,
esta en 2.2 inversién. Se forman entouces, desde el bajo,
un intervalo de 4.2 y otro de 6.2. Es debido a estos inter-
valos que, corrientemente, se le denomina acorde de
cuarta y sexta. L.a 4.2 del bajo es la fundamental del
acorde y la 6.2 del bajo es la 3.2 del acorde (1).

Acorde directo || E! mismo en 2¢ inversién i
? B
= —— :
= s 1*

Duplicacion y realizaeiéon

§ 147. Cuando el § es el unico cifrado que tiene

la mota del bajo y la 4.2 que se forma entre el bajo
justa

y la fundamental del acorde es { perfecta} puede dupli-
menor :

carse cualquiera de las notas del acorde. La duplicacién
mds frecuente es la del bajo. La de la 4.% 6 la de la 6.3
se emplean casi unicamente cuando las notas que las
constituyen forman ya la duplicacién del acorde anterior,
en cuyo caso quedan mantenidas las notas comunes

(1) Cifsado: §. (Vease el § 42).
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en 8.%, lo cual es bueno continuar en el acorde posterior,
si la formaciéon de éste lo permite.

2. 3

O | } /\l
v V= [ ) [ & A3 <
[ ® ] [ @ ) i3 [ ¢ I [ & ] ST [ @ ] [ o N — ;ﬂ
O O " _ 2 i3
—-— [ o 1 © v - |
P H »
: o~}
s oy e o 3 ¥ o o o e =/ 2 I]
L e N ~ H
6 6 6 6 o 6 6
4 4 4

(En 1 esta duplicado el bajo del i .En 2]oestd la 4.2, yla du-

plieacion proviene del acorde anterior y se prolonga al posterior.
En 3 1o estd la 6.2 y la duplicacién proviene del acorde anterior,
pero no sigue en el posterior)

§148. Cuando el § es también el inico ci/fado de

. justa
la nota del bajo, pero la 4.2 no es < perfecta }, entonces
menor

no debe duplicarse el bajo (1), sino la 4.2 ¢ la 6.2, segun
el acorde de que se trate y el grado de la escala que
represente la nota (2).

Duplicada 1a 4+ || Duplicada I 61| Duplicada fa,4* )| Duplicada Ta 6 |

L) - K o A
s 8+ — : |
8 : e
3 o ) -
=
(=AY | 1]
(] 6 6 2
4 4 4
aumentd? . .
La 4« desde el Bajo es { tritono La 42 desde ¢l Bajo es dismd?
mayor

§ 149. Cuando el 6 esté asociado a otro u otros ci-
frados, sobre la misma nota del bajo, debera duplicarse
(tal como se hizo en el § 137, para el acorde de 6.2)
una de las notas comunes a los distintos cifrados que
se suceden, esto es:

(1) En rigor puede duplicarse si la 4.* es una nola extraiia.
(2) Recuérdese que no debe duplicarse la sensible.
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a) Si el  esta asociado al 5, se.duplicard el bajo
(que es la tinica nota comun) en fodos los acordes, y la
realizacion se hara conduciendo la 3.2 del bajo a la 4.2
y la 5.2 a la 6.2, si el orden del cifrado es 5 §, y al revés,
si el orden es el contrario.

b) Si el % esta asociado al 6, se podrd duplicar el
bajo o la 6.2 (pues ambas son notas comunes) y la rea-
lizacién se hard dejando inmoviles las notas comunes
y conduciendo la 3.2 del bajo a la 4.2, si el orden de

. 6 , . .
los cifrados es 6 4, y al revés, si el orden es el contrario (1).

l Ejemplos de a): u Ejemplos de b): I
. . N 1 1 - o—
: :?_-:—!? =
) ! ! -
—d | éd— _—
e | 3 d = g——d
"t 1 5 ° 1 1 o

§1560. La duplicacion de la 4.2 6 de la 6.2 es casi

siempre la que conviene al § que procede del acorde directo
del grado superior : '

I3 Pt
o - [ o] [® ]
— O — Xy 4]
. S ——

D i g
T & ©

|
i.

pues la duplicaciéon del bajo en los dos acordes y el
mantenimiento de las notas comunes conduce a las
siguientes 8.2% sucesivas :

(1) Si figuran los tres cifrados, se duplicara el bajo, que es
la nota comun a las tres.
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O
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¢
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8
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§151. En cl § no conviene que la duplicacion de
ninguna de sus notas sea por movimiento direcfo. La de
la 4.2 (fundamental del acorde), por razon de las especia-
les caracteristicas de este intervalo armoénico, cuando se
forma con el bajo. La del bajo v la de la 6.2 (5.2 y 3.2
del acorde, respectivamente), por razéon de lo expuesto
en d) del §62 (1).

No debe practicarse
Q) b) c)
Y. — pra
g [ — 42 o —2 L ' L)?%
E “c —_— — A
O b [ o 8
8I b \’0_
=d et - - n
—=0 Ty © [0
P -©
6 - 6 6 6
4 4 4

a) Duplicacién, por movimiento direclo, del bajo.
b) Idem, de la 4.s, ¢) fdem, de la 6.2,

Clasificacion del §

§152. Teniendo en cuenta las mejores y mas nor-
males formas de emplear el acorde de cuarta y sexta,
distinguiremos fres clases de acorde de esta natura-
leza :

. 6 . , . .
a) Z de union : El ; que figura, como tnico cifrado,
sobre una nota que es la del centro de tres, que, en el

(1) En rigor, puede exceptuarse.el bajo del Z cadencial, por

razon de que dicho bajo es la fundamental del acorde, si se eli-
minan las apoyaturas, que son la 4.* y la 6,2,
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bajo, proceden por grados. conjuntos, ascendentes o des-
cendentes, cualquiera que sea el cifrado de las otras
dos notas.

| |
&—U——e—ﬂ— >
A

b) § de amplificacion : El ® que sigue a un 5 ¢
a un 6, durante la inmovilidad de un bajo. lo mismo si
tras el %, y sobre el mismo bajo, hay olro cilrado que
si no lo hay.

@(xl n—l
A
5 6 8
°§° 5%

e¢) § cadencial : El § que ataca sobre la dominante
de la tonalidad y va inmediatamente sequido del 5, sobre
el mismo bajo.

'

q). A2 1

= —{ En DO
6 5
4

Preparacion y resolucion de la cuarta

§ 153. La Armonia clasica instituyo6 esta severa re-
gla para el encadenamiento y empleo del %: El bajo
o la nota que con él forma el intervalo de 4.2 debe
estar preparado y resuelto, cuando tal 4.2 es de 2} to-
nos (1). Por preparacion se entiende el que una de las
dos notas citadas forme parte del acorde anterior y sea
mantenida en la misma voz. Por resolucion se entiende,

(1) Cuando es mds grande o mds pequefia no necesita pre-
paracion. Notese que los acordes para los cuales se -exige la prepa-
racion de la 4.3 son los perfectos mayor y menor.
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en este caso (1), el que suceda lo mismo con el acorde
poslerior.

Preparado y resuelto el Bajo de la 4¢ Preparada y resuelta la nota
superior de la 4%

i,

- . ]
—eo

>

X o [ & § [ & B
iy

[ ® ]

40

o )
> | g »] e
i

. - S—

Preparado el Bajo y resuella la nota [| Preparada la nota- superor y re-
superior de la 4 suelto el Bajo de la 40
A — - e
[ ® ) = [ ] L & ) AP
8 . — ¥ o 88—
()
_a e |¥ a e [* a
R = Se———
6 6
5 ¢ 6 ’l 5

§ 154. La Armonia, sin embargo, ha ido admitien-

do §, cuya 4.2 no puede ser preparada o resuelta, o nin-
guna de las dos cosas, por razén de no formar parte
ninguna de sus dos notas del acorde anterior o del pos-
terior. En tal caso, muchos teéricos (2) han considerado
que el movimiento conjunto del bajo era un muy aceptable
sustitutivo de la preparacién y de la resolucién. En cuanto
a la nota superior de la 4.2, conviene que, a falta de
preparaciéon y resoluciéon, sea también el movimiento
conjunto el que sustituya a éstas, especialmente si se
trata del Soprano. En las voces interiores puede serse
mas libre.

(1) En las disonancias la resolucién no consiste en mantener
la nota inmévil, sino en hacerla ascender o descender, de grado,
seglin los casos. '

(2) No todos, desde luego.
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La 48 no estd preparada, pero el Bajo || La 48 no esta resuelta, pero el Bajo
llega a ella por grades conjuntos 'sale de ella por grados conjuntos

[[® T j ' !” Y l T — il T

a
B 7 é. i‘ . .”
e — —t— ' 2
1
6 6 § 6 8 6 ¢ 6

(En el segundo ejemplo, la nota que forma la 4.2 en el Tenor
no ha podido ser conducida por grados conjuntos, porque daria
lugar a 5.8 sucesivas. La conduccidn, ademas, es aceptable por
tratarse de voz interior).

§ 155. La preparacion de la 4.2 nunca ha sido exigida
para el & cadencial. Ni hay tampoco que preocuparse
de su resolucién cuando el bajo del § es nota de paso (1).
Cuando la 4.2 no esté preparada, convendra no abordarla
por movimiento directo, salvo en el 3 cadencial, en el que
podra hacerse, si mucho conviene (2).

El Z con caracter de notas extraiias

§ 156. Con mayor razén que en los casos del acorde
de 6.2 estudiados en el § 139, en el 6, 1a 4.2, 0 ésta
y la 6.2, y aun el propio bajo, tienen muchas veces
mas el caracter de nofas extrafias que de notas reales.

§ 157. Los casos en que mas claramente toma la 4.2,
.0la 4.2y la 6.2, el caracter de notas extranas, se mani-
fiestan cuando el § se presenia asociado a otro cifrado
sobre un bajo que permanece inmoévil (3). Asi, si los
siguientes encadenamientos con acordes en estado fun-
damental y primera inversion :

(1) Véase el § 160 y su ejemplo.

(2) Esta excepcion no la aceptan muchos en el Soprano.

(3) O sea en el mismo caso que la 6.% (véase § 139) y también
con Ja misma trayectoria melodica de sus notas.
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Lo 2 3, 1 J 4
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se disponen de modo que intervenga en ellos el § en
la forma antedicha, inmediatamente la 4.2 y la 6.3,
o la 4.2 sola, funcionan mucho mas como notas extrarias,
que adornan la armonia que se forma sin su presencia,
que como notas reales (1) :

4 l.: , ’ 2. | 3. | ' 4.

@ r; & Y [ 4 |
DN —— 1 11 1
j«_’;)L d e - d 4] o
pinn Ky Xy T l'; K
2 5 5 g 5 5 2 6 6 ﬂ 8

§ 158. Interpretaremos el § cadencial (2) como el
resultado de dos notas extranas (apoyaturas) (3) produ-
cidas sobre el acorde de dominante. Asi, pues, conside-
raremos que :

M
- 7 = r
& ] c ~ Ar 8
® equivale, )
o | 4 armonica- o
— o mente, a: ot o
- © [ & ]
6 8 5 [}

(1) Véase la nota O del Apéndice, pag. 226.
(2) Véaseen el § 200 el papel que este Z desempenia en las ca-

: . e 6 i s
dencias. Nos sumamos, en la interpretacién de este ,, a la opinién

de GEVAERT, RIEMANN, REGER, etc. Pero téngase presente que mu-
chos tedricos lo consideran un acorde real y, por lo tanto, no se
obligan a las condiciones de duplicacién y resolucién aqui fijadas.

(3) Si provienen, ligadas, del acorde anterior, son retardos.



106 JOAQUIN zAMACOIS

§159. Interpretaremos el § de amplificacion (1)
como cl resultado de dos notas extranas (notas de paso,
bordaduras o ambas cosas), cuando su 4.2 y su 6.2 lleguen
y resuelvan por grados conjuntos. Asi, pues, considera-
remos que :

@ AN a) b
1 rl (6] . [ o]
4 AL [ & ]
o T Tt cquivale, \ B
armonica-
_o e o mente, a: hod o o
~ [ ® ) [ & ] & 4 12 [ & ]
6 6 6
5 2 5 5 ¢

§ 160. Interpretaremos el bajo del % de unién como
una nota extrafna (nofa de paso), cuando provenga del
acorde directo del grado superior, descienda al inferior (2)

y ni el § ni el acorde anterior tengan el bajo duplicado.
Asi, pues, consideraremos que :

Iy © X s
AR . [ & 1
% - cquivale, L
l o armonica- Q
# - mente, a: | -
1 i id S - e—
4 L] | V-
6 8 6
4

Disposiciones preferentes

§ 161. Lo mismo que en los acordes en estado fun-
damental, puede practicarse, si conviene, el unisono

(1) Liste 2, en lugar de estar asociado al cifrado §, puede

6 6 -
estarlo al 6 (6, 1Y 5y 6); pero todos estos casos, de clarfsimas
notas extraias y de mucho menos frecuente empleo, los dejamos
para cuando tratemos a fondo de las notas cextranas, pues aquf
nos limilareinos a los casos indispensables y sin los cuales casi

’ . G
habria que renunciar al empleo del j
(2) Si, en lugar de este movimiento, regresa a la nota ante-
rior, es una bordadura.
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enlre Bajo y I'enor. Pero en las demas voces es de acon-
scjar abstenerse por completo, dado que la disposicién
del acorde queda mas pobre atin que en los otros estados.
Para las restantes disposiciones, nada distinto de lo
expuesto al tratar de los estados directo y 1.2 inversion.

§ 162. Atendiendo al interés de la realizacion, son
las disposiciones con movimiento melddico en el Soprano
las que resultan generalmente mejores, salvo cuando se
trata de un § de amplificacion que da fin a una cadencia
conclusiva (1). Evidentemente, son mas interesantes las
versiones I y 2, que la 3, de las siguientes realizaciones
de un mismo bajo cifrado :

i 2. 3.
1y b IJ;}'LJ; —
R = l “‘V_F_FL “’:3
e gdd g leddglg (400400
S B B B S

Pero, en cambio, es mucho mayor el sentido conclusivo
de la primera version que el de la segunda, de esta
cadencia final, con § de amplificacién.

1. 2

1) 11{; ﬂff Lll‘ LI B
- PRE P Er
ﬁgl’ }535‘L ﬁ 585

§163. En el § cadencial es la 4.2 la nota con méas
frecuencia conveniente para el Soprano, ello de modo

(1) Véase el §183,
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especial cuando el acorde que precede al § es el corres-
pondiente al II.° grado (directo o en 1.2 inversion),
pues la colocacion de la 6.2 en dicho Soprano obliga
a realizaciones forzadas o da lugar a sucesiones de 5.2,

I Coan fa 4% en el Soprano '

S+ - ~+ ~+- =+ 1 ——
e ¥ [ o - > | 7 2 a 2L ~ 14 .
7 [ &) & - [ & ¥ v‘\ v
¢ 2 | & 4| 4 4 ¢ 4
( - | - [ & 2 = O [ &)
AW Y L 0 | — | <4
87 ) _— | Zd L] L
. £ ™
8 5 ] 8 5
4 4
I Con la 6 en el Soprano l
____________________ A ———————
r Defecluosas il Farzada (%)

el ;

) — = — ‘FIE
LFn #A_ dljld dJl o 44144

L

3 6

oM

%‘5

2 )

§164. El interés de la realizacion debe ser mante-
nido mediante un reparto acertado de la movilidad
inmovilidad de las voces que se origina con la interven-

cion del §. Asi, de las tres versiones que siguen de rea-
lizacion del mismo bajo cifrado, la primera es la mas
ponderada, la segunda da excesiva movilidad al So-
prano, y la tercera resulta evidentemente pobre.

L

T L d )i

¥ et
J ) dd iddd | |
= SRS
g ° *f 5§ ¢

(1) Pero posible.
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VI. Armonizacion (1)

Orientaciones

§ 165. Armonizar es crear 1a armonia para una me-
lodia determinada. Ello supone Ia eleccion de los acor-
des que deben constituir dicha armonia y Ia realizacion
de los mismos conforme con las normas referentes al
particular.

LLa armonizacion tiene, como la realizacion, sus reglas
0 normas propias.

LLa armonizacion de una melodia determinada puede
ser (si la melodia se presta a ello) considerando dicha
melodia como cualquiera de las partes armonicas que
intervienen conjuntamente. Asi, en una armonizacion
a cuatro partes, puede ser considerada como Soprano,
como Coniralto, Tenor o Bajo. Mas los trabajos de armo-
nizacion se limitan, generalmente, en el estudio de la
Armonia, a la armonizacion de Sopranos (Tiples) y
Bajos dados (2). A esta practica nos sujetaremos.

§166. Toda nota liene una {riple capacidad armo-
nica, puesto que puede ser armonizada como funda-
mental, 3.* y 5.2 de un acorde triada. Asi, la nota do
puede ser armonizada :

(1) Los trabajos practicos de armonizacién con acordes ex-
clusivamente en estado fundamental, pueden comenzarse en
cuanto se ha cursado la realizacion de los mismos.

(2) En lo sucesivo indicaremos el Soprano o Tiple dado por

las iniciales C. D. (canto dado), y por las iniciales B. D. el bajo
dado.
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a) Como fundamertal de los acordes :

b) Como 3.2 de los acordes:
i,

—————

g $7% h & bi?
) Como 5.2 de los acordes:

.

L]
By o D ¥
~ 8 8§ ]

L& 114

Pero silo debe ser armonizada, al constituirse encadena-
mientos, con la condiciéon de nota que dé lugar a que el
encadenamiento sea correcto. De la melodia siguiente son
posibles las armonizaciones 7, 2, 3y 4; perono las 5 y 6,
en que hay incorrecciones de realizacion, inevitables :

. 1 2 3 4 5 6
D) - : : \
a * e 2l 4| & = i ailet®
' -

e et E e

(En &, 5.23 sucesivas, y en 6, falsa relacion de tritono).

Estruetura ritmica de la idea musical

§ 167. Toda idea musical de sentido completo esta
formada por ideas parciales que constituyen a modo
de secciones de aquélla. Y estas secciones, a su vez,
estan frecuentemente subdivididas, dando lugar a las
pertinentes subsecciones.

Los nombres técnicos mas generalizados entre nos-
otros pard denominar estas divisiones son: frase, la
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idea completa; periodo o miembro de frase, cada una de
sus principales divisiones (1), y conceptos ritmicos, mo-
tivos ritmicos o incisos, las subdivisiones. Asi, de consi-
derar una idea completa el ejemplo que figura en el
parrafo siguiente, seria una frase dividida en dos pe-
riodos, sin subdivisiones claramente apreciables ni ritmi-
camente importantes (2).

§ 168. La idea musical tiene, cual un arco, dos
soportes denominados ictus. El ictus inicial recae en el
primer ataque de compas y el ictus final en el ultimo,
de los que contiene la idea musical :

][ T ‘
T s

4
e 11 LI | ll;( ) S

>

Oy
~—HH

1
v

ol

iclus inicial ictus final ictus inicial iclus final

§169. Segun se manifieste con respecto al icfus
inicial, la idea puede ser de ritmo :

a) Teético, si principia con el ictus.

b) Anacrusico, si principia antes del ictus.

¢) Acéfalo, si principia después del ictus.

A a) lélico . b) anacrusico c) acéfalo
1l 0 2 i i N L1l o
i~ (7] ) ) 24
a1 da.
T il o L
%y ' g. ' 1 1' . t
ictus inicial iclus inicial ictus inicial

§ 170. Y segun se manifieste con respecto al ictus
final, la idea puede ser de ritmo :

(1) Para otros, el periodo es la idea completa y frases sus
principales divisiones.

(2) No nos interesa aqui penetrar en la compleja cuestiéon
— tan sujeta a apreciaciones — del andlisis ritmico detallado,
sino unicamente marcar las principales divisiones, de percepcion
clara y de importancia evidente, para la comprension de las
cadencias que seguidamente explicamos.
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a) Masculino, si termina con el ictus.
b) Femenino, si termina después del ictus.

FA by femenine “ a): masculinoe l
1 #‘ L1 .
m M " L ‘L S ) —— ) 4 Y
) - }
iclus final ictus final

§ 170 bis. A veces se encuentra el ictus final des-
plazado del lugar que hemos dicho que le corresponde,
figurando en el tercer tiempo de un compéas cuaternario
o anticipado al primer tiempo del penultimo compas :

1 |

I

%ﬁ e s o S 8 2 p 5
! M T L € . | ! ) | ! 1 S

} }

iclus final {clus [inal
Eil r- um E[ T = " i A = T
D) .

ictus final

iclus final

Ello es debido a que se ha empleado (por negligencia
u otra causa mas o menos légica) un compas que no es
exactamente el que corresponde a la idea musical, como

sucede con los ejemplos anteriores. Péngasele § al primer
ejemplo y % al segundo y el ictus final resultara en el
lugar explicado en el texto del § 168.

Lp

F - PN & Vi
T o S e
g H L 1 1 A Y 1 1 1 ; H X
]
. * . .
iclus final iclus fina)

8. ZamAcors: Armonfa. 416-417.
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§171. Para armonizar una melodia o un bajo es
indispensable su previo andlisis ritmico, delimitando sus
divisiones y subdivisiones, con el fin de colocar debida-
mente las cadencias (1). Cuando en la melodia, o en el
bajo, estdn marcados (cual sucede en los Corales) los
descansos, por medio de calderones, o cuando oportunas

pausas establecen las divisiones y subdivisiones ante-
dichas, todo resulta facil :

(ete)
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§ 172. Cuando no se presentan tales auxiliares, hay
que buscar los giros melddicos que pueden dar lugar
a cadencias, y, ademas, tener en cuenta que la sepa-
racion existente entre el ictus final de una idea y el
ictus inicial siguiente puede haber quedado cubierta con
notas por alguna de estas causas :

a) Por ser femenina la primera idea, y por ello
se ha corrido su terminacién hacia los finales del com-
pas, sin solucién de continuidad con el principio de la
idea que sigue.

b) Por ser anacrisica la segunda idea, y por ello
s¢ ha corrido hacia la izquierda, invadiendo parte del
compas anterior al del ictus inicial.

(1) Véanse § 175 y ss.
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¢) Por existir una soldadura de notas entre las dos
ideas y, por consiguiente, entre los dos ictus.

Ejemplo de melodia tético-masculina, en la cual apa-
recen claras las divisiones :
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Variantes de la misma melodia, en las que, por alguna
de las causas estudiadas, han desaparecido, para la visla,
las separaciones :

>
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soldadura |

§ 173. Entre la nota con que finaliza una idea (mas
o' menos completa) y la nota con que comienza la si-
guiente se establece un punfo muerto. El oido aprecia
inmediatamente que se trata de dos cosas independien-
tes una de otra, que no tienen méas relacion entre si
que la que se deriva del hecho de sucederse material-
mente,
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punto muerlo punio muerto

Muchos teéricos admiten, en estos puntos muertos,
toda suerte de licencias, incluso 8.2% sucesivas. A nos-
otros, desde el punto de vista escolastico, nos parece
ésta una posicion excesivamente liberal, pues, como
dice Bas, «el ritmo reduce, pero no destruye el cardcter
de las relaciones armonicas», y no puede medirse por
un mismo rasero el punto muerto que se establece entre
el final de una idea completa y el principio de otra dis-
tinta, y el que se establece entre las divisiones de una
misma idea, pues el punto muerfo lo resulta tanto menos
cuanto menos importantes son, a su vez, las divisiones
que se forman. Por todo lo cual no admitiremos por
ahora, teniendo en cuenta la indole y extensiéon de los
trabajos practicos elementales, mas que las irregulari-
dades de poca monta.

§174. También, para armonizar, hay que poner
atencion al acento que corresponde a las notas, segun
recaigan éstas en los tiempos fuertes o débiles (1) del
compéas. Brindamos al alumno, por su ldgica demostra-
tiva, la siguiente explicacion de Bas (Tratado de Ar-
monia) :

« Consideremos la clara corriente tonal de las
nolas sol la si do, en Do mayor, y dispongdmosla
de diversas maneras respecto ol compds Yy, por
consiguiente, respecto al ritmo :

(1) Pese a lo combatidas que son estas denominaciones, nos
servimos de ellas por ser las mas generalizadas, por lo menos
entre nosotros.
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jQué diferencia de eficacia! En 1 se termina,
mientras que en 2, 3 y 4 queda uno mds o menos
en el aire. ;Por qué? Porque s6lo tienen los sonidos
plena eficacia tonal cuando estan en el dar del
compas: En el alzar queda su eficacia tonal mds
o menos reducida y pasan a ser notas secundarias.
Es evidente que ltodas las versiones que siguen
no son mds que variantes de la que figura en primer
término y que solo las nolas que fiquran en ésla
tienen eficacia mas o menos complela » :
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Cadencias

§175. La Mauasica, como el idioma, tiene su pun-
tuacion, y los reposos, mas o menos importantes, que
delimitan los diferentes elementos, demarcaciones o sec-
ciones en que se divide el discurso musical, y a los cuales
nos hemos referido en las explicaciones anteriores, se
denominan cadencias. Armoénicamente, las cadencias es-
tan constituidas por grupos de acordes que producen
el efecto antedicho.
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Clasificacion de las cadencias

§ 176.
a) La
b) La
¢) La
d) La

§177. La cadencia auténtica es el reposo sobre el

acorde de tonica, al cual se llega desde el acorde de domi-
nante :

Clasificaremos cuatro especies de cadencias :
cadencia auténtica (1).

cadencia plagal (1).

cadencia rola.

semicadencia.

(2)
Y o)
&—38 ris g S
)
o b e a -
v I 6
§178. ILa cadencia plagal es el reposo sobre el

acorde de foénica, al cual se llega desde un acorde que
no es el de dominante. El tipo basico de esta cadencia lo
constituye la sucesion, en el Bajo, de los grados IV.°-1.°,
con acordes directos. Las demas son variantes.

| A Tipo basico || Algunas variantes |

410 [ &) iKY [ ¢ ] l][ﬁﬂ | & ]
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- |be 4 dbe |be |be
a © ©
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§ 179. La cadencia rofa es un proceso de cadencia

auténtica en el cual se sustituye el acorde de ténica por

(1) Términos derivados de las escalas eclesiasticas.
(2) Las alteraciones colocadas entre paréntesis son las que
corresponderian al modo menor.
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uno inesperado, que trunca el sentido de la misma.
El tipo basico lo .constituye la sucesion, en el Bajo,
de los grados V.°-V1.°, con acordes directos. Las demas
formulas posibles pueden considerarse variantes (1).

rﬁ. ) ‘Tipo basico I[ Algunas variantes I
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§180. La semicadencia es un reposo momentaneo
sobre un acorde que no es el de ténica. El tipo basico
lo constituye el descanso sobre la dominante. Le sigue en
importancia el descanso sobre el IV.° grado ; luego sobre
el I1.°, VI.° y III.°

| Descanso sobre el V.° grado Descanso sobre el IV.° grado
(2) 1 J ; i (2) L 5 N S
= —F = f z ——
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Cadencias conclusivas y suspensivas

§ 181. Para el acertado empleo de las diferentes
cadencias, hay que tener muy en cuenta el caracter

(1) Entre estas variantes tienen extraordinaria importancia
las modulantes (cadencia evitada, para algunos), de las cuales
no podemos tratar aqui, puesto que nos referimos exclusivamente
a las tonales.

(2) Estos dos acordes que anteceden al del descanso, figuran
aqul sé6lo para dar idea del mecanismo de la cadencia; pero ya
se vera mas adelante que ni han de ser justamente dos ni tampoco
precisamente los de este ejemplo.
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particular de cada una y su sentido, que si en unas es
de conclusion, de reposo categorico, sea para terminar
definitivamente o sea para continuar seguidamente, en
otras es de suspension, como con un pie en el aire, que
hace indispensable una continuacién.

§ 182. Bajo la estricta concepcion de la tonalidad
que aqui nos interesa, unicamente las cadencias que cie-
rran su proceso con el acorde triada de tonica (1) pueden
ser conclusivas. Solo, pues, las cadencias auténtica y pla-
gal tienen esta condicion. Pero la pierden y se convierten
en suspensivas cuando la disposicion de sus acordes
no es la adecuada para producir el indispensable efecto
conclusivo (2).

§183. La cadencia aufénfica y el tipo béasico de la
plagal son plenamente conclusivas cuando la voz supe-
rior termina con la tonica y el bajo iiene los dos acordes
en estado fundamental. Si el peniltimo acorde esta inver-
tido, pierden ambas mucho de su sentido conclusivo,
y lo pierden por completo, siesta invertido el ultimo
(el de toénica) (3). También pierden en sentido conclu-
sivo ambas cadencias, si la voz superior no termina con
la tonica, como ya hemos expuesto en el § 106.

(1) En la muasica moderna se termina muchas veces con
formaciones disonantes sobre la ténica del bajo y con armonias
(que nada tienen que ver con el acorde de tonica.

(2) GEVAERT estima que, « como conclusion definitiva de un
fragmento en modo menor, la audicién de la {riada de lénica no
produce una sensacion de reposo complelo ; el unisono sobre la ténica
cumple mejor este comelido ». Atribuye a ello el que en el siglo xvi
omitiesen la 3.s del acorde final o terminasen con el acorde de
tonica mayor, procedimiento este ultimo que ha subsistido.

(3) Este es el tipo basico de cadencias auténtica y plagal
de forma suspensiva.
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§ 183 bis. Muchisimos teéricos se sirven de las de-
nominaciones perfecta e imperfecta para expresar, respec-
tivamente, las formulas conclusiva y suspensiva de la
cadencia auténtica (2). Asi:

a) La cadencia auténtica-perfecta (o, simplemente,
perfecta) es la cadencia auténtica de tipo conclusivo.

b) La cadencia auténtica-imperfecta (o, simplemen-
te, imperfecta) es la cadencia auténtica de tipo suspen-
sivo.

'N

§ 184. La cadencia rofa adquiere su maxima efica-
cia cuando la voz superior hace oir el mismo giro melo-
dico que caracteriza la forma conclusiva de la cadencia
auténtica, dado que el caracter conclusivo de dicho giro
melodico es desmentido por la accién de truncamiento
del bajo. El acorde de dominante ha de estar siempre,
en esta cadencia, en estado fundamental. El que le sigue
-— cuando no se trata del tipo basico de la cadencia —
puede o no estarlo. '

(1) Véase la nota (3) de la pagina anterior.
(2) Véase'la nota P del Apéndice, pag. 227.
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§ 185. Segun sea masculino o femenino el ritmo de
la idea musical, es masculina o femenina la cadencia.
Las cadencias de ritmo femenino resultan mucho menos
conclusivas que las de ritmo masculino :

‘ Cadencia masculina ” Cadencia femenina ‘
Fa) 1 I : P ] i . l
Hee-—3—* ¢ o +{a g
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§ 186. La semicadencia descansa, normalmente, en
el estado directo del acorde, aunque a veces, excepcional-
mente, lo hace sobre la primera inversion. Sobre la se-
gunda inversion es completamente inusitada.
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Funciones tonales -

§ 187. Los acordes — cual individuos de una orga-
nizaciéon — desempenan, dentro de la misma, del sis-
tema, que representa la fonalidad, un papel, un cargo,
al cual muchos teéricos denominan funcién tonal. l.a
importancia y caracteristicas de la funcion tonal de cada
acorde es diversa y, en esencia, queda determinada por
el grado de la escala que le sirve de fundamental, aunque
a veces, excepcionalmente, contribuya a ello la constitu-
cion del acorde. Asi, por ejemplo, es igual la funcion
tonal del acorde basado sobre el IV.° grado, aunque tal
acorde sea perfecto mayor en el modo mayor y perfecto
menor en el modo menor, vy lo mismo en los restantes
acordes, salvo los casos especiales que ya determina-
remos.

§ 188. Los tres acordes que ocupan el primer plano
— acordes que son distinguidos con las denominaciones
de esenciales, principales, funcionales, tonales, de primer
orden, etc. — son los correspondientes a los grados 1.°,
IV.°y V.°, o sea, los acordes de tonica, subdominante y
dominante. Obsérvese que estos acordes, colocados en el
-orden IV.°-1.°-V.°, forman un encadenamiento por 5.2s,
es decir, que la 5.2 del acorde de subdominante es la
fundamental del de ténica y que la 5.2 de éste es la fun-
damental del de dominante. Obsérvese, igualmente, que
en tal encadenamiento el acorde de ténica ocupa el
centro, cual le corresponde por su condicién de centro
de la tonalidad, y los de subdominante y dominante,
los flancos izquierdo y derecho, respectivamente. Y ob-
sérvese, por ultimo, que contienen, reunidos, todas las
notas de la tonalidad, definiendo taxativamente el tono
y el modo :
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§ 189. Pese a que ya ha sido expuesta en los §§ 36
y 37 la constitucion de todos los acordes triadas que e
forman sobre las escalas basicas, hacemos aqui especial
hincapié en la de los esenciales, que es :

a) Los de fénica y subdominante, perfectos mayores,
en el modo mayor, y perfectos menores, en el modo
menor, o sea, con igual constitucion que el modo respec-
tivo (mayor, en el modo mayor, y menor, en el modo
menor).

b) El de dominante, perfecto mayor en los dos mo-
dos (1). En el modo mayor, por naturaleza, y en el
modo menor, debido a la introduccion artificial de la
nota sensible.

§190. Los tres acordes esenciales, sucediéndose en
proyeccion hacia la ténica, forman los engranajes mas
completos de las cadencias auléntica y plagal :

(1) En nuestros sucesivos estudios sobre las variantes y enri-
quecimiento modales, que son posibles y que dan al sistema
tonal una amplitud muy superior a la que permiten las escalas ba-
sicas, encontraremos el acorde natural, puro, que se forma sobre
la dominante del modo menor (acorde que es también menor, como
el modo), no sélo empleado sobre la dominante del modo menor,
sino también sobre la del modo mayor. Y encontraremos, igual-
mente, el acorde de subdominante con modalidad contraria a la
natural, es decir : perfecto menor en el modo mayor, y perfecto
mayor en el modo menor. Nos interesa destacar aqui que la con-
cepcién tonal clasica despoja, entonces, a tales acordes de domi-
nante de su condicion de esenciales y los relega a un funciona-
miento secundario, cosa que no ocurre con los de subdominante,
pues éstos conservan su condicién de senciales, aunque con limi-
taciones de caracter melgdico, en el modo menor.
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§191. De estos dos engranajes es el correspondiente
a la cadencia auténtica el mds importante, el que define
la principal funcién tonal de cada uno de los acordes (1):
el acorde de fonica, el ultimo del grupo, es el soberano,
el centro, alrededor de cuya érbita giran todos los dema4s,
hacia el que convergen las actividades de los otros
acordes. Funciéon pasiva la suya: de acorde receplor,
de acorde reposo (2). El acorde de dominante, el penul-
timo del grupo, representa el elemento activo por exce-
lencia del sistema tonal, el mas intimo colaborador del
de ténica y al cual la nota sensible (3.2 del acorde)
confiere su especial condicion, por la tendencia melodica

(1) En lo sucesivo, las denominaremos, respectivamente, fun-
cién de lonica, funcion de dominanie y funcién de subdominanle.
Para algunos tedricos, éstas son las unicas funciones tonales exis-
tentes, pues consideran que los acordes que no son los antes
indicados, se limitan a suplir a los de tdénica, dominante y sub-
dominante en sus funciones.

(2) Véase la nota Q del Apéndice, pig. 228.
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de dicha nota hacia la ténica. Y, finalmente, el acorde
de subdominante, antepeniltimo acorde de la sucesién,
representa el portico de la cadencia, el delantero que
da la debida solemnidad y empaque a la funcion de los
dos acordes siguientes.

§192. Los demas acordes no pueden figurar en el
anterior proceso cadencial mas que sustituyendo al acorde
de subdominante en su funcién tonal o antecediéndole
en la misma. Para lo primero, soélo los acordes corres-
pondientes a-los grados I1.° y VI.° reiinen condicio-
nes, mucho mas aquél que éste. Para lo segundo,

sirve el II1.° (1) y, también, los dos antedichos II.°
y VL° (2).

Sustituyendo al acorde del IV.° gradoe cn sus funciones
tonales de subdominanie
”5 2 ; L
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Antecediendo al acorde del 1V.° grado en sus funciones
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(1) Recuérdese que nos referimos al III. * grado del modo

mayor, pues del correspondiente al modo menor trataremos en
el § 287 y ss.

(2) Véase la nota R del Apéndice, pag. 229,
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§193. Los acordes no incluidos en el grupo de los
esenciales son calificados por unos teéricos como com-
plementarios o secundarios (1), mientras otros teoéricos
los subdividen en dos grupos : en uno incluyen los acor-
des de los grados I1.° y VI.°, y lo denominan de sequndo
orden, y en el otro, los de los grados III.° y VII.°, que
denominan de tercer orden.

§ 194. Gevaert explica asi, en su Tratado de Armo-
nia, la funciéon tonal de estos acordes:

« En el funcionamiento ordinario del organismo
tonal, el grupo complementario sirve principal-
mente para ensanchar el cuadro de los perfodos

~polifonos, evitando la caida, con excesiva frecuen-

cia, en los finales de frase, en las cadencias. Mez-
clados habilmente con los esenciales, los acordes
complementarios proporcionan a las fundamentales
de los acordes los movimientos de 3.2 que no pueden
obtener con los esenciales ».

« En los pasajes episédicos del discurso polifono,
el lazo de sujecion que une las cinco triadas conso-
nantes a su soberana, la de ténica, tiende a aflo-
jarse, incluso a desatarse. Las formulas de cadencia
desaparecen : los seis acordes consonantes se mue-
ven bajo un pie de iqualdad absoluta, y su encade-
namiento estd entonces tinicamente reglamentado
por los principios generales de realizacion ».

« La distincion entre acordes esenciales y com-
plementarios deja de existir en los desarrollos epi-
sodicos de la composicion que se sustraen de la sobe-
rania de la tonica ».

(1) Unos incluyen y otros excluyen de este grupo al acorde
de sensible. Los altimos se fundan en que, por ser derivado del
de dominante, debe figurar en el grupo principal ; los otros €én
su debilidad, comparado con €l de dominante.
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El proceso cadencial

§195. Las sucesiones de acordes que hemos presen-
tado como caracteristicas de cada cadencia, no constitu-
yen mas que el final de la misma; pero ya puede com-
prenderse que su efecto depende del mayor o menor
acierto que se tenga en la conduccion del proceso caden-
cial que termina con la cadencia en si, eligiendo los
acordes que mejor preparen la entrada de la cadencia,
si es que se desea dar a ésta un amplio y completo
sentido. :

§196. Toda cadencia auténtica y rota necesita, para
producir su maximo efecto, que preceda al acorde de do-
minante la funcion tonal que hemos denominado de
subdominante (1). Y si esta funcion de subdominante
esta ampliada de forma que se sucedan mds de uno de
los acordes que pueden desempenarla, el proceso caden-
cial tendra tanta méas eficacia cuanto mas amplia sea
dicha funcion. Por lo tanto, una armonizacion como Ia
primera de las que siguen es inaceptable en una caden-
cia ; en cambio, son normales las otras dos, en las cuales
no solo existe la funcion de subdominante, sino que hay
mas de un acorde de tal funcion.

, Sin acorde en funcién de subdominanie ‘

4 ] ] | 1
e 7 2 Ty
(= =——e 95—
¢ 4 4 4 o
_h).p 1{1
Z IH Ju T [ & ]
T T

05—'“

(1) Véase el § 191,
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| Con acordes en funcion de subdominante .
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§197. La cadencia rota es un excelente elemento
de preparacion de otra cadencia. Antecediendo (1) a la
auténtica, desempena delante de ella magnificamente
la funcién de subdominante ; antecediendo a la plagal,
contribuye a que ésta adquiera una fuerza conclusiva
que le es dificil manifestar por si sola, y antecediendo
a la semicadencia, le da mayor relieve :
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-§ 198. La cadencia plagal, como acabamos de decir,
es poco apta para producir por si sola un efecto de
conclusion categorica. Antecedida de la cadencia rota,

(1) La sucesién de las dos cadencias puede no ser absoluta-
mente inmediata.

9. ZAMACOI1S: Armonia. 416-117.
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lo consigue bastante mas; pero como lo consigue con la
maxima potencia es siguiendo inmediatamente, a modo
de remache, a la cadencia auténtica, combinacién emplea-
disima. Tampoco hay que dejar de tener en cuenta la
combinacion contraria: la cadencia auténtica (en su forma
conclusiva) siguiendo a la plagal, con analogo proposito.
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§199. La semicadencia es la que, por su indole
especial, necesita menos ser preparada; pero, desde lue-
go, si lo es, adquiere el relieve proporcionado a la impor-
tancia de los acordes que la preparan. Es la tnica de las
cadencias que puede ser preparada por el acorde de
tonica, dado que la presencia de éste en tal lugar no la
perjudica lo mas minimo, cosa que sucede en las otras.
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§ 200. Lo mismo que la funcion de subdominante de
que nos hemos ocupado en el § 196, puede ser también
ampliada la funcién tonal de dominante en toda cadencia
en que este acorde intervenga. Por ahora serd sola-

6 . C
mente el 4 cadencial el elemento de ampliacion que para
la misma pocra emplearse.

Ya hemos dicho (1) que consideramos este ¢ como
el resultado de dos notas extrarias sobre el acorde de domi-
nante. Asi, pues, su funciéon tonal es la de acorde de
dominante, aun cuando sus notas aparezcan ante la
vista como una segunda inversion del acorde de ténica.
Representa, por lo tanto, al acorde de dominante y
constituye una ampliaciéon de la funcién tonal de éste,
la cual da lugar a una formula cadencial de extraordina-
ria importancia y de las mas caracteristicas y empleadas
por los clasicos. He aqui un ejemplo de cada una de las
tres cadencias en que interviene la dominante, con su

funcién tonal ampliada por el § cadencial :

Cadencia auténtica I Semicadenciaﬂd Cadencia rota
4 " i [ | "
1 Ty —:J_é_ } H'L
o — T T f‘; = -
o ¢ d| e —N J] 4444
[ & ] Y [ & ] W4 .
f Iy + 'F " = i !
6 5 6
4 YT

§201. En una armonizacién en que no se module,
no deben emplearse las cadencias auténtica y plagal en
su forma conclusiva mas que al final. Las cadencias inte-
riores deben ser suspensivas :

(1) Véase el § 158.
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§ 202. Resumiendo, pues : de todas las cadencias es
la auténtica 1a mas importante. Antecedida del acorde en
funcién tonal de subdominante, condensa todo el mecanismo
del sistema tonal y define la principal funcion de cada uno
de los acordes que en ella intervienen (1). La cadencia
plagal puede interpretarse, como la interpretan muchos
tedricos, como una cadencia incompleta de la cual se ha
suprimido la funcién de dominante; la cadencia rofa
es un efecto de sorpresa basado en un proceso de ca-
dencia auténtica, y la semicadencia sobre la dominante
es, como lo expresa su denominaciéon, una parte de
cadencia : la cadencia auténtica sin desenlace (2).

Caracteristicas armonicas de los distintos estados
de los acordes y de sus encadenamientos

§ 203. Las caracteristicas armonicas de un acorde
en estado fundamental son la solidez de su bajo y la ple-

(1) §191.
(2) Véase la nota S del Apéndice, pag. 229.
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nitud del conjunto, con la sola excepcion del acorde de
disminuida )
5.a < falsa ¥, que resulta débil, en tal estado (1).
{ menor J

Las de un acorde en 1.2 inversion son la suavidad y

equilibrio, y las de uno en 2.2 inversion, cuando su 4.2
justa

es perfecta} , la inestabilidad, que es lo que movi6 a
{ menor

los clasicos a dictar las reglas referentes a la prepara-
cién y resolucion de la 4.2, Gevaert dice, respecto a
esta inversion :

« La 4.2 exhibe también al sentido auditivo una
estrecha cohesion de sus dos sonidos ; pero su emi-
sién en forma de acorde produce una sensacién de
inestabilidad, casi de malestar. Por ello, la sequada
inversion de los acordes perfectos, por la que el
sonido fundamental se convierte en cuarta del bajo,
no es de un empleo corriente, y el mismo estd estre-
chamente ligado al mecanismo polifono del sistema
tonal. En toda clase de acordes la sequnda inversion
tiene un empleo mds limitado que las otras dispo-
siciones ».

§ 204. El movimiento melodico con que se aborda

na nota del bajo, y con que luego se prosigue la marcha,
influye decididamente en el efecto del acorde. A los
bajos con 4 es el movimiento disjunto el que mas les
conviene, lo mismo anfes que después, y el conjunto les
resulta, a veces, inconveniente. A los con 6 les es indi-
ferente el movimiento anterior, pero no el posterior, para
el cual les resulta inconveniente, en determinados casos,

.. . . 6 .
el movimiento disjunfo. A los con 4 s6lo excepcionalmente
les conviene el movimiento disjunto anfes, y menos
atin después. Detallaremos mas adelante.

(1) Pero no en los demas, especialmente en 1.2 inversién.
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§ 205. La Armonia clasica no admite la sucesion
ininterrumpida de acordes direcfos con marcha conjunta
del bajo. Admite la de los acordes de 6.2, lo mismo con

bajos conjuntos que disjuntos. Pero, tratandose del ¢

no admite la sucesion de dos de ellos, si ambos tienen
 justa

la 4.2 { perfecta
( menor

§ 206. EI encadenamiento de un acorde con el que
tiene por fundamental la 6.2 inferior (6 4.2 superior)
es considerado el principal de todos los posibles, cuando

[ justa l J disminufda l
tal 5.2 es < perfecta >, Cuando es < falsa (1) , resulta
mayor J { menor J

un encadenamiento de efecto mediocre si los dos acordes
estdn en estado fundamental, pero no en los demas casos.

l Excelente “ Mediocere |
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® 1 1 - L -
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i justa
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J dismu«
! 62 1 falsa

§ 207. El encadenamiento en sentido contrario que
el anterior (a la 5.2 superior 6 4.2 inferior) es de iguales

caracteristicas. También es de efecto mediocre, enire
disminuida

acordes directos, cuando la 5.2 es < falsa
menor

Ii Excelente " Mediocre I

;E [ ® ] 1 s |

§208. EIl encadenamiento de un acorde con el de

la 3.2 inferior y con el de la 3. superior (2) es el mas

(1) Existe esta 5.2 entre los grados IL.° y VI.° del modo
menor y VIL° y IV.° de ambos modos.
(2) O sus inversiones,
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suave de todos los encadenamientos, por ser el que tiene
mas notas comunes (dos; mientras en el caso anterior
era una). Pero, por esto mismo, resultan débiles. Son
transparentes, mas sin vigor; por lo cual s6lo deben
usarse cuando sus caracteristicas no estan fuera de
lugar. Entre acordes en estado fundamental, el por
3.2 ascendente es de mucho menos interés que el
por 3.2 descendente, por lo que convendra no hacerlos
sucesivos (1). En cambio, no hay inconvenientes en
hacer suceder varios por 3.2 descendente :

| Formando serie I
l A Excelente ” Evitese ]
o — a1
e) [ &% £ 43 ﬂ;¥JD [ & ] —
g8 = e o o O e g
" © P ?“L
SR ———
3% des. 235 asc.
| . . ]
i Sin formar serie
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& [ & T
[)] T Sw—— ~—
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[ L2 —©- ©
7 [ & X —=42 y=—"42 7 o
3 g, 3% asc.

§209. Los encadenamientos entre acordes cuyas
fundamentales representan grados conjuntos (los cuales
no tienen notas comunes), no son siempre buenos entre
acordes direclos, segun se desprende del § 204 ; pero si
lo son cuando interviene el acorde de 6.2. Solo en algunos

casos aceptan la intervencién del &.

(1) Véase la nota T del Apéndice, pag. 230.
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Consejos para la armonizacién de bajos y cantos dados (1)
NORMAS DE CARACTER GENERAL

§210. Analicese previamente el B. D. 6 el C. D.
y establézcanse las correspondientes divisiones y sub-
divisiones ritmicas (§ 167 y ss.).

§211. Comiéncese el trabajo con el acorde de té-
nica en estado fundamental (2). Si el ritmo es anacri-
sico, podra empezarse con otro acorde (particularmente
con los de dominante o subdominante, directos o en
1.2 inversion). El acorde de tonica, en estado funda-
mental, deber4 ser también el que finalice el trabajo.

§ 212. Cada una de las restantes secciones ritmicas
podra comenzar con el acorde que convenga. Habra
que abstenerse, en lo posible, que sea el de ténica en
estado fundamental.

§213. En los punlvos muerlos que sigan a las caden-
cias, cabra permitirse irregularidades de realizacion, de
caracter leve (§ 173).

§214. Cada division ritmica debera terminar con
una cadencia, masculina o femenina. La que dé fin al
trabajo deberd ser de cardcter conclusivo. Las interiores
convendra que no lo sean (mientras no se trate de tra-
bajos modulantes), especialmente la pentltima.

§ 215. Se emplearan, preferentemente, los tipos bd-
sicos de cada cadencia. En los que interviene la domi-

nante, ésta puede tener los cifrados 5 6 %-5.

(1) A modo de resumen de todo lo explicado.
(2) Repetimos de nuevo que todo cuanto imponemos como
obligatorio obedece a una finalidad didactica.
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(Los bajos anteriores de auténtica y plagal son los correspon-
dientes al tipo de cadencia conclusiva; el tipo basico de las mis-
mas en forma suspensiva ya hemos dicho que es con el acorde de
ténica en 1. inversion).

Pero sin olvidar las otras formulas y variantes posibles :
( a) El acorde de dominante, invertido,

.D e y el de tdnica, directo o invertido.
cadencz.a auten- b) Sustitucién del acorde de domi-
tica . nante por el de 5.2 de sensible.
(e) 6 6 5-6, sobre el IV.° grado en el
baje, antecediendo al acorde de t6-
nica. La 6.2 del IV.° grado debera
ascender de 2.2 (2).
d) 5-9-5 sobre la ténica. Esta formula
De se emplea como corpplemento de
cadencia plagal (t):ll:iao ;:a((;;nma inmediatamente an-

e) 6 sobre el V1.° grado, seguido del
acorde de toénica.

f) Un acorde o estado de acorde que
no sea ninguno de los anteriores,

. antecediendo al acorde de tonica.

g) 6 sobre el VI.° grado, después del
acorde de dominante. Esta formu-
la se emplea, especialmente, para

De ) poner la 6.2 del VI.° grado en el
cadencia rota Soprano.

h) Un bajo que no sea el VI.° grado,
después del acorde de dominante,

. directo.

(1) U otro cualquier acorde, en lugar del de IV.° grado.
(2) Véase el segundo ejemplo del § 178.
(3) Como en los dos ultimos ejemplos del § 162.
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{ i) Descanso semicadencial sobre el
De acorde del IV.° grado.
j) Descanso semicadencial sobre un
acorde que no sea el del V.° ni el
( del IV.° grado.

Las formulas mas empleadas son ¢) y d); luego a), e),
g) e i). Las demas lo son muy poco y apenas producen
sensacion de cadencia. Las- féormulas ¢) y d) son —
entre las variantes — las unicas conclusivas.

semicadencia

§ 216. Toda cadencia auténtica o rota debera estar
antecedida de un acorde en funcion de subdominante (1).
Recuérdese que los bajos calificados para tal funcion,
citados por orden preferente, son :

a) IV.° grado, con § 6 con 6. (Igualdad de condi-
ciones). '

b) II.° grado, con 4.

¢) VI.° grado, con 6 6 con 5. (Mayor plenitud
con 6).

§217. Todo descanso semicadencial se hara sobre
acorde directo o, excepcionalmente, sobre la primera
inversion.

§ 217 bis. Recuérdese lo excelente que resulta la
cadencia rota, precediendo a la auténtica o a la pla-

gal (2).

§ 218. Un acorde que haya sido atacado en tiempo
débil no se repetird en el tiempo fuerte siquiente, ni aun
en distinto estado o posicion, salvo cuando el segundo

acorde sea el % cadencial 3)

(1) Véaseel § 191.
(2) Véase el §197, .
(3) Ya hemos dicho que las notas de ese 3 son dos nolas

exlrarias y, por lo tanto, el acorde real es el de dominante directo
que le sigue. Con igual razén que este caso podran hacerse todos
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219. Tampoco se repetira, ni se prolongaré al tiem-
po fuerte, una nota del bajo atacada en tiempo dé-
bil (1):
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220. El bajo es la parte arménica que mayor inde-
pendencia tiene para los salfos; pero también debe evi-
tarse en él lo ilégico y antinatural. Como normas al
respecto ténganse en cuenta :

a) Evitense dos saltos en la misma direcciéon cuando
sumen, enfre los dos, un intervalo de 7.2 ¢ de 9.2,

| En lugar de escribir el Bajo asi: I
= L o — .
A —1© T P L & T i
- EeEEE N - T v
gs "o 72 T ) TTTge
I Debe escribirse asi: I
p > — o o1 © Xy
Z wd — L2
2 o——(9 T o—|——L

b) Considérese excelente el salto de 8.2 cuando el
movimiento melédico anterior y posterior sea el expli-

aquellos de indole semejante. La prohibicion que hemos formu-
lado es, désde luego, severisima ; pero la hacemos a rajatabla por
la experiencia que tenemos de lo mal que aprovechan los alumni-
nos inexpertos cualquier tolerancia sobre el particular.

(1) Levantaremos esta prohibicién cuando puedan wusarse
formaciones armoénicas disonantes, sobre tal repeticiéon o prolon-
gacion, que eviten ese vacio armonico, ese « penoso efecto de traba,
de estancacién » (ScHoLz), esa e«armonia sin vigor» (RIMSKY)
que, de lo contrario, se produce.
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cado en el § 115, b). Este salto, a los efectos del cifrado
y de la realizacion, equivale a la inmovilidad de la nota.

8® desc: 8® asc:
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¢) No se haga ningdn salto superior al de 8.2, ni
tampoco, por ahora, el de 7.2, pues la indole de los
acordes triadas no se presta a un facil empleo del
mismo.

d) El salto de 6.2 no se haga mas que cuando sea
imposible sustituirlo por su inversion, el de 3.2, y elmovi-.
miento melédico anterior y posterior sea el que hemos
indicado para el de 8.2 (1). Téngase en cuenta que el
salto de 6.2 tiene su mejor oportunidad para ir de un
bajo con 5 a otro con 6 (2). En este caso, si es partiendo
de la lonica, puede emplearse sin reparo.

§ 221. Debe procurarse que los acordes débiles y
mediocres recaigan en los tiempos y partes débiles del
compas, para que su debilidad o mediocridad pase lo
mas inadvertida posible.

§ 222. Al armonizar un B. D. debe elegirse, cuando
son posibles varios, aquel cifrado que proporcione una
marcha melédica mds interesante al Soprano, a la vez
gue una realizacién mas natural a las deméas voces. Todo
ello si los acordes representados por el cifrado elegido
dan una buena y logica armonizacién. Evidentemente, de
las dos armonizaciones siguientes, de un mismo bajo,
la primera da mucho mas interés al Soprano que la
segunda :

(1) Este salto de 6.8, como todas las pequefias anormalidades,
es en los punfos muerfos (véase el § 173) donde con menos preocu-
pacion puede escribirse.

(2) De un acorde directo a otro directo es bastante menos
recomendable.
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§ 223. Al armonizar un C. D., debe elegirse, ante
todo, el bajo con su cifrado; pero no basta conque ambos
sean buenos; es necesario, ademas, que se presten a una
adecuada realizacion en las voces restantes. Es indudable
que en el primer ejemplo siguiente, de armonizacion de
un mismo C. D., el bajo y su cifrado pueden ser; pero
también lo es que con el bajo del segundo ejemplo
(que conserva los mismos acordes del primero) tanto
su marcha como la realizacion de las voces interiores
tienen mas naturalidad e interés :

1
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§224. Al armonizar un C. D. o un B. D., téngase
presente que lo mismo que cabe armonizar cada nota
con un acorde pueden hacerse varios acordes para una
misma nota, y viceversa (1).

Mas de un acorde para una nota del Bajo

—G—J_—J—i_ll' N S RS B
L
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- J 4 444 4 o
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I Mas de un acorde para una nota del Soprano l
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§ 225. También debe cuidarse de que el ritmo se2
natural y equilibrado, pues los efectos ritmicos a base
de sincopas y otros accidentes ritmicos, muy naturales
e indispensables en la musica Jibre, no son del caso en Jos
sencillos ejercicios de armonia. Para no caer en des-
equilibrios, téngase presente :

a) Articulese siempre en el Bajo, el primer tiempo,
salvo si se prolonga desde el primer tiempo del compas
anterior (2). :

b) Cuandose articule un tiempo o parte débil, articu-
lese también el fiempo o parte siguienlte, sea fuerte o débil :

(1) En los cambios de estudo y posicion (§ 260 y ss.) pueden
verse ejemplos de varias notas armonizadas con un mismo acorde.

(2) Cuando llegue el momento en que permitamos sincopar
el bajo, entonces podra ser otra parte armonica la que articule el
primer tiempo.
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§226. Cuando un valor ternario se divida en dos
articulaciones, asignense dos tercios a la primera nota
y uno a la siguiente, excepto si se trata de una cadencia
final, cuyo ritmo natural es al revés (2):

§227. Una pausa en el B. D. 6 en el C. D. puede
tener, si interesa, armonia en las otras voces (3). Cuando
el silencio sea breve, convendra que tal armonia sea
una posible para la nola anierior, si el silencio ocupa
tiempo o parte débil (silencio posterior a la nota), y una
posible para la nota posterior, si el silencio ocupa tiempo
o parte fuerte (silencio anterior a la nota) (4).

(1) Estos ritmos pueden ser natlurales si figuran con cierta
constancia, como formula ritmica preconcebida, en la idea mel6-
dica. También se ocasiona muchas veces un cierto desequilibrio
ritmico en ritmos asi:

a) I

L4

Entonces conviene articular, en otra voz, el 4.° tiempo de a)
y el 2.° tiempo de b).

(2) El ritmo normal es entonces un tercio para cada acorde
y una pausa en el ultimo tercio.

(3) Estas normas las damos aqui para prevenir posibilidades,
pues son raras las pausas en los B. D. y C. D. elementales. salvo
las posteriores a una cadencia, las cuales, cominmente, se res-
petan en todas las voces.

(4) El silencio breve en tiempo débil representa el acorta-
miento de la nota anterior, y en tiempo fuerte, el aplazamiento
del ataque de la posterior. El primero, pues, representa a la
nota que antecede, y el segundo, a la que sigue.
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El silencio en tiempo débil (posterior a la nota)
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| El silencio en tiempo fuerte (anterior 2 la nota)

NORMAS PARTICULARES PARA EL EMPLEO DEL CIFRADO )

§ 228. Recuérdese la mediocridad del acorde del
I1.° grado del modo menor, en su estado fundamental
(especialmente con su fundamental duplicada) y la
conveniencia de que no esté ni antecedido ni seguido

del estado fundamental del acorde correspondiente al
VI1.° grado (1).

§ 229. Recuérdese que todos los deméis encadena-
mientos entre acordes directos en que el bajo hace un
movimiento disjunto, son buenos. Recuérdese que, cuan-
do se trata del encadenamiento por 3.2 ascendente,
no conviene hacerlos seguidos, pero que no hay incon-
veniente en hacerlos por 3.2 descendente (2).

§230. Es de las sucesiones de acordes directos
correspondientes a los grados II.°-1IL.°, IV.°-IIL.° y

(1) YVéase el § 206.

(2) Las sucesiones por 3.* descendente son generalmente
oportunas para la armonizacion de notas que se repiten inmediata-
mente en el C. D. Véase el ejemplo del § 208.
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ITI°-1I° (1) de las que conviezne abstenerse por com-
pleto, y de la correspondiente a 1.°-11.°, y viceversa, en
lo posible, especialmente en el modo menor.

§ 231. Recuérdese que si se armoniza con los bajos
V.°-IV.° grados un giro del Soprano en que la sensible
asciende a la tonica, resulta la falsa relacion de tri-
tono (2).

§ 232. Téngase en cuenta que si se armoniza con
dos acordes directos un movimiento arménico paralelo
de 3.2 entre Bajo y Soprano, la realizaciéon debera ser
la explicada en el § 92, por lo cual hay que renunciar
a esta armonizaciéon cuando, debido a ella, habria que
duplicar una nota de mala duplicacion.

a) a)
Py p2
2 s =2 233
[J) 1O , O v
bl :Q .'.0 L
& A« ) Y =
- S

(El acorde a) tiene duplicada la 3.s, que es la sensible del
tono, y, por lo tanto, no debe duplicarse) (3).

§ 233. Mientras no se haya estudiado el acorde de
5.2 qumentada y el de 5.2 de sensible, no deberd ponerse
acorde directo sobre el I11.e" grado del modo menor ni
sobre la sensible de ambos modos.

NORMAS PARTICULARES PARA EL EMPLEO DEL CIFRADO 6

§ 234. Los bajos mds aplos para el cifrado 6 son
aquellos que con este cifrado pasan a fener un acorde de

(1) Véase la nota U del Apéndice, pag. 230.

(2) Véase el § 85.

(3) Obsérvese que este caso se da cuando se forman las
3.2 paralelas con un bajo constituido por los grados IV.°-V.°,
0 viceversa.

10. ZaMacols: Armonia. 416-417.
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mayor categorila tonal, como sucede con los grados ITL.°,
VI1.° y VIL.°, o quedan con uno de parecida categoria,
como sucede con el IV.°. Y los menos aptos son aquellos

que pierden en categoria, como ocurre con los grados
I.°y V.o

§ 235. A los grados que con 6 tienen un acorde de
menor categoria que con 4, sélo les conviene, general-
mente, el 6 cuando la 6.2 da al Soprano un giro melédico
de mds interés que el que darta la 5.3, si ello no es en un
momento en que el mecanismo tonal exige el acorde
correspondiente al cifrado 4. Asi, el 6 senalado con cruz
del ejemplo I es muy légico y, en cambio, es completa-
mente ilogico con el Soprano del ejemplo 2, pues no se
gana nada en melodia y se pierde extraordinariamente
en armonia. Y en el ejemplo 3 estd fuera de lugar,
puesto que la cadencia exige ahi la funcién de dominante
para ese bajo, o sea, el cifrado §:

] (i |2 (Ney | 3 \Noy et
b — 11—t = nl Lél I]L i
‘”[ !11)“”1 [ & ] 1‘ 1 7 &> [ ® ] (/4 -
0L [ 74 © o4 . t" Py I ¢ I %
Wvl lﬁIA r ll) ‘xé-! 1
©
qguéé'ﬁg ézéﬁ—‘ui—é##—
v —- [ o) — - 3 lJJLZ i T”  —
6 6 6 6 ' 6
(+ € (+)

§236. Un bajo con 6 le mismo puede ser atacado

por movimiento disjunto que por conjunto o inmovi-
lidad.

§ 237. Recuérdese que ni los acordes ni los encade-
namientos dados como mediocres con acordes directos,
lo son en forma de acordes de 6.2,

§238. Al 1. grado no se le ponga 6 mas que
cuando la 6. convenga mds que la 5.2 en el Soprano.
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se den las circunstancias expuestas en el § 235 y, ade-
mas, el bajo siga su marcha pot grados conjuntos (1).

3 239. Al I1.° grado debe ponérsele 5 siempre que
efectiia un movimiento disjunto.

8 240. Al Iller grado del modo menor se le debe
poner 6, mientras no se haya estudiado el acorde de 5.2
aumentada. Al del modo mayor debe ponérsele 6, si
se trata de la ultima nota de la cadencia auténtica,
forma suspensiva (2), y en todos los casos en que con §
daria lugar a uno de los encadenamientos que hemos
prohibido en el § 230. En los demas casos podra tener
5 6 6, seqiin interese mds para la formacion melédica
del Soprano. Con 6, sin embargo, es mas so6lido tonal-
mente, por tratarse de la 1.2 inversion del acorde de
tonica.

§241. Al IV.° grado puede ponérsele 6 sin que su
funciéon tonal de subdomiinante se resienta, cuando se
trata de una cadencia. Pero, por lo general, es preferi-
ble 5 en todas aquellas ocasiones que la 6.2 no interesa
para la formacién melédica del Soprano.

§ 242. Al V.° grado del modo menor no debera po-
nérsele 6, mientras no se haya estudiado el acorde de
5.2 aumentada. Al del modo mayor se le podrd poner 6
en las mismas oportunidades que al 1.e7 grado.

§243. Al VI.° grado puede ponérsele 5 6 6. Lin
general (sin caracteres de absoluto), es preferible 5
cuando esta antecedido del V.° grado con 4, y 6 cuando

(1) Un salto de 3. que luego se resuelva en la nota inter-
media (como bajar una 3.* y luego subir uana 2.2), equivale a un
movimiento conjunto.

(2) Véase el § 183.



148 JOAQUIN ZAMACOIS

le sigue dicho V.° grado con 4 (1). Las funciones
de subdominante las desempena con mas potencia con 6
que con 5.

v Vi Vi \Y
o ) (b‘e_
2
Generalmenle mejor as{: 5 5 6 5
que asf: § 6 B 6

§244. Al VII.° grado debe ponérsele 6, mientras
no se haya estudiado el acorde de 5.2 de sensible. El
VIIL.° grado, con 6, debe ascender a la ténica; pero,
si procede de ella, puede descender al VI.° grado.

§ 245. Las sucesiones de 6.25 por, movimiento con-
junto del bajo son excelentes cuando dan pie para un
movimienlto paralelo de 6.25 con el Soprano o para una
contraposicion. Son muy corrientes cuando tienen por
bajo los grados mas aptos para el cifrado 6, pero no
debe abusarse de su longitud (2).

| 62 paralelas con el Soprano “ (Contraposicion ﬁ"Amhas cosas—l
(= ey o
: fr—e—& T3 — 3 . o % S :F‘;
g @ Biw P
- _ 3§:§.n - : 8 g o n:g.fg
Z i —© p— e i—
i . | ——
6 8 :16 6. (] 6 6 6 6 ¢

§ 246. Recuérdese la posibilidad de asociar el ci-
frado 6 al 4, sobre un bajo inmdvil, en la forma expli-
cada en el § 140. Todo bajo es apto, cualquiera que sea

(1) En este caso es muy empleado el eifrado doble 5 seguido
de 6, todc sobre el VI.° grado.

(2) Las series de 6.2 casi siempre empiezan y terminan con
algun6 de los mejores grados para el cifrado 6.
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el grado que represente y el movimiento melédico que luego
haga. Es cuando las notas son largas, o relativamente
largas, y no se quiere paralizar el ritmo general, que
mas !égico empleo tienen tales combinaciones.

6
NORMAS PARTICULARES PARA EL EMPLEO DEL CIFRADO 4

§ 247. No se ataque por movimiento disjunfo un bajo

con ¢ (1), salvo si se trata del ; cadencial, o de uno
( justa

cuya 4.2 no es <{ perfecta
menor

§ 248. No se deje por movimiento disjunto un bajo -

6 . , .
con 4. Excepcionalmente, podra hacerse si la 4.2 yla6.2
resuelven por grados conjuntos, en calidad de nolas
extranas.

§249. La Armonia clasica prohibe también Ja

[ justas

., 6 1
sucesion de dos 4 cuyas cuartas sean iperfectas +(2). Pero
menores J

(aumentadan

las acepta si alguna de las cuartas es { tritono  + o dis-
{mayor

minuida, especialmente si no hay movimiento paralelo
de 4.2 entre el Soprano y el Bajo (3).

(1) Véase la nota V del Apéndice, pag. 231.

) . ( justa
(2) La sucesion de dos ;’ con 4,2 perfecta - puede ser nor-
| nienor
mal en un caso de notas extranas como el que sigue :
4 —
/7]
&7 o
5 6 6 S
1 4

{3) Conlas .38 entre estas voces los criterios son discrepantes,
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f.a 43 25 de 3 tonos

La 43 es de 3 tonos

'
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§250. El § de union tiene uno de sus mejores em-
pleos cuando sirve de intermediario para el paso del
estado fundamental a la 1.2 inversion de un mismo acorde,
o viceversa. Y el de efecto mas suave, en ese caso, es

el § que representa un acorde perfeclo mayor, que son,
por ello, los mas usados, aunque no los unicos "(1).
Su colocacién ritmica mas propia es en un fiempo o
parle que no tenga mayor acentuacion ritmica que el
acorde que le anlecede.

El g es un acorde perfecto mayor I Fl gcs un acorde perfeclo menor |
Mas suave asi: 1r que asi: -I
4 —e—y—e—reo—w—o—
1 i Bl
%_u__e P | VDX o vy P S ||
[ s | X — =~ [ @] v —7 1|

= Pt ' 4
& 6 6 6 6 ¢

D

En Do menor 4

(1) Véase la nota X del Apéndice, pag. 232.



ARMONIA 151

El g en tiempo mas débil El gen tiempo mas fuerte
que el acorde anterior que el acorde anterior
que asi 1
1 N d 1 } ! !
1 <
r 4l 44
. -+ ,E l ] <
6 6 ' §
} '

§ 251. También el § de unién puede emplearse sin
que sus acordes anterior y posterior sean uno mismo
con cambio de estado. Todo es cuestion de que tales
acordes anterior y posterior resulten adecuados a la
condicion de las notas que les sirven de bajo :

| . — | | | L
f—F—T T 2> 7 =
S =

4 | 3_;‘"‘\4 d 4 4
5 171 & o I
s T kil 1 r 14 A od A i
| 1 T l:‘l _Ir 1’1‘1 1
6 6 6 6 6 6 6 6
4 4 -4
4 ¢ t

§ 252. Los mejores grados del bajo, para emplear

el 2 de union, son 11.° y V.°: el 11.° para pasar del I.°,
con 4, al IIL.°, con 6, o viceversa; el V.° para pasar
del IV.° al VL.°, o viceversa, cada grado con el cifrado
que mas convenga, segin se ha dicho en el parrafo an-
terior. Pero en la sucesién IV.°-V.°-VI.° habra que
asegurarse de que no resulte preferible la férmula carac-
teristica de la cadencia rota.

- §253. El $ cadencial sélo puede ser empleado sobre
la dominante (1) y debe ir inmediatamente sequido del 5

(1) Pero si es posible elZ doble apoyatura sobre otros grados,
aunque ahora no interese.
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sobre la misma dominante (aun cuando ésta cambie
de 8.2, en lugar de permanecer inmovil). Debe atacar
cuando lo hace la nota del bajo, y ocupar tiempo o parte
tanto o mas importante que el 5 que le sigue. Ya hemos
dicho que es oportuno en cualquiera de las cadencias
en que interviene la dominante y constituye una de las
formulas cadenciales de mas tradicion (1).

| Asi, si: | Asi, no: o

N “‘Tr - 7" __________ A

I El g en tiempo tanto o mas El 7 en tiempo menos :

: importante que el 5(u) “ importante que el & |

b = e e e ' 2 4 : i 5 s v s |
45 45 § s § 5

§ 264. A veces, sin embargo, el 5§ no sigue al 5,
sino que se inferpone entre ambos otro acorde en funcién
de subdominante, en combinaciones cual las siguicntes :

— —
e L+ Do ¢ Sm— 1 — 7 « ——" mj
2 T —T—7 ¥ P N S S
- S| L _ L q L] M 5
6
6 (] 2 I ﬁ 9 5
H 4

§ 255. El % de amplificacion tiene su lugar de em-
pleo adecuado en nofas largas, las cuales, armonizadas
unicamente con el acorde de ataque, dejarian decaer el
ritmo y el interés armonico. Constituye una variante
de la 6.2 del mismo caracter que ya hemos visto, pero
de mayor consistencia e interés. Sus mejores grados en
el bajo son el 1.° y el V.°. He aqui dos versiones de
un mismo bajo armonizado con los mismos acordes,
pero la segunda version enriquecida con % de amplifica-
cion :

(1) Véase el § 200,
(2) Si son dos notas, una en distinta 8.2 de la otra, no varia
la norma dada.
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La formula 5-3-5 es siempre posible. La 5-5 solo lo
es cuando el bajo sigue, luego, por grados. conjuntos,
con un cifrado que permite la buena conduccién melé-
dica de la 4.2 y de la 6.2,

§256. Los acordes de empleo més normal en forma
6 . .
de 4 son los correspondientes a los tres acordes esenciales

o principales, esto es : a los § que resultan sequnda inver-
sion de los acordes de fonica, de dominante y de subdo-
minante. Son los unicos cuyo empleo aconsejamos en
estudios elementales (1).

§ 257. Otros % posibles, aunque de poco uso y casi
siempre inferiores ul 6 sobre el mismo grado : V1.° grado
del modo menor que desciende al V.°; I1.° y V.° gradus
antecedidos y sequidos ael grado inferior, con 5, o del
superior, cun 6. Este Gltimc empleo coastituye una va-

. . ” . . 6 .7
riante, de poco interés casi siempre, del ; de union.

, .. o . 6
(1) YVéase la nota Y del Apéndice, pAg. 232. Fuera de estos

los mds faciles de emplear con acierto son aquellos en que el
bajo es una nota de paso (§ 160).
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§ § 6 § s 6 6
p—=—u - i © g =
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§258. El empleo del §, combinado con el del 6, re-
sulta excelente para dar lugar a movimientos de contra-
posicion entre Soprano y Bajo, y de 6.2 paralelas :

Sextas, paralelas Contraposicion
= ] \l\..L J‘ 2
Ty % X
© [ ena— n @ £ - —
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e e e ——F
= 1 e e e e
——
6 6 § s § 6 8 & 6

CIFRADOS MAS USUALES, TENIENDO EN CUENTA LOS MO-
VIMIENTOS MAS CORRIENTES DEL BAJO Y TODOS LOS
ACORDES EXPLICADOS EN ESTE LIBRO

§2569. Los acordes que no han sido aun explica-
dos — y que incluimos en el resumen siguiente para que
el alumno los recuerde en el momento debido — no debe-
ran emplearse hasta haberlos previamente estudiado
en los capitulos respectivos.

1.er grado : Generalmente un 4. Pero puede ser un 6,

si se dan las condiciones del § 238, y un Z
de amplificacion, si se dan las del § 255.
11.° grado : Un 5, cuando prosigue su marcha por gra-

dos disjuntos. Un % (o un acorde de 6.2,
cuando se haya estudiado el acorde de
sensible) si est4 antecedido y seguido del
acorde de ténica, directo o en 1.2 inver-
sion.
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I11.e* grado : Un 6 6 un 6, de acuerdo con lo expuesto
en el § 240.

IV.° grado : Un § 6 un 6, de acuerdo con lo expuesto

en el § 241. Cuando se haya estudiado el

acorde de 5.2 de sensible, podra ser un +Z ,
si desciende al III.°.

V. grado : .o mismo que el 1.°, pero con mas li-
bertad para el cifrado de los bajos, an-

terior y posterior, en el caso del 2 de
union (§ 251), y pudiendo tener, adema4s,
el Z cadencial (§ 253).

VI.° grado : Un 4§ 6 un 6, de acuerdo con lo expuesto

en el § 243. En el modo menor puede ser
un ¢, cuando desciende al V.°,

VII1.° grado : Un 6, de acuerdo con lo expuesto en el
§ 244. Cuando se haya estudiado el acorde
de sensible, podra ser un 3.

A tener presente la posibilidad de sucesiones de 6.2
por grados conjuntos del bajo, cifrados dobles o triples
sobre un mismo bajo, etc. Y cualquier otro cifrado, me-
nos usual, de los explicados. También la posibilidad del
empleo, en el modo menor, del acorde de 5.2 aumentada
(8§ 291 a 295) y de las escalas auxiliares (§ 296 y ss.).
Asimismo téngase en cuenta que pueden armonizarse
dos o mas notas seguidas con un mismo acorde que
cambie de estado o de posicion (§8 269 a 275). Y, final-
mente, las progresiones, en el transcurso de las cuales
son aceptables todos los encadenamientos, si se hallan
en las condiciones expuestas en el § 320.



VII. Cambios en la disposicion
de los acordes ()

Cambios de estado y de posicién

§ 260. Nada obliga a mantener inmévil un acorde,
después de atacado. Una, varias o todas las voces pue-
den cambiar sus notas por otras de las correspondientes
al mismo acorde.

§ 261. Si el bajo cambia de nota, existe cambio de
estado del acorde (2), salvo si se trata de un salto de 8.2.
Si el cambio es en las voces superiores, se le denomina,
generalmente, cambio de posicion.

Cambio de estado ‘ Cambio de posicion [ De las dos
cosas

|

5

(9

{

¢«

| W

-

1
T8¢

¢

e —

BN
1$ |98
“jshu"w oo
o
o

(1) Comprendemos bajo este epigrafe cualquier evolucion
de las voces con notas del mismo acorde, lo mismo si se trata
de una simple nota de caracter melédico que de un cambio de
estado o de posicién importante.

(2) Véase en el §-18 lo conecerniente al cifrado de los cam-
bios de estado.
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Los ecambios en la disposicion de los acordes
y las quintas y oetavas

§262. La Armonia considera que el hecho de que
dos 5.25 u 8.2 (1) estén separadas, no basta para que
su efecto deje de percibirse, si las notas que las separan
son simples cambios de disposicion del primer acor-
de (2). Asi, pues, no sélo hay que atender a los acordes
que se suceden inmediatamente, sino que hay que ha-
cerlo desde cada una de las disposiciones dislinlas que
se den a un acorde y el acorde nuevo que luego sigue,
haciendo caso omiso de todas las notas intermediarias
que no representen un cambio de acorde.
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§ 263. Los técnicos, sin embargo, no coinciden en
apreciar el grado de severidad con que deben juzgarse
los distintos casos que pueden producirse, de efecto va-
riable segun el lugar del ritmo en que recaen las 5.8
u 8.7, la mayor o menor separacion que entre ellas exis-
te, ete. Por nuestra parte las consideraremos :

(1) Todo cuanto se dice para las 8. se extiende a los uni-
SON0S.

(2) Cuando la nota o notas que las separan representan
un acorde distinto, entonces no hay defectos.
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a) Inaceptables, cuando la segunda 5.2 u 8.2 recaiga
en el momento del ataque del acorde, salvo si se trata de
una 5.2 a la cual se llega por movimiento oblicuo y la
nota comin que se anticipa tiene suficiente duracion

para imponerse al oido (1).
Aceplable Poco recomendable
: @

@ AJ_J:;lJ{.,_ | { - -
s ) = ; /) 0 E

L\’ 4
© Ty g o ‘
©; ~Jo— ir ;*_,_‘
1 "
A"
Sh
T

Inaceptables

& Vo : : T ™
R AP W o U ol t
1

’
'

G 6 5—— 5—

b) Aceptables, cuando la 5.2 u 8.& es posterior al
ataque del acorde, excepto si una simetria en el ritmo,
en el diseno melodico, u otra causa, las pone en evi-
dencia (3).

Aceptables
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Licencias en los cambios de disposicion de los aeordes

§ 264. Mientras tengan efecto deniro de un mismo
acqrde, es decir, mientras obedezcan a un cambio en la

(1) Ln el caso de una 8.* es mejor abstenerse.

(2) A pesar de la poca duracion de la nota anticipada, el caso
no puede rechazarse por completo, pues tiene en su favor la nota
comin entre los dos acordes. L.a nota comin amortigua tanto
el efecto de las 5.2 que incluso pueden éstas aceptarse sin el
movimiento oblicuo, cuando el cambio de disposicién no es breve
(o sea, como en los ejemplos 3 y 4 del § 262), especialmente si
hay cambio de estado del acorde.

(3) Véase la nota Z del Apéndice, pag. 233.
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disposicion del acorde, podran practicarse, sin inconve-
nientes :

a) Los movimientos melodicos y las 5.2 y 8.2¢ di-
rectas que hemos prohibido.

I Salto de 48 de 3 tonos I 52 directa [-8“ y 5% directas]
: = . — ——
- A o} o ": J ./
B — e e
6 # 6——'— '5.—_

b) El atacar o el dejar por movimiento disjunto

: 6 , . .
un bajo con 4, con 6 6 con cualquier nuevo cifrado que
se estudie.

5 § - 5
¢) La duplicaciéon de cualquier bajo con 6, mien-

tras no se trate de la sensible, especialmente por movi-
miento oblicuo y en tiempo o parte débil.
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d) Cualquier duplicaciéon prohibida o mediocre,
mientras no sea en el bajo y se trate de un valor breve.
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Sensible duplicada 4& duplicada, en el gcndencial
e _ 4
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e) Cualquier supresion prohibida, mientras sea por
una duraciéon breve.

z d
4 AN P T N
% % :. __% & 5
g ‘: = 5 o \J 2| ete
o 7l 1435 ¢df|dF ) J 7
— -
— — —

T =

_— 6— 5—— b 6

> ¢

§ 265. El que pueda hacerse todo lo indicado no
quiere decir ni que deba hacerse ni que convenga siempre
hacerlo. Asi, las duplicaciones y las supresiones que
figuran en.c), d) y e), podran ser evitadas, si conviene
o interesa, dando movilidad a otra u otras voces en esta
0 parecida forma :

Evitadas las (luplicﬁciones de ¢) v )
P d | L [
— 7 ﬂl: 7 P R . | 7
= —O— P——— ~————— ©-
4 4 U J
e
T— [ | 6
5 6 5 4
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’ Evitadas las supresiones de ¢)
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§ 266. Cuando se desea evitar una duplicacion,
puede hacerse estableciendo un cambio reciproco de no-
tas o bien conduciendo la voz a ofra nota del acorde (1).

Cambio reciproco Cambio por otra nota
O | | Ry [
. T 1.7 e I |
s | 1 =T L
© - ?Zﬁ-’—
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— £ "t e
! T T Y
5 Sm—m—mm— 5

§ 267. Al dar movilidad a las voces, debe evitarse
la articulaciéon al desnudo de intervalos armoénicos de
4.2 y 5.2 mediante la articulacién simultdnea de la
3.2 del acorde.

Asi, no: Asi:
%2~ o —=
r 1 )| r lF' 1 1 1‘777
[ & ] L2
/0 [ & ] L e ) [ @ ] r [ ® ] —
-] -]
6 6 6

(1) En general, es preferible conducirla a una nota que
no dé lugar a 8.® directa, al pasar al acorde siguiente.

11, Zamacors: Armonia. 416-417,
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§ 268. Desde luego que todas las licencias expuestas
pueden unicamente practicarse mieniras perdura el acor-
de; pero el ataque de la primera disposicion del mismo
y el encadenamiento de su ultima disposicién con el
acorde distinto que le sigue, deben ser absolutamente
normales.

Empleo de los cambios de dispesicion

§ 269. Los sallos melddicos son mucho mejores den-
tro del mismo acorde que entre acordes distintos. Por
ello es bueno hacer, mientras se sostiene un acorde,
aquellos saltos que resultan oportunos para evitar un
movimiento melodico inconveniente en el momento de
cambiar de acorde.

| Encadenamientos incorrectos r Salvada la incorreccion
1 | l,l A 1 B J
e Aol ——Z ) | v
Lé ———t e I 0 W
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§ 270. Uno o varios cambios de posicion pueden
resolver una situacion dificil de realizaciéon, conduciendo
de una disposicién inconveniente a otra mas favora-
ble, de una aguda a otra mas grave, o viceversa, de
una estrecha a una ancha, o al contrario. Pero no debe
apelarse a ello sistematicamente, como a una receta,
sino muy justificadamente.

N
AN
|

Forzado, asi: | Muy natural, asi:
b= ] J‘ J
v e s T s
T
& L}. o a Y
3 —— ——— © e
iy

6 6 6 6
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§ 271. Los cambios de disposicion son ttiles para
dar juego e interés melédico a las voces, especialmente
al Soprano. Ya hemos dicho en el § 264, ¢) y d), que
no deben temerse las supresiones y duplicaciones que de
ello resulten, mientras sean de corta duracién; nitam-
poco los unisonos, pues es la plenitud del ataque del
acorde lo que interesa. Sus cambios de disposicién pos-
teriores tienen, cuando son de duracion corta, mas sig-
nificado melédico (evolucion de las voces) que armoénico.

Unisonos, después de atacado ¢l acorde (')j

¥4l L F
D] ~___ T i
- A_ g_ J_ 4&0
2 2 —
= -+

§ 272. También al Bajo puede darsele interés y fle-
xibilidad mediante el paso por distintas notas del acorde.
Es muy corriente el paso del estado directo a la 1.2 in-
version, o viceversa. En cambio, es rara la intervencion

6 .
del 4, excepto cuando se hace oir todas las notas del
acorde, sucesiva o alternativamente ordenadas.

lDireclu v I+ inversion, o viceversa (Muay empleado)

It

& ﬁ 1 1
1 I 14 L
Z f74 B L /4 (/4 {
H

5— 6 5 6
| Todos los estados del acorde (Muy empleado) ]
B =S e ==
- — - ! B A - ‘ Ll
5 6 % ﬁ € ————

(1) Véanse las duplicaciones y supresiones de los ejemplos
del § 264, c¢), d) y e).
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6 . .
El 4 oM el directo o con la 1% inversion (De varo empleo)

/) 77 7z i
1 i 1 ]
1 1 I /)
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§273. La movilidad de las voces, al amparo de
los cambios de disposicion de los acordes, puede con-
venir para evitar un stibito empobrecimiento del ritmo,
cuando una armonizacion bastante rica en contenido
ritmico y arménico, adopta de pronto notas largas,
armonizadas, cada una, con un solo acorde. Asi, si el
siguiente.Bajo cifrado se realiza sin dar movilidad a
las voces superiores, en el fragmento de a hasta b, la
paralizacién ritmica sera evidente :

a...........b elc

3 1 T .
W T — - H—
1 | 1 ] 1 ¥

O ]

5— 6 6 4 6 6 6 &6

lo cual puede evitarse dando movilidad a las voces
superiores :

—~ i
L S

...’l Adjj{,' ;

T =
4 dddd| J°

¢

T |
5—6 68 & 6§ 6 &

§ 274. Sin embargo, en la armonizaciéon de B. D.
y C. D. debe usarse con mucha sobriedad de los cam-
bios de estado y de posicion, puesto que la riqueza ar-
monica de los mismos es nula y su abuso, por lo mismo,
daria lugar a armonizaciones de contenido pobre. La
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diferencia, en este sentido, de las dos armonizaciones
siguientes del mismo C. D., es clara (1).
1

| 4 | _ | 1 ,
= —6 t —a 9'
[} e I‘TP l” l,‘;’ J{)’ ]g 4 F
S d 4 4] GlT T
_ﬁ)! I7) 7
O - 4{9 Yy f:f —
l6 6 5 r
A
- i ‘t,] 1 —1 il | 1
S —F
ddd |ddy |4 & 4
: e — 17
] | — I ! r I ——
T i T
6 G 6 6 6 6

§ 275. El empleo, en la armonizaciéon de B. D.
y C. D., de los cambios de estado o de posicion, repre-
senta la prolongacién de un acorde para mas de una
nota, o, 1o que es 1o mismo : una repeticiéon inmediata
del acorde. De acuerdo con lo que respecto al aspecto
ritmico de estas repeticiones hemos expuesto en el §218,
téngase en cuenta que un acorde no deberd prolongarse
(ni inmo6vil ni cambiéndole la disposicion) a un tiempo
o parle de tiempo mas importante que el de su ataque (2):

| Si —'rj No |r Si “ IN() l

f e ———— gt
o5 — o3 e e =
)] P~ T 1 T T
¢ Jld 2|14 |24 d |dd|dd d
qﬂ id 171
e e e - & ]
T Tt T ! LI
— 0 55— 5— 6 6 56— 6 5—86

(1) Mientras la primera de estas armonizaciones resulta po-
bre, por exceso de cambios de disposicién, la segunda resulta
algo recargada, por defecto.

(2) Véase el § 218 v su nota correspondiente,



VIII. Acorde de quinta de sensible

Su constitucion

§ 276. Denominaremos acorde de 9.2 de sensible al
( disminuida ‘L .
acorde de 5.2 <L falsa que se forma sobre la sensible
menor

de ambos modos (1), con el fin de distinguirlo del acorde
de igual constitucién que se forma sobre el I1.° grado
del modo menor. En el acorde de 4.2 de sensible, esta
nota es sélo la fundamental aparente, como ya dijimos
en el § 38. La fundamental real es el V.° grado, pues
el acorde deriva del de 7.2 de dominante, que mas ade-
lante estudiaremos, y no es mas que este acorde pri-
vado de su fundamental :

deriva de
Fundamental aparenic (2)
- ~——————» Fundamental real

Su realizaciéon

§277. En su estado fundamental (cifrado 3) tiene
en el bajo la sensible del tono. Ni ésta nila 5.2 deben du-
plicarse (3). Es forzosa, pues, la duplicacién de la 3.».

(1) Emplearemos el cifrado especial explicado en el § 46.

(2) Cuando, en lo sucesivo, nos refiramos a la fundamental
de este acorde, se sobrentender4 la aparente, la que se ve. De
referirnos a la funaamental real, 1o concretaremos claramente.

(3) Véase el § 62, c), y téngase, ademas. en cuenta que la
duplicacion de la 5.2 darfa aqui lugar a una sucesién de 5.as,
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Cuando se encadena con el acorde de toénica (que es
su encadenamiento normal), debe hacerse en la forma
explicada en el § 94, a menos que se suprima la 5.2 del
acorde de tonica, supresion que en esle encadenamiento
es muy corriente.

l Y TSN a1
" n E acorde de tonua[l.sin 5“’|

14778 o X o LY < oIy
T3 A —&¥ Y «r
o4 1
Xy ?’%}e——qc T e
= d,
; Tx
O L2 o——i1 ' o Y o —IY
] . ¥4 ¥4 5

§ 278. [En su primera inversién ( *3) tiene por bajo
el I1.° grado de la tonalidad. Es excelente la duplica-
cion, entonces, del bajo y también la de su 3.2 (1).
Pero la de ésta resulta poco conveniente cuando el enca-
denamiento es con la primera inversién del acorde de
{onica, porque obliga a duplicar su bajo (2). La 6.3,
sensible del tono, tiene su resolucién natural ascen-
diendo a la ténica (3).

Duplicando ¢l Bajo con +8 7 Duplicando la 32
© del Bajo con +§}
. AN .
——o 4 g Hles o o T o
oF [ © EU—. o—© =S
° e g @ °
abe |8 2o o a = B8 2 =
S ity oo i,
VA S o ) © © Sy
+8 +6 +6 6 +6 6 +6 +6 6 6
3 3 3 3 3 3 3

(1) Véase en el § 280 lo referente a las sucesiones de 5.2s
a que dap lugar ciertas disposiciones.

(2) Puede no duplicarse el bajo, haciendo descender de 4.%
una de las notas duplicadas; pero es preferible conducirlas ambas
por grados conjuntos.

(3) Cabe la resolucidn irregular estudiada en el § 100.
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§279. En su sequnda inversion ( ) tiene por bajo
el IV.° grado de la tonalidad. Es la 6.2 del bajo (3.2 del
acorde) la nota que debe duplicarse, puesto que la
4.2 es la sensible y el bajo tampoco debe duplicarse,
segiin hemos hecho constar en el § 148 para los § cuya 4.2
es de tres tonos. La 4.2, sensible del tono, tiene su re-
solucién normal ascendiendo a la toénica.

F a ©
42
> ©
O ©- o , o
o)—oO— o © T
6 6 6 6
+4 +4

§ 280. En el encadenamiento de este acorde con el
de tonica es facil caer en dos quintas sucesivas (1).
Se forman estas 5.35 :

a) Desde el estado directo () si se hace ascender
la 5.2 del acorde.

b) Desde la 1.2 inversion (+§') si se hace ascender
la 5.2 del acorde (3.* del bajo) y se dispone el acorde
con la 5.2 m4s alta que la fundamental.

fH o0 © o307
= =00 | b Ly ~F 1 i . £ ]
bt (o] "hﬁﬂd e_g—lY » o
XY © =© Iy O
e
o
1l 8. - = ol ©- 0o o 0l e-
-‘,“ © r & I © [ o I © To X ©O— [ o)
5 +6 +6 +6 5 +6
3 3 3 3
- ( disminuida
(1) Estas5.2® sucesivas, la primera de las cuales es < falsa

, menor
las hemos prohibido en el § 81. Pero ya anunciainos que las
aceptaremos en determinados casos, mas avanzados en los es-
tudios.
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Su empleo

§281. El acorde de 5.2 de sensible, como derivado
que es de un acorde con base real sobre la dominante,
debe ser empleado en concepto de variante del acorde
de dominanlte y en aquellas oportunidades que resulte
tanto o mas conveniente que éste.

§ 282. Su encadenamiento normal, coma ya hemos
dicho, es con el acorde de tonica. En este encadenamiento
los movimientos del bajo deberan ser:

a) El B (estado fundamental), ascender de grado.
(El bajo con 3 es la sensible) :

A

-4

| +6 : : ‘-
b) EI *5 (primera inversién), descender de grado

o ascender al IILer grado con 6. (EI bajo con T5 es

el 11.° grado) :

'3 §
¢) El +§ (segunda inversion), descender al I11.er gra-
do con 6. (El bajo con % es el IV.° grado).

6 6
+4
§ 283. Puede tener otros encadenamientos, los cua-
les representan resoluciones secundarias del acorde, y no
deberan ser empleadas mas que muy justificadamente
y cuando resulten evidentemente mejores, para el caso,
que la resolucién normal. Aun en las oportunidades
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en que se resuelve en otro acorde que el de tonica, el
movimiento del bajo acostumbra a ser el explicado o
el quedar inmoévil.

§ 284. Sobre un bajo inmévil puede este acorde, lo
mismo que cualquier otro, ser asociado a otros cifrados,
en la forma estudiada en el § 137 y ss.

§ 285. El estado fundamental y la 2. inversion de
este' acorde son mucho mas propios de la armonizacion
a 3 partes que de la a 4 partes. Raramente se prestan,
en ésta, a un buen empleo. Por ello téngase, pues, en
cuenta, en la armonizacion de B. D., que sobre la sen-
sible casi siempre serd preferible 6 a B, y sobre el

IV.° grado, 6 6 4 a +§, especialmente en los tiempos
y parces fuertes (1).

§286. La 1. inversion (*3), en cambio, es muy
buena, 1o mismo en la armonizaciéon a 3 que a 4 partes.
Para la armonizacion de un hajo formado por el 11.° gra-
do que desciende al 1.° 6 asciende al 111.°, es superior

. . 6 .,
en consistencia sonora al 4 de unidn y representa la
armonia que los clasicos preferian, sistematicamente,

para el caso. Considérese preferible al % cuando el bajo
ocupe un tiempo o parte fuerte, salvo si esta en la dispo-
sicion que da lugar a sucesiéon de 5.25. En los tiempos
vy partes débiles elijase lo que convenga mas para el
juego melodico de las voces, puesto que ambos cifrados
pueden considerarse igualmente buenos.

(1) Luego, al estudiar la 7.8 de dominante, se encontrara
en el 3 y el +4, las armonfas correspondientes al 3 y al +2, pero

de mucha mayor consistencia y facilidad de movimientos mel6-
dicos.
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Ambos cifrados igualinente El + 6 da lugar a 52* sucesivas,
buenos, para esta melodia: 3

en la disposicion ancha (1)

HE:3
+
[ L1~

R
|

ﬂ

T g
b

(=]
(-]
—_— O

Preferible el + 6, porque el 11.2 grado del Bajo esta en
3 el tiempo fuerte

og +6
2
v 17, = I i I = 7z
Z—C— I 174 /0 W zZ 1
L =1 { Ao Ir
o 6 "6 6 6
4 4
t t

(1) Si los acordes se disponen completos y la sensible as-
ciende a la ténica. Véase el § 280.



IX. Acorde de quinta aumentada del tercer
grado del modo menor

Su constitucion

§ 287. Se forma, segin ya hemos visto en el § 35,
de una 3.* mayor y de una 5.2 aumeutads Es un
acorde disonante, por la condiciéon de su 5.2, que sola-
mente se encuentra sobre el 11L& grado del modo
menor (1) .

§288 En su estado fundamental el bajo es el
I11.°r grado ; en su 1.2 inversion es el V.° grado, y en
su 2.4 inversion es la scnsible (2).

Su realizacion

§ 289. La 5.2 del acorde no debe duplicarse, porque
es la nota que constituye la disonancia y porque es,
ademads, la sensible. Se duplicara preferentemente la
fundamental o, en su defecto, la 3.2.

§290. La 5.2 del acorde debe resolver conforme a su
tendencia atractiva, en su calidad de disonancia, ascen-

(1) Dentro de los elementos de los escalas bdsicas, pues
como «acorde alterado » lo trataremos mas adelante.
(2) Su cifrado es el comun de los acordes triadas.
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—_—

diendo al grado inmnediato. Pero puede quedar inmo-
vil (1):

[ La 5¢ asciende de grado ” I.a 5 queda inmévil I
) e
": PN ¥ I o |
S o) r'e | XY © (o}
S :"G—:'—L——o——ﬂ———e—o—o—m
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= « ol >, o 1, — le oe
"_f‘ e n—o—it ‘é B E———— [ ]
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Su empleo

§ 291. Kl acorde de 5.2 aumentada es de sonoridad
plena y de caracteristicas muy acusadas. Por ello debe
ser empleado muy sobriamenle, sobre todo mientras no
pueda hacerse uso mas que de los acordes hasta aqui
tratados, asegurandose bien de que su sonoridad no des-
entona y de que es realmente la armonia que mas
conviene en el caso.

§292. En su eslado fundamental puede tener los
siguientes encadenamientos, resolviendo normalmente la
disonancia :

a) Con el acorde del VI.° grado. Encadenamiento
potentisimo y el mas importante de los posibles, si es
con el acorde directo.

b) Con el acorde de {6nica. Encadenamiento muy
suave, pero débil, como es caracteristico en los encade-
namientos a la distancia de 3.2.

¢) Con la 1.2 inpersion del acorde del 1V.° grado (2).

(1) Y puede tener resoluciones excepcionales, que no son
ahora del caso

(2) Si se encadenase con el estado fundamental del acorde
de IV.° grado, se formarfan 5.2% sucesivas.
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| Encadenado con el acorde | Encadenade con la 1+ inversion
del VI° grado, directo del acorde det V1.0 grado
L 1

:
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Encadenado con el acorde Euncadenado con la 1# inversion
de toénica, directo del acorde del IV ® grado
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§293. En su 1.2 inversién, los que permiten al bajo
ascender o descender de grado (1).

[ 1N

[ o}
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ﬁ
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‘_Lgéi y Q 1 d 4 i .
Lfé élL ; & rél'r !EJ !E; el
LANARE. R

§294. En 2.2 inversién es poco de aconsejar su em-
pleo, especialmente en estudios elementales (2). Su bajo
es la sensible y debe ascender a la toénica.

(1) Las resoluciones con el bajo inmévil las’ veremos en
el § 295.

(2) Ya hemos dicho en el § 256 que el empleo del 2 debe limi-

tarse, por ahora, a sus mas normales oportunidades y a sus me-
jores grados.
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§ 295. Sobre un bajo inmdvil y asociado su cifrado
a otro u otros de los posibles para el mismo bajo, es
tan natural como los demas acordes, y sus caracteris-
ticas disonantes quedan asi menos acusadas. No hay
que sentir ningin temor a emplearlo en esta forma:
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X. EIl séptimo grado natural y el sexto
elevado, en el modo menor

Escalas auxiliares

§ 296. Ademds de la escala basica, de que hasta aqui
unicamente nos hemos ocupado, el modo menor emplea
también las siguientes escalas :

a) Escala natural, o sin sensible (1) :

) o
Ty hd

Fro =

e

+
b) Escala con 6.2 y 7.2 mayores (2):

- #E #Q——O
Ty

»

]

ulj
c]
.
¢

(Igual, ambas escalas, en su forma descendente).

297. Por ahora trataremos de estas escalas dentro
de la limitada esfera que les concede la Armonia clasica,
esto es: como escalas auxiliares de la bdsica del modo,

(1) He aquf algunos nombres de los usados por los tratadistas
para denominar esta escala : natural, sin sensible, pura, diaténica,
antigua, arcaica, correlativa, etc. Esta escala es la hipoddrica del
antiguo sistema modal griego.

(2) Nombres con que se la designa: melddica simple, con
6.2 ddrica, secundaria, menor mixta, menor-mayor, etc. Con el
trazo ascendente de esta escala y el descendente de la anterior
se forma la escala compuesta vulgarmente denominada melédica
0 melédica compuesta.
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de cardcter secundario y de intervenciones pasajeras, casi
siempre orientadas a proporcionar un camino liso al paso
del VI.° al VII.° grado, o viceversa, sustituyendo la
2.2 aumentada, caracteristica de la escala basica, por
la 2.2 mayor (1):

l Con 2¢ aumenlada Con 28 mayor

A (escala hasica) (escalas auxiliares)

B W@ = { — =T —— P— e

EYe ¢ O S A A I 4

s d 41l d 41 4 4| 4

[f] . 7z > 77 -
=z - | [l = o | (d i

N~ N e 1 71 | ~d - 1 J
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§ %98. Las tres escalas del modo menor se com~
binan, cediéndose el sitio una a otra (2) :

S0 T
5 ¢ hd . o [

e e
e s e A CEaE
L A P R B
zy; = 4 4 géy 00— {Jé_i?‘;ls = 4 dle
[ 1_?;r — — 1 “I;{E’_: ﬁ f é [ o Bn
( A La I

a) Escala natural. b) Escala basica. «¢) Escala con 6.2 y
7.8 mayor.

§299. En esencia, las dos nuevas escalas no apor-
tan mas elementos distintos que la sustitucién, en una,
de la sensible por el VII.° grado natural, y, en la otra,
la sustitucion del VI.° grado natural por etelevado. Son,
pues, estas notas lo unico que interesa, armonicamente,
de tales escalas.

(1) Véase la nota A%, del Apéndice, pag. 234,
(2) Véaseenel§ 310 el contacto directo entre un mismo grado
distintamente alterado.

12. Zamacols: Armonia, 416-417,
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Acordes resultantes

§ 300. Los acordes afectados en su constitucién por
el cambio de la nota sensible por el VII.° grado natu-
ral, son :

a) El acorde correspoudiente al I11.°" grado, que
deja de ser de 5.» aumentada y pasa a ser perfecto
mayor :

a5 tumendt P. mayor

- t (En l«)
=SS

b El correspondiente al V.° grado, que deja de
ser perfecto mayor y pasa a ser perfecto menor :

a P mayor P menor

%ﬂ ﬁ £ (En la)

¢) Ll correspondiente al ' VII.° grado, que deja de

disminufda
ser de 5.2 { falsa } y pasa a ser perfecto mayor:
menor
dismida
5% 1 falsa
A mienor P mayor

& 81  (En 1a)

[3} '

§301. Los afectados por el cambio del VI.° grado
natural por el V1.° elevado, son :

a) El correspondiente al I1.° grado, que deja de
disminuida

ser de 5.2 § falsa } y pasa a ser perfecto menor:
menor

dismids
falsa
menor P menor

58.

(En la)

k3

17

&

—

£

8
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b) El correspondiente al IV.° grado, que deja de
ser perfecto menor y pasa a ser perfecto mayor :

g P. inenor P. mavor
11 €%

[® ]
P ¥ ) oK © ]
O (o4

o) i

¢) El eerrespondiente al VI.° grado, que deja de
( disminuida

ser perfecto mayor y pasa a ser de 5.2 4 falsa Jx;
: { menor
dismit
54 1 falsa

P. mayor ] menor
[ ® ] T LY
~F [ @ ] b @ ]

DN

Empleo del VII.° grado natural y del VI.° elevado

§ 302. E1 VII.° grado natural empléese tinicamente
para descender al V1.° natural, y el VI.° elevado, para
ascender a la sensible. E]1 punto de procedencia de ambhos
es indiferente :

- Acordes con el VILo grado natural
o +
— + ] [ .
[ Y | I i A - ] ) I o 1
< N | I L"d L= o [ &}
= o / 4 - 1 X o ©
[ P A= © . | X/ R o 1 o
3l ﬁ Pl IR A R B S
= © g] a] é A g: 'J' J 18 | O
0 A= b¢ 1 [7/4 Lo b+ 4 —
=] P2 1§ 1 T o1
= f‘? 1 T ——1 —F 1T
= =
# 6 o #
Acordes con el VLY grado clevado
L\ + _ +
T n — N 1T
N ] =+ T T } T
. /8 518 Y X o) 3
—d 72 T & O > — )
F_ P # # - VF_ "f F .F
° i_d: o . L
2 P ] !
1/] | ~ AR P [ ® ] " F /] b1
& 1| P
+6 6
5 # 6 6 16 6
g d g

)Y también los ejemplos puosteriores, hasta el § 313.
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§ 303. No hay inconveniente en duplicar el VII.° gra-
do nalural, puesto que no es nota sensible. En caso de
duplicaciéon, uno descendera en la forma prevista y el
otro sera libre de movimientos. No se duplique el VI1.°

grado elevado (1) :

Duplicacion del V112 grado natural ([ Duplicacion del V1.2 grado elevado
{Practicable) (No se practique)
| 4 |
17§ - & /7 1 T—
: 1 /1 0 <l L
[ /7] Db 1 | 4 [ & ] il o Il
1 | S 1 I 0 b+ 9 /7 iR P=
¢ g J J LA T
—] "’J’ g 42 i 2
2 R —+
6 6 6 6 4 6

§ 304. La sensible no podrd ser sustitulda por el
VII.° grado natural, en el acorde de dominante, en nin-
guna cadencia; pero los acordes en los cuales figura el
VII.° grado natural, pueden anteceder al acorde qiie des-
empeite la funcion de subdominanie (2):

) b) Q) b a b
y. l ] ¥ v Q) y |
i ¥ ¥ [ o) © o) v
S rax S T
— e — 8
Lo o
o o o
h i o 11 Q o [ - — o &
" 0 o o tr——1 O
[ e 1 e [ @] -~
[ o)
% 6 6 # 6 #
Semicadencia Semicadencia Cadencia rota

a) Acorde en el eual figura ¢l VIL.° grado natural.

b) Acorde en funcion de subdominante.

(1) El VI.° grado elevado tratese cual si fuese una nofa

sensible.

(2) Y, claro esta, debe anteceder, en procesos de cadencias o
fuera de ellos, a un acorde en el cual figure el VI.° grado natural.
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§ 305. EI lugar propio para los acordes en los cua-
les figura el VI.° grado elevado, es antecediendo a los
acordes de dominante (1) o de sensible :

a by & o a b al ¢
— +—+ o3 s
v b A Yy h § D & v
5 efto o O e O O T4 Hs O
o RO #O— 18 oo et tg o
° v e oG
0o o © 0 . U0 |l o o 0 ©
=3 > e o ooty =
© oljs (S T — : — )
#s 8 8 #6+g 6 f# 5 6 6 # +8

a) Acorde en el cual figura el VI.° grado elevado.
b) Acorde de dominante.
¢) Acorde de 5.® de sensible.

§ 306. Las notas correspondientes a los grados VII.°
natural y VI.° elevado se emplean, principalmente, en
las dos voces en las cuales se percibe mejor su trayectoria
melddica : las dos voces extremas.

§ 307. De los acordes en que interviene el VII.°
grado natural, es el correspondiente al III.cr grado el
que mas se emplea en el esfado directo, y el correspon-
diente al V.° el que menos. La 1.2 inversién es, en todos,
el estado de empleo méas frecuente. Respecto a la se-
gunda inversion nos remitimos a lo expuesto en el § 256.

I Acorde del 111® grado I
2 I l
A i v
Y 5 7=
z = B—o—sg H#g—
- -y -y LA
¢ © °©
o o . " - o Q o
- — 18 © o) )
rd (@] © ©
L Sl
# 5 6 4
Directo 1% inversion

(1) DPerfecto mayor de dominante (o sea, segin la escala
basica), desde luego, puesto que el VI.° grado elevado debe
ascender a la sensible.
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r Acorde del V.o grado

[ @ )

9

Bo

o
¢
¢

[ o
P
g (¢
919
P
2= 0Op
j

9
¢

8 6 e 8
Directo 1% inversion
r Acorde del VIL.Y grado I
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Directo 18 inversién

§ 308. De los acordes en que interviene el VI.° grado
elevado, el correspondiente al I1.° grado se emplea mas
direclo que en 1.» inversion, y lo contrario, el correspondien-
te al 1V.° grado. El correspondiente al VI.° grado tra-
tese cual si fuese un acorde de sensible. Todo cuanto
liemos expuesto referente a éste afecta también a aquél.

[ Acorde del 11." grado |
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Directo 14 inversion
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Acorde del 1V.0 grade
’ l }
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Directo 12 inversion

| . Acorde del V.o grado |
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Directo i* inversion

§309. El VII.° grado natural da lugar a sonori-
dades de caracter arcaico, especialmente en los acordes
en estado directo, de mucho colorido, pero que facil-
mente parecen desvincularse de la tonalidad normal.
Y el VI.° grado elevado destruye una de las caracteris-
ticas modales e introduce una nueva distancia melédica
de tritono (la que se forma con el IIL.r grado), por lo
cual facilmente resulta duro (1) y requiere mucho tacto
en su empleo. Por todo ello es de aconsejar gran so-
briedad en el uso de estos elementos y no apelar a los
mismos como sistematica manera de evitar el intervalo
melédico de 2.2 aumentada, sino con plena conciencia
de su sonoridad y de su oportunidad.

§ 310. El contacto directo del V1.° grado natural con
el elevado, o viceversa, y del VII.° natural con la sen-

(1) Especialmente si dicha nota figura en una voz interior,
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sible, o viceversa, es perfectamente posible, mientras el
cambio cromdlico que ello representa corra a cargo de una
misma voz (1) :

l:‘ Asi, si: " Asi, no - I
o—— 7 8 t9 T hg s SRR
g8 o "o P T O T8 e 1O
N LI P
e —-— e — e
[ o] sl [ @ ] [e]
# b b #
§ 311. El anterior cambio cromatico puede sustituir

a la resolucion nalural de la nota, cuando el mismo tiene
efecto desde el VI11.° grado natural o desde el V1.° elevado.
Pero cuando el orden es el inverso, esto es, cuando tales
grados son la sequnda nota del cambio cromdtico, entonces
deben luego seguir su curso normal :

El cambiv cromatico es desde lus grados VIV elevado o VILO natural,
y sustituye a la resolucién normal de tales grados
Aé - [ & ] ©
II 1 . l @ | "=
o—F+o—HB—HB——= © =
© ° /\ T o
& o o0 o 4 g e o =
.-" ~ jo il & ] ©
(@] © 17 &) ~ O
= (o) © © TY
+6
# B b 4 3
El cambio cromatico conduce a los grados VI.0 elevado v VIIL.Y natural,
los cuales, seguidamente, hacen su resolucién normal
o) ! &
19 h 4
© [ @ ] £ > © [ & ]
[ @] [ & ] [ o X
% 6§

b3

(1) De lo contrario, se origina la denominada falsa relacion
cromdlica, de la cual trataremos cuando la Modulacién cromadatica.
Por el momento baste lo expuesto.
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§ 312. El encadenamiento del acorde perfecto ma-
yor del IV.° grado con el de dominante, ambos en estado
fundamental, obliga a la duplicacién de la sensible, en
el segundo acorde, o a una realizacion forzada. Por ello
un C. D. con las notas (1)

4

P 1
1 1
sino asi : 4 4
Vo)
f 1 i . 1 lI | I }
1 e — e e
D) & " T f W F T
i 4 4 4 d_ 4 |
e P— —
R
3 6 3 #

§ 313. El mantener inmovil el VII.° grado natural
o el VI1.° elevado, haciéndoles formar parte de mds de un
acorde, es perfectamente normal, mientras, finalmente,
se les dé su resolucion propia.

2 ;
=
g T P 5
4 4 4|5 F ﬁ.#:?:aa
3 5 ———%
| lll F;r] T
| 6 # 4 & 6

(1) Véase el § 232,



XI. Progresiones unitonicas

Su formacion

§ 314. Cuando un diseno melédico se repite suce-
sivamente, cada vez en distinta altura, se forma una
progresion melédica. E1 diseno inicial constituye el mo-
delo, y sus repeticiones, la progresién en si:

J Modelo “ Repeticién 18 ” Repeticion 2¢ ete I
) ! ~ — — S— ——
= z :IFJ‘: 1;7‘ f' I —1 T T
| Modelo " Repeticién 12 clc|
s (L ! F -
| - | | | | = | Py oz
] L - L 1 J 1 1 Il 1 |l
- - I S | Ly 11 —F

La progresion puede ser en una, en varias o en todas
las voces que constituyen un conjunto. En este ultimo
caso se forma una progresion arménica o marcha de
armonia, puesto que se reproducen los acordes y los
encadenamientos. Es de estas progresiones que nos va-
INos a ocupar.

§ 315. l.as progresiones pueden ser unifénicas (o
lonales) y modulantes. Las primeras no se salen de la
tonalidad. Las segundas van recorriendo varias. En las
unitonicas el modelo se va repitiendo sobre distintos grados
de la tonalidad (1), con el consiguiente cambio de cada

(1) De lo cual resulta que si, numéricamente, el intervalo
¢s el mismo cn todas las voces, no lo es en cuanto a tonos v semi-
tonos,
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acorde por el que corresponde al otro grado. He aqui
una progresion arménica unitonica, que son las de que
ahora trataremos :

1 Motl]elo - ” R;:per'r.ci()n ll" "Repletici()n 22 ]
| | | . 1 L 1
Y . l ]J. f i J_ _J_ f o t
3 * +« 4 4 rj etc
T e — T —
5 6 5 '
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§ 316. El modelo de una progresién puede ser repe-
tido a la distancia que se desee :

' Modelo Repeticion ;)] Modelo ]|Repeticion:|] Modelo "Repeticién:
a la 22 sup, a la 38 sup. ala 28 inf,
P r~ S XY 1 S © 1 ol
| ] =7 1 — P J /B0 | [ ® ]
Z 7 1 | K74 L [ 720 |
¥ 1 T I T 1 !
efc etc etc

§ 317. La progresion rigurosa es simétrica en todos
sus aspectos. Pero se admiten las siguientes irregula-
ridades :

a) Que el intervalo que separe las repeticiones no
sea el mismo en todas ellas :

l Modelo —” Repelicion: a la 24 sup.uRepelici()n calads sup.|
Py [ o]
a7 e—Fs—F — —
1 Z 1 { 1
i ]l 1 L]
. 2 superiov .. 34 superior A

b) Que la acentuacion no sea la misma en el modelo
y sus repeticiones :

a p T4 — 3 1
e e e e e s s e e S
z—— ' 1

P A

Fuerte Débili Débili Fuerte Débil
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¢) Que exista alguna diferencia de realizacion, si
esta plenamente justificada y no influye en el conjunto :

N
O R

! } I 1
# 77 P ] 1
U Ao [/ |
i o
6]' L J | | 1
. hod [/ =i H
s & 7/
rd 77 F /1
e 7
a a. s b

En a) el bajo desciende de 4.2, y en b) asciende de 5.2, por impo-
sibilidad de descender la voz humana al do grave correspondiente.

Realizacion
§ 318. Para realizar simétricamente una progresion,
debe hacerse que el primer acorde de la repelicion esté
dispuesto exactamente igual que el del modelo, esto es :
con la misma nota del acorde, en cada voz. Y lo propie

debe hacerse, en cada acorde de la repeticion, con res-
pecto al correspondiente del modelo :

Modelo H Repeticion 12 ‘ Repeticién 2
! d— 3

O | | ,J—’ 3 | |
P < = g
o 5 JI —» =8 p——=> -
ST e
fnd_ ol M d . tun *__i_ £ — tund
i T e ] r—
%,LE 1 Il f’—blmlﬂ L z ! A0

§ 319. La realizacion del modelo debe ser absoluta-
mente correcta y normal. El paso del dltimo acorde del
modelo al primero de la repeticion conviene también
que lo sea. Pero pueden aceptarse en ¢l aquellas licen-
cias que hemos aceptado para los puntos muertos (§ 173),
cuando el medelo esta formado por méas de un acorde,

(1) Estas 5.2 por movimiento contrario, con nota comin
y entre voces que no son ambas extremas, resultan absoluta-
mente inofensivas y pueden incluirse entre las licencias acéptadas
en el parrafo que sigue.
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dado que, en realidad, un punfo muerfo existe en tal
lugar, tanto mas importante cuanto més extenso y com-
pleto es el modelo.

, Aceptable () lr Inaceptable
) Oo— - D
@ 7 — i T, : u| 3 i o Xn
) i 4 — 77— 9%‘:. +
) T I | .F. o
L # L4 Jly/ N2 4 g JlJ
n f P a1 &7 174 1 T 14
S e ==
T — '
| 6 || 8 1 6 | | 6 | 6 J | 6|

§ 320. En el franscurso de la progresion, o sea, en las
repeticiones del modelo, los acordes pierden su persona-
lidad propia y pasan a ser simples reflejos del acorde
correspondiente del modelo. Por ello se aceptan, en tal
lugar, los encadenamientos de acordes, las duplicaciones
y los movimientos melodicos de las voces prohibidos,
si obedecen a la reproduccion simétrica del modelo :

f 'l S 1 T o ]
/) . .

r Y
T

:ﬁ
;
1

T |l

D)
o)

a) Movimiento melodico de 4. de tres tonos.

b) Falsa relacion de tritono.

¢) Encadenamiento que hemos prohibido en el § 230.
d) Sensible duplicada.

§ 321. Es la fuerza impelente de las repeticiones
progresivas lo que hace pasar de modo aceptable las irre-
gularidades antedichas, tanfo mds cuanto mayor nimero

de repeticiones se han hecho antes. Pero, a pesar de todo,
los efectos desagradables de algunas licencias (especial-

(1) Repetimos que, si es posible, conviene evitar aqui las
licencias.
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mente la duplicacion de la sensible, en el bajo) (1) sélo
quedan atenuados, por lo cual es prudente cuidar la
realizacion del modelo de forma que sus posteriores repro-
ducciones den lugar a las menos licencias posibles, en 1o
que se refiere a notas duplicadas. Asi, aunque la pri-
mera version de la siguiente marcha armoénica pueda
ser, debe considerarse mejor la segunda, en la cual el
modelo csta realizado de manera que se evita la dupli-
cacion del bajo (sensible), senalado con una cruz:

Posible : ‘ | Mejor asi:
+

1 ] ) l I -f ! , ! ! | J | l | I :I N l
| - " - 7 i & |

oY b 4 O M b 4

| od 1 f /X&) |t |l ] F /K |
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§322. EI ultimo acorde de una marcha armoénica
queda sometido de nuevo a las normas generales de
realizacion (2), pues recobra su personalidad.

§ 323. [En ocasiones presenta dificultades la realiza-
cion de una marcha armoénica, si se toma como modelo
el disefio en su extension mds reducida. Entonces puede
formarse el modelo con doble extension. También puede
hacerse por libre iniciativa :

| Modelo HRep.: l“’chp.: .;H Modelo Ich.: l~‘" Modelo |
) 5 - o
o T S P i 7 B . st S - B i 7 S A, B -, e s 7
Z fz1 1 P ] 1 T 24 1 | Z4R 1 | I I /21 ) A | L
! b i T + 1 L8 - - 1
I Una interpretacion “ Otra interpretacion ” Otra interpretacion I

(1) Sino es en el bajo, entonces ya no tiene importancia tal
duplicacién, en las progresiones.

(2) Aunque para ello sea necesario romper la simetria de la
marcha.
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Empleo

§ 324. Al armonizar un B. D. 6 un C. D., analicese
su formacion, y cuando existan progresiones melédicas,
wrmonicense j realicense como progresiones arinonicas (1):

et T T
| Progresion 1
P 7 P “Tm—P
= Y > 174
I 7 -~ ) 771
Z—a—F 11 17 71 ——H 1t
N — - 1 1 1 T
(‘S‘ 6 —_ ] 6 6
| 1
1 Prugresién | ete

§ 325. Un cambio importante tiene efecto en la mo-
dalidad menor : el de que, en las repeticiones del mo-
delo, se emplean los acordes conforme a su constitucion en
la escala natural y no conforme a la basica (2); pero
en el modelo y en el ultimo acorde de la progresién, la
escala basica rige la armonia, salvo que se trate de un
caso normal de empleo de las escalas auxiliares estudia-
das en el §296 y siguientes.

_______________ r

r Modelo —Irf;cpvlici(m: I?rln?vpeticnm; 20 Repeticion : 3311

[ i 1l i ]
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; - " { l ] | s
% I 1 i + 1 L [
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6 6 6 ' 6 an 6 # o
FEscala basica } i Escala natural \ [Escala basica

(1) Véase la nota B2 del Apéndice, pag. 234.

(2) Todo esto dentro, siempre, de la Armonia clisica. A se-
nalar, sin embargo, la excepcion, bastante frecuente, del acorde
de dominante.



XIl. Modulacion
Definicion
§ 326. En Armonia, el término modulacién expresa
el paso de una tonalidad a otra por medio de acordes (1)
a cargo de los cuales corre la indispensable transicion

Estos acordes transitivos nos apartan del centro de

atraccion representado por la fénica antigua, y condu-
cen al de la tdénica nueva :

| Do mayor || Sol mayor, |
| \ 3 -
=
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")’ F”l ]ﬂ 0 [ 74 :

e e e e e e e e e e e
! =

} ! }
Acprdes que conducen
a la nueva tonica

Clasificacion de las modulaciones

§ 327. Se puede modular pasando de un tono al
otro sin que se altere la marcha dialonica en la sucesion
de los acordes (2). Puede hacerse de forma que en la
sucesion de los acordes modulantes haya cromatismo, esto
es : una misma nota distintamente alterada, a distancia

(1) Puede modularse también por medios exclusivamente
melodicos, es decir: por una sucesion de notas sin armonizar.
(2) Como en el ejemplo anterior.
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de semitono. Y puede hacerse de forma que alguna de
las notas del acorde sea interpretada enarmonicamente,’
dandose con ello motivo para que el acorde, sin cambiar
de sonidos, pase a ser otro, en cuanto a su constitucion.
De ahi la diferencia entre modulacion diatonica, modula-
cion cromdtica (o por cromatismo) y modulacion enarmd-
nica (o por enarmonia o equisonancia) (1).

§ 328. Se puede modular estableciendo un proceso
modulante que asiente y estabilice la nueva tonalidad de
una manera clara y satisfactoria, y puede hacerse sin
que sea asi, asomandose tan s6lo al nuevo tono para
salir de ¢l inmediatamente. En el primer caso, la modu-
lacion suele denominarse definitiva (2), y pasajera, en el
segundo.

§ 329. Una modulacién pasajera puede serlo tanto
que ni siquiera llegue a la meta de su lonica, sino que,
antes de llegar a ella, se desvie por otros derroteros,
por lo cual podra clasificarse como truncada. También
hay modulaciéon que se forma del encadenamiento de
acordes de tonalidades distintas, pero ninquno de los cua-
les acusa una funcion fonal determinada. Tal modula-
cion resulta indefinida, hasta que llega a un punto en
que se define y concreta una tonalidad.

§ 330. Gevaert explica asi, en su Tratado de Ar-
monia, la distincién que establece entre modulaciones
introtonales y extratonales : « Existe modulacion introto-
nal cuando la funcién de ténica pasa momentineamente
a otro grado de la escala mayor o menor, sin que la so-
berania de la tonica fundamental deje de hacerse sentir».

_ (1) Estas ligeras explicaciones figuran aqui como orienta-
cién previa; pero, como insistiremos particularmente sobre cada
clase de modulacion, omitimos ahora los ejemplos.

(2) También, establecida y acabada.

13. Zamacors: Armonia. 416-417,
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Y existe modulacion extratonal «cuando se efecttia un
desplazamiento del cenlro arménico, una transformacion
del sistema tonal en el curso de la obra, y toda relacion
con el sistema abandonado queda terminada ».

§ 331. Se puede modular, desde el tono de partida
al elegido, directamente, sin contacto alquno con otras
tonalidades, y puede hacerse por efapas, mediante mo-
dulaciones pasajeras intermediarias a otras tonalidades
de transito. Las primeras entran en la clasificacion esta-
blecida por muchos teéricos de modulaciones directas o
simples, y las segundas, en la de indirectas o compuestas.

La realizacion, en las modulaciones

§ 332. Al tener efecto el paso de una tonalidad a
otra, por causa de modulacion, decrece el interés del
oyente por los elementos arménicos de la tonalidad que se
abandona, a la par que aumenta en favor de los perlene-
cientes al tono en que se entra. De ahi que determinadas
licencias de realizacién de caracter relativamente secun-
dario, tales como movimientos melodicos anormales,
marcha irregular de la sensible, etc., se acepten, si son
para el mejor realce de la transicion modulante (1). Pero
hay que distinguir entre los elementos de la tonalidad
que se deja y aquellos de la tonalidad a que se modula,
por razéon de lo que hemos dicho primeramente. Si la
sensible del tono de partida deja de senti1 su peculiar
atraccion hacia la tonica, es porque esta atraccion pasa
a ser atributo de la nueva sensible, la cual la sentird
mas acusadamente que en un encadenamiento tonal,
por lo que debera ser tratada con mayor rigor.

(1) Ya se comprende que, en igualdad de circunstancias,
vale mads, en unos estudios-escolasticos, no tomarse licencias.
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Parentesco o afinidad tonal

§ 333. [Existe, entre las tonalidades, una afinidad
o parentesco (1) que determinan dos causas principales :

a) La diferencia de alferaciones, considerando las
respectivas armaduras, que existe entre los dos tonos
comparados.

b) Las notas comunes que existen entre los respectivos
acordes de toriica.

§ 334. Atendiendo a la diferencia de alferaciones,
unico parentesco que ahora tendremps en cuenta, la
afinidad mas cercana corresponde al fono que tiene
la misma armadura y la modalidad contraria que el que
se toma como centro o de partida, tono, aquél, corrien-
temente denominado relativo principal (o, simplemente,
relativo) y, también, tono paralelo. Le siguen en afini-
dad las tonalidades diferenciadas por una alteracion en
la armadura con el tono central, que son, respectiva-
mente, los tonos de la 6.2 inferior y de la 5.> superior,
con igual modalidad que el central, y sus fonos relativos
principales. Estos cinco tonos afines son generalmente
denominados fonos vecinos (2). Los correspondientes a
Do mayor y l.a menor, son :

( La menor (igual armadura; relativo
principal).

Sol mayor (5.> superior).

De Do mayor < Mi menor (1.‘e1ativ0 principal del ante-
v rior).

Fa mayor (5.2 inferior).

Re menor (relativo principal del ante-

L rior).

(1) Véase la nota C? del Apéndice, pag. 235.

2(2)1 Tamtbién fonos inmedialos, relalivos preferentes, de 1.®
y 2.8 clase, etc.
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(Do mayor (igual armadura; relativo
principal).

Mi menor (5.2 superior).

De La menor | Sol mayor (relativo principal del ante-
rior).

Re menor (5.2 inferior).

Fa mayor (relativo principal del ante-

L rior).

§ 335. Los cinco tonos vecinos que acabamos de ex-
plicar corresponden siempre a los cinco acordes perfectos
que contiene la escala pura de cada tonalidad, esto es:
los cinco primeros acordes que se encuentran en la escala
mayor, después del de tonica, considerada en su progre-
sion ascendente, y los cinco primeros acordes, después del
de tonica, que se encuentran en la escala menor natural
(sin sensible), considerada en su progresion descendente :

. : 5 5 S
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L Tonos vecinos | l Tonos vecinos I

§ 336. Comparada una modulacién a una toénica
mayor y la modulaciéon a la misma ténica, pero en moda-
lidad menor, el oido acepta siempre mejor (le resulta
mas suave) la modalidad que tiene menos diferencia de
alteraciones en la armadura con la del tono de partida.
Asi, modulando de Do mayo1 a Mi bemol, sera mas
suave si este ultimo tono es mayor que si es menor;
en cambio, modulando de Do mayor a Fa sostenido,
seré mas suave sl éste es menor que si es mayor.

§ 337. Es debido a lo que antecede que las modu-
laciones a los tonos vecinos son las mds fdacilmente com-
prendidas y asimiladas por el oldo.
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Notas caracteristicas o diferenciales

§ 338. Es corriente denominar asi a las notas que
resultan diferentemente alteradas entre la tonalidad que,
por modulacion, se abandona, y la nueva que se adopta.
La clasificacion se establece teniendo en cuenta, para
el modo menor, la escala basica (armonica).

§ 339. Entre las notas caracteristicas se distingue
a una de ellas como caracteristica principal, y se conside-
ran secundarias las dem4s. La caracteristica principal es:

a) La sensible del nuevo fono, en los casos en que
tal funcién no recae en una nota comun con el tono
anterior.

b) La subdominante del nuevo tono, en los casos en
que no lo es la nueva sensible ni entran en la siguiente
excepcion.

¢) La dominante del modo mayor, cuando se modula
de un tono menor a su relativo principal mayor, por ser
dicha dominante la unica nota distinta entre ambas
tonalidades.

Asi, modulando de Do mayoer a Mi mayor, la carac-
teristica principal sera la nueva sensible: re sostenido.
Modulando de Do mayor a Fa mayor, sera la nota
si bemol, nueva subdominante, pues la nueva sensible
es nota comun al tono que se deja. Modulando de
La menor a Do mayor (su relativo principal) sera la
dominante de éste, sol natural, que destruye el tono
de partida (1).

§ 340. Para que la caracteristica principal lo resulte
realmente en su funcién modulante, debe formar parte
de un acorde que tenga la dominante por fundamental

(1) Si se trata reaimente de una modulacién, pues ya hemos
visto, en el § 296 y ss., la posibilidad del VIL.° grado natural,
en el modo menor.
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(aunque la fundamental aparente sea la sensible, como
ocurre en el acorde de 5.2 de sensible). Asi, pues, la
nueva sensible debe formar parte del acorde de dominante
o de sensible, para resultar « caracteristica principal »,
y la nueva subdominante debe formar parte del acorde
de sensible. De lo contrario, tendran el valor de una
caracteristica secundaria (1).

[ Do mayor I | # Re menor |
R 1 ! ]
4 } 1 + — & '[h ,Ii -
@__z & iz - 7Z P 1=
M 1 1 1
v ‘ 4 4 | 4 4
é P! é e 4 - 4 ps
1 (71 1 g P2y r/1 | nd
) — i 1 I i ] | Py
rd 1 - L | 1 L) | o4
b
S ¢ #
La nueva sensible aclua como caracteristica principal
| Do mayor l I { Re menor I
[ | L ] 1 | | 1 |
? i 1 1 1 - } ﬂ X/4 3 | P2l
[/8 . [/1 b N/ | =Y pr g hd
@ O A N/) /] il 17°8)
L 1 : =
© J‘ -A'
. d 4|, 4 4[4 4
—_— - P 0
| 9 I/ | 2d
0 72 I 4 7 T I .
il [/1 1| ! 1 ! 1 v | o
! ! - —
#5 4 #
LL.a nueva sensible actua como caracteristica secundaria

En el prfmer ejemplo, forma parte del nuevo acorde de domi-
nante.

En el segundo ejemplo. forma parte del nuevo acorde del IIl.cr
grado.

Cambio de la funeion tonal de los acordes

§ 341. Todo acorde que fenga asignado mds de un
puesto en el sistema armonico de una tonalidad, puede

(1) Ningin acorde triada retine las tres notas que pueden
ser caracteristicas principales; pero si las retine el acorde de 7.2
de dominante, y de ahi su extraordinaria eficacia modulante,
como tendremos ocasién de ver.
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cambiar la funcion tonal que desempenia en un tono por
la que le corresponderd en otro. Y en cuanto ello ocurra
y a dicho acorde sigan otros (distintos, en su constitu-
cion, de la que les corresponderia en la tonalidad que
se deja), habra tenido efecto una modulacién, basada en
el cambio de funcion tonal de un acorde (1). He aqui un
ejemplo :

| [
L z ——— —— —
g T [ ~——A"1 i i N4 O
4 J | 424 4 4 Jlo
( L] ; ; Y wsl ‘I‘P,
L 5 4 5 6 6— | # 6 6 6 #
Do mayor 1
uv, Sol mayor

El acorde sefialado es el que cambia de funcién fonal (2),
pues deja sus funciones primitivas de acorde de ténica de Do
mayor, por las de acorde de subdominanie de Sol mayor.

§ 342. El acorde que cambia de funcion tonal es el
elemento mediador para la modulacién : pertenece a las
dos tonalidades y sirve de nexo, de puente, entre ambas.
Todo acorde es apto para cambiar su funcion tonal, pero
se comprende que, cuanto mas importante sea su fun-
cion en la tonalidad que se deja, mas facilmente podra
iniciarse la modulaci6on, y, cuanto mas importante sea
dicha funcién en la tonalidad a que se va, con mayor
eficiencia podra desarrollarse aquélla. Asi, si desde el
ultimo de los siguientes acordes :

(1) Véase la nota D? del Apéndice, pag. 236.
(2) Acorde conjuntivo, de conversién funcional, equfvoco, miz-
to, segun denominaciones corrientes,
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>|TTe L—HWL— -

quiere modularse cambiando la funcién tonal de tal
acorde, podra modularse a los tonos de Si bemol y Fa
mayores, y Re y La menores, puesto que se trata de
un acorde perfecto menor, y los acordes de esta clase
se forman sobre los grados I1.°, 111.° y VI1.° del modo
mayor y 1.°y IV.° del menor (1).

En el tono de Do, del cual se sale, es el acorde del
11.° grado. Considerandolo como I11.°T grado, se modu-
lara a Si bemol mayor ; considerandolo como V1.° grado,
se modulara a Fa mayor, etc. Véase :

a Si p mayor | a Fa mayor
Vo [ S RN S| +——t } } J | cIr —— n =
o 7#*—’8:# B
. i 1 LI 1
dddld bd |4 d]|ddeld, 14 o
7 o ¥ P — 7+ ©
Jﬂ 1 1 I ll' ]r YL? ? T 7T 1
'596%5’ ", 59 666 1,3{
Do mayaor Ill(z) Do mayor |1
I Il 8§ p mavor | Vi Fa mayor

{1) Hemos citado aqui los grados en que se forma el acorde
perfecto menor, teniendo en cuenta las escalas bdsicas. Pero
deben lambién tenerse en cuenta los grados en que se forman
en las escalas menores auxiliares (§ 296) y, cn lo sucesivo, deberan
tenerse igualmente en cuenta las demas escalas que se vayan
aprendiendo, lo mismo en el acorde arriba citado que en cual-
quier otro.

(2) Con las cifras romanas indicamos, en todos los ejemplos
de modulacién, la fundamenial del acorde, no la nota del bajo
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a Re menor a La menor
L. 1 | Il 4 1 [ [
© =] [ 74 | 1
L4 T L4 ~ = ¥ i i < r?' —
i =3
dldld 2ddd|e|dddd j |,
k ) | 1 1 1 1 © F 1 1l + } }
¥ ) \J
l 596 g # b | 5§68 § 8 ”
Do mayor 11 | Do mayor 11
II Re menor I IV La menor

§ 343. Cuando el acorde anterior al que cambia de
funcion tonal es también comuin a las dos tonalidades,
la modulacién se desliza més suavemente que cuando
no es asi. Y a mayor numero de acordes comunes, mayor
suavidad. Cuando los acordes anterior y posterior al del
cambio de funcion estén en relacion cromatica entre si,
convendra realizarlos tal como explicamos en el § 354,
cual si el acorde mediador no existiese (1).

1. 2. 3
y 1 N Lé ‘; Il: é lT I. At L
S e e
T T T T, F, 7 ¥ LIRTA 1
d J|d|d4dd|d |44l d
> » £
| =i A e o e e A

T 8 — ™

2
6

Do mayor Vll Do mayor VI[ Do mayor VI

l 1 Soi mayorl 1l Sol mayor‘ l 11 Sol mayorl

(En I son comunes a los dos modos todos los acordes que ante-
ceden al que cambia de funcién tonal. En 2 y en 3 sélo lo es el
que cambia de funcién tonal. En 2 la realizacién es mas correcta
que en 3, pues en ésta hay falsa relacién con acorde intermedio) (2).

§ 344. Los encadenamientos que hemos prohibido
entre acordes pertenecientes a un mismo fono deben con-

(1) Esta norma, especialmente cuando diches acordes no
estan constituidos por las mismas notas, esta sujeta a frecuen-
tes excepciones.

(2) Véase el § 355,
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siderarse igualmente prohibidos en una transicion modu-
lante. Los acordes que cambian de funcién tonal deben
ser tratados, para su posterior encadenamiento, con la
personalidad que les corresponde en el nuevo fono. Asi, si
el acorde de fonica de Do mayor pasa a ser considerado
como del I11.67 grado de La menor, de acuerdo con la
escala natural (sin sensible), su 5.2 debe ser conducida,
luego, conforme les corresponde a los acordes de tal
escala (§§ 302 y 311).

Modulacion diatoniea

§ 345. Es la que tiene efecto por el cambio de fun-
cion tonal de un acorde que se mueve diatonicamente, lo
mismo con el acorde que le antecede que con el que le sigue,
tal como sucede con los ejemplos hasta aqui expuestos.

Proceso cadencial posterior al ecambio de funcion tonal

§ 346. EI acorde que cambia de funcién tonal, por
el hecho de pertenecer a los dos tonos, carece de condicio-
nes para desintegrarse de uno y determinar el otro. Son,
pues los acordes que le siguen los que deben hacerlo,
destruyendo, por medio de alteraciones caracteristicas,
la tonalidad antigua y estabilizando la nueva hasta el
punto que se desee, segun se trate de efectuar una
modulacion definitiva o solamente una pasajera. Por
consiguiente, es el proceso cadencial posterior al cambio
de funcion tonal el que tiene a su cargo tan importante
mision.

§ 347. Cuando la modulacion sea definitiva, la ca-
dencia con que se afirme la nueva tonalidad podra ser
auténtica o plagal. Es, desde luego, la primera la que
tiene las maximas ventajas de facilidad y determinacion
tonal inmediata. Pero no hay que olvidar los recursos
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y expresividad de la segunda, v menos ain debe olvi-
darse cuanto hemos dicho en el § 197 respecto a la
extraordinaria eficacia de la cadencia rofa antecediendo
a la auténtica o a la plagal, eficacia que, en una mo-
dulacion, se acusa extraordinariamente. He aqui un
ejemplo :

[Crdemin woia]  Fomdvocia autentn t
.adencia rola? I Cadencia auténlicad
v I; L J ! | 1. ' ! L '
Y & [ /] - 7 ] I 1 N—
— - b
e 7T —— Ty
[J) 1 T 1 ] F 1
e —— 7 —— .
| - [ & ] ./ I ] — b O
— — { 1 —1 1 L
5 6 5 b bs
4
Do mayor v
l v St p maym
rFr-———--—=—-" reT T ——=-"
i Cadencia rotar 1 Cadencia plagal 1
| ' L '
7 2 I
> 7 5 e y———
) T | [ 7.2 124 [ & )
o ] I I | F T
/’_‘\1 )
- ~ o ! b Q.
bz —
5 g 5 b b5
Do mayor Iv
l YV Si p mayor

§ 348. Cuando el acorde que cambia de funcién
tonal pasa a desempenar en el nuevo tono funciones de
subdominanie, el proceso cadencial subsiguiente se des-
envuelve con las maximas facilidades, puesto que tal
acorde lo abre y no hay mas que continuarlo hasta
llegar a la nueva toénica, en las modulaciones definitivas.
Entre las continuaciones posibles hay que destacar :

a) El acorde que ha cambiado de funcién tonal y
que va a desempenar las de subdominante (en propiedad
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o en sustitucién) (1) pasa inmediatamente al de domi-
nanie y desde éste al de tonica :

0H— | ] —— il
&E:ﬁ o — e E—— ——
0. ) — ©
| =d L+ 98/ ~
o 1 T T N
g d 4 8
5y — 9 o L3
* “—p
Z . S ] 1 4!?
8 6| #
Do mayor I
I v vV  Sul mayor

b) Dicho acorde pasa inmediatamente al de domi-
nante; pero sigue, luego, en cadencia rota, para, después,
hacer una auténtica o plagal :

= ” ! T
—= # &— #= S
s d 4|4 g d| g 4y lg

: ry
T r 1 # sr o #
Do mayor 1 4
I v N VI Sl mayor

¢) Dicho acorde, antes de ir al de dominante, se
encadena con otro de igual funcion que la suya, pero
ya caracteristico del nuevo tono, ampliando la funcién
de subdominante (2) de la cadencia :

(1) Recuérdese que la sustituciéon puede ir a cargo del II.°
y del VL.° grado.

(2) Véase el § 196,
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PR R S —
17 & — ? #;4' O
zl.'lL 77 # —©—

Y] n I T I.

4 44 4 4 o
.E)g [ @)

— #

Do mayor 8 1 6 § ;

| Vi 11 M: menor

§ 349. Cuando el acorde que cambia de funciéon
tonal pasa a desempenar en el nuevo tono la funcion
de dominante (en calidad de acorde de dominante o de
sensible), su resolucion inmediata sobre la nueva ténica
es, naturalmente, posible; pero si se termina con ello
la cadencia y no se afirma la tonalidad con alguna
férmula posterior lo bastante neta y contundente, la
modulacion tiene fodos los caracteres de pasajera. Es, pues,
necesaria tal formula cadencial posterior, cuando se
desea que la modulaciéon sea definitiva :

1 2
| L 1 N 4 S
EEsSeeee e se e
B EEte e e
T i ru
+6 6 , g 6 l ik?- g 5
Do mayor v Do mayor v

|V Si b mayor | lV' Si b mayor

(En I no hay, y en 2, si, confirmacién cadencial posterior).

§ 350. Cuando el acorde que cambia de funcion
tonal pasa a ser la nueva fdénica, la presencia de ésta,
por lo subita, no puede marcar un final, sino un princi-
pio de etapa, y debe, por ello, ir seguido de un proceso
cadencial adecuado a la estabilidad que se quiera dar
al nuevo tono :
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[ -! i | t f 1 n
| *T—= R
N4 £ % 170 —e T
¢ I ! T~ —]—T | | —l'
4 ©- b 4 o
a Py 77 2 — o
2 /K0 4 I i 124 77—
i i I Y I —
R
5 94 5 ﬁ 6 % 3
Do mayor v
I ] Fa mayoy

§ 351. Cuando el acorde que cambia de funcion
tonal pasa a ser el 111.°T grado del nuevo tono, lo secun-
dario de su nueva funcién obliga a un completo proceso
cadencial posterior, si se quiere afirmar sélidamente la
tonalidad a que se va :

fH— T | 7
APV

e ———— ——
T w T
La menor !

i Fa mayor

§ 352. La extraordinaria potencia y significacion
armoénica del § cadencial, que hemos explicado en el
§ 200, aumenta, todavia, cuando ¢l mismo es empleado
para entrar en el nuevo tono, siguiendo a un acorde que, al
cambiar de funcién tonal, pasa a desempenar la funcion de
« subdominante ». L.as modulaciones asi realizadas ganan
extraordinariamente en plenitud y rotundidad. El % ca-
dencial dcbe considerarse como acorde del nuevo tono,
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aun cuando en sus notas no aparezca alteracion ninguna
correspondiente al mismo (1).

| J | ] L. L
£d -~ [7] ] |4 1 - -
| = - e —
b Jd 14 4 | d
) .
" < 2K
== ehroe S
4 T ¢ 9 ¢#
Do mayor [
w' Sol mayor
| I ; | A
i P S
- Lll /) ‘l—"} N - :Ia =
v 7 t - | F ! T ? &
5 6 +6 6
Du menor 3 4 h
I 1 Ni b mavor
T . —

Bl T. ’]l ‘é — ; .
— w1 F T F
e L | a- PR

g ¢ °
Do menor I
IVI Mi [ mayor

(1) En razoén de que, como ya hemos visto en el § 158 y en
21 § 200, se trata, en realidad, de un acorde de dominante con dos
apoyaturas o retardos, y, por consiguiente, el acorde a tener en
cuenta es el de nueva dominante que le sigue. CrcioNgsi, en su

Modulacién al Piano, concede tal importancia al Z cadencial,

. . 6 ,
en las modulaciones, que escribe : « El uso del 4, de dominanle

es la condicién esencial para afirmar definilivamente una fonalidad
nueva, pues sin él se obliene sélo una modulacion pasajera ».
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Modulacion cromatica

§ 363. La sucesion cromatica que caracteriza esta
modulacién (1) puede tener lugar :

a) Entre dos acordes cuyas notas constitutivas son
las mismas, pero diferentemente alteradas, una o varias (2).

b) Entre acordes cuyas notas constitutivas no son
las mismas, aunque pueden serlo alguna o algunas.

I Ejemplo de a): [ Ejempio de b):
84—+ ———+ = ) T
[ o] ) =y~ | I
=S = et
5 K
d J|Ebd|d L] Jd]dd]|é2]|d d]e
P —N T T — - — 1
i o m— 1+~ T —+ —
1 " T
b be & # b

Realizacion del eromatismo

§ 3564. Ya hemos visto en el § 310 la conduccién
normal que debe darse al cromatismo entre dos acordes
sucesivos : que sea una misma voz la que conduzca la
nola que cambia de sonido cromdticamente, tal como esta
en los ejemplos del parrafo anterior (3).

§ 3566. Los armonistas denominan falsa relacion cro-
madtica la realizaciéon al margen de la anterior norma,
como en este ejemplo :

(1) Véase el § 327.

(2) En los acordes triadas serAn, méximo, dos.

(3) Téngase en cuenta que el cromatismo no es signo inequi-
voco de modulacion. L.o hemos visto ya en el § 310 y lo veremos,
mas ampliamente, mas adelante.
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§ 3566. Existen muchos casos, que iremos viendo,
en los cuales la falsa relaciéon cromatica es completa-
mente logica. Pero, por ahora, no admitiremos otra
excepcion a la norma dada que aquella a que da lugar
el alaque en el bajo de la nueva sensible, cuando se
encadena un acorde direclo de énica mayor con el de
dominante de su relativo principal (1). Esta falsa rela-
cion cromatica es tradicionalmente aceptada en la ma-
yoria de tratados, cuando la misma no esta en las dos
voces exteriores :

| ANO esta en las dos voces extremas ” FEsta en las voees extremas

™ e [ ]
o~ [ o 1 N
[ &) (@ ] [ & HREY [ ]
2 © S
* o T
o
- = ©
— — & = -
() - ~ - - T
= e $r—
L 11
8 6

§ 357. No conviene la duplicacién de una nota que
va a efectuar inmediatamente un cambio cromdtico (o sea,
la primera nola de la sucesiéon cromatica) mas que
cuando se trata de la fundamental y una de las notas
duplicadas esta en el bajo :

(1) Vcase la nota E* del Apéndice, pig. 237.

14. Zamacols: Armonia. 416-417.
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La fundamental estd duplicada [{La fundamental esta duplicada
en ¢l bajo: pero no en el bajo:
b = — \ >
% s o o 8
- o- oA
£ ~
e =
[ & ] £
6
i Asi, si # J[ Asic no # I

§ 358. Tampoco conviene la duplicacion de la nota
que ha efectuado el cambio cromadtico (o sea, la segunda
nota de la sucesion cromatica), cuando se llega a tal
duplicacion por movimiento directo :

| P Asi, si: ” Asi, no: |

]
]

D)

pid

IR

fe-

51118 (6D

0
[ & )

Se llega a la duplicacion por
movimiento contrario

movimiento directo

I Se llega a la duplicacion por

§ 3569. La tendencia resolutiva natural de toda nota
que acaba de efectuar un cromatismo es la de seguir,
por grado conjunto, en la misma direccién, sea inmediata-
mente, sea después. Hay que respetar, cn lo posible, esta
tendencia, especialmente en las voces exteriores, pero
puede también quedar la nota inmovil.

queda inmovil
~ =3 } r } ] ] i
4 1 il Y ﬂ | L
g b+Y/ M Z br /] ua_. :I‘ ‘[;—r"i ijg
Peyato o fo e mi—rlo
RN L
T |2 | B |g He | e
L =—F—F T
[ @ ] M L] LA | Z 1 ]
‘l N T8
b b 4 4 B #5 #5 bsy bs
4 queda inmovil
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Modulacion cromaética, sin cambio de notas
entre los dos acordes (1)

§ 360. Si, inmediatamente después de atacado un
acorde, s¢ hace oir la modificacion cromadtica de alguna
o ualgunas de sus notas, el acorde se transforma, cambia
de naturaleza, y, por consiguiente, si se establece desde él
una modulacion, cambidndole su funcién tonal, los tonos
a que podra modularse seran distintos de aquellos a los
cuales sc habria podido modular sin dicha modificacion
cromética.

Pasa a ser acorde del V.0 grade de Re menor

A
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< 7 —© v /1 v | Ty
Y & O F ﬁf— had
\ o o Py
-” (7] A [ @ ] S —
~ o] 2y b— ©
T .. =
5 6
4 6 b #
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(1) Caso a) del § 353.
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§ 361. La transformacion cromatica de un acorde lo
mismo puede ser mediante la elevacion de unas notas
como por el descenso de las otras. Asi, un acorde per-
fecto mayor se convertird en perfecto menor, bajando
su 3.8 o elevando su fundamental y su 5.*, e igual en
los demas acordes.

§ 362. En principio, un acorde modificado croma-
ticamente, puede tomar, al modular, cualquiera de las
funciones lonales que en derecho le corresponden. El éxito
depende de disponer, seguidamente, un buen proceso
cadencial que afirme la funcién tonal que ha pasado
a desempenar el acorde antedicho. Pero, debido al efecto
que la relacion cromatica establece, el oido tiende a
interpretar los acordes menores obfenidos por modifica-
cién cromdtica de uno mayor, en la funcion de subdomi-
nante, y los mayores obtenidos por la modificacion cromd-
tica de uno menor, en la funcion de dominante, o sea, tal
como figuran en los ejemplos del § 360.

§ 363. Son también las modulaciones a los fonos
vecinos las que mas naturalmente se desenvuelven para
el oido, cuando hay transformacion cromatica del acorde
que cambia de funcion tonal. Las modulaciones debidas
a este procedimiento no tienen, en general, la austeridad
y fuerza tonal de las efectuadas diatéonicamente. Con
facilidad resultan duras, cuando conducen a tonalidades
lejanas. Debe, por ello, considerarse el procedimiento
como auxiliar del de modulacion diaténica, especialmente
util para ambientar y preparar aquellas modulaciones
que, de lo contrario, resultarian bruscas. Asi, en el
primero de los ejemplos que siguen, puede sorprender
al oido la tonalidad de sol menor, inesperada, por
razon del mi natural que figura en el acorde que cam-
bia de funcion tonal, lo cual no ocurrira si el mi se
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pasa de natural a bemol, como en el segundo cjem-
plo (1).

I
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segun la escala con 6.2 mayor
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Pasa a ser acorde del 1V.0 grado de

Sol menor, segiin lv escala bdsica

Modulacion eromatica, eon cambio de notas
entre los dos acordes (2)

§ 364. Ln este caso, la modulacion adquiere, en ge-
neral, més relieve que en el anterior.

§ 365. Los encadenamientos croméaticos de esta in-
dole que méas naturalmente se desenvueclven (3) son
los que conservan una nota comun entre los dos acordes
0, a falta de ello, todas las voces marchan por movimien-
tos minimos (movimientos de semitono o de tono).

(1) Al tratar de la tonalidad cromatica, ya veremos que el
cromatismo del segundo ejemplo también podria ser resuclto en
sol mayor.

(2) Caso b) del § 353.

(3) No los unicos practicables, desde luego.
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§ 366. Son los encadenamientos entre acordes con
las fundamentales a la tercera superior o inferior los ini-
cos que proporcionan (entre acordes triadas) el croma-
tismo y la nota comun (1). Y los encadenamientos suce-
sivos de esta indole, en modulacién momentaneamente
indefinida (2), tienen una ductilidad y una eficacia ex-
traordinaria para alcanzar tonalidades lejanas, que va-
rian segun se combinan los encadenamientos a la 3.2 me-
nor con log a la 3. mayor (3).
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(1) Enciertos encadenamientos de acorde mayor con menor,
0 viceversa, no hay nota comun, por lo cual el contraste es mas
fuerte, aunque no inusitado. Por ejemplo :

=SB

(2) Véase el § 329.

(3) Los encadenamientos por 3.2%, si son con cromatismo
resultan mucho mdas potentes que los diaténicos, por lo cual
quedan al margen de lo expuesto en el § 208 para las series as-
cendentes.
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§ 367. También en este cromatismo el oido tiende
a una interpretacion espontanea del mismo, que coin-
cide con la que hemos expuesto en el § 362 : interpretar
como acorde de dominante el acorde perfecto mayor re-
sultado de un cromatismo ascendente (ejemplo 1), y como
acorde en funcion de subdominante, cualquier acorde que
resulte de un encadenamiento con cromatismo descen-
dente (ejemplo 2). Pero, desde luego, esta tendencia es-
pontaneca tampoco aqui es ley, puesto que tal acorde
puede ser interpretado en la funcion tonal que interese,

si se dispone, tras de ¢él, un proceso adecuado y efi-
ciente (ejemplo 3).

1 Do mayor 1 I La menor I 2[Du mayor” Re mcnorl
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(1) Proseguiremos el estudio de la Modulacién en el libro
siguiente.



Apéndice

Notas y aclaraciones

OBsERvVACION. — Todas las nolas y aclaraciones que aqui
figuran representan una iniciacién al alumno sobre doctri-
nas, tendencias, discrepancias, etc., que seran mas am-
pliamente estudiadas eu el ultimo libro de esta obra.

A. La clasificaciéon de los intervalos armonicos que hemos
presentado, en lo que atafie a consonancias, semiconsonancias
y disonancias, necesita de las siguientes aclaraciones :

a) Las 3.** y las 6.* mayores y menores fueron consideradas
primitivamente, por los antiguos contrapuntistas, disonancias.

b) La 4.2 de 2! {onos ha sido y sigue siendo diversamente
apreciada, Para Fux (1), por ejemplo, era una disonancia, Para
el P, MARTINI era una consonancia, y asilo afirmaba en su Hisforia
de la Musica; pero él mismo aclaraba que la trataba como diso-
nancia, «a fin de mostrarse de acuerdo con la prdactica de todos los
maestros de este artes. Para GALEAzzI (2) es, indiscutiblemente,
una consonancia perfecta; para BEETHOVEN (3) debe considerarse
un intermedio entre las consonancias perfectas v las imperfectas;
para algunos, una « consonancia media », y para otros, una conso-
nancia perfecta, siempre que no esta formada con el bajo, y una
disonancia en este ultimo caso.

¢) Il.a subdivision de las disonancias en dialénicas y cromd-
ticas ha sido iniciada por tedricos relativamente modernos, y no es,
por mueclios de los tratadistas actuales, tenida en consideracion.

d) Lo mismo sucede con las « semiconsonancias». Los mas
de los que no instituyen este grupo, incluyen los intervalos que
en ¢é] figuran entre las disonancias.

Algunos tedricos sostienen que la division de los intervalos
armonicos en consonancias, etc., no tiene razon de ser. Aunque la
mayoria de voces, en este sentido, salen del campo de los mo-
dernos, no lo son todas. He aqui una, del Tratado de BANDINI
cuya primera cdiciéon data de 1886 :

(1) Gradus ad Parnassum (1725).
(2) Elemenlos de Misica (1796).
(3) Tratado de Armonia y Conirapunio.
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« El clasificar los infervalos en consonancias y diso-
nancias es cosa de la ciencia fisica; pero la musica, como
ya he dicho, no puede alenerse a las leyes fisico-matemati-
cas». Y en lo que se refiere a los denominados «acordes
disonantes », tal elegante distincién significa una contradic-
cion de términos, que considero sofistica y ociosa ».

Otros pretenden que se amplie el grupo de las consonancias,
dando entrada en él a varios de los intervalos clasificados en el

de las

disonancias. Se apoyan en la constante evolucién, la cual,

en este mismo particular, llevé a las 3.* y 6.* del segundo al
primer grupo. Desde luego que, cientificamente, nada se opone
a ello, puesto que fisicos como BLASERNA Y HeLmHoLZ han es-

crito :

« Es dificil establecer cuando un sonido deja de ser agra-
dable. No hay otra.cosa que mayor o menor simplicidad,
complicacién y encanto, y es del hdbito del oido que depende
el limite justo hasta el cual el mismo consienle en seguir
al innovador. Ciertos acordes que hoy nos parecen perfecla-
mente asimilables, no eran considerados como tales en los
siglos pasados ». (BLASERNA, El sonido y la musica).

« El sistema de las escalas, modos y lejidos arménicos
no estd fundamentado sobre leyes naturales inmutables, sino
que es, por lo menos en parte, el resultado de principios
estéticos que han sufrido ya cambios y cambiardn aiin poste-
riormente con el desarrollo progresivo de la humanidad ».
(Hewmaovrz, Las sensaciones auditivas).

B. EI término fonalidad es, segun parece, debido a FEris.
V. n’Inpy, en su Curso de Composicién, la define asf:

« Lonalidad es et conjunto de fenémenos musicales que el
entendimiento humano puede apreciar por comparacion di-
recta con un fenémeno constante — la fénica — tomado como
punto invariable de comparacion ».

como aclaraciones, afiade:

« T'odas las operaciones de nuestro espiritu son esencial-
mente relativas, y, para resultar precisas, deben ser rela-
cionadas con un punfo de comparacién, mds o menos inva-
riable, con un término tinico de comparacion. Si queremos
darnos cuenta de los movimientos, buscamos un punto fijo;
para calcular las distancias, elegimos una medida-tipo, una
unidad de medida. En los fenémenos rsusicales la ténica
desemperia el papel de punto fijo, de unidad de medida. La
tonica es, pues, la medida comun indispensable para defer-
minar el valor relativo de todos los fenémenos que se suceden
en cualquier fragmento musical ».

Debe distinguirse entre « tonalidad » y «escala ». Si antigua«
mente la tonalidad, limitsela al diatonismo, o poco menos, pudo
estar representada por una escala, y ésta ser, como dice Bas,
¢ el esquemna meldédico de la tonalidad », hoy la tonalidad integral
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no puede quedarlo mas que por la escala integral de doce semi-
tonos, en la cual estan comprendidas todas cuantas escalas es
posible formar.

Hubo una tonalidad primitiva, aunque entonces no se deno-
minase asi ni correspondiese a la posterior concepciéon de ella.
Son de aquel tiempo las escalas modales del sistema griego y las
del canto gregoriano. Todas estas escalas tenian por base la
homofonia, o musica a una sola voz. La polifonia — musica a
varias voces — se sirvio de dichas escalas, pero funcionaba muy
imperfectamente a través de las mismas, lo cual condujo a la
transformacion que representa nuestra tonalidad a doble moda-
lidad : mayor y menor.

Nuestra tonalidad tuvo su época cldsica, en la cual se encerro
mas y mas en las dos escalas basicas. La nota sensible y las
armonias de subdominante, dominante y ténica fueron sus sopor-
tes. Tiene su época moderna, en la cual se la ha enriquecido con
matices antes inusitados, liberAndola, ademas, del vasallaje casi
absoluto a las dos escalas basicas, y admitiendo, dentro del modo
mayor y del menor, todas aquellas escalas — viejas y nuevas — que
puedan vivir en su seno, sin negarles en lo esencial que los define
y distingue : el acorde de ténica. Y tiene también su época mo-
dernisima, que, tras de llevar al maximo las posibilidades tonales,
ha creado la Politonia y la Atonalidad, Intertonalidad, etc.

Nada debe ignorar el alumno y en todo hemos de irle instru-
yendo; pero como que juzgamos indispensable un previo y abso-
luto dominio de la tonalidad clasica, dentro de ésta nos.move-
remos exclusivamente, hasta haber estudiado todos los elementos
armonicos y escalas, sujetos al funcionamiento que en la misma
les corresponde.

C. La concepciéon tonal clasica estima y coloca el modo
menor bajo la dependencia del mayor. Es éste el modo principal,
el que marca las directrices. El menor le esta supeditado y no
tiene otra personalidad que la que se desprende de su expresién
particular. Es la concepcién tonal de que dan idea estas palabras
de GEVAERT :

«La sucesion de acordes en las férmulas de cadencia, el
movimiento general de las partes individuales det conjunto
vocal e instrumental, la resolucion de las nolas disenantes,
todo el funczonamlento tonal del modo menor normal es, en
resumen, una simple reproduccion de lo que sucede en’ el ma-
yor. Sélo el acento melédico, el sentimiento expresado, se con-
vierle en su contrario».

Pero existe otra concepcién del modo menor, que, basandose
en la teorfa delosarménicos inferiores, iniciada por ZarriNo, llega
a conclusiones, no siempre coincidentes, bastante alejadas de la
concep~ion clasica. Algunos autores llevan el sistema a sus ultimas
consecuencias, y para dar al modo menor plena personalidad en
todos conceptos, consideran que si el mayor, como fruto que es de
los armoénicos o concomitantes superiores, forma de abajo arriba
los acordes, los grados de la escala, etc., el menor, como fruto
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que es de los concomitantes inferiores, debe formarlos de arriba
abajo. Asi, si, en el mayor, la dominante es la 5.2 superior de la
ténica, en el menor es la 5.2 inferior ; si la nota base de un acorde
es, en el mayor, la nota mas grave, en el menor, en cambio, es la
mas aguda. En el Curso de Composiciéon de V. p’INDY puede
leerse abundante argumentacion en favor de esta tesis.

D. Algunos tedricos establecen mds de una sensible en la
tonalidad. Asi, Glurio Bas (Tratado de Armonia) establece sen-
sibles ascendentes y descendentes, de mayor fuerza e importaicia
las primeras que las segundas. En las escalas basicas expuestas
antes, establece: el IV.° grado, como sensible descendente, y
el VIL.°, como ascendente, en la escala mayor, y el I1.° y el VIIL.°,
como sensibles ascendentes, y el VI.°, como descendente, en el
modo menor.

También hay quien denomina «sensibles» a fodas las notas
que resuelven por semitono. A estas notas, otros, las denominan
« sensibilizadas ».

E. Es absolutamente imposible establecer una frontera entre
la « Armonfa» y el «Contrapunto». En la Armonia el protago-
nista principal es el acorde ; el movimiento melddico de las voces
es el resultado ocasional de la sucesion de los acordes, y esta
sujeto a las limitaciones que impone el mejor engranaje de aqué-
llos entre si. En el Contrapunto es a la inversa : el protagonista
principal es el movimiento melddico de las voces, y las simulta-
neidades sonoras son el resultado ocasional de tal movimiento.
Pero, claro esta, como que la Armonia no puede dejar de tener
en cuenta el movimiento melddico de las voces, ni el Contrapunto
los resultados armdonicos, los puntos de contacto y las interferen-
cias entre ambas especialidades son constantes. LEllo se refleja
en la ensefianza, pues mientras en unas escuelas reducen la
Armonia a lo mas indispensable y simple, en lo que ataiie al
movimiento melédico de las voces, dejando, en cambio, todo lo
que afecta a su desenvolvimiento, independencia y personalidad,
para el Contrapunto, otras, en cambio, van tan alld, en este as-
pecto, que desarrollan en la Armonfa un estilo contrapuntistico
moderno, y reducen, entonces, el estudio del Contrapunto al género
y estilo de escritura que era caracteristico en la época en que el
Contrapunto fué unico, por no haber nacido el concepto actual
de la Armonia, o sea, al denominado Contrapunto severo.

Existen hoy, tres concepciones de la Armonia : 1.3, la clasica,
la cual tiene en cuenta la existencia real de los acordes, pero con-
sidera que la sucesidn de ellos debe estar regida por leyes de
encadenamiento y resolucién ; 2.», la que responde a una concep-
ciéon contrapuntistica hasta el mas alto grado y que explican
estas palabras de nuestro JoaqQuin TURINA, que tomamos de su
Enciclopedia abreviada de Musica :

« Musicalmente, los aeordes no existen por s{ mismos, y
la Armonia no puede ser la ciencia de los acordes, toda vez
que los fenémenos musicales deben estudiarse horizontalmente,
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por el sistema de las melodias simulfdneas, y no vertical-
mente, como se ensefia hoy »,

3.3, la que responde a la concepcidon nacida de la escuela impre-
sionista francesa que tiene por lema el que los acordes se escriben
por su sonoridad, con 10 cual no sélo considera real la existencia
del acorde, sino que lo proclama libre (o poco menos) de toda
obligacion resolutiva y de toda ley de encadenamiento. Es la
primera concepcion la que, por ahora, nos interesa y dentro de
la cual nos desenvolveremos.

F. Si cada una de las combinaciones sonoras que son posi-
bles simultaneando sonidos fuese clasificada como un acorde, el
numero de éstos seria extraordinario. De ahi que se hayan clasi-
ficado como tales tnicamente determinadas combinaciones armé-
nicas, y las restantes se consideren como resultado de una mezcla
de notas reales y de notas exiranas. Pero los tedricos no consiguen
estar de acuerdo respecto al nimero y condiciéon de las combina-
ciones armoénicas que deben clasificarse como acordes. Desde el
criterio restrictivo de los que sé6lo consideran acordes los de tres
sonidos denominados perfectos, o sea: el acorde perfecto mayor
y el perfecto menor (1), hasta los que llegan a los acordes « rasca-
cielos » (2) y a los formados por superposicion de 4.2%, 5.28 y aun
intervalos mezclados (3), existe toda una gama de criterios inter-
medijos. Para la Arimonia clasica, el acorde ha de ser el resultado
de una superposicion de intervalos de 3. que resulte posible
dentro de la base tonal representada por las escalas que hemos
denominado «basicas ». Estos son los acordes que estudiaremos
primeramente, reservando los demas, de existencia mas o menos
discutida, para después.

G. Respecto a la duplicacion en los acordes triadas, en estado
fundamental, dice LLavienac, en su Tralado de Armonia :

¢« El doblamiento del bajo da mds pujanza, mds sono-
ridad, mas vigor al acorde : acentila su base, su fundamental,
dando al conjunlo sonoro plenitud y energia. El de la 3.3
produce acordes suaves, dulces, pero sin fuerza, sin relieve,
cuando se comparan con los que lienen duplitado el bajo.
Por el contrario, ld duplicacion de la 5. produce dureza
y una especie de pronquedad desagradable que hace evitar,
en principio, la posibilidad de su empleo ».

Tratadistas de la misma escuela que LAVIGNAc, tales como
ReBER y DuBols, opinan inversamente respecto a la duplicacion

(1) Véase este criterio, entre otros autores, en el Curso de
Composicién, de V. p’INpY, y en el Tralado de Armonia, de Bas.

(2) Hay tedrico, como VILLERMIN, que establece como acorde
tipo el de 13.3, y todos los demas como derivados de éste.

(3) De todos estos acordes nos ocupamos en el Libro III
de este Tratado.
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dela 3. y de la 5.8, pues consideran mejor la de ésta que la de
aquélla. Y entre los modernos se ha extendido bastante la idea
de que la duplicacién de la 3.2, cuando es en el Soprano, no
debe ser mirada con el recelo con que, en general, se miraba anti-
guamente, y resulta preferible muchas veces a la de la funda-
mental, especialmente cuando la fundamental es uno de los
grados de mediocre duplicacién.

H. La supresion de la 3.* da una sonoridad que a nosotros
nos suena a hueca, pero que era habitual en la mausica del si-
glo xvi (1). Por esto ¢hoy» no se suprime la 3.* mas que para
un efecto arcaico o pintoresco. Y como que tales efectos no soi
del caso, por el momento, de ahi la prohibicién — general en los
tratados escolasticos — de- suprimir la 3.s. Cierto que algunos
tratados mencionan excepciones y que algunas son bien naturales,
pero va se entrara en ello mas adelante.

I. Los sonidos arménicos o concomitantes (o sea, los sonidos
que produce, en su resonancia, un cuerpo sonoro al vibrar) ofre-
cen la demostraciéon natural de lo expuesto : cuanto mas agudos,
mas préximos los sonidos (2).
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J. ¢« S8i la separacion es demasiado grande, entonces las
voces no se funden en un efecto homogéneo, sino que se oyen
aislddas o, cuando mds, unidas en parejas. Aunque efectos
asi se aprovechan a veces intencionadamente, no pueden servir
como regla para ejercicios sencillos y de armonia normal ».
(RIEMANN, Armonia y Modulacién).

K. El «hacer cantar las voces », el moverlas con independen-
cia v fluidez, de modo que ¢l movimiento melédico de cada una
sea lo mas interesante posible, es una de las metas que debe
alcanzarse con el estudio. Sin embargo, no debe creerse que sea
siempre conveniente hacer cantar fodas las voces. A veces, por
el contrario, interesa que algunas canten lo menos posible, para
que la atencidén del oyente se concentre en otras. Y como que ¢l

(1) Para voces solas, en las cuales el acorde sin 3.* suena
mucho menos hueco que en el piano.

(2) Obsérvese que simultaneados los cinco primeros armé-
nicos, producen el acorde perfeclo mayor, en lo cual se basan los
teoricos para demostrar el origen natural del mismo.
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conseguir la independencia en la evolucién de las voces es una
de las finalidades del estudio del Contrapunto, en los de Armonia
nos parece suficiente con que el alumno se preocupe, en este
sentido, unicamente de las dos voces exteriores, que son las que
quedan en mayor evidencia y, por ello, tienen la preferencia ins-
tintiva del oido. Todo esto buscando ante todo ser correcto y no
adentrandose en los terrenos de la expresividad melodica mas
que a medida que se vaya teniendo seguridad de mano. Las dos
partes armonicas interiores considérense como relativamente se-
cundarias y sacrifiquense, en su fluir melédico, a la conveniencia
de las exteriores.

Para cuando llegue el momento de que el alumno pueda
tenerlo en cuenta (1), he aqui algunas consideraciones respecto
de las partes armoénicas :

a) Cuantas mas sean las partes armonicas que intervengan,
mayores serdn las dificultades del o1do para seguir las evoluciones
de las mismas. De ahi que a menor nimero de partes armonicas
en accién, mayor rigor en las reglas.

b) Aun cuando son las voces exteriores las que de manera
preferente se llevan la atencién del oido, ello no tiene caracteres
de absoluto, puesto que depende también del interés melddico
que la marcha de cada una de las voces ofrece. El aido acude
espontaneamente hacia las voces que hacen algo interesante, de
forma que si la melodia que conduce una voz deja de tener relieve
y éste lo adquiere otra voz, el oido se va inmediatamente de una
a otra. Es debido a esto que cuando la voz mas aguda mantiene
simples notas tenidas y la vecina contiene movimiento melédico,
ésta pasa a tener casi categoria de exterior. Y lo mismo sucede
con el Tenor respecto al Bajo.

¢) El ofdo sigue atentamente el movimiento melddico de
las voces mientras puede. Pero las posibilidades de hacerlo con
mayor o menor facilidad dependen de las complicaciones que la
armonia ofrece, de la abundancia de voces con verdadero realce
melddico, del contraste que existe en el ritmo de las voces simul-
taneas, de los desplazamientos que las mismas efecttian, de lo
cerrado o amplio de las disposiciones, de las diferencias de tim-
bre, etc. E1 movimiento meléddico que no puede ser seguido por
el oido, pasa a tener un valor exclusivo de relleno, de simple con-
tribucién al conjunto sonoro, y la parte armoénica a cuyo cargo
corre, puede ser tratada con mucha mas libertad, con mucha
mayor despreocupacion, en lo que atafie a su formacién melddica,
que las que conducen aquellos que ocupan el primer plano.

d) EI interés armoénico de la sonoridad a que da lugar la
audiciéon de un acorde (o sea, el interés vertical) se sobrepone,

(1) Este momento no es, desde luego, el del principio de los
estudios. Sin embargo, todo cuanto decimos puede ayudar al
alumno a comprender, ya desde ahora, la razén de la discrepancia
que pueda observar entre la severidad que a él se le exigira en
la conduccion de las voces y la libertad con que las vea tratadas
en mucha de la musica a su alcance.
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muchas veces, al que ofrece la marcha individual de las voces
(o sea, el horizontal). Entonces poco importa el trazado melddico
de las partes armonicas. Y lo contrario, en caso contrario. De ahi
que ciertas negligencias y libertades, muy naturales en los sim-
ples acompailamientos pianisticos o instrumentales, que giros
melodicos absurdos, muy légicos en intensos efectos de coloracion
armonica, no sean aceptados en la escritura cuyo principal valor
radica en la evolucién y riqueza melodica de las voces. Y que,
igualmente, ciertas simultaneidades armonicas, dificilmente com-
prensibles por si mismas, no sorprendan al oido cuando son debi-
das al interés, a la fuerza impelente del trazado melédico de las
voces.

L. Los antiguos contrapuntistas dictaron severas normas
para el movimiento melddico, teniendo en cuenta la escritura ca-
racteristica de su época : voces solas, estilo polifénico (1) y carac-
ter austero y sereno, en cuanto a la expresion. El correr del tiempo
trajo otras cosas, y, claro esta, aquellas normas no pueden regir
en la escritura instrumental, en el género de la melodia acompa-
fada ni en los estilos en los cuales se especula ampliamente con
las caracteristicas expresivas de determinados intervalos. Con
razon, pues, LENORMAND dice (Armonia moderna) :

« Que hay intervalos mads o menos faciles de ejecutar, es
indiscutible ; pero un misico no escribird nunca melodias
impropias al efecto, si escribe para las voces, y los instru-
mentos no conocen las dificultades de enfonacion. El compo-
sitor hara bien en cantar todo lo que escriba para las voces
humanas y juzgar asi lo que es posible. Mas no existen inter-
valos meldodicos prohibidos ».

Todavia podria anadirse a las anteriores palabras: que el
compositor no solo tendra en cuenta las posibilidades de ejecuciéon
de lo ue escribe, sino también que su expresividad esté de acuerdo
con el estilo y género de la composicion. Y no confundira una
parte de desarrollo polifénico con otra que .actie en el plano de
solista, v, por ello, se desenvuelva libre y espontaneamente sobre
un fondo armonico ; ni tampoco tal parte solista con las partes
coastitutivas del acompanamiento, frecuentemente de importan-
cia exclusivamente vertical y, por lo mismo, melédicamente nulas
0 POCo menos.

Todo lo expuesto exige madurez, que debe llegar con el
estudio y la practica. Y, para alcanzarla, conservan los tratadistas
escolasticos aquellas de las antiguas normas citadas que creen
pertinentes para tal fin. Las que agui imponemos, menos severas
que las aludidas, no deben, pues, ser consideradas preceptos armo-
nicos, sino circunstanciales medidas coercitivas, con las cuales nos
proponemos, ademas de lo que se propontan los antiguos, los si-
guientes fines did4cticos :

(1) Superposicion de melodias, de significacion y personali-
dad propias, cada una de ellas.
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a) Evitar que se escriban inconscientemente giros melodi-
cos angulosos, llenos de aristas.

b) Obligar a una severa atencion en el movimiento melddico
de las voces.

¢) Conseguir no sélo que se vean los escollos, sino también
que sepan salvarse, hallando un camino llano para llegar al mismo
punto a que conduce el abrupto.

LL. RiemanNN justifica asi la diferencia de trato entre los
intervalos melédicos disminuidos y los aumentados :

« Por exigencias estélicas, después de un sallo se tiene
que hacer un giro en sentido contrario ; de ahi la prohibicién
de los intervalos aumentados, que exigen seguir en la direccién
del salto. En cambio, todos los inltervalos disminuidos son
buenos si no resultan incomprensibles (cual la 2.2 y la 6.»
disminuida), porque obligan a volver después del salto.
Los intervalos aumenliados tienden a resolver hacia fuera,
y los disminuidos, hacia dentro». (RIEMANN, Armonia y
Modulacién).

M. La sonoridad de las quintas sucesivas (nos referimos a
( justas
sucesiones de quintas perfectas) ha sido diversamente apreciada,
mayores

segun las épocas. En la Edad Media las primeras armonizaciones
tenian por base dichas sucesiones. Con el perfeccionamiento de
la técnica fueron desapareciendo, y se llegé a su prohibiciéon. Fué
JuaN DE Muris (principios del siglo x1v), segin unos, y TicToris
(siglo xvI), segun otros, el primero que las prohibi6. Las sucesio-
nes de quintas pasaron a considerarse falta gravisima, hasta que
las modernas escuclas, especialmente la impresionista francesa,
hicieron de dichas sucesiones uno de sus procedimientos favoritos.
Antes, sin embargo, ya los compositores mostraban menos recelo
sobre el particular y las escribian, excepcionalmente (no como
procedimiento sistematico, cual se ha hecho después), cuando
consideraban que no causaban mal efecto. Sobre el particular
podria establecerse la siguiente clasificacion :

a) Quintas que se escriben al descubierto, con el deliberado
proposito de sacar un efecto de sus especiales caracteristicas
sonoras.

b) Quintas que se escriben al amparo de alguna circunstancia,
que las disimula o neutraliza por completo su efecto.

£) Quintas que se escriben por ignorancia o inhabilidad.

Ni aun los compositores mas decididamente partidarios de la
absoluta libertad de procedimientos en la escritura, dejan de
estar de acuerdo, los que son profesores (1), respecto a la utilidad

(1) Citemos, a este respecto, los tratados de Armonia de
compositores tan libres cual ScHONBERG, KOECKLIN, SETAcC-
cIloLi, etc.
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de mantener, en los estudios (por lo menos durante largo tiempo),
un severo régimen prohibitivo, por los excelentes resultados didac-
ticos que asi se obtienen. Y todavia una advertencia: el lector de
una coinposicion, el profesor de una escuela, el tribunal de unos
ejercicios se sienten siempre inclinados a considerar «faltasy,
inhabilidades, las sucesiones de quintas, si el crédito adquirido por
el nombre del autor no le pone a cubierto de ello, o si el contenido
de la propia composicion no es prueba evidenie de lo contrario.
Las sucesiones de octavas y unisonos que sc prchiben se refie-
ren a « partes reales » (véase § 51). Pero nadie prohibe las resul-
tautes de partes de «redoblamiento », o sea, las que resultan cuando
¢n la orquesta varios instrumentos entonan, al unisono o en
octavas, una misma melodia, o en el piano se destacan los bajos
u otra melodia en octavas, etc. No se olvide que nos estamos
refiriendo, de modo exclusivo, a la escritura a partes reales.

N. Los antiguus instituyeron esta regla : « No se debe atacar
por movimiento directo una consonancia perfecta». Pero el extre-
mado rigor de tal regla fué reconocido y se fueron admitiendo
excepciones, las cuales, claro esta, han ido siendo méas vy ma4s,
con frecuente discrepancia entre los teéricos.

Se acusa a la 5.3, a la 8.* y al unisono directo de conservar,
atenuadas, las caracteristicas de las sucesiones de dichos inter-
valos : sonoridad « especial », en el caso de la 5.2, y pobreza armé-
nica, en el caso de la 8. y del unisono. De ahi que muchos tra-
tadistas (nosotros entre ellos) muestren mayor rigor cou el uni-
sono que con la 8.2, y con ésta que con la 5.5, Pero, desde luego,
unas y otras se consideran siempre mucho menos graves que
las 5.2¢, 8.»% y unisonos sucesivos.

Las reglas que en el texto hemos impuesto representan un
clima templado entre los extremismos imperantes, pues mientras
hay muchos tratados que casi mantienen la regla primitiva cu
todo su rigor, otros ——Jos menos, entre los escolasticos-- se
manifiestan extraordinariamente libres. Hemos dado cucenta, en
notas, de los criterios mas restrictivos. De los mas amplios nos
ocuparemos mas adelante.

N. Nos limitaremos aqui al caso de la falsa relacidn de tritono
mas unanimemente prohibida. Otros dos le siguen en el rigor
de los tratadistas : el que resulta de la sucesion de los acordes
directos de los grados IV.°-III°, y ¢l que resulta fle la sucesion
de dos terceras mayores :

[
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Del primero no necesitamos ocuparnos aqui, porque se trata
de un encadenamiento que prohibimos expresamente en el § 230.
Del segundo, porque opinamos como estos tratadistas:

« Se prohibian dos terceras mayores seguidas, por dis-
tancia de tono, a pretexto de que producian la falsa relacién
de tritono. Desde largo tiempo se escriben ; no hablemos, pues,
mas de ello». (LENORMAND).

« Ya nadie considera que se produzca falsa relacion en
la marcha de dos terceras magores sucesivas (1) ». (RIEMANN).

Como criterios ponderados sobre el exacto juicio que un mu-

sico de hoy debe tener respecto a la falsa relacién de tritono,
nos parecen excelentes éstos .

« Resulta de un efecto desusado, algo arcaizante, en cierto
modo reminiscente de épocas en que no imperaba nuestro
moderno concepto tonal ». (ScHOLZ).

« Este género de encadenamientos (como hace observar
T. Dubois) pertenece mejor al estilo de los modos gregorianos
o del canto llano. Musicalmente, en las voces, sobre todo,
esta sucesion es excelente. Se desprende de ella una luz, una
fuerza viva indiscutible. Mas, precisamente, este cardcler tan
acusado se encuentra, quizd, en confradiccion con la dulzura,
mds neutra, de los encadenamientos habituales en los tratados
de Armonia. Existiria excesiva diferencia de estilo, como en
las quintas sucesivas. [ Pero no digamos jamds que son duros
o malos! De ofro estilo, tan sélo, que el de las lecciones de

armonia escritas en los modos mayor y menor clasicos ».
(KOoECHLIN).

Afadiremos a las anteriores palabras de KoecHLIN (de su Tra-
tado de Armonia) estas otras (del de Contrapunio) :

« Admitamas, pues, el proscribirlo en los ejercicios, a
condicion de escribirlo, sin temor, si estd en su lugar, en las
composiciones libres ».

4 s . . 6
0. También en el siguiente caso puede ser considerado el 4
como el resultado del juego melddico de las notas extraiias :

w4 ! "
" A S — ] -
y . =] Lo
0y A PaY
Y ©> €)—
° 4 4
-- ©
(3 > — —D
+ —
6 6
4

analizandolo como un cambio de estado del primer acorde, con
intervencion de una nota de paso coincidente y una hordadura:

(1) Pese a esta atirmacion de RiIEMax~n, sigue habiendo teo-
ricos que si consideran que se produce.
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El cambio de estado 15} cambio de estado
con notas extranas sin notas extrafas
ordadura
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Pero preferimos interpretarlo como acorde « verdad », puesto que
nos proponemos limitarnos a los casos mas claros y evidentes
de notas extranas.

Como ha podido verse, es punto menos que imposible jugar

. ' G .
y.realizar adecuadamente el ;, (y muchos otros acordes) sin una
previa comprensién de lo que son y representan las «notas ex-

trafias ». De ahi que anticipemos su conocimiento al estudio amplio
que a las mismas dedicaremos, después de agotados los acordes
generalmente clasificados por la Armonia tradicional, y sin salir-
nos, hasta entonces, de aguellas notas extratas que dan lugar a
formaciones armdnicas con apariencia de acordes. Sabemos muy

bien que pueden explicarse todos estos Z como acordes reales,

que es lo que hacen muchos tratados; pero nos sentimos mas
identificados con los que no le escamotean al alumno la para ellos
— ¥ para nosotros — exacta significacion de los mismos.

P. Nos sumamos a los que denominan auféntica a toda ca-
dencia con los acordes de dominante y ténica, para huir del con-
fusionismo que se observa entre los tedricos en la apreciacién del
significado de las calificaciones perfecta e imperfecta. Asf, Rimsky
se sirve de las denominaciones auténtica y plagal, pero también
de las de perfecta e imperfecta, aplicando la primera de éstas para
designar la forma conclusiva, lo mismo de la cadencia auténtica
que de la plagal, y la segunda para designar la forma suspensiva.
Bas también se sirve de los términos auténtica 'y plagal, y considera
ambas cadencias como perfectas cuando hacen oir los tres acordes
esenciales dela tonalidad : IV.°-V.°-1.°, en el caso de la auténtica, y
V.°-IV.%-1.° en el caso dela plagal. Para RIEMANN es perfecta toda
cadencia que conduce al acorde de toénica. Tampoco los demas
términos de la nomenclatura cadencial se salvan del confusionis-
mo, pues mientras en unos tratados resultan sinénimas las deno-
minaciones rola, truncada, imprevista, de engafio, inferrumpida
y evitada, en otros se establecen distinciones entre algunos de
estos términos, aunque, desgraciadamente, también con criterio
discrepante. Ni aun la denominacion semicadencia se salva. Asi,
para PEDRELL (Diccionario de la Musica) es «el paso sencillo de
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la dominante a la tonica »; para LavigNac resulta igual a las
denominaciones interrumpida e imperfecta,y es el paso del acorde
directo de dominante al de tdénica en primera inversién... Nos
parece que ho hacen falta mas citas para que el alumno se dé
cuenta del confusionismo existente en esta materia, como en
tantas otras, en lo que atafie a terminologia.

Q. Cualquiera de los acordes perfectos (Inayor o menor) que
figuran entre los constitutivos del sistema armonico de un tono,
es aplo para convertirse en ténica. Para ello basta con que tal
acorde deje de girar dentro de la érbita tonal de la que era tonica
y los demas acordes pasen a girar dentro de la suya. Esto, que
es la esencia de la modulacién, puede acontecer, momentanea-
mente, sin modulacién, por simple oscilacion o fluctuacion, de-
bido al juego de los acordes y a la acentuacién que éstos reciban.
En efecto, si tomamos los siguientes encadenamientos, todos con
acordes esenciales de Do mayor :

Cudencia auténticn Semicadencia | Semicadencia sobre | Cadencia plaga:
sobre 1a dominante] 1a subdominante
I I n ) Ql
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observaremos que, considerados aisladamente, con la misma razén
pueden ser interpretados: a) semicadencia sobre el IV.° grado,
en Sol; b) cadencia plagal en Sol ; ¢) cadencia auténtica en Fa;
d) semicadencia sobre la dominante, en Fa. Es, como hemos
dicho antes, el ritmo, el acento y el juego de los acordes lo que
inclinara al oido hacia una u otra interpretacion tonal.

Oscilaciones o fluctuaciones tonales como las que acabamos
de indicar, son completamente licitas y de ellas se obtienen inte-
resantes efectos ; pero hay que tenerlas muy presentes para
no caer, inconscientemente, en divagaciones tonales, para darse
cuenta de laimportancia de 1la acentuacién ritmica, y para com-
prender cémo las funciones tonales pueden cambiar y cémo, sin
modulacion, puede, por ejemplo, una tonica oficiar momentanea-
mente de dominante o de subdominante de uno de los acordes
pertectos de su sistema tonal. Asi, en el ejemplo que sigue:
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en la semicadencia sobre el IV.° grado, de a), existe una verda-
dera oscilacion hacia Fa, y el acorde de ténica de Do, sefialado
con cruz, oficia, momentaneamente, de dominante de Fa. Y en b),
por analoga causa, de subdominante de Sol. Lo cual no obsta
para que la tonica general que gobierna todo el fragmento.sea Do.

R. El acorde correspondiente al I1.° grado, que es perfecto
disminuida’
menor, en ¢l modo mayor, y de 5.2 {falsa l, en el modo
menor
menor, no sélo resulta el mas calificado sustituto del corres-
pondiente al IV.° grado, en las funciones de subdominante, sino
que en su 1.® inversion (IV.° grado, con 6, en el bajo) incluso
compite en condiciones con él (1). Y cuando se trata de acordes
de 7.% y de 9.3, el I1.° grado aventaja en condiciones al IV.° para
ser calificado como base principal de los acordes en funcién de
subdominante, como se vera oportunamente. Respecto al acorde
triada de este grado, dice GEVAERT, en su Traludo de Armonia :

« Sabemos que el movimiento de 5.* descendente puede
calificarse como el nafural de loda fundamental de acorde.
En calidad de sede de un acorde, el I1.° grado resulla, en
relacién con la dominante, lo que la dominante en relacién
con.la ténica : su delantero tifular. En este aspecfo, el acorde
complementario del I11.° grado es admitide para desempefiar
funicidn de esencial, sea sustituyendo pura y simplemente al
acorde de subdominante, sea conjuntdndose con él».

El acorde correspondiente al VI.° grado (que es perfecto menor
en el modo mayor y perfecto mayor en el modo menor) es el que
suple mas deficientemente al acorde del IV.° grado en la funcién
tonal de subdominante. Y el correspondiente al III. grado re-
sulta, como hemos dicho en el texto, incapaz para ello, debido
a la condicién de su encadenamiento con el acorde de domi-
nante (encadenamiento por 3.2 superior), carente del vigor y ple-
nitud necesarios en tal momente.

S. « Toda obra musical puede ser considerada, en cierto
modo, como una ampliacion, a veces gigantesca, de la cadencia
(las modulaciones significan, en el curso de la obra, sucesivos
cambios de tonica), por lo que es preciso reconocer en la
cadencia la férmula fundamental; el germen inicial de {oda
armonia y aun de foda composicion, de toda forma, en suma.
Ella representa el principio basico». (ScHorLz, Compendio
de Armonia).

« El sentido cadencial es el iinico que, como faro lumi-
noso, puede guiarnos enitre las sombras de las miltiples
y siempre variadas combinaciones sonoras. El sentido caden-
cial, consecuencia del principio ritmico que gobierna toda
melodia y crea las mutuas relaciones internas entre las nofas
y entre los acordes, base de la unidad tonal y razon del légico

(1) Véase el § 216, a).




230 JOAQUIN ZAMACOIS

encadenamienio del proceso melédico-armdnico que hace claras
Yy comprensivas las sucesiones sonoras y légico su sentido
Yy natural expresion. » (Tralado de Armonia de la Sociedad
Didactico Musical, de Madrid).

T. Véanse otros consejos de tratadistas, refcrentes al enca-
denamiento por 3.2 ascendcnle :

«Se evitaran todo lo posible los encadenamientos por 3.2
ascendente, sobre todo de tiempo débil a fuerte. Pero pueden
hacerse cuando el sequndo acorde sirve de infermediario entre
dos acordes que dan un excelente encadenamicento (1) ».
((CAUSSADEL).

« Este encadenamientfo es de un efeclo muy débil cuando
el sequndo acorde es menor, pero su efeclo es bueno siempre
que el sequndo acordc es mayor ». (IREBER).

« Por 3.0 ascendente su mejor oportunidad es cuando
conduce a un grado bueno. Sin embargo, es admisible
cuando conduce a un grado malo, si se produce sobre un
liempo débil (2). (DuBo1s).

« Cuando el sequndo acorde de esle encadenainiento tiene
la 3. menor, se coloca, ordinariamente, en el liempo débil,
como intermediario enfre dos acordes cuyas fundamentales
se suiceden por 5.8 descendente o 4.2 ascendente ». (DURAND).

« Las sucesiones consonanles por 3.* descendente deben
su agradable efeclo a la allernacion de un acorde perfecto
mayor y de uno menor yj pueden prolongarse voluntariamente
de una parle a otra de la serie diaténica. Por 3.* ascendente
la allernacion antedicha tiene algo de inesperado». (GE-
VAERT).

U. Los encadenamientos entre acordes perfectos que acaba-
1nos de prohibir, es entre las armonizaciones de sabor arcaico que
tienen su sitio adecuado. Son encadenamientos que pertenecen
mucho mas al estilo gregoriano,_a que aluden las palabras de
Koechlin que hemos copiado en N (v al injerto que de tales sono-
ridades se le ha hecho a la tonalidad moderna), que a la tonalidad
clasica. No es que sean absolutamente inusitadas en ésta, como
veremos en las progresiones (3), y que no puedan emplearse, a
veces, con fortuna, sin destruir el sentido tonal aludido; pero
hace falta madurez arménica para conseguirlo, madurez que esta
bastante lejos del punto que representa el momento en que le
prohibimos al alumno los citados encadenamientos. Para cuando
Hegue el caso, incluimos aqui las siguientes consideraciones de
tratadistas :

(1) Por ejemplo, las sucesiones I.°-IIL°-1V.°, III.°-V.°-1.°,
IV.°-VI.°-V.°. El segundo acorde (3.2 superior del primero) sirve
de intermediario entre el encadenamiento formado del primero
al tercero.

(2) En tiempo débil el segundo acorde, desde luego. DuBoIs,
como muchos tratadistas franceses, califica como buenos a los
grados L.°, IV.° y V.°, y malos, a los II1.° y VIL.°.

(3) Véaseel § 314 y ss.



ARMONI{A 231

« El paso de un acorde mayor a uno menor, o viceversa,
resulta mas agradable que la sucesién de dos acordes menores
e incluso que de dos mayorcs, aunque esfo wltimo no sea
nada raro». (GEVAERT).

« Deben clasificarse en sequndo lugar los encadenamientos
por grados conjuntos, superiores o inferiores, que sean enire
los grados mejores, o de un grado malo a uno bueno, pero
no de uno bueno a uno malo». (DuUBoOIS).

« IZl encadenamiento de un grado bueno a uno menos
bucno resultard lanto mas aceptable cuanto mas en evidencia
se ponga la mejor nota del acorde, bien duplicandola o bien
colocandola en la voz superior. En el {ranscurso de un
movimiento conjunfo sequido, en la voz superior, el encade-
namiento de un grado bueno a uno malo puede iqualmente
aceplarse ». (CAUSSADE).

V. Los contrapuntistas antiguos todavia eran mas rigu-
rosos respec¢to a la 4.2 formada con el bajo, pues sé6lo la admitian
cuando era analizable como nola extraria. En cambio, algunos
tratadistas modernos sostienen criterios absolutamente contrarios
al tradicional. He aqui unas palabras de A. VINEE, tomadas
de sus Principios del Sistema Musical y de la Armonia :

« Ciertamente, esta combinacién arménica no posee el
equilibrio del estado fundamental, y su sonoridad, un poco
vacia, le da un cardacter particular; pero ¢acaso el acorde
dz 6.5 no es lambién débil y desabrido? Ninguno de los dos
seria suficiente para la armonizacién de periodos completos.
Mas, en innumerables casos, la 4. y 6.* usada libremente
proporciona al tejido arménico un precioso elemento de varie-
‘dad y se amalgama mejor con el acorde directo que la 3.2 j 6.3y,

Por su parte, SETAaccioLl, en sus Notas y apuntes al tratado
de C. de Sanctis, escribe :

« Asi, pues, dos o mds acordes de 4.5 y 6.» pueden hacerse
suceder con la misma libertad que los de 3.2 y 6.3,y 3.3y 5.2,

Pero el practicarlos con garbo, con gusto y en el momento
oportuno, segun los géneros de composicion, no es cdsa facil ».

Los compositores modernos practican, especialmente en el

, . . 6 .
género instrumental, las series paralelas de , con la misma natu-
ralidad que los clasicos las de 6. Pero, escolasticamente, por

ahora, convicne tener como adecuado, para el Z, este ponderado
criterio : .

« El acorde de 4.» y 6.» produce tanlto mejor efecto y su
realizacion es lanfo mas correcta cuanto mas interviene el
movimiento oblicuo en su realizacion. Cuantas reglas han
dictado las escuelas para la preparaciéon y resolucion de
la 4.* menor, estdn inspiradas y fundamentadas en el movi-
miento oblicuo unido a la marcha por grados conjuntos de
las voces en movimiento. Ellas parecen cortejo obligado y
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constante del acorde de 4. y 6.0 ; ellas le conducen con plena
segquridad por entre los demds acordes. A cuanto se ha dicho
acerca de la preparacién y resolkcion de la 4. menor, hay
que ariadir otra circunstancia importante, quizda la mds
{mportante de todas : la situacién ritmica de dicho acorde en
el momenlo de su emisién ; circunstancia esta ultima de un
gran valor, ya que ella sola defermina muy principalmente
la oportunidad o desacierto del empleo de estos acordes, aun-
que, por olra parle, estén perfectamente preparadas y resueltas
las 4.»® menores. » (Tratado de Armonia de la Sociedad
Didactico Musical, de Madrid).

X. Obsérvese como la primera version que sigue, en la cual

6 L
todos los 4 de unién corresponden a acordes perfectos mayores,
resulta mas suave que la segunda, en la cual toda la armonia

s . 6 L
es diaténica y, por ello, varios 4 de unién no son acordes perfectos

mayores. Y obsérvese, asimismo, c6mo, cuando tal cosa ocurre,
la armonia toma un algo de ese sabor arcaico a que aluden las
consideraciones que figuran en la nota N, lo cual es lo que las hace
poco normales dentro del estilo caracterlstlco de la tonalidad cla-
sica, que es el que, por ahora, nos interesa :
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Y. Sin animo de constrefiir al alumno en los medios de dar
riqueza a su armonizacién, le aconsejamos que se limite, en bas-

tante tiempo, al solo uso sobre los antedichos grados del 48. Para
los demas grados, casi siempre encontrard en el § o en el 6 un
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acorde mas de acuerdo con lo que requiere el estilo y contex
tura de los C. D. y B.D. que generalmente se practican en los
estudios elementales. Todo ello, naturalmente, salvo casos de ex-
cepcion, que es al sentido musical del individuo que corresponde
apreciar. Una muestra de que con tal proceder se mantendra den-
tro de las normas clasicas que ahora interesan, la proporcionan
estas palabras de GEVAERT:

« En cuanto a las 4.25 y 6.3 represenianles de los acordes
del grupo complementario, su empleo es raro. No se producen
ni como apoyaturas consonantes ni como acordes de am-
plificacion, sino, en lodo caso, como acordes de union, que
se limitan, casi siempre, a enlazar dos disposiciones diferen-
{es de un mismo ucorde, parlicularmenife de un acorde de 7.%,
la resolucién del cual se liene en suspenso»:
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Este empleo del ;, de unién sera oportuno cuando se estudien
los acordes de 7.2,

Z. Las anteriores 5."% y 8.7* sucesivas se notaran tanto menos
cuanto mayor sea ¢l numero de notas que las separe y mayor
su duracion ¢ importancia ritmica. La diferencia entre los siguien-
tes ejemplos es evidente :
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Casos como el ultimo, en que la primera 5.2 se produce por
una nota sin importancia ritmica y que. en cambio, la tienen
algunas de las notas que las separan, pueden practicarse sin preocu-
paciones. 1.os casos mas graves son :

a) DPor la acentuacién ritmica, aquellos en que las dos 3.%#
u 8.7% se prescntan en el alaque respectivo de cada acorde.

b) Por la sonoridad, aquellos en que las 5.22 u 8.*% s¢ pro-
ducen entre acordes que no lienen entre si ninguna nota comun.
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Asi, los dos ejemplos siguientes son mas graves que los ante-
riores, por razon de la acentuacion ritmica, y, de ellos, es peor
el segundo, porque los acordes no tienen nota comun :

Hay nota comun entre los dos acordes No hay uota comiin entre los
1 2 dos acordes
H ]
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Todo cuanto antecede afecta lo mismo a las 5.2 y 8.7s por
movimiento directo que por contrario. Pero como por este movi-
micnto tienen ya de por si menos importancia, resultan admisi-
bles, a pocas atenuantes que tengan a su favor.

Los criterios escolasticos son, en esta materia como en todas,
variables en su rigurosidad. Desde luego, en general, los trata-
distas de hoy se manifiestan mucho mas severos que los de ayer.
Si se comparan, por ejemplo, los tratados modernos de Contra-
punto severo con los antiguos de la misma especialidad y con
lo que escribian los contrapuntistas medievales, contrasta el rigor
de aquéllos con la liberalidad de éstos. L.os primeros son bastante
mas rigurosos que las normas que aqui hemos dado, ylos dltimos,
mucho mas tolerantes (1).

A3 En la concepcion tonal moderna no se reducen las ante-
riores escalas a la secundaria labor que acabamos de exponer,
sino que intervienen con independencia en el funcionamiento
tonal, impregnando la tonalidad de su color y sabor, y tomando
parte en formulas cadenciales, en las que sus notas caracteristicas
se encadenan directamente con el propio acorde de tonica. En
cambio, en la tonalidad clasica quedan reducidas a un papel
secundario y ceden el sitio a los acordes de la escala basica cada
vez que los acordes esenciales de toda cadencia deben manifes-
tarse. Al empleo ambicioso de la tonalidad moderna sélo puede
llegarse con un perfecto dominio de la cldsica, pues las armonias
derivadas de las citadas escalas tienen dos grandes peligros :
la vaguedad tonal, en las cadencias «sin sensible », y la dureza,
en las cadencias plagales con el VI.° grado elevado. Al tratar
de las multiples escalas y variantes modales que la concepcion
tonal moderna acepta, veremos de nuevo, bajo el aludido aspecto,
estas escalas. Por ahora, como ya hemos dicho varias veces, sélo
interesa avanzar por el camino de la tonalidad clasica.

B:. Las progresiones estuvieron muy en boga en épocas pa-
sadas y los compositores supieron sacar de ellas magnjfico par-

(1) En general, los tratados de Armonia son, en esta mate-
ria, menos rigurosos que los de Contrapunto.
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tido, sobre todo como ‘base de desarrollos y episodios en el género
contrapuntistico. Desde hace tiempo se las considera, en la
Armonfa, superficiales, inocentes y desprovistas de interés. Lo
son, efectivamente, muchas veces, tanto mas cuanto menor es
la calidad del modelo y mayor el nimero de repeticiones. Pero,
por ¢l momento, no hay que preocuparse de este aspecto, puesto
que no se trata de componer, sino de armonizar y de realizar C. D.
y B. D. en los cuales, en todo caso, la progresion figura ya en los
mismos, por lo cual la intervencion del alumno se reduce a darle
forma con el mayor acierto posible.

C2, Todos los tratados de Armonia estan conformes en esta-
blecer un parentesco, afinidad o relacién entre tonalidades, afini-
dad que tiene importancia no sélo para la modulacién, sino tam-
bién para el stiibito cambio de tono y para la asociacién de tonali-
dades en las cuales se exponen ideas tematicas diversas; pero
no lo estan en los detalles de sefialar los limites y grados de
parentesco o afinidad. Unos tedricos destacan las tonalidades
que hemos denominado vecinas y califican como lejanas todas
las demas, sin distinciones. Otros, con criterio variable, si esta-
blecen distinciones y clasificaciones, juzgando, los mas, que mien-
tras exista una nota comiin entre las dos tonalidades comparadas,
existe relacion. Véase, como demostracion, algunos ejemplos de
divergencias de criterio :

RiMmsky KoRSAKOFF (Tratado de Armonifa), bajo la denomina-
cién de tonos vecinos de 1. clase, presenta los que exponemos
en el § 334, pero con uno mais : el tono menor de la 5.2 inferior
de uno mayor y el tono mayor de la 5.2 superior de uno menor,
que son, respectivamente :

D2 Do mayor : Fa menor. De La menor : Mi mayor.

Ademas, presenta unos fonos de 2.3 clase. que son «aquellos
cuyo acorde de lonica no se encuenlra en el tono primitivo, pero
que, no obstanle, lienen con éste un acorde comiin, por lo menos ».

Pone en esta categoria los tonos siguientes :

De Do mayor : Re bhemol, Re, Mi bemol, Mi, La bemol, La,
Si bemol y Si mayores, y Sol, Si bemol, Si
y Do menores.

De La menor : Si bemol, Si, Re y La mayores, y Si bemol,
Si, Do, Do sostenido, Fa, Fa sostenido, Sol
y Sol sostenido, menores.

RicMANN (Armonia y Modulacién) ensancha mas el grupo de
los «tonos vecinos» de Rimsky y lo denomina de tonalidades
afines. Le agrega el tono correspondiente a la propia ténica con
modalidad contraria, y los tonos de la 3.» mayor y menor, supe-
rior e inferior, en la propia modalidad que el de partida. En
cambio, no incluye el tono relativo principal del de la 5.2 inferior
de uno mayor y del de la 5.2 superior de uno menor (en Do mayor
el de Re menor, y en La menor el de Sol mayor). Por consiguiente,
los tonos afines, de RIEMANN, son :
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De Do mayor : Sol, Fa, Mi, Mi bemol, La y La bemol mayores,
y La, Do, Fa y Mi menores.

De La menor : Re, Mi, Fa, Fa sostenido, Do, Do sostenido
menores, y Do, La, Mi y Fa mayores.

Para V. p’INDY son fonos vecinos todos aquellos cuyos respec-
tivos acordes de ténica tienen, por lo menos, una nota comiin.
De estos tonos exceptiia uno para cada modalidad, por conside-
rarlo incompatible, que es: el tono menor correspondiente a
la 5.» superior de uno mayor (en Do mayor €l de S0l menor)
y el tono mayor correspondiente a la 5.« inferior de uno menor
(en La menor el de Re mayor). Asi, pues, los tonos vecinos son,
segun d’Indy :

De Do mayor : Sol, Fa, Mi, Mi bemol, La y La bemol mayo-

res, y La, Do, Do sostenido, Fa y Mi, menores.

De La menor : Re, Mi, Fa, Fa sostenido, Do y Do sostenido

menores, y Do, La, La bemol, Mi y Fa ma-
yores.

C. DE SANCTIS, en su Tratado de Armonia, establece los gra-
dos de afinidad por la diferencia de alteraciones y da la siguiente
ordenacién de tonos, en relaciéon con el de Do mayor :

Do mayor.
La menor (paralelo).
Fa mayor, Re menor, Sol mayor, Mi menor.
I.a mayor, Mi mayor.
Do menor.
Mi bemol mayor, La bemol mayor, Fa menor.
Re bemol mayor, Si bemol menor.

Basta lo expuesto, como muestra del desacuerdo. Insistiremos
mas adelante, sobre la materia.

D2, En el cambio de funcién tonal ven muchos armonistas
s6lo uno de los medios de modular. Por contra, otros fundamen-
tan en €l toda la teorfa de la modulacién. Verdad es que, para esto
ultimo, debe tenerse en cuenta la tonalidad en su amplitud ma-
xima, es decir, con los elementos cromaticos (1), ademdas de los
diaténicos. Asi, GEVAERT dice :

« Para llevar a efecto las transiciones tonales por medio
de una sucesién de acordes naturalmente encadenados (esto
es : sin el mecanismo artificial de la equisonancia), el armo-
nista dispone de todo el material polifono, diaténico, mizto
y cromadtico, comiin a los dos fonos puestos en contaclo.
En el instante en que el acorde conjuntivo entra en la érbita
del nuevo tono, cambia generalmente de color : de diaténico
pasa a cromdtico por posicion, o viceversa ».

(1) Los cuales desconocemos, todavia, en su funcionamiento
armdnico, aun cuando los hayamos expuesto en el §18 y ss.
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RIEMANN concede también la maxima atencién al cambio
de funcién tonal de los acordes, pues escribe :

« No se debe perder de vista la verdadera esencia de la
modulacion, que es la posibilidad del cambio de significacion
de todas las armonias, en el sentido de una funcion a ofra ».

Por su parte, MAx REGER, en su Coniribucion al estudio de
las modulaciones, dice :

« Séame permitido insistir sobre un punto. He evilado
cuidadosamente el empleo de toda forma de enarmonia en los
ejemplos dados, para que el alumno comprenda la [dgica
musical. Por la misma razon, he basado todos los ejemplos
en la transformaeion respectiva de la tonica, dominante y
subdominante en fénica, dominante y subdominante nue-
vas (1). Mi inlencién, con ello, ha sido la de exponer lo mds
cllqramente posible el principio fundamental de la modula-
clon ». ’

E: Es también muy légica la falsa relacién cromdtica,
cuando cada una de las dos notas en falsa relacién hace un mo-
vimiento de grado conjunto.

Igualmente es natural la duplicacién de una nota que va a
ascender o descender cromiticamente, cuando, a la vez que una
nota efectiia la marcha cromatica, la otra la hace de grado con-
junto.

Los dos casos anteriores requieren el empleo de acordes no
tratados aun, como puede verse en los siguientes ejemplos :

Falsa relacion cromatica, I Buena duplicacian de la nota que va l
” logica a hacer marcha cromatica 1
n i ni
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(1) RecEeR, para poder interpretar siempre como ténica, do-
minante o subdominante, el acorde que cambia de funcién tonal,
lo considera, a veces, como perteneciente a una tenalidad afin,
Se haga asf o se considere dicho acorde con la categoria del grado
que en la tonalidad de origen le corresponde, ello no afecta a I
teorfa del cambio de funcién tonal.
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