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UNIDAD |
El piano (teclado)

El piano produce sonidos graves, medios y agudis siete notas musicales, Do - Re - Mi - Fa -
Sol y La, re pueden representar con las letraalfiddeto de la siguiente manera:

Nota musical LA SI | DO|RE| Ml | FA | SOL

Letra A /B |C|D|E|F]|G

En el siguiente gréafico se observan las notasedédo con sus respectivas letras.
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La extensién del piano es de siete (7) octavasta dal C, = 32,7032 Hz de frecuencia hasta el
Cg=4186,01 Hz.
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Las alteraciones

Ya conoces los nombres de las teclas blancas.dgra:itoman el nombre de la blanca que esta a
su lado, izquierdo o derecho, pero con un apeldéiteracion) que puede dsemol o sostenido
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Asi, la tecla negra a la derecha de Do, se llam&OSTENIDO (Do#) y suena un semitono mas
alto que Do; pero la misma tecla, si la considesamia izquierda de Re, se llama Re BEMOL
(Reb) y suena un semitono mas bajo que Re.

También es posible empledoble bemoly doble sostenido Estas alteraciones dobles bajan o
suben dos semitonos la nota que anteceden. El bggruadro antepuesto a una nota que fue
previamente alterada por un sostenido o un bemdadau efecto. Para anular un doble bemol o
un doble sostenido se necesita un doble becuadro.

Bemol i_la_il

Sostenidao )
Becuadro f_t'n

Doble Bemol [L‘Cﬁ
Doble Sostenido (¥
Doble becuadro | hl:|

El pentagrama

El pentagrama se usa para ubicar las notas, tantolg clave de Sol como para la clave de Fa.
Para el piano se utiliza el Gran Pentagrama, gua esmbinacion de dos pentagramas unidos

por un corchete. En el pentagrama superior sebeslericlave de Sol y en el inferior la de Fa, tal
como se muestra a continuacion.
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La escala mayor

Esta compuesta por sucesion de intervalos de sagufdayores y menores) distribuidos
ascendentemente asi:

Escala de Do Mavor
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Para construir una escala mayor a partir de cusdeuira nota diferente de Do, se debe tener en
cuenta la estructura de: Tono - Tono - Semitononrol- Tono - Tono - Semitono. Por ejemplo,
para hacer la escala de Sol mayor, debemos utilizaostenido en la nota Fa, asi:

Escala de Sol Mavor
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Ejercicio de escalasEn una hoja pentagramada, construir las siguiesgealas mayores en
claves de Sol y de Fa:

¢ Con sostenidos: Re (D) mayor, La (A) mayor, Mi ¢&ayor, Si (B) mayor, Fa# (F#)
mayor y Do# (C#) mayor.

¢ Con bemoles: Fa (F) mayor, Sib (Bb) mayor, Mib (Ef@yor, Lab (Ab) mayor, Reb (Db)
mayor, Solb (Gb) mayor y Dob (Cb) mayor.
Las armaduras en el modo mayor
La armadura de una tonalidad es el conjunto deaaltes que tienen los sonidos que la
constituyen; observa que Do mayor no tiene sostenfslol mayor tiene uno, Re mayor tiene dos,
y asi sucesivamente hasta tener los siete sonigwadons. Los sostenidos aparecen en el orden

en gue se presentan resaltados con color verdegedfieo Escalas Mayores con Sostenidos.

Escalas Mayores con Sostenidos

8 Do Sol Re La Mi Si Fa# Do#
7 Si

6 La Mi Si Fa# Dot Sol# Rett La#
5 Sol Re La Mi Si Fa# Do# Sol#
4 Fa Do Sol Re La Mi Si Fa#
3 Mi Si Fa# Do# Sol# Re# La# Mi#
2 Re La Mi Si Fa# Dot Sol# Rett
1 Do Sol Re La Mi Si Fat#t Do#
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Dichas armaduras en el pentagrama, tanto en ca®®ldcomo en clave de Fa, se escriben asi:

Armaduras de las Escalas Mayores con Sostenidos
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La armaduras anteriores se escriben con sostepidbera vamos a estudiar las armaduras con
bemoles. Observa que Do mayor no tiene bemolesdy@r tiene uno, Si bemol mayor tiene
dos, y asi sucesivamente hasta tener los sietdasoaiterados. Los bemoles aparecen en el orden
en gque se presentan resaltados con color verdegedfieo Escalas Mayores con Bemoles.

Escalas Mayores con Bemoles

8 Do Fa Sib Mib Lab Reb Solb Dob
7 Si Mi La Re Sol Do Fa Sib
6 La Re Sol Do Fa Sib Mib Lab
5 Sol Do Fa Sib Mib Lab Reb Solb
41| Fa Sib Mib Lab W Reb |  Dob W Fab
3 Mi La Re Sol Do Fa Sib Mib

2 Re Sol Do Fa Sib Mib Lab Reb
1 Do Fa Sib Mib Lab Reb Solb Dob

Dichas armaduras en el pentagrama, tanto en ca®®ldcomo en clave de Fa, se escriben asi:

Brmaduras de las Escalas Mayores con Bemoles
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¥
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El Circulo de Quintas

El orden en que aparecen los sostenidos y bemeleaisstra en la parleXTERIOR de lo que
llamamos el circulo de quintas: en el sentido denfanecillas del reloj aparecen las tonalidades
con sostenidos (quintas ascendentes) y en el sentdtrario las tonalidades con bemoles
(quintas descendentes).

Al lado de cada tonalidad, entre paréntesis, astartidad de alteraciones que tiene su armadura.
Ademas, en la partdNTERIOR del circulo se encuentran lgslativos menores de las
tonalidades mayores, que se explican despuésafalar

(1 b) Pa

{(2'b)y 5ib Re (2 #)
{3 b} Mib La (3 #)
{4 b) Lab fa Mi (4 #)
(T #) Do# la# reH 5i (5 #)
{5 b) Reb ik mib Bob {7 b)

Fai (6 #)
Solb (6 b)

Escalas Relativas Mayores y Menores

Cada armadura puede pertenecer tanto a una esagtal dDmMo a una menor. Esas escalas que
comparten la armadura son llamadas RELATIVAS otras palabras, las escalas relativas
comparten los mismos siete sonidos. En el intedigr circulo de quintas se encuentran los
relativos menores de las tonalidades mayores.

Observa que el primer grado del relativo menor usquier escala mayor se encuentra en el
sexto grado de aquella, y que el primer grado elativo mayor de cualquier escala menor se
encuentra en el tercero de aquella.
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Ejercicio de armaduras mayores Escribe el nombre de la armadura correspondianta

tonalidad mayor.
Beatriz Helena Garcia Uribe (2011)
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Ejercicio de armaduras menores.Escribe el nombre de la armadura correspondiente a
tonalidad menor.
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Ejercicio de relativos menores Escribe el RELATIVO MENOR de cada una de las isigies
tonalidades mayores.

Sib M

Mi M

Dob M

Re M

Mib M

Fa# M

FaM

Do M

Sol M

Reb M

SiM

Solb M

Do# M

Do M

Lab M

LaM

Ejercicio de relativos mayores Escribe el RELATIVO MAYOR de cada una de las sgtes

tonalidades menores.

Lam Mi m Sibm Sol# m Mib m La# m Fam Fa# m
Solm Do# m Lab m Sim Dom Re# m Rem Lam
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Escalas menores

Existen tres escalas menores denominadas asi: ma&uoal, menor armonica y menor melodica

La Escala Menor Naturafiene la siguiente estructura, tanto ascendentienoemo descendente:

Escala de Do Menor Natural
[
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La Escala Menor Armonicatiene la siguiente estructura, tanto ascendent&Emeomo
descendente. Observe que se altera el séptimo gnadm tono para crear la sensible de la
escala.

Escala de Do Menor Armonia

2N

W

Py i..i" iy aﬂ ==
P L ) A 3
O Ly 5

1 Tono 12 Tono

I Tone 1Tono
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Y la Escala Menor Melddicasciende de un modo y desciende de otro, tal aemouestra en el

gréfico. Observe que se alteran medio tono hacibaael sexto y el séptimo grado cuando se
asciende, pero se vuelve a la escala menor nataatio se desciende.

Escala de Do Menaor Melddica (T=Tom)
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Ejercicio de reconocimiento de escalas

¢ Imprimir el archivo "Ejercicio_Reconocimiento_Eszsbpdf" y escribir el nombre de cada
una de las escalas.
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EL COMPAS SIMPLE
Figuras y silencios

Para determinar la duracion de las notas y silense emplean las figuras de las notas y los
signos de silencio, ordenados en un sistema bireariel que la redonda es la unidad (1/1) que
puede ser dividida en sus mitades, que son lagdsdafi/2). A su vez, éstas se dividen en sus
mitades, las negras (1/4), que son la cuarta gt unidad. Estas subdivisiones contindan,
produciendo octavos o corcheas (1/8), dieciseisavesmicorcheas (1/16), treintaidosavos o
fusas (1/32), y sesentaicuatroavos o semifusag)(l#6cada nota corresponde un silencio.

Treintaidosavo

~Eep

Sesentaicuatroavo

~fep,

Valores Notas| Silencios
Unidad O -
Medio J =
Cuarto J 3
Octavo j l
Dieciseisavo j‘ '.;

)
)

Cualquiera de estas figuras puede valer un tiemmpon referencia a ella, las demas toman su
valor. Por ejemplo, si la negra vale un tiempo,blanca vale dos, la corchea medio, la
semicorchea un cuarto. Pero si la blanca valeampd, entonces la redonda vale dos, la negra
vale medio y la corchea un cuarto.

Cuédruple Lentitud P

Doble Lentitud

Unidad de Tiempo

Doble Velocidad

Cuadruple Velocidad

ol [ T R S
e S
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Si tomamos como referencia la Redonda como unitfad, hos queda la siguiente division:

O

MMM IIIIIMIIPIDFD

En conclusién, podemos decir que IRedondase puede dividir en dd3lancas o en cuatro
Negras o en ochoCorcheaso en 16Semicorcheasy asi sucesivamente hasta llegar a las
semifusas.

El compas

Los tiempos se agrupan en unidades llamadagpas Los compases mas usuales son los que
agrupan dos, tres y cuatro tiempos. También soiblpesaunque no muy comunes, los de cinco,
seis, siete 0 mas tiempos. En la partitura, lospam®s se separan con una barra vertical entre la
primera y la quinta linea llamatharra de compas

Acentuaciones en el compas

Siempre el primer tiempo de cualquier compas edeues decir, tiene un acento principal, y el
ultimo es débil, es decir, no tiene acento; no pueaber dos tiempos fuertes ni tres débiles
consecutivos. El siguiente cuadro muestra la aeeitin de los tiempos en los compases de dos,
tres y cuatro pulsos.

Primer tiempo Segundo tiempo Tercer tiempo Cuarto tiempo
2 Pulsos Fuerte Débil
3 Pulsos Fuerte Débil Débil
4 Pulsos Fuerte Débil Semifuerte (Acento secunylario Débil

Esta alternancia de tiempos fuertes y débiles perraconocer por la audicidon en qué compas
esta compuesta una musica determinada.
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Cifras indicadoras de compas

Para indicar el compas en la partitura se empleaifna indicadora de compascompuesta por
un numerador y un denominador. El numerador noganduantos tiempos tiene el compas,

mientras el denominador cual de las figuras valdiempo; esa figura se llamadnidad de
Tiempo.

Ejemplo 1: Compases de dos tiempos en diferentesidades de tiempo

g I J )
A S R | S O
Wy = 7T

Ejemplo 2: Compases de tres tiempos en diferentesidades de tiempo
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Ejemplo 3: Compases de cuatro tiempos en diferentesiidades de tiempo
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Observa que todos los tiempos son divisibles emstagles o en sus cuartas partes; es decir, son
tiempos binarios, y ésta es la caracteristicacdelpas simple Ademas, el dltimo compas de

todos los ejercicios tiene una figura que ocupzoaipas completo. A ésta se le llama Unidad de
Compas.
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Compas compuesto

El compas compuesto, como el simple, puede tergrtds 0 cuatro tiempos que se acentlan de
la misma manera. La diferencia entre ellos es giemtras la division del tiempo del compas
simple es binaria, es decir, en medios, en el cestpues ternaria, es decir, en tercios. Las
subdivisiones de esos medios o0 de esos terciogmed son binarias, lo que arroja cuartos de
tiempo en el compas simple y sextos en el compuesto

Tiempo binario Tiempo ternario

[ ]
[

Medios de tiempo

Cuartos de tiempo

Tercios de tiempo

Sextos de tiempo

Tiempo binario

Medios de tiempo

Cuartos de tiempo

Tiempo ternario

Tercios de tiempo

Sextos de tiempo

Tiempo binario

Medios de tiempo

Cuartos de tiempo

Tiempo ternario

Tercios de tiempo

D D D D D Sextos de tiempo

Como se puede apreciar en los cuadros antericiesnidad de tiempo en los compases
compuestos siempre es una figura con puntillo.Ugherador de la cifra indicadora de compas
expresa el nimero de tercios de tiempo que hay; eordo tanto al dividir el numerador por tres
obtenemos el numero de tiempos ternarios que hay @mpas. Asi, el numerador seis expresa
un compas de dos tiempos ternarios (6/3 = 2); eleamador nueve indica tres tiempos ternarios
(9/3 = 3), y el doce, cuatro tiempos ternarios3E24).

Es muy frecuente encontrar el nimero 8 (octavo eldonda, es decir, corchea) en el

denominador, indicando que la figura que represattdercio de tiempo es la corchea.
Obviamente la unidad de tiempo en este caso s&egla con puntillo que resulta de sumar tres
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corcheas. También se utilizan en el denominadot6el(dieciseisavo de redonda, es decir
semicorchea) y, muy escasamente, el 4 (cuartodimda, es decir, negra) indicando que esas
figuras representan el tercio de tiempo.

Las siguientes son algunas de las células ritngjgagpodemos construir a partir de los tercios y
los sextos de tiempo.

Unidad de Tiempo Unidad de Tiempo Unidad de Tiempo
Negra con puntillo Corchea con puntillo | Blanca con puntillo
1 J' J" '_:I'
1 1 1 —J—J—J— —i —J—J—J—
3 3 3
, J 2 A J J J
3 3
L J | d 0 -
3 3
3 3 66
3 663
663 3
3 66 66
6 6 6 6
PN
6 6 6666
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Los siguientes ritmos, en compas de dos tiempaoaries, suenan igual aunque tengan diferentes
unidades de tiempo.

=2

oo

e 7

- T

Ejercicios en el piano
¢ Tocar la canciomow, row, row your boagn el piano utilizando la mano derecha.

Row, row, row vour boat (Rema fu bote)

A 1 L4 1 T i 5

P 1 I 1 I 1 LT 1 ——="1 I k|

G e e e e R

¢ @ & & —— i o o
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¢ Tocar los estudios #1 y 2 con ambas manos.

Esmdio = | en compas compussto
Moderato

TTT® e

T
~ %
L 10N

€rh YN

oy

&l
1_1.

| i
"-
.
“

%.
1.
:
T
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Esmdio# 2 en compas compussto

Moderato
e — b —— b
———— ——— .
L3 [ ¥ [ F [
¢ J
& " [ .,
-5 O . 1 | N 1 | 1 | 1% 1 k 1
[ 4 ] =
’ - =
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UNIDAD Il
Intervalos

Intervalo es la distancia entre dos sonidos. ®isésienan de manera sucesiva se llama melodico
y si suenan simultdneamente se llama armonico.ritesvalos melédicos y arménicos pueden
ser Conjuntos o Disjuntos. Son Conjuntos cuandooangsados son inmediatos, es decir, los
intervalos de segunda; los demas son Disjuntos, pueeparacion es mayor.

En el siguiente grafico se muestran todos losvates que se forman en la escala mayor, tanto
de manera ascendente como descendente.

4}

)

7 s L% ]

1S 3 LB ) bl

LSNP = L ] Z e,

. oo = e =S =y = r=e r=e
Lnisono | Segunda| Tercera Cuarta Cluinta Sexta Septima Octawva
Fedecto bdanor hdaneor Justa Justa kdaneor bdaneor Justa

; [RLR] L& 7 [ ] [ ] L4 ] L& ] L] L]

T o [ ] P

S A [#] P

LE s = =
Unisono | Segunda| Tercera Cuara Cluinta Sexta septima Octanva
Ferecto bdenar kenar Justa Justa kenar kenar Justa

En el siguiente gréfico, la columna de la izquiemgestra el nombre de los intervalos formados
entre la nota base y cada una de las 12 que hagnpgona de ella. La de la derecha muestra la
distancia correspondiente en tonos y medios tonos.

8% Justa 6 tonos

7% Mayor 5y 1/2 tonos
72 menor 5 tonos

6% Mayor 4y 1/2 tonos
6% menor 4 tonos

5% Justa 3y 1/2 tonos

52 Disminuida o 3 tonos
4* Aumentada

4% Justa 2y 1/2 tonos
3% Mayor 2 tonos

3* menor 1y 1/2 tonos
2% Mayor 1 tono

2% menor 1/2 tono
1 Unisono
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Los intervalos que hemos presentado hasta el monsentlenominan intervalos SIMPLES o
CERRADOS porque se presentan dentro del rango @ectava. Cuando se presentan en rangos
mas amplios, se denominan COMPUESTOS o ABIERTOSakmactica comun de la armonia,
se utilizan los nombres de Novena, Décima, Oncgaaceava para nombrar a los intervalos
compuestos de Segunda, Tercera, Cuarta y Quinpeattseamente, pero para nuestro estudio,
utilizaremos los nombres de los intervalos simples.

Ejemplo de intervalos compuestos. Se deben teneuenta las siguientes convenciones para
determinar su calidad:

m = menor
M = Mayor
J = Justa

Dis = Disminuido
Aum = Aumentado

h | L O3 [ bﬂ
- gy i PR Y L ] vl P~ el
Fa e T ¥
TS
ke
L3 = E=g 3 3 3 3 -
ga 'm ga M HEE ol ] Tga M i e | 118 2um 12% Dis
£ o LMB- < I’Q_ O =
o
1
R
[ TR = “» £ £ £ -
1EZR =F 138 m 138 M 148 m 148 M 158 g

A continuacion se muestra la correspondencia déntesvalos compuestos con respecto a los
intervalos simples:

EQUIVALENCIA DE INTERVALOS COMPUESTOS A SIMPLES
22 F 4 5 6 7 g
9°m= 100 m = 1177 = 12Dis= |18 m=6|14m= 1587 =
2°m 3Fm 4] 5% Dis m 7°m 8%J
9°M = 10° M = 1% Aum = | 122 = 13FM = 14M =
2°M 3FM 4% Aum 54 6° M 7'M
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Triadas o acordes de tres sonidos

Las triadas o acordes de tres sonidos, se constrsygerponiendo a un sonido cualquiera,
llamado Fundamental del acorde, otro a distancigeidera, mayor o menor, llamado la Tercera
del acorde; y otro a distancia de quinta, justapeniada o disminuida, llamado la Quinta del
acorde. Es decir, todas las triadas tienen Fundaim&ercera y Quinta.

Las triadas tienen tres estados llamados fundamemimera inversién y segunda inversion.
Estos estados estan determinados por la nota aque ehbajo, asi: una triada esta en estado
fundamental cuando su Fundamental se encuentra lesjoe en primera inversion cuando su
Tercera esta en el bajo; y en segunda inversigmdcusu Quinta esta en el bajo.

Triadas mayor y menor

La siguiente tabla muestra, de izquierda a derdokantervalos que conforman la triada mayor

en su estado fundamental y sus dos inversiones@exiension de sexta (disposicion cerrada), y
las notas correspondientes en Do Mayor. A contidaael mismo proceso pero en Do menor.

En la parte inferior estan las triadas en el peatag con su respectivo cifrado y posteriormente
cada una de ellas sobre el piano.

6M 3 M 6M F DO
6m F DO 6m 3 Milb
5] 5 SOL 5J 5 SOL
4+/5° 4+)50
4] F DO 4] F DO
3M 3 Ml 3M 5 SOL
3m 5 SOL 3m 3 Mib
2M 2M
2m 2m
BAJO F 3 5 DO | Ml | SOL BAJO F 3 5 DO | MIb | SOL
MAYOR DO MAYOR MENOR DO MENOR
—9 [ ] E !J"l:l
F L% ] L% ] F il [ ] [ %]
17 S O3 e [ T L % =
NV - b bl Al by g ey hzad
e & e Te T
i % T i 48
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Triada mayor a partir de Do

Do ' M1 Sol
|| 3° M || 3°m |‘

5% A

5 : ;
Triada Mayor en 1 Inversidn a partir de Do
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Triada Mayor en 2° Inversidn a partir de Do

Triada menor a partir de Do
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Triada menor en 1° Inversién a partir de Do

Triada menor en 2° Inversidén a partir de Do

o Mik

5]
| 4% .5 ||3°m|‘
£° m

Ejercicio de triadas mayores y menoresEn una hoja pentagramada y usando clave de Sol,
construir las siguientes triadas mayores y menores:

+ Do mayor, Re mayor, La mayor, Mi mayor, Si may@#fayor y Do# mayor.

¢ Fa mayor, Sib mayor, Mib mayor, Lab mayor, Reb ma$olb mayor.

Beatriz Helena Garcia Uribe (2011) 21



¢ La menor, Si menor, Fa# menor, Do# menor, Sol# mé&e# menor y La# menor.
¢ Re menor, Sol menor, Do menor, Fa menor, Sib métibrmenor.
Ejercicio de reconocimiento de triadas mayores y meres. Ingresar a la pagina de Internet

http://www.musictheory.net/exercisgs seleccionar la opciéiChord Identification con las
siguientes especificaciones:

Would you like to customize your exerciseres.

Which clefs should your exercise us€?aves de Sol y Fa.

In what range should notes appeaB&gunda opcidn de izquierda a derecha.
Which key signatures should your exercise uge? )

Which chords should your exercise generat&®jor Triad, Minor Triad.
Should inversions of chords be used?es - Both root position and inversions.
Which difficulty level should your exercise useRevel 2.

* & & & o o o

Triada disminuida

La siguiente tabla muestra la triada disminuidaestado fundamental. Esta triada debe su
nombre a la quinta disminuida, disonancia que genension, que debe resolverse en una
consonancia de tercera (mayor en el ejemplo).tEst#a se construye sobre la sensible del modo
mayor, es decir, sobre el séptimo grado.

6M 6M
6M 6m 6M 6m
6m 5J am 5J
5J 50 5] 50
50 5 4] 50 4 FA 4]
4] 3 3M 4] 3 Ml 3M
3M 3m BM 3m
3m 3 2M 3m |2RE 2M
2M 2m ?M 2m
2m FF BAJO 2m 1 DO DO |BAJO
BAJO F BAJO | 7 SI
50 50
3m 3M 3m 3M
vii® I Viip | Do
mayor
£
4
LA & ] e
') o o
vil® I
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Triada disminuida en fundamental gque resuelve en Do Mayor

La siguiente tabla muestra la triada disminuidapeamera inversion. Al invertir la quinta
disminuida encontramos una cuarta aumentada evolzs superiores, disonancia que genera
tension, que debe resolverse en una consonansixtie(menor en el ejemplo).

F 8J 1 DO 8J
oM F ™ 6M 7 Sl ™
6m m 6m Tm
5] 6M 5] oM
50 6m 50 on
4] 5J 4] 5J
3M 50 3M 5
3m 5 4] 3m 4 FA 4]
2M 3 3M 2M 3 Ml 3M
2m 3m 2m 3m

BAJO 3 2M BAJO | 2 RE 2M
2m Pm
F BAJO 1 DO BAJO
6M 8J 6M 8J
3m 3M 3m 3M
vii® I viie® | Do
£ mayor
f
&
e o
ASETEN & ] P
e 2 F=4
vii® ¢ 1
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T 0§ ;
Triada disminuida en 1% inversidén que resuelve en Do Mayor

vii®e Re Fa ai

E Do Mi Do

La siguiente tabla muestra la triada disminuidasegunda inversion. Esta inversion también
tiene la cuarta aumentada, pero entre el bajo yvoaasuperior. Esta disonancia, como en la
primera inversion, debe resolverse en una consandecsexta (menor en el ejemplo). El hecho
de que la Quinta de esta triada disminuida estdl bajo, implica que el acorde de resolucion
esté en primera inversion.

6M 3 6M | 2 RE
6m 6M 6m 6M
5J FF 6m 5J 1 DO DO| 6m
4+ F 5J 4+ |7 Sl 5J
4] 4+ 4] 4+
3M 4] 3M 4J
3m 3M 3m 3M
2M 3m 2M 3m
2m 2M 2m 2M
BAJO 5 2m BAJO | 4 FA 2m
3 BAJO 3 Ml BAJO
6M 6m 6M 6m
4+ 4+
Vii°6 16 \(ii°6 16 Do
4 4 mayor
o)
_AI ﬁ iy 13
—o —
< =
Vvii°6 16
4
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Triada disminuida en 2° inversidn que resuelve en Do Mayor

o _|®
o @ ©

Fa 51 Ee

I* M1 Do

Conclusiones Para resolver la triada disminuida en sus tréades, se debe tomar como
referencia la tendencia resolutiva del bajo, asi:

¢ Disminuido en estado fundamental: medio tono ar(ibd) y acorde de resolucién en
estado fundamental.

¢ Disminuido en primera inversion: tono abajo (2-lagorde de resolucion en estado
fundamental.

¢ Disminuido en segunda inversién: medio tono ab4j8)(y acorde de resolucion en sexta.
Ejercicio de triadas disminuidas.En una hoja pentagramada y usando clave de Sditraon
las triadas disminuidas de las siguientes tonadislgdesolverlas:

¢+ Do mayor, Re mayor, La mayor, Mi mayor, Si may@# fayor y Do# mayor.

¢ Fa mayor, Sib mayor, Mib mayor, Lab mayor, Reb magolb mayor.
Ejercicio de reconocimiento de triadas mayores, memnes y disminuidas Ingresar a la pagina

de Internet http://www.musictheory.net/exercisgsseleccionar la opcio@hord Identification
con las siguientes especificaciones:

Would you like to customize your exerciseres.

Which clefs should your exercise usé€faves de Sol y Fa.

In what range should notes appeaBegunda opcién de izquierda a derecha.
Which key signatures should your exercise uge? )

* & o o
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¢ Which chords should your exercise generat®&®jor Triad, Minor Triad, Diminished
Triad.

¢ Should inversions of chords be used?es - Both root position and inversions.

¢ Which difficulty level should your exercise useRevel 2.

Triada aumentada

La siguiente tabla muestra la triada aumentadatd® fundamental y sus dos inversiones. Esta
triada se construye sobre el tercer grado del moglwor armonico, y debe su hombre a la quinta

aumentada en su estado fundamental, disonancigemega tension, que debe resolverse en una
consonancia de sexta mayor. Cuando se invierteuilstagaumentada encontramos la cuarta

disminuida, que resuelve su tensién en una ternereor. Estas resoluciones estan ejemplificadas
en La menor.

6M LA 6M 6M 5+
5+ SOL# 6m DO DO 6m MI MI 5J
5J 5J 5J 4+/5%
4+/5° 4+/5° 4+/5° 4]
4] 4] LA 4J 3M
3M Ml Ml 3M SOL# 40 DO DO 3m
3m 3m 3m 2M
2M 2M 2M 2m
2m 2m 2m LA BAJO
BAJO DO DO BAJO Ml M BAJO | SOL#
5+ 6M 6m 6m 6m 5J
3M 3M 3M 4] 40 3m
o)
_93@-;5-n . — _gj@gn 3
e a8 . 5 = . S
x ]]IZ— iﬁ ]II_.E IE 10 E 1
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Triada aumentada en fundamental gue resuelve en La Menor

III+ Do Mi Scl#

Triada aumentada en 1° inversién que resuelve en La Menor

ITII+ € Mi Sol# Do

3 Mi La Do
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o ' .
Triada aumentada en 2° inversidn gque resuelve en La Menor

i
4

z

Resumen comparativo de los intervalos que se foendas triadas mayor, menor, disminuida y
aumentada en sus estados fundamentales e invertidos

Sclf

La

Do Mi

Do M1

Estado Primera Segunda 6
Triada Fundamental inversion inversion 4
5 just 6 6
Mayor justa menor mayor
3 mayor 3 menor 4 justa
Menor 5 justa 6 mayor 6 menor
3 menor 3 mayor 4 justa
Disminuida 5 disminuida 6 mayor 6 mayor
3 menor 3 menor 4 aumentada
5 aumentada 6 menor 6 menor
Aumentada L
3 mayor 3 mayor 4 disminuida

Ejercicio de triadas aumentadasEn una hoja pentagramada y usando clave de Sdiraon
las triadas aumentadas de las siguientes tonatidadsolverlas::

¢ La menor, Si menor, Fa# menor, Do# menor, Sol# mée# menor y La# menor.

¢ Re menor, Sol menor, Do menor, Fa menor, Sib méhibrmenor.

Beatriz Helena Garcia Uribe (2011)
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Ejercicio de reconocimiento de triadas mayores, menes, disminuidas y aumentadas
Ingresar a la pagina de Interndiitp://www.musictheory.net/exercisgsseleccionar la opcién
Chord Identification con las siguientes especificaciones:

¢ Would you like to customize your exerciseves.

¢ Which clefs should your exercise us€fdaves de Sol y Fa.

¢ In what range should notes appea%2gunda opcion de izquierda a derecha.

¢+ Which key signatures should your exercise uge? )

¢ Which chords should your exercise generat®&®jor Triad, Minor Triad, Diminished
Triad, Augmented Triad.

¢ Should inversions of chords be used?es - Both root position and inversions.

¢ Which difficulty level should your exercise useRevel 2.

TRIADAS SOBRE LOS GRADOS DE LAS ESCALAS

A partir de cada grado que conforma una escaldguieaa que sea, se pueden formar triadas
mayores, menores, disminuidas o aumentadas enoefitadamental. Las siguientes tablas
muestran el grado con numeros romanos Yy las natataimental, tercera (mayor o menor) y
quinta (justa o disminuida) de cada triada de atueon los intervalos que se forman entre ellos.
Los numeros arabigos del 1 al 7 que se encuentr@ase&olumnas correspondientes a cada grado
de la escala, representan los siete sonidos decédae Por ejemplo, la triada sobre el segundo
grado esta formada por los sonidos 2, 4 y 6 dedala.

¢ Las triadas sobre los grados de la escala maydn la siguiente tabla se observa que las

Fundamental 1 2 3 4 5 6 7
Grado
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¢ Las triadas sobre los grados de Do mayoEn la siguiente tabla se observan las triadas
sobre los grados de la escala de Do mayor. Noigséag triadas sobre los grados |, IVy V, es
decir sobre Do, Fa y Sol, son mayores; las triadase los grados ii (Re), iii (Mi) y vi (La) son
menores y la triada sobre el grado vii°(Si) es disido.

Quinta 5J|Sol| La| Si | Do| Re| Mi

2m
Fundamental | Do| Re| Mi| Fa | Sol| La | Si

Grado [ 1 [ v | v [Fil

L0

e
o

oes
o0
=as

S

$o0

¢ Las triadas sobre los grados de la escala menor mail o modo edlico En la siguiente
tabla se observa que las triadas sobre los gradog v son menores; la triada sobre el grado ii°
es disminuido y las triadas sobre los grados llly VIl son mayores.

5+
Quinta [ 5J| 5 711 2]3] 4

Fundamental 1 2 3 4 5 6 7
Grado
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¢ Las triadas sobre los grados de la escala de La neematural o La edlico. En la
siguiente tabla se observan las triadas sobra#a®g de la escala de La menor natural o La
eolico. Nétese que las triadas sobre los grada®)j v (Re) y v (Mi) son menores; la triada
sobre el grado ii° (Si) es disminuido y las triadalre los grados Il (Do), VI (Fa) y VII (Sol)
son mayores.

5+
Quinta | 5J | Mi Sol| La| Si | Do | Re

2M
2m
Fundamental | La | Si | Do| Re| Mi| Fa| Sol
Grado
) =
& % [ ] =
A et I N S B S B ' N e
e 8 v o 9o °

¢ Las triadas sobre los grados de la escala menor admica. En la siguiente tabla se
observa que las triadas sobre los grados i y ivisemores; las triadas sobre los grados ii° y vii°
son disminuidos; las triadas sobre los grados M govi mayores y la triada sobre el grado I+
es aumentado.

5+ 7#
Quinta |[5J] 5 1] 2] 3

I
(4] [
Tercera BM___|__IT57] |7#]
amfsal  [e]

2M
2m

Fundamental 1 2 3 4 5 6 TH#

Grado N[ i [+ [ v i viie
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¢ Las triadas sobre los grados de la escala de La nierarmonica. En la siguiente tabla
se observan las triadas sobre los grados de Il ekha menor armoénica. Notese que las triadas
sobre los grados i (La) y iv (Re) son menorestriaslas sobre los grados ii° (Si) y vii® (Sol#) son
disminuidos; las triadas sobre los grados V (Wl yFa) son mayores y la triada sobre el grado
[lI+ (Do) es aumentado.

5+
53] Mi La | Si | Do
_ |s5]
4]

Quinta

Tercera
2M
2m
) . Sol
Fundamental | La | Si | Do| Re| Mi| Fa 4

Grado [N i v+ [N v || viie

_IQ s | TN 3
e e I Em e
'8 9 8 v °

¢ Las triadas sobre los grados de la escala menor rdica ascendenteEn la siguiente
tabla se observa que las triadas sobre los graglisson menores; las triadas sobre los grados
vi° y vii° son disminuidos; las triadas sobre lsadps IV y V son mayores y la triada sobre el
grado IlI+ es aumentado.

5+ T#
Quinta |5J| 5 | 6# 1 2

5|
I T
Tercera IBMI____['5 ]
3m 3 4

- aml |
2m
Fundamental

| 1] 2] 3] 4] 5] 6# 7
Grado |SRHIIE i+ [ IV | V| vie i
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¢ Las triadas sobre los grados de la escala de La nmenmelddica ascendenteEn la
figura 14 se observan las triadas sobre los graelds escala de La menor melodica. Notese que
las triadas sobre los grados i (La) y ii (Si) scenores; las triadas sobre los grados vi° (Fa#) y
vii® (Sol#) son disminuidos; las triadas sobredosdos IV (Re) y V (Mi) son mayores y la triada
sobre el grado IlI+ (Do) es aumentado.

5+ S#(&)I
QuInta "85 Tmi | Fa# la]si| | |
5] | Re |
 laa] |
Tercera

2M

2m

Fundamental | La | Si | Do | Re| Mi| Fa#

Grado (N = [ [V v

580 l‘#

o

8

CIFRADO CON LETRAS

Consiste en codificar cada una de las 7 notasalasucon una letra mayuscula. A continuacién
se muestran varias formas de cifrar las notas m@lesiy las triadas estudiadas.

O
O
m
Bl

Letras |A |B G

Notas |La|Si| Do |Re| Mi | Fa| Sol

Letras con alteraciones | A# |Bb | C# | Db | Eb | F#| G#

Notas La# | Sib| Do# | Reb| Mib | Fa#| Sol#
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Cifrado de triadas Ejemplos
Mayor c A . E . B
Do mayor La mayor Mi mayor Si mayor
Menor . Em Cmin D- F#m
Mi menor Do menor Re menor Fa# menor
Ebaug D+ G(#5) F5+ Caum
Aumentada Mib Re Sol Fa Do
aumentado | aumentado | aumentado | aumentado | aumentadd
Adis Bdim ce
Disminuida La Si disminuido Do
disminuido disminuido

Beatriz Helena Garcia Uribe (2011)
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FUNCIONES ARMONICAS
¢ Triadas principales (I, IV y V) en posicién fundamatal®.
Para armonizar estos bajos tenga en cuenta las sigotes reglas

a) El bajo debe ser la fundamental del acordé/(g V).

b) Siempre se deben mantener las notas comuneslestacordes, las demas voces se mueven
hacia las notas mas cercanas.

c) La voz de la soprano debe iniciar en la funddaietercera o quinta del acorde de acuerdo con
el cifrado que esta sobre la primera nota del bajo.

d) La contralto, el tenor y la soprano deben forova triada completa en posicion cerrada.

Toque los ejemplos en el piano y los ejercicios9l a

a) (h) (c)

2 . 04 : —

- = | | I =] o L 7 S I o SR Ay ]
@%& D e e e e C e e R s a R e
— 2 = _:‘?’_5" e 7 E\:}‘;‘- o e [

Ex.1 s 1. s | - T

T P E o e a e P o
el v LY 1 Fli ¥ T ¢ 1 el V I m 1

1. Bl 2 3 i
T bt fapte

Para armonizar estas sopranos tenga en cuenta lagwentes reglas

a) a) El bajo debe ser la fundamental del acordéV(lo V), pero la soprano puede ser la
fundamental, la tercera o la quinta.

b) El dltimo acorde debe ser | (la ténica).

c) Si en la soprano hay nota repetida, cambiecaantorde diferente.

d) El bajo no debe saltar dos quintas sucesivda misma direccion.

e) Entre un acorde y otro debe haber una notamdmd’or el momento, no se permite hacer
el enlace IV-V o V-IV.

Y HEACOX, ARTHUR E. Keyboard training in harmony. &on : The Arthur P. Schmidt Co. , 1917. p. 4.
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f) En el modo menor el V siempre debe ser mayor.

Toque los ejercicios 10 a 18 en el piano.

Repeticion de un acorde:
a) Si la soprano salta de una nota a otra del mésuoale, las voces internas pueden seguirla por
encima del bajo "fijo" tal como se presenta enigliisnte ejemplo. Las tres voces superiores
siempre deben mostrar la triada completa.
b) ElI cambio de un acorde a otro es més frecuentel eambio de compas. En el ejemplo se
muestra la excepcion en el antecompas.
Transporte el ejemplo 2 a otras tonalidades y l@guwnice los ejercicios 19 a 23.
Model of a chord-skip melody with chord repetition
4t ! =t s oo, . v vt
: —— —rr—‘:;}""—t_ :3_1'- —S—tp— d‘

Ex. 2 —

wa
i
o
Q
R
o
- l
't

Beatriz Helena Garcia Uribe (2011) 36



Nota repetida en el Bajo.Cuando un bajo dado repite una nota el acorderearta siendo el
mismo pero cambia su posicion. El salto de octaval dajo es equivalente a una nota repetida,

tal como se muestra en el grafico Ex. 2 (a) deftaga anterior.

Armonice los siguientes bajos aprovechando lassno¢petidas del bajo para hacer mas

interesante la soprano.

[ B W

1
4558
Qi

29: 5 : e 30. - 8
256 .u! “w ] e e e
31 3—— " # 1 1 5 o #—____

e e

¢
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Progresion de los acordes V-V

Regla Si dos acordes sucesivos no tienen nota en colasinres voces superiores tienen que
moverse en direccién contraria al bajo hacia lo@$omas cercanos del acorde, para evitar las
Quintas y Octavas paralelas.

La progresion IV-V es mejor que la progresion V-Biitar ubicar la tercera del V (es decir la
sensible de la tonalidad) en la soprano. El bajdetze saltar un intervalo de séptima, tal como se
muestra en el Ex. 3 (a). Toque los siguientes dsnpcomparelos "de oido".

L~Tone in Sop,
A N
[ & W =t oy—=u T T I Tt e -
Y e e— g L= —a e TE T Tl
v T 9 le"H B e 2 22
Ex. 3 Con. 515 | Con. octs| Bad. Good. |Good. |Goed. | Fair Possible. | Bad. Bad.
=8 1l o [ & 1 R iy i [ & ] A [ 8] e i % [ &7 [ %1
-‘v’.. e e Tl - - - o © — £ u‘“\_ 3
o1
CIW Vv vV vV IV @

Cadencias con las triadas principales (I, IV y V)

Las cadencias son Perfectas e Imperfectas de acgerd la Ultima nota en la soprano. Es
Auténtica cuando los dos ultimos acordes son \Rlagal cuando son IV-I.

Toca las siguientes cadencias en cada tonalidaeiggp larmoniza los bajos dados.

A Perfect —ﬁ . |'|'111.1'1‘_frl'. _!m}:_r:' ""-_i-; | ey I‘:Il'm"f =
2122 1022 3 o g o
E_‘(_ 4 Authentic Authdntic
8 B, : H
T | RIS o . S IS 1 1\ B 1P~ ) TR | -3, S (B0 1~ S e 5 1551 S Exche
?g‘ﬁ T J,Z!:z_i;‘ﬂ_”il‘:; o = Y —— = 1 1
T PR, T T I [ i (S ISR B i s C VSR WA I F ] 0 o T [ 1S -
v | Vv | v I v I
; lmperfeet Iimperfect I g Forfect.
R e é_ e j 7 e Lol dimi A e
_"ggt ?ﬁ::: ™ —q,;:— *:;:*_::.__ e g;:_ e ';_;__—__i{_"_‘—w =
[ 3 |
. 2 ﬁg ﬁ H _g_ H 1‘!}.
" Magal or Churph Cadenee,
- e Ei ST ——— ) S 0 — e
S ———— A T - 7 = - '__d_'% - — l — —] W————
T - 5_(}_4 41 x : = Pt T —
| v [
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Regla para la nota comun

Una nota comun para dos acordes sucesivos, gerertals mantenida en la misma voz, pero si
no se mantiene, las tres voces superiores se meeveineccion contraria al bajo hacia las notas
mas cercanas del acorde.

Las seis primeras notas de la escala diatbnicaaapoeden armonizarse con las triadas

principales de los grados I, IV y V en estado fundatal, tanto en el modo mayor como en el
menor, ascendente o descendentemente (ver Ex.Bar&dter no melddico del bajo, producido
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por el salto desde una fundamental hacia la o#apuede justificar antes de introducir las
inversiones de los acordes.

Transpose to other keys

Observaciones No todas las posiciones de los acordes son igurdenbuenas para el
movimiento contrario expuesto en Regla para la nota coman Por ejemplo, cuando en la
soprano se encuentra la sensible, la progresiéoracen que se muestra en el grafico siguiente
Ex.6 - (a), esta prohibida. De la misma manerap permenor intensidad, existe una tendencia
descendente de la Subdominante (es decir el cyitio de la escala) cuando esta en la soprano,
siendo mejor llegar a ésta desde abajo si la sopasniende, como en el Ex.6 - (b). Si va
descendiendo, es mejor resolverlo como en el &R, pues la solucion (c) es mas pobre.

Toque los siguientes ejemplos.

e |

Cal (b I’J 1 }
Ex ﬂ TT e '*-__-‘“

Bad (Food Foor (rooed

= - T R ———_——— — —— e - — — — ol
—_ s k- - L
- = Zf—i""‘f"l:’i_'_'_'__' I E e, . Ewe e & ieese— L ] e ——
( V I Subdom. reached from Tendency of subdom (&) corrected
L-Tane in Sop below may ascend. contrudicted

Armonizar los siguientes ejercicios de acuerdo tmrRegla para la nota comuny las
Observacionesanteriores.
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Revision general de las triadas principales en pasdon fundamental

El grafico Ex.7 contiene esencialmente todos losageestudiados hasta el momento. Las letras
encerradas entre paréntesis se explican a conidmuac

General Review of the Primary Triads in Fundamental Position

) (e (B @ fd)l ; | L
: S “:'“EE!-'__-!'&

Ex.7 .
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(a) Mantener nota comun en la misma voz.

(b) Cuando no hay nota en comun entre los acofdegres voces superiores se mueven en
direccion contraria al bajo.

(c) Cuando la soprano es repetida, cambiar a uachferente.

(d) Cuando el bajo es repetido, cambiar la posidéinacorde; o si la soprano salta de una nota
de unmismo acordea otra, el acorde no cambia.

(e) La nota comun no se mantiene sino que se hageniento contrario al bajo en las voces
superiores.

(f) Repeticion de la armonia desde un tiempo d€hito fuerte al inicio de una frase.

Armonizar los ejercicios 61 a 85 de acuerdo csrphincipios anteriores.

o

T Ta > h
L i1 L3
T X% |
I i |
.

AHRES
BEL
/I
44'3
awan

=

e
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g

\HEE

ﬁ‘ﬁ—rw = _ig o ﬂc%é soEres e
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UNIDAD llI
Triadas principales en primera inversion. (Acordesle sexta)

Las progresiones arménicas se hacen corf, )M, IV® V y V° Los siguientes ejemplos
contienen basicamente todas las progresionesgipica

Las explicaciones a las letras entre paréntesis son

(a) En el acorde de ténica en primera inversiodugdica la fundamental.

(b) En el acorde de dominante en primera inverséduplica la quinta.

(c) La nota comun entre los dos acordes se margieie voz interior en lugar de la soprano, con
el propdsito de hacer una mejor melodia.

(d) Se repite la soprano en el mismo acorde pervension.

(e) Posicion abierta para pocos acordes permitexcelente solucion. A veces, todo el ejercicio
se puede hacer en posicién abierta (a considerdeiGstudiante).

(f) La regla para el movimiento contrario de lasstvoces superiores no se aplica a los acordes
sucesivos cuando uno de ellos esta invertido. lomrpsion aqui (I¥ - V) es denominada
Movimiento Mixto.

Toque los ejemplos en el piano.

e
@ by (©) J @
S T
— e e
1% [‘ | o
ot 1] F 2 o] o = e = ==
P 7. 4 ) 4%
L] L
---.u-lr v F\.u\n_u ——— P re———
s ;

Ejercicio de transporte: en una hoja pentagramada transporte a Re mayx.&ldel grafico
anterior y a Re menor EiX. 9. Luego, téquelos en el piano.
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Armonice los siguientes bajos de acuerdo con eddf

Bﬁ. 5 @ 8 puil ; i K7, 8 i} | i 6 :

Ve [v [V I
o= = — =

Progresiones armoénicas con sucesion de acordes dgta

En acordes de sexta sucesivos en posicion ceradagl bajo por grado conjunto, es correcto
doblar la tercera en uno de los acordes para dagajuintas y las octavas paralelas. En algunas
posiciones se permite duplicar la fundamental yguata alternativamente, pero para esto es
necesario alguna experiencia. En general, nunchcdupa tercera del acorde®Vpues dicha
tercera es la sensible de la tonalidad.

El ejemplo Ex.10-A es correcto debido a las explicaciones siguiedieslas letras entre
paréntesis:

(a) Se duplico la tercera del acordé@ Muego la fundamental del acordé Vv

(g) Todas las voces se mueven en la misma direcoiéntras que el acorde permanece igual.
Esto se permite aunque existen quintas y octavasecativas, debido a que las tres voces
superiores tocan nuevamente tres notas del acoteeca.

(N En progresiones de acordes de sexta en dontejelse mueve por salto, no se necesita
duplicar la tercera en ninguno de los acordes.
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Toque el ejemplo en el piano.

A" fa) fﬂi‘!{f?L ] i . L
SEEEE 44?‘:??%““ e

Ex. 10

" ® e ® 6@

Las explicaciones de las letras entre paréntekisxd&0-B son:

(b) Se duplicé la quinta del acorde®lyluego la fundamental del acordé V

(c) Aqui hay un error en el enlace, pues se pradgecintas y octavas consecutivas. El enlace
correcto es el que se muestra en el literal (alE”€l0-A.

(d) Aqui también se considera un error la duplitacle la tercera del acordé&, \pues ésta es la
sensible de la tonalidad. Este enlace se debe @meé acorde I¥se duplicé al quinta en la
soprano, forzando un movimiento hacia la sensibéando se enlaza con la dominante en primera
inversion.

(e) Si se resuelve la sensible en la soprano ladénica, se producen octavas paralelas con el
bajo; ademas, el salto descendente de la sopraaoda su fuerte tendencia es ascendente,
produce un efecto decepcionante (insatisfactorio).

= ©r_ L@ ®
A — %% -
iy i

Ex.10{ J

X.
oy o A2 ® lo
o i
= 4 " 58 n
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Armonice los siguientes bajos de acuerdo con edif aplicando las reglas anteriores.

5 %Eﬂ;f%aﬁ : "l 5 e o

Triadas principales en segunda inversion. (Acordege cuarta - sexta)

El acorde en segunda inversion mas importante g@seste construye sobre la Ténica y se utiliza
en la cadencia auténtica. Dicho acorde que prezdéalelominante en una cadencia, se denomina
acorde de cuarta y sexta cadencial, cuyo "efecl de un acorde de dominante en el cual la
cuarta y la sexta son apoyaturas de la terceraquilg#a respectivamente, ... Asi, el acorde de
cuarta y sexta de tonica, utilizado de esta mageraparte propiedades de tonica y de dominante
ala vez, y por esta razén es un acorde armoénidarfiggrte, aunque tiene que ser resuélto.”

En este acorde de cuarta y sexta cadencial secdueli bajo del acorde puesto que es la
fundamental del acorde de la dominante que le siflievalor ritmico en esta progresion
armoénica debe séuerte-débil, esto quiere decir que lo mas natural es quecetiaae cuarta y
sexta cadencial se coloque sobre un tiempo fuetteampas, por lo general inmediatamente
después de la barra de compas.

El acorde de cuarta y sexta cadencial debe seedickr de un acorde de subdominante o de
ténica. Se recomienda no utilizar el acorde domamtes del cuarta y sexta cadencial, pues
perderia el efecto.

El ejemploEx.11 muestra la cadencia auténtica con el acorde deaesexta cadencial sobre la
parte acentuada del compas.

Las explicaciones de las letras entre paréntekisxdél son:

(a) Acorde de cuarta-sexta cadencial en una caal@uténtica, precedido de la subdominante y
salto de octava en el bajo.

2PISTON, Walter. Armonia. Revisada y ampliadaMark DeVoto. Espafia : Span Press, 1998. p. 151.
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(f) Acorde de cuarta-sexta cadencial en una cadesdiéntica, precedido de la subdominante
pero sobre la misma nota del bajo. En ambos ejanjal@ominante esta en fundamental.

Toque el ejemplo en el piano y transportelo a dtvaalidades.

Closing Formulas,— The Authentic Cadence with 14 on an accent.

ﬁ _.__.fi SIS — L: el ‘;.’l 5 . | - ,_“.‘
"ﬁ'ﬂ_ == o | & . ﬁ = E 2 é E 31 T % V- f Jﬁy : ‘r' = =4 3 == _'?
s ‘-!..' 2 [ __;_ % L . o o i, -4 - )
g e s +a ??,..llgizz & gg ‘ﬁbg IS
Ex.11 8 5 L 3 I - 5 .
b T O e L LR o I = ' L I e 4 A — T
s e e

Armonice los siguientes ejercicios utilizando lesraes de Tonica, Subdominante y Dominante
en sus tres estados: fundamental, primera y seguwelision.

3 &
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= o 1 T % E =T T = L= 1 5 [ I
. 1 = I : Gy T F=f T =% B 1 | T
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Sustitucion armonica: Triadas secundarias en posi@n fundamental en el modo mayor

Las triadas del ii, iii y vi en el modo mayor saorles subordinados que se pueden utilizar de
las siguientes tres formas:

(a) Como acordes sustitutos de las triadas prilespé@/erEx.13-3

(b) Como acordes de enlace, preferiblemente cdmajl descendiendo por saltos de terceras
hacia las fundamentales de los acordes. Las funttalee ascendiendo por terceras en el bajo
suenadébil.

(c) Como acordes independientes.

{a) The nsubstitute for 1v; the v1 for 1; the 11 for 16 (h)

""" I
_*’:i—_: =
(1
:F#?; -
Lol
I m IV
& e P — =
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- — o e P
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Las terceras de las triadas secundarias son los fmimcipales de la tonalidad (por ejemplo, si

estamos en Do mayor, en el ii la tercera es la lRatan el iii es la nota Sol y el en vi es la nota

Do); estas notas pueden ser duplicados librememtelien de la linea melddica. La tendencia

ascendente de la sensible y la tendencia descendenios grado 4 y 6 de la escala mayor,

especialmente cuando se encuentran en la sopraien determinar mas o menos el acorde que
se va a utilizar y la nota que se va a duplicar.

El ejemplo Ex.14, muestra varios enlaces en la progresiévd en el modo mayor. Las
explicaciones a las letras entre paréntesis son:

(@), (b) El'ii es una excelente sustitucion del Agui se emplea el mismo tratamiento que en el
enlace V-V, es decir, movimiento contrario al bajolas tres voces superiores.

Norma general para la progresion ii-V en estado futiamental ambos acordes: Renunciar a
mantener la nota comun; ademas, las tres voces sujpees se deben mover en direccion
contraria al bajo.

(c) Este enlace no se recomienda, pues en esteatasantener la nota en comun, las otras dos
voces superiores se mueven en la misma direccibajaly auditivamente se puede percibir la
octava paralelaque se forma entre el bajo y la contralto. Estacense escucha un poco mejor
en el literal (d), pero no es lo ideal.

(e) Malo el enlace de los acordes por la octavalglar entre el bajo y la soprano. Ademas, la
nota Fa de la soprano tiene una tendencia desdenglen este enlace, es forzada a ascender.

(f) Buen enlace. La inversion del V y la resolucidescendente de la soprano son excelentes.
Aqui es mejor mantener la nota comun.

(9), (h) Libre tratamiento de las voces, pero ebt&énos.
(i), () El'ii después del V rara vez se utiliza.

Toque el ejemplo en el piano.

fa) ) o,
fﬁ' ’_ 1 1

& I
Ex.14 v  |av)
e
Il] :ﬂ |
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El ejemploEx.15, muestra varios enlaces en la progresi(‘ii—If en el modo mayor.

Las explicaciones a las letras entre paréntesis son

(@), (b) Una excelente sustitucion deliv—lf en la cadencia auténtica. (Comparar Earil)
(c) Imposible debido a las quintas paralelas quersean entre el tenor y la soprano.

Norma general para la progresion iv—Iﬁ Conducir las tres voces superiores en direccion

contraria a un bajo ascendente, y evitar colocarglantas de los acordes por encima de las
fundamentales.

(d) Se cumple la norma general explicada en ehfiaanterior.
(e) El vi como sustitucion del | (funcidén de tonicBsta es la mejor posicion del vi. Su tercera, es
decir el primer grado de la escala (fundamentallgadsta duplicada. Esta progresion se llama

Cadencia Rota o Evitada debido a que se espeendlubar del vi.

(f) La escala mayor descendente armonizada compdeiiz utilizando la progresion iii-IV entre
los grados 7 y 6.Tfansportarlo a todas las tonalidades mayorés

Toque el ejemplo en el piano.

Ex.15

Armonice las siguientes melodias utilizando losrées secundarios en fundamental (modo
mayor) y aplicando las reglas estudiadas.

:’f—-l—*z‘—]‘—‘ ‘V'_ A } T—1 V’( 1 I{r] i 1 l
=1 )
=e = T e e 1 Lo _} © X =
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Armonice los siguientes bajos utilizando los acerslecundarios en fundamental (modo mayor) y
aplicando las reglas estudiadas.

F_ﬂ}:ﬁ_—r
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Sustitucién armonica: Triadas secundarias en posign fundamental en el modo menor

Las triadas subordinadas en el modo menor (ii°, Ml) son usados en las mismas tres formas
que las del modo mayor, pero con mucha menosdiheEl ii° y el III" son acordes disonantes.
El Il se obtiene de la escala menor arménica. Las mioges mas utilizadas se muestran en el
Ex.16, las cuales deben ser estudiadas y trandjpsréaotras tonalidades.

Las explicaciones a las letras entre paréntesis son
(a) El VI como acorde de conexion.

(b) El'ii° como sustituto de la subdominante.
(c) EI Il como una triada sencilla, que resuelve en elddofucion cadencial).

thy (d)

Aug 2
e c s = c—
5 ig 5 B ino
SR RES G riei i e
Ex.16¢ (1v) 8 Had Bad.
R
: e — Fu‘;g_ o e ey 7 ~ 2 S — & ot T s
( e e 9—‘35 e
m vV Vi o1 vi nm Vv Vv VI

Special rules violated
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En la escritura estricta ninguna voz se puede monentervalo de segunda aumentada. Por el
momento, se deben seguir las dos siguientes reglas:

¢ Regla 1 en la progresion ii°-V, renunciar a mantener ¢gancomun y conducir las tres
voces superiores en movimiento contrario al bagedente, ver Ex.16-b.

¢ Regla 2 en la progresion V-VI o VI-V, duplicar la terceea el acorde VI y no omitir la
guinta. Dos voces se mueven en direccidn contaabajo.

Armonice los siguientes bajos utilizando los acerslecundarios en fundamental (modo menor) y
aplicando las reglas estudiadas.

156. 3 N ¢ 157. 6 &

e B LI N L O M 4__
Ve b+ *rf*“HfL, et 1P S e 1 e

162. o B §
% ?——E#ﬁ\ia-—-'w—*w‘ﬁ——'?m#*——_*f'—ﬂ'——;f =

Armonice las siguientes melodias utilizando losrées secundarios en fundamental (modo
menor) y aplicando las reglas estudiadas.
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Acordes con séptima

Se llama Acorde al conjunto de varios sonidos démelos. Los acordes en el Sistema Tonal
estan formados por superposicién de terceras. Bemms que las triadas pueden ser mayores,
menores, disminuidas y aumentadas. Con base entgatias, se forman los acordes de séptima,
los cuales estan conformados por la superposi@dred terceras, con el fin de obtener un acorde
de cuatro notas.

En resumen, si a la triada en estado fundamentditgonamos otra tercera por encima de la
quinta del acorde, obtenemos un acorde de séppiugss, entre la fundamental y la nueva nota
adicionada hay una intervalo de séptima, ya seamaenor o disminuida.

Las triadas mas utilizadas en la armonia son:

a) Triada mayor con séptima mayor.

b) Triada mayor con séptima menor.

c) Triada menor con séptima menor.

d) Triada disminuida con séptima menor.

e) Triada disminuida con séptima disminuida.

En la siguiente figura se muestran dichos acordesgdtima con sus simbolos correspondientes.

Leoordes de séptima

2) by c) d} - &) I:N’

g5h Vo8

s o

L2
Clase deacords: =8éptima mavor séptima de dominante sépiima menor séplima medio disminuida sépiima disminuida

Simbolo: M7 Dom7 m7 &7 =

En la siguiente tabla se muestra el cifrado coneeaten la armonia tradicional.

Clase de acorde Simbolo
Séptima mayor M7
Séptima de dominante Dom7
Sépti menor m7

Séptima medio disminuida

2]
|

]
=]

Septima disminuida
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OTROS CIFRADOS DE LOS ACORDES CON SEPTIMA

En la siguiente tabla se muestran diferentes mameraifrar acordes con séptima.

Cifrado de acordes .
P Ejemplos
con séptima
AMaj7 D7M GbM7 B+7
7™ Mayor La mayor con | Re mayor con Sol bemol Si mayor con
7™ mayor 7™ mayor mayor con 7¢ 7™ mayor
mayor
7™ menor (se Dm7 G7
representa con el Re menor con| Sol mayor con
nimero 7) 7™ menor 7™ menor
Acorde menor con [Em(Maﬁ)
7M. enor Mlnr]r;enor con
7" mayor
Dm7(b5)
Acorde medio Re menor con
disminuido 7™ menory 5
disminuida
L A° A°(7dis
Acorde disminuido La disminuido | La diémint)lido

¢ El acorde de dominante con séptima

Esta formado por una triada mayor a la que seitéoad una 3° menor por encima. Este acorde
es el mismo en ambas tonalidades mayor y menatosderado como el Acorde Principal de
las Séptimas.

La triada que se construye sobre el séptimo gradond tonalidad mayor, es decir, el vii°, se
considera como un acorde incompleto de la dominameséptima, es decir, es una dominante
sin fundamental. (Ver el siguiente gréfico)

h - AN
p” A &5
y < Q
[ an ) S
o
\Al vii°®

En el Ex.26 se muestran:

(a) Triada de dominante en Do mayor ya@n su respectivo cifrado.
(b) Triada de dominante en Do menor y¢gn su respectivo cifrado.
(c) Resolucion del acorde’V

(d) Resolucion del acorde vii°, al cual se le ortateundamental del V.
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Special rules violated

En general, las disonancias requieren tanto de preparacion como de una resolucion
cuidadosas. La séptima del ¥in embargo ingresa casi que con la libertad deconsonancia.
Cuando la 7% se encuentra en el acorde anterior, por lo gemserahantiene como una nota
comun y se dice que se ha introdugido preparacion.

En la figuraEx.27 las explicaciones a las letras entre paréntesis so

(a) La 7" esta preparada.

(b) La 7™ ingresa por grado conjunto de manera descendiemb@da séptima de paso.

(c) La 7™ vy la fundamental se toman en la misma direccidriaerepeticion del acorde de
dominante.

(d) Las quintas consecutivas son admitidas debimleeaen un enlace de dos acordes puede haber
una quinta justa seguida por una quinta disminard&l mismo sentido de manera descendente,
con la condicion de que el bajo no es una de exasy

(e) La 7" se toma por salto en direccion ascendente, ratarsertoma desde arriba.

(f) Ni la 7™ ni la fundamental estan preparadas ambas notagismdadas por movimiento
contrario.

(g) Mal enlace, pues se producen quintas entrajelybla soprano aunque exista una nota comun
- la 7"-. Para evitar esa sucesion de quintas, se omiaihta del V, tal como se muestra en el
literal (h).

Al (b) | | @ (&) (£ 1t: | W
o £ = i s o) ]
[ W ] FES — ik i =1 1 e L b § % A
s o — = ot H‘_ ¥ o 43
__\..‘jz_lj_il_ It Bt © o F ¥ <~ - (o] - - o = { & - ]
S ;i FStiea— = ~—
Ex. 27 ' Bad
- 2 8y = T = g & o
.I'_s".: 1% il L & 1 :‘; rfJ ] . i—% [ B1%]
,. L B ] % e e F“" = = e '!I E- — -
o ey e TV V7 =
6 7 57 v - A’ vz
v Vv Ve v v

Resolucién de la 7 de dominante

Por lo general el acorde’ Vesuelve a la ténica (1), asi: 19%#esciende por grado conjunto; [& 3
asciende a la tonica; la fundamental salta ascémdetiescendentemente hacia la fundamental de
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la tonica; y la 8por lo general desciende un grado, pero a vecésnae por razones melddicas.
Sila V' esta completa puede resolver al vi (cadencia.rota)

En la figuraEx.28 se muestran ejemplos de posibles resolucioneg’del

- (a) ] Il:l‘ ) () - {lJ': {e) - ‘f\ll"_m}i __Exziljf‘iﬁﬁi-hlil{h‘]]??_!'?_'lmﬁmﬂj-llﬂ]j’
'F e S . R § S | N B0 W 4 o GESeeme— i, S 1 | & S i 1, B
e = — = S e T (. ofe VTR SRR (PO O .1 e S
gr, 8 3 8o B oo g (B g 19 o ______zg—:g.—;iz
EIQH 5
7 1 o [ & W PN i%
.9::.!;‘ETT:I1_ = ————— IO By iy
= eIk 1 s | T D) (e =1 - [ —————— = [ 1 =
— - = higgee—- - o o AN | A e S N D

# Distinguish carefully the inferpretations of 5 and w7

Toque el ejemplo Ex.29 y transportelo a otras idadkes.

" s e ""‘__':15" =P ey
4 ; - - j = = — = LA 1
_‘..j; 1 = I 8o — ] “ I

Ex. 29

Transpose to other keys

Armonice los siguientes bajos utilizandd &h estado fundamental.

Exercises containing the Dominant Seventh Chord in fundamental position

290, 5 @ 4 7 291, L. ¥ | o ti 6 7
N f— - e
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S

t
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Beatriz Helena Garcia Uribe (2011) 57



Inversién de la dominante con séptima (¥

Hay tres inversiones de la’Mas cuales todas son Utiles. La resolucién @méica es la mas
habitual. En esta resolucion las voces se muevao coiando se usa la posicion fundamental del
V', a excepcion de la fundamental la cual generaknestmantenida como nota comin. El uso
del cifrado completo es raramente utilizado, al eseque se necesite indicar algun intervalo
alterado, como el séptimo grado elevado de la@scahor.

En la figuraEx.30las explicaciones a las letras entre paréntesis so

(@), (b) y (c) Son resoluciones normales.

(d) Séptima de paso en el bajo.

(e) El 3-2 sobre la misma nota del bajo requiermgno una triada en posicion fundamental y
luego un acorde de séptima en la tercera inversion.

(f) En la repeticion de un acorde la voz que tiangeptima al final tiene que resolverla.

(g) La quinta del Vresuelve ascendentemente por grado conjunto, cesuitado se duplica la
tercera del acorde de tonica lo cual no esta naidm es un acorde de paso.

(h), (i) Dos soluciones igualmente buenas parajel figurado’s.

(1) Un aparente acorde de cuarta-sexta formaddapdres voces superiores.

(m) La tercera del acorde de dominante (la sersildeciende por salto de intervalo de tercera
con un buen efecto.

fa} (b (e (b tr)

£ . ; I
e o e e e ) T e ) T et 1 T 7 e e =
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Transporte el siguiente ejercicio a otras tonakdatienores.

Transpose to other minor keys

Ex.31

—x——
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Armonice los siguientes ejercicios aplicando lasmas estudiadas hasta el momento.

Exercises containing the Dominant Seventh Chord in its inversions

L3 f 1
305, 3, gt i o : 1 - 306. 3} 51 A 2 a :‘ i a8 &
1 + i ﬁ = ‘o = ﬁ_"ﬂ"_‘f' 1.4 §
s ey — ? £
4 !
L g. LT ; f 57 [} i?
1 1 1 1 | # A 1 re 1 [ &)
F o Fotg =E e
! i - ——4¢ B L e S }
4 i1 8
308, 3, 6 2 6 3 . 6 6 2 6 6 i 7
g - A e 1 —4— i —1 ol — 77 o = T 1
B e B R e e e I s o & e s s e
= z ==t
i}
309. 8532 g 5, 8 a87 o 2 8 6 6 6 7
= ] 1 I, =y 1 b | | | ) | £ 1
Db AT fo T s Fap T o1
|  § | 1.1 1 1 11 1 1 11 4 |
III 'E 1 I L 1 IE i ] 1 11 L] 1 i

- 7
: 2 4 s 6 8 8
312, 2 ; o G 4 A
_q;_r_rs___:i____ [ T ")\ 3 1 Y 1 1= ic9 = o I 1
5 N | 0 = I ) Y F ol ) 1 i 1 | 1 1 e
Z b S | Zd 1 | i | L B 1 11 | 1 [ A X 1 = | £
1 L] i I ] ; '|l 1 i i JJ. 2 R i | e i i i g

Beatriz Helena Garcia Uribe (2011)

59



¢ El acorde de séptima sobre la sensible del modo nmay(séptima medio disminuida -27)

Este acorde es considerado como un acorde de dusnican novena mayor pero con la
fundamental omitida.

La siguiente tabla muestra la familia de los acemige se forman con la dominante, tanto en el
modo mayor como en el menor.

Table of the Family of Primary Dissonant Chords

The root of all these chords, whether present or not, is the dominant and they all re-
solve regolarly to their tonic triad.

In minor

:ﬁﬁ@E Leading tone triad

= ¢ .
= / ¢ W T

Leading tone-triad

= Dim. seventh chord
(Frrqunnll y borrowed
for use in major)

Leading tone
seventh chord

VII-Q
5 5

l“ R . .
Dom. major ninth ﬁ 3 -—"ﬂﬁ— e Fomi 55 :"—'"ﬁ“ - }égﬁ;t’f;{fﬁp’;{ﬂin
(Neverused in minor) % {GJ??“IMIM" .—"j’- ———————— major by chromatic
Hesolution — ve 1 inflection)

. — //" \‘\\_
Dom. seveuth - U‘:
e

Este acorde se puede cifrar como un acorde darseptibre la sensible y como tal puede estar
completo. La mejor posicion de este acorde es aukngéptima se ubica en la soprano, o por lo
menos se ubica por encima de la sensible. La tenoeersion raramente se usa.

F—(,

~ Dom, seventh

vh

La resolucion tipica del Viien posicion fundamental es hacia la triada dérlea con la tercera
duplicada. Las quintas consecutivas que resultasenresolucion cuando la tercera de la tonica
no esta duplicada no son permitidas y se tieneregitir.

En la figura Ex.38 se muestran diferentes resohesalel acorde en posicion fundamental y en
sus inversiones mas frecuentes (primera y segunda).

Explicaciones de los compases con asteriscos.

* En este compas las quintas son permitidas debitioregla ya estudiada: quinta disminuida
seguida por quinta justa en voces internas y deeraascendente.

** El acorde viP en segunda inversion que se forma es Unicameméela vista, pues se las

notas -Si y Re- son de paso y por tal motivo eb lfajndamental del IV) es libre de saltar a la
ténica.
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Tocar las siguientes progresiones en el pianongp@tarlas a otras tonalidades.

'.!'hr seventh foriginal ninth) in soprano. these posilions are best
'.1.1 e = — "';__.._. = o S = S
é"-ih; g (ool oo tu gl g
Broty o 2 T o g e [0 |, o e
Ee e s e e e s = L=
vir ” i 7 A

Criginal ninth not in the soprano, less satisfactory, but possible.

I Lk (b}
1 X = S L S At S St _l‘ _!z:ﬂ;j oL se— = % = =
— — e - e ——f— |
_.q;___--,:.;_.. = =t _:i_ & =P ;;__1t B o S—
|
- - 0 J. ol - 0. T ..o Pre =
# o—gy—+F - - =4 =8} ] ;_ 1 8] Fre X
[ i f (v ==
r 1 A S 7 : 7

Armonizar los siguientes bajos utilizando el acovilé’ y sus inversiones de acuerdo con el
cifrado.

Exercises containing the Leading Tone Seventh

¢ El acorde de séptima sobre la sensible del modo nwr(séptima disminuida -°7)

Tal como el acorde de dominante con novena memroigwabla de los acordes dominantes en el
apartado anterior) del cual se deriva el acordségima disminuida, su resolucién normal es
hacia la triada de la ténica menor. (En el modoanag utilizado con frecuencia alterando la
séptima medio tono). Estd compuesto por la supeiposde tres 3° menores, por tanto no
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presenta ningudn intervalo justo en ninguna posic®a utiliza con gran libertad en posicion
fundamental, y en todas sus tres inversiones.

En la figuraEx.39 se muestran diferentes progresiones usando elederséptima disminuida.
Las explicaciones a la letras son:

(@) y (b) Tipico acceso al acorde de séptima digitiy resoluciéon a la ténica.

(c) Salto descendente, NO ASCENDENTE, hacia la domehtal del acorde disminuido,
evitando asi la quinta aumentada.

(e), () y (g) Varias quintas consecutivas.

() Resolucion pasiva hacia la ténica en segumeersion.

(k) Resolucion hacia la séptima de dominante engra inversion.

(1) Los intervalos aumentados son permitidosaerepeticion del acorde.

(m) Se puede analizar de diferente manera. Laatr® Fa mayor alterna con el acorde de
séptima disminuida, o también se puede llamariadarde Fa mayor durante el tiempo que dura
la nota Fa en el bajo, enriquecido por las notapas® y adornos. El punto principal que el
estudiante debe comprender aqui es que esta easiatio es frecuente y requiere cuidado para
obtener una buena melodia.

Tocar las siguientes progresiones en el piano.

Introduction and Resolution of the Diminished Seventh Chord

{a) 1) | 1} - — Cf (i) (1
(ool 2 3 I N I (8
(g g8 4y ;n 3 in e —— 1o o =
o v Do H 13 T = Fao 1 E === 1 PEa LS E—r— rr—
- | | d
Ex.39¢ Mot | ‘I 1';-; Bad Pugsible
{ ;.): o Hpy ! R ==y {“ o 1040 8 iy o A3 —er— L fhey—ty—
. {4 o = 1 oy
: - 1 dey v :_' for 1‘_'I L o S T PPV 6 - Ij‘“

1 1 1 f ] 1
———t 5
Ty b T 1 T | 452 K ot - B e o e 1
. (4] = = A [ W 0 1k )
é o SToig HYH Hoe lo 7o @ O ﬂ:: © ey - 8
i | r
Pass res. to § Passive res/to 8
O -l ! i
S T LB TN sy & ﬂau 4% |4y = el ol M T 5
-y (81 = € = e i e T
0 L o P —" e I
*+ 4 B # f VIz \U# it # 0 1 005 8 "
3 T & 5 $a ¥y ; - o
! L]
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Toque el siguiente ejemplo en el piano y transpaetras tonalidades menores.

Transpose Ex.40 to other minor keys

— 4 l

Ex.40 J_‘_é E A

1 L

1
L b
+ 0 % 7 a4 7 s W
=X 3 5 &

LI

Armonice los siguientes ejercicios utilizando ebrae de séptima disminuida.

Exercises containing the Diminished Seventh Chord
3%‘1- Sluppljr the Alto and Tenor

i " L
i i i e B I -
z:_il = ey == I fj Iﬁ" it 1 s Sl i 1t X
’ f i ——1 i ——  Zzpn T 1 'il
[
5 4 - ] 7 4 B 4 87
7 § 6 5 6 f— . L L 5 6 =
| E}ﬁr‘__ﬁ: :'_*‘!,“"_ = J_ =] { e 7. i
. T P} .+ S . P
A —1 ! = _:é:.?__r I 1 =
= | e = i
G - & £ -+ 4
365. 5 & ¥ =5 3 # of-ﬁ-\\a E_! 4 B i !\.
#HL.:‘;L..W" = ! 8 T | I8! | i 1 T 7 ; T > 1]
= 1 i | = | e L i i 1 - - =N
366.
ﬁﬁ—ﬁ— e et e o i e ey —— j
e e wgy o e w2
[ 3] 1 1 " Tl ] Ll UL i T
6 5 4 [
7 |*5 5% 6 A Y 5 eal?
| 38— — |8 7 U G 4 8 | 2 b 6 6| 66 ¥ __
B T o e e T D L S e
4 I 1 i = J_‘"d _"‘ i 1 T 1 =
: 1 '#d B T | i Lo

¢ El acorde de séptima sobre el segundo grado (sup@nica) de los modos mayor y menor

Es el acorde de séptima mas importante de los gisstmndarios. Es casi tan importante como el
acorde de séptima de dominante { )V La posicién fundamental puede omitir la quidel
acorde y las inversiones pueden estar completamdjar forma de utilizarlo este acorde es la
primera inversion (acorde denominado por Rameawdxorde de Sexta Afiadidy Todas las
inversiones son posibles, pero la segunda inversgdmas bien débil en el modo mayor. El
acorde es tratado de la misma manera en ambasgitded mayor y menor.
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El acorde de supertdnica con séptima en el mod@mes/una triada menor con séptima menor
(i") y en el modo menor, el acorde de superténicautiidzado es el que estad compuesto por una
triada disminuida con séptima menoffjii El acorde de superténica con séptima se muesia ha
la dominante (V). La siguiente figura muestra cuanlaces en el modo mayor y cuatro en el
modo menor. Toque cada progresion en el piano.

Enlace=s del acorde de =supertdnica con séptima

Do mavor Do menor
—
7 = =y L E—— X¥ En R ¥ En E
1r LW ] F i ¥ F i i L W ] P Ird W ] Fo LY = = P L W ] i
'\-‘_l_.J' wal bl [ %] e [ ] [ & Tl o el [#] e [ % ] [ T
L 2
<|
EEESU & 1 £ £ £ O i £ £ 0 O 1
( = o g || = L2 e0 g
B3R L% ] P Ly L% ] L% ] P ¥ = L% ] {
' e Fa
e =
Sigs g E i , i o ol e SEA 5 i
i N fiz W 11;1 W i Vi HzT W igs v g3 V =l V3

En la figuraEx.43 se muestran diferentes progresiones usando ellect séptima sobre la
superténica. Toquelas en el piano.

(@ , (b © . (dy (e} : (§3)] (ol
¢ ' o= i~ SO
O g 15 2
e . f
L 5 - 2 5
T o — = B
D
3 - ]
5 3
B g0 P pa
I = e T 1
s 5 . s £ i | B 7 e b~
g.—ﬁ 1 = § [
Passive pesi 7th :10;:95. cov. oct.
dbid. A e
B R -t e =T 3 -
P = ¥ = .o 2
e e e
' ] i Sy m
; G % . 3
7 g 3 v g

Las explicaciones a la letras son:

(a) Acorde il completo.

(b) Acorde if incompleto (se le omite la quinta.) En esta prsigrela séptima también se define
COmMoO una suspension.

(d), (e) y (f) Preparacion por sustitucion.

(h), (i) El mejor uso de la primera inversion edexacias.

(j), (k) y(I)Algunos errores frecuentes.

(m) Esta resolucion pasiva, a excepcion haciarzaden cuarta-sexta, generalmente esta seguida
por el mismo acorde en otra posicion; las vocenwseven por grado conjunto.
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¢ Progresiéon Cadencial de todos los acordes de séptim

El primer paso hacia una comprension de todosdoslas de séptima es construir secuencias de
séptimas basadas en la resolucién de la cadencecaoele de séptima de dominante hacia su

tonica. En tal secuencia cada acorde de séptindacsgrducida hacia la triada (o acorde de

séptima) ubicada una quinta por debajo (cuartapoima) tal como resuelve el acordeen |.

La séptima de cada acorde secundario serd prepgragiguelta descendentemente por grado

conjunto. En la figur&x.41 se muestran diferentes progresiones utilizandostéos acordes de
séptima.

Toque las siguientes progresiones y transportetiaa tonalidades.

Phq Ex. 41 (a), !'b‘."r.",vtc.. in many other keys
fal Dr=si _]I i il
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Tabla de Acordes de Séptima Secundarios en relaci@on la Triada Fundamental de

Tonica.
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UNIDAD IV
El Blues®

El Blues es quizas la contribucion mas significatike los negros al legado de la musica popular
de América del Norte. Ha tenido un profundo impatcel desarrollo del jazz.

Aunque es un producto de la cultura negra, el basesina mezcla de las tradiciones Afro-
Americanas y Europeas. Utiliza elementos de la afamg de la forma de la practica comun
musical Europea, siendo esencialmente una canciériiene la misma melodia para tres lineas
de versos. Pero la influencia africana es sigrtifiaaen muchas maneras: 1) la linea melddica
consiste mas que todo en frases descendentess 8sdalas contienen notas "blue" (séptimas,
terceras y quintabemolizaday 3) la voz tiene una cualidad abierta, empleagtisandos,
melismas y falsettos; 4) hay una interaccion gdiirica entre la voz y el acompafiamiento.

La aparicion del blues y del boogie-woogie comadaakes identificables es muy dificil de
determinar, principalmente porgsebrevivierornpor tradicion oral.

Las fuentes mas importantes del blues fueronHsgirituales Negros (Negro spirituals) y
canciones de trabajo, principalmente los cantosoméradoshollers (cantos de lamentos)
cantados en los diques de los campamentos a lo d&rdos rios del sur y de los campos. Estos
cantos (hollers) eran canciones sin acompafiamamtitmo libre, caracterizado por su sonido
de lamentaciones, muy similar a los cantos defasjgros en el noroeste de Africa. Erarejas
contra las dificultades de las condiciones de joale patrén poderoso, los problemas de amor,
etc. Gradualmente, la libertad ritmica de estososaevolucioné en canciones con acentos
métricos fuertes y una estructura formal mas pmediero el blues aumantuvola mayor
expresion personal de la depresion, tristeza,igfaation, lo melancolico y lo desarraigado de la
gente negra del Sur.

Hacia la década de 1920 el blues vocal rural sdréuesformando en una composicién urbana
instrumental con un mayor caracter de danza. Mupkasstas ambulantes tocaron el blues por
horas entabernas casas para fiestasbares En este ambiente se creo6 el estilo "barrelhouse
blues" (lenguaje pianistico rudimentario, creadorpasicos autodidactas).

Posteriormente muchos musicos negros se fueroa bBhnbrte y crearon nuevos centros de jazz,
especialmente en Kansas City, Memphis, St. Loudhicago. Fue en Chicago en donde una
nueva generacion de pianistas con estudios musidakarrollaron una armonia y un vocabulario
estilistico mas ricos, introduciendo el blues etatdscimientos mas decentes y en estudios de
grabacion.

Hacia mediados de la década de 1920 aparecidéed bistrumental en una variedad de tempos y
estilos, y para un masico la expresion "playinglihees - tocar el blues" significaba improvisar
sobre una sucesiéon de un "coro" de doce compases yecuencia de acordes.

® Tomado del libro Blues Hanon de Leo Alfassy. (Aajon al espafiol: Beatriz H. Garcia U. - 2011)
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La segunda mitad de la década de 1940 vio el ddlsarde estilos mas sofisticados,

especialmente después de la implantacién de instiios amplificados electronicamente en las
bandas de jazz. El bebop, un estilo de jazz priwgrede ese periodo, fue influenciado

fuertemente por la tradicion del blues.

La década de 1950 presencio el surgimiento detlirhyand blues”, el cual es el progenitor del
rock 'n roll. Aun hoy el talento de un musico dezjae juzga por su habilidad de improvisar con
la forma fundamental del jazz, el cual suma ceecardtercio de toda la masica popular.

Géneros derivados del bluds
¢ Jazz

Rhythm & Blues

Rap

Ska

Reggae

* & & o

Subgéneros

4 Blues clasico femenino

¢ Blues eléctrico

¢ Jump blues

¢ Piano blues

¢+ Boogie-woogie
Fusiones

¢ Zydeco
Blues rock
Jazz blues
Country blues
Punk blues
Soul blues

* & & o o

Elementos del blue3

¢ La melodia EIl blues inici6 como un canto de lamentos con estuctura de frase
irregular y ritmo libre. Gradualmente, evolucionésta convertirse en una simple repeticion de
una melodia de doce compases, compuestos por raessfdescendentes con un enérgico
acompafamiento ritmico. Cada frase musical correfga una linea de tres versos de la estrofa
del blues con un interludio instrumental. Ejemplo:

* WIKIPEDIA. Blues. [Online]. [Citado el 27 de jolde 2011]. Disponible en Internet:
http://es.wikipedia.org/wiki/Blues
® Tomado del libro Blues Hanon de Leo Alfassy. (Adajon al espafiol: Beatriz H. Garcia U. - 2011)
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Lord, if she quits me I'll  throw my-self a  way.

¢ Armonia y forma. Las estructuras armonica y formal del blues ybaelgie son iguales.
Cada composicion consiste en una sucesion de sescide doce compases denominadas
"choruses", cada seccidn contiene un patron arraGdintico. Este patron esta basado en las
triadas construidas sobre los grado primero (tpnaeearto (subdominante) y quinto (dominante)
de la escala. En el siguiente ejemplo se mueststitactura formal y armoénica del tipico blues o
boogie en la tonalidad de Do mayor (C).

degree: | I I 1 v v I I v v 1 I
o i 1 L I L I i}
ol SN 1 1 | | 1 1 1]

bar: 2 3 4 s~ g4 = 7 8 9 = Jo 11 12

|
1 | 1 I v v 1 I v v | |
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L i e 8 N—Fy 3 eI T e =i |
I g g o | -4 1}
5 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 |

Algunas veces las triadas de la tonica en los ceegp2ay 10 son reemplazadas por la triada de la
subdominante o por un acorde de séptima menor.eM&gemplo)

REEMPLAZO DE LA TONICA EN LOS COMPASES 2 ¥ 10

I IV(7) | | v v I 1 v IV(7) I I
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Hay muchas excepciones en este patron armonicoobdsis grandes intérpretes del blues y del
boogie utilizan acordes sofisticadogne clusters- "racimo de notas", y progresiones
impresionantemente originales dentro de esta @steutundamental. En el siguiente ejemplo se
muestra una version moderna de la forma del bluégl(boogie).

VERSION MODERNA DE LA FORMA DEL BLUES

16 V7 16 17 V7 1v7 Imaj71Im7 [Im7 1117 7 V7
ra = T > J’g T 7‘9 Z T ‘g Dhi :
_/" {1 E_ Ug g 3 : |;=; g;cj_ j E_: .rJ Tl % =
[ %] | [ %] %] | I
2 uy 3 ] 5 (%) 3 [ 7 | 8 I 9 =
m7 V7 [ I 6 Idim Il m7

=
= | O A s
el 2 r' fJ } [

10 1] 1 12

¢ Linea del Bajo El desarrollo de una buena técnica de la mangerdp es esencial en la
interpretacion del blues debido a la doble impaitarde la linea del bajo: como soporte
armonico y como reemplazo de la seccion del ritmaida banda. Una forma simple del bajo
puede ser la repeticion de quintas abiertas o asptdl como se muestra a continuacion.

i . or .
L 1 ! i [ 1 m

La linea del bajo también puede ser lo que se der@oun "walking bass" (notas "caminando”
ascendente o descendentemente en una escala oasorde), probablemente derivado de los
patrones comunes del bajo de los bajistas del jazz.
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¢ Notas y Escalas "blue” La linea melddica con frecuencia contiene carestieas tipicas
del blues, denominadas "notas blue". Estas sors moiga afinacion se encuentra entra los tonos
mayor y menor, particularmente los grados treg;acipn siete de la escala. (Con fines préacticos
estos grados son rebajados medio tono con un heBroBl canto del blues, estas notas pueden
ser facilmente un "glissando" (pasaje vocal deamd® a otro) hecho por el cantante o tocado en
una guitarra, el cual es el instrumento mas imptetpara el acompafiamiento del blues. Con el
propésito de imitar las notas del blues, las cufaleson imposibles de tocar en un instrumento de
teclado, los pianistas del blues han desarrolladotécnica especial d&lornosque consiste en
apoyaturas y glissandos.

Aunque la mayoria de las melodias del blues senbasda escala mayor, se usan algunas otras
escalas tales como las escalas pentatonicas tosaimitonal, o escalas blues. Las escalas
pentatonicas tonales contienen Unicamente 5 natagignen semitonos. (Ver los ejemplos).

ESCALAS DENTATONICAS TONALES

or ar ar

or
= e s — - = - ?—ﬂ
= r_.'___.'— - > '-_‘_. - »— - _ﬂaescgnd'

- -

éiﬁb

Las escalas pentatonicas semitonales incluyen seosit (Ver los ejemplos).

ESCALAS PENTATONICAS SEMITONALES

ﬂ or or ;
N —_ - I - - - _T_b'__- |
!b-:i" — - e " __.ll — ——= E T — —

La escala blues adiciona notas blue a la escal@ampegyo omite los grados 2 y 6 y la séptima
mayor.

ESCATA BLUES

3", ; __l"_""_'b" e 28 = I
Y p—— e —

Algunos pianistas de blues utilizan la triada mesoida mano derecha y la triada mayor en la
izquierda simultaneamente.

¢ Unidad de tiempo y velocidad La unidad de tiempo mas comun es la del compas de
tiempos representada por una C. Con frecuenciatiémspos 2 y 4 de cada compds son
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acentuados fuertemente. Algunas obras estan esertal compas compuesto de 6/8 o0 12/8, en
parte por la influencia dgjospel

El blues y el boogie-woogie tienen mucho en comlénestructura formal, la secuencia de

acordes y algunas formas del bajo. Pero tambiéndmyas diferencias, dos de ellas son

velocidad y las dinamicas. En el bluegezhpoes lento y el volumen de las dinamicas es medio.
En cambio el boogie-woogie es un estilo de piamoytelo pesado con gran vitalidad ritmica. Se

toca en un tempo rapido y con un volumen de dinasrfigertes.
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EJERCICIOS PARA EL APRENDIZAJE DEL BLUES
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Ejercicios con sincopa

La sincopa se forma cuando una nota que iniciaretienpo débil y se prolonga sobre el
siguiente tiempo o alguna parte del tiempo fudfte.otras palabras, es el desplazamiento del
acento natural del compas. Ejemplos de sincoplézadis en el jazz.

A R 1

SINCOPAS UTILIZADAS EN EL JAZZ

[ ghde Tdd o gl o]

La ejecucion de las sincopas en el jazz es un gié@@nte a las de la musica clasica, puesto que
los intérpretes del jazz suavizan la acentuacidagisincopas mediante la prolongacién del valor
de la nota corta y tocandola casi tan larga conmmta sincopada. En los ejemplos siguientes se
muestran las ejecuciones de dos de estas sincopas.
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EJECUCION DE LAS SINCOPAS EN EL JRZZ
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Ejercicio 5 (Continuacidn)

El Jaz?

El jazz es la contribucion mas importante de lagroe americanos al arte de la musica. Es una
forma de arte dindmico el cual nunca ha permanezstiancado - su historia revela un proceso
permanente de evolucion en el cual su personahdaidio cambiando de manera continua. En
menos de 100 afios el jazz ha experimentado unadcdolsimilar a la de la musica del mundo
occidental en miles de afos -desde el primitivismanofonico del Diexiland, a la textura
homofonica de la era del big bang, y finalmenta déknica atonal y del dodecafonismo del
vanguardismo. De la misma manera, el jazz estarcihs sobre los cuatro elementos basicos:
melodia, armonia, ritmo y color. La diferencia baséntre la denominada musica "seria" y el
jazz consiste en dos elementos més caracteriskit¢szz:

1) A diferencia de la musica de concierto de oatigleno es una reproduccion exacta de la

partitura escrita: el intérprete toca variacionesluiicas sobre una secuencia armonica

dada, esto lo convierte en un compositor mismootess palabras, no hay una distincion

clara entre el compositor y el intérprete.

2) El jazz debe su naturaleza idiosincrasica auéigezas de sus practicas de ejecucion - el

ataque, el pulso ritmico, la inflexion, el vibrattodas las otras tendencias expresivas.

® Tomado del libro Jazz Hanon de Leo Alfassy. (Adaigin al espafiol: Beatriz H. Garcia U. - 2011). p.8
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La historia del jazz esta intrinsicamente conectama un proceso de exploracion armonica
continua. Basicamente, su armonia esta constrolol@ €1 mismo sistema tonal mayor y menor
establecido durante el periodo barroco (1600-17€Rabsolutamente esencial para todo musico
del jazz familiarizarse con los elementos fundamilest de la armonia tradicional con el
propdsito de ser capaz de acompafiar un cantartt® masico, para armonizar una melodia, o
para improvisar.

Elementos para tener en cuenta en el jazz

Ademas del estudio de los intervalos; las triadayom menor, disminuida y aumentada; la
construccion de las triadas sobre cada uno de rldog de la escala mayor; existen otros
elementos basicos para la interpretacion del jazz.

Acordes de Séptima

Las triadas sencillas son utilizadas con modera@énel jazz. Para adicionar color y
"conmocion” a la musica, son utilizada las estmastide acordes mas complicadas, tales como

los acordes de séptima y las triadas con notagadms.

En el jazz la triada mas comun con una nota ageegadh triada con una sexta afiadida.
added sixth
_&_' E #"

| v v

Cada uno de los siete grados de las escalas mayengr puede ser la fundamental de un acorde
con séptima. Aqui se muestran los acordes de semtenlos siete grados de la escala de Do
mayor.

/ =
= § =
=
17 17 17 IvV7 V7 V17 vz
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Los acordes de séptima construidos sobre los glagldg sonacordes de séptima may(vi7)
porque estan construidos por una triada mayor ysémpima mayor (la séptima mayor esta
ubicada a medio tono por debajo de la octava).

1 v
ﬁ —

e
triad . nth

CM7 FM7T

Los acordes de séptima construidos sobre los giddidsy VI son acordes de séptima menor
(m7) porque estan construidos por una triada mgnma séptima menor (la séptima menor esta
ubicada a un tono por debajo de la octava).

I 111 VI
&l
- Het -
y I minor
S minorff minor—F-
Dm7 Em?7 Am7

El acorde sobre el V es denominatmrde de séptima de dominaif#g porque el V grado de la
escala es la dominante.

El acorde sobre el VIl es wacorde de séptima medio disminui@g. Al rebajarle medio tono a
la séptima de este acorde, se obtienaaamde de séptima disminuida).

¥ Vil VI
:ET@N fminor diminished 4@@3&11_01’\ %
riad [Feven th triad enth
N !
G7 (dominant 7) B# Bo

Aspecto ritmico a tener en cuenta en la practica d@zz

Tocar Como

He3 -
Iy 777
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Ejercicio de triadas y acordes con séptima
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(Continuacion del ejercicio 6)
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Ejercicio con inversiones de acordes
Jazz music is dominated mostly by chords in root position, but inversions are used

increasingly by modern pianists.
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cé c7 F6 Fmé6 F6 cM7
* Observe que este acorde puede ser interpretadarcacorde C6 0 como una primera inversion
de Am7.

Regla: Una triada con sexta agregada es lo mismolagprimera inversion de un acorde de
séptima siendo la nota del bajo una tercera memta flindamental.

¢ C6 = primera inversion de Am7
¢ Dm6 = primera inversion de’B
¢ G6 = primera inversion Em7

Unicamente el acorde de séptima disminuida se glieesiempre esta en posicion fundamental
porque estd compuesto por tres terceras menorespsi@stas, las cuales dividen la octava en
cuatro intervalos iguales. Asi que, cada nota delde de séptima disminuida puede convertirse
en la tonica.

equal intervals:
minor third

Progresiones II-V-I
Todas las composiciones contienen ciertas progresi@rmonicas llamadas cadencias que

aparecen al final de una seccion o frase. Una calémnsmite mas o0 menos una sensacion de
conclusion momentanea, dependiendo de la clasadincia y en dénde sucede. Antes de 1600,
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la férmula cadencial mas comdn en la musica, eslpeente en el canto gregoriano, fue el
movimiento descendente ll-I, el cual posteriormeiie reemplazado por la progresion II-V-I

después del siglo XVII.

El uso frecuente de esta formula la muasica clagiea la popular se debe al hecho de que las
fundamentales de estos acordes estan a una qerdastdncia, las cuales resultan en muchas
progresiones armonicas fuertes. Los musicos delljam alcanzado con éxito una amplificacion

y un embellecimiento de este simple disefio pomteoduccion de toda clase de acordes de
novenas, onceavas y treceavas en la progresion.ll-V

Los siguientes ejemplos muestran primero las psignes simples de Il-V-I seguidas por
estructuras armoénicas mas complejas. Toque los pgsmcomo estan escritos, luego
transportelos a las otras 11 tonalidades.

Progresiones II-V-I en Do mayor

C major
f T
e v IR o ¢ g o —
o oY= L g8 - u‘f}‘g 85 =
Fa i [ ] [ ™) [ %]
o [ ] . = — -~ - i o < Y
Dm7 G7 C Dm7 G7 C DeE G7 CM7 Dm7 G(b9) CM7
4 [ %] - [ ] T
‘ e >—3 g oo
& 4 —eﬂ—_ga—“
) o
S m— o5 e— o o = o — o
Dm% G13 CM7 Dm% GI13 CM7 Dm9 G(b9)13 CM7 Dm? G13 CM7(9)
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Progresiones II-V-I en Do menor

C minor
Fal
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D# G(b9) Cmb D#  G(b13) Cmé D¢ G(b13) Cmé

9

Sonorizacion moderna (Modern voicing)

"Sonorizacion" significa una adaptacion de las si@ta un acorde en una forma especial para
crear un sonido poco comun. Esto se logra por lsidbmde ciertos componentes del acorde
(generalmente la fundamental) y enfatizando otriesnoros del acorde.

No hay reglas simples para hacer esto. Al estugliss® le aconseja experimentar con
posibilidades ilimitadas de inversiones de acorgealteraciones. Es obvio que las notas
esenciales no deberian ser omitidas. Por ejemple¢ptima en un acorde de séptima siempre
deberia estar presente tanto como la terceraaladetermina si el acorde es mayor o menor. Tal
como se ha explicado, las notas faltantes puedencalas por la mano derecha para lograr una
sonorizacion mas completa. Cuando se acompafacantiante o a otro muasico, los acordes
pueden ser tocados por ambas manos. Los pianis@arnos evitan tocarlas sobre el tiempo; un
acompafiamiento de acordes sincopados es esemradhmaeacion de un sonido contemporaneo
poco comun escuchado en las grabaciones reciegltged y el rock.

La sonorizacionde la mano izquierda puede consistir de dos naté&samente y adn dar la
impresion de un acorde completo. Tocando Unicanedrfa y el Si puede insinuar el acorde de
séptima de dominante de C mayor.

‘%. e — instead of E
G7 G7

Estructuras de acordes mas complicados requieresmotas, pero también aqui el buen gusto y
la linea melddica determinaran la sonorizacion.
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Nos hemos familiarizado con la progresion mas coerumasica: 1l-V-I. Una gran cantidad de
sonorizaciones se pueden emplear en esta progmsigue esta contienen toda clase de acordes
de séptima, especialmente el acorde de séptimardamante con sus numerosas alteraciones y
sustituciones. A continuacion se muestran divessasrizaciones para los acordes I, lyVen C

mayor y menor.

I chords
2 B3 < a 8
AT Y o oy T [
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c cé cé cé CM7(9)  CM7(9)
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o TE— . . T Lij : b S = o
';l" LAY Lr Y 1l =
Cmé cm(M7)9  Cm§ cm7(9)  Cm7(9) cm cm$
9
Il chords
£
- ’h% L E - <
& i == —e > =3
Dm7 D# D« Dm9 Dm7 sus4 Dm7 sus4
- - -
. £ = b g F S
= =
Dm9 Dm9 Dmi3 D? D # D813 D#13
| ;
&y l"% bbg_ lﬂ'g bo
2 o
D#9 D#(b9) D#9 D#9
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Apéndice de los Simbolos de los Acordes en el Jazz

Chord Symbol Appendix

C major with added sixth

C major seventh

C major with added sixth and ninth
C minor

C minor seventh

C minor with added sixth

C minor with added major seventh
C dominant seventh

C dominant ninth

C dominant flat ninth

C eleventh

C augmented eleventh

C thirteenth

C flat thirteenth

C half-diminished seventh

C diminished seventh

C augmented triad

C dominant seventh with flar fifth
C dominant seventh with augmented fifth
C suspended fourth

C major with F bass

C ninth without the third
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CM7,0rCmaj 7, 0r Ca

C(bh13)

C*, orCm7(b 5)

C*? | or Cdim, or Cdim7
C+,0rC+5,0rC §5
C7( L 5)

C+7, 0r C7( $ 5)

Csus, or C(sus4)

C/F

C9 omit3
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