


PROLOGO

Gonzalez Rubiera, Guyun, es un hombre singular. La admiracion
que le profesamos decenas de guitarristas se desbordara cuando
las nuevas generaciones le escuchen y estudien.

Su absoluto rigor técnico (y cuando digo técnico no hablo ridi-
culamente dé cdmoponer los dedos en laguitarra), repito, su rigor
rio contradice a la enjundia popular, dicharacherayjovial de su
lenguajey vida cotidianos. Su inseparable boina le acerca a esos
otrospatriarcas de nuestra cultura, cornoLezamay su tabaco ha-

bano. Es su rasgo, su perfil. Parte de su entorno, de su circuns-
tancia.

Su hablar nervioso, oriental de cepa, esta salpicado de viven-
cias que componen la historia anecdética de la guitarra en Cuba.
Como un filme registra en su memoria a Segovia, 0 un m itolégico
bohemio, los conciertos dé los afios 40y 50y el pasofugaz por su

casa de tal o cual director ¢ guitarrista, compositor ejecutante,
sonero o trovador.

Desdichadamente, por conocerle recién en los Gltimos afios, no
soy él mas indicadopara resefiar vivencias tanjugosas, pero quien
haya convivido con el maestro Guyun, me dard la\razény comple-
tara el retraté que esbozo a grandes rasgosy tasi adivinando. La
boina de Guyun es el preludio que le antecede, a veces, como afir-
mando que el.hdmbre esta en perfecto equilibrio con su tema, y si
no me' creen, he aqui el libro de Guyun.
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Gonzéalez Rubiera nos ha legado un copioso estudio para el gui
tarrista, que abarca la técnica musicaly el estudio de la armonia
tradicional, tocando a fondo todos los aspectos de la misma, v,
ademas, algunas fases de la armonia del siglo xx, aunque no sean
inherentes a la musica popular tradicional, apuntando sus posi
bilidadesy comentando su historia. Quizas compartamos con Guy

mucho o todo respecto a la poca incidencia «natural» de la
disonancia en.la mdsica popular; sin embargo, no es feliz la cita
de Rosendo Ruiz-cuya riquisima mdsica popular disfruto tanto
(recordemos Rico vacilon - que dice:

«los afios nos han acostumbrado al oido(...) disfrutar, lomismo
el.dulce canto que entonan [...] los sinsontes y ruisefiores, que los
chillidos molestos que producen los grillos...», y digo que uno no
es «dulce canto» y el otro «chillido», sino en realidad dos formas
distintas del sonido con bellezay funciones diversas. El poderoso
elefante es tan hermoso como la fragil gacela, si no lo calificamos
como «terriblex.

Mucho podria decirse de la ampliacion que sufre en nuestro si
glo la musica, tanto en lo universal como en lo nacional. Cuando

se haga nuestro recuento, el aporte de Guyun tendra con este li
bro un marcado renglon.

Este libro no es s6lo imprescindible para el guitarrista que co
mienza en la masica popular, sino que se convierte en obra de con
sultapara el profesional y el pedagogo, puesto que técnicamente
estan explicados con claridad meridiana los problemas de la ar
moniay de la técnica guitarristica. Todo estudioso -aun el méas
erudito- recogera de cadapagina una nuevaforma de lo conocido.
En cada parrafo se aprende.

mTodo hecho interesante es polémico. Probable es que alguno en-
cuentre al libro «minucioso» (hermoso pecado el de la exactitud),
otro muy extenso, y un tercero discrepe de tal o cual argumenta
cidn; pero es indudable que este luminoso libro acierta en objetivos
y planteamientos, siendo funcionaly nada redundante. Su efica-



cia esproducto del inmenso amor a la misica de ese hombre «ri-
gurosamente popular» que es Gonzalez Rubiera, cuyan.

Leo Brouwer



LIMINAR

Ante la peticidn insistente de alumnos y amigos, nos amimamos

a escribir esta obra que ahora respetuosamente sometemos al
juicio de ustedes.

Con este libro, desde luego, no pretendemos suplantar los ya
existentes. En éste encontraran, sin embargo, temas enfocados
de forma diferente a lo publicado hasta nuestros dias. Esto se
debe a la gran inquietud que siempre hemos tenido por encon-
trar la verdad, o por lo menos acercamos lo mas posible a ella.

En el transcurso de esta obra se hallaran discrepancias teori-
cas con otros autores en relacién a la armonia. A este respecto
debemos decir, que la verdad no es absoluta, y que sélo tiene vi-
gencia hasta que se demuestre lo contrario.

Con gran afan y noble empefio, hemos tratado, con este libro,
de hacer un aporte mas y que éste contribuya al desarrollo de la
guitarra y de la musica cubana.

Volviendo a nuestras discrepancias con algunas de las teorias
vigentes, debemos expresar que mucho nos disgustan, pero no
seriamos honestos, por tanto, si no combatiéramos lo que real-
mente creemos inconsistente ofalso. Esto lo estimamos como un
deber de todo autor o maestro.

La primera finalidad que perseguimos con este libro es la de
prestar ayuda al guitarrista popular, tan necesitado de ella; por
tanto, en él encontrard expuesta unatécnicamas ampliaparala
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ejecucion de tan maravilloso instrumento. También tratamos de
exponerle un nuevo sistema de armonia que le permita confec-
cionar sus acompafiamientos o0 «arreglos» instrumentales en
forma mas sonora; asi como de una mayor correccion técnica.

Si en las exposiciones que hemos hecho en este libro no hemos
sabido explicamos, y con él no les prestara la ayuda antes men-
cionada, abrigaria al menos la esperanza de que ustedes, con sus
mentes frescas, persistiran en la investigacion; ellales permitira
conquistar la verdad y asi alcanzaran, en definitiva, la mas alta
perfeccion.

Carifiosamente,

Guyun



ALGO QUE DEBES SABER

Laguitarratiene una larga tradicidn, cuyo origeny transforma-
cion atn no han sido esclarecidos. Hay quien habla de su existen-
cia hasta tres mil afios antes de nuestra era. En la Edad Media
se le aplicaron los més variados nombres, aln sin existir diferen-
cias notables en su forma. Se le conocia por crotta, rotta, rothe,
psalter, pandura, vihuela, cithara, laud, etcétera.

Elnombre de cithara cambi6 al de guitarra durante el siglo xi1,
y no hay duda que este cambio se efectud en Espafia o en lItalia,
0 en ambas partes a ia vez, pues cithara fue citara, y luego citara,
y, por ultimo, guitarra.

La vihuela no fue mas que una guitarra de distinto tamafio y
extension. En el siglo xvi existian tres especies de vihuelas: a
mano, con arco y con la pda. Hubo gran variedad de vihuela a
mano, pero la més corriente tenia seis cuerdas dobles de tripa.
Mientras lavihuela estuvo en su apogeo, la guitarra erarelegada
al triste papel de acompafiante rutinaria, pero luego invadio el
terreno de la vihuela, hasta reinar sobre sus congéneres.

El instrumento fue el mismo que la vihuela, pero montado de
forma diferente. Y asi, a mediados del siglo xvi entramos en el
apogeo de la guitarra, y aparecen los primeros tratados; Se le
atribuye al catalan Juan Carlos Amat (1572-1640), musicoy me-
dico a la vez, ser el autor del primer método que se conoce sobre
el instrumento: Guitarra espafiolay vandola.en dos maneras...,
1598. También se le atribuye al poeta Vicente Espinel (1550-
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1624) haber afadido la quinta cuerda; de esta manera la afina-

cion queda: la, re, sol, si, mi Asi, las distintas afinaciones cono-
cidas hasta entonces quedaron fuera de uso.

A Juan Carlos Amat le siguieron Roberto de Visée (1650-
1725) y Claudio Monteverdi (1567-1643), quien introdujo dos
e guitarras en la orquesta de su épera Orfeo, 1607.
« Un siglo més tarde se distinguieron en Italia: Mauro Giuliani
(1781*1828), quien compuso varias obras para su instrumento;
Mateo Carcassi (1792-1853), que gand popularidad con sus mé-
todos para la guitarra; Ferdinando Carulli (1770-1841), quien
triunfd por su gran virtuosismo en la guitarra, y escribid, ade-
mas, varias obras para su instrumento: L'Harmonie Appliquée a
la Guitare,Paris, 1825,y otros. Niccolo Paganini (1782-1840),
compuso doce sonatas para guitarray violin, y varias piezas para

guitarra sola; ademas de seis cuartetos para guitarra, violin, vio-
la y violoncello.

Seria interminable la lista de nombres de guitarristas y com-

positores que han contribuido al desarrollo de este maravilloso
instrumento.

Alterminar el siglo XVIII, s6lo se usaba en Italia la guitarra de
cinco cuerdas, segun Moretti.

La sexta cuerda fue afiadida por el luthier Marechal, de Paris,
en 1801, lo que enriquecid atn mas el instrumento; la afinacidn,

sin embargo, no sufrié ningln cambio, y aln en nuestros dias se
usa la que implant6é Vicente Espinel.

Fernando Sor (1778-1839), es un acontecimiento en la historia
y en laliteratura parala guitarra; y aunque no alcanzé el virtuo-

sismo de Dionisio Aguado (1784-1849), su obra musical no ha
sido igualada todavia.

Fray Miguel Garcia, conocido con el nombre de Padre Basilio,
le afiadio una séptima cuerda, la que éste pulsaba maravillosa-



mente; ademas introdujo el punteado, pues anteriormente sélo
se tafiia, rasgueandola. Tuvo como discipulo a Dionisio Aguado.

Hubo una época en que era practica general emplear las Cuer-
das dobles.

Al tratar, del nuevo florecimiento de la guitarra, debemos
mencionar, en primer lugar, al eminente guitarrista espafiol
Francisco Tarrega (1852-1909). Hijo de padres humildes, recibid
las primeras lecciones sobre el instrumento, del guitarrista ciego
Manuel Gonzélez. Eusebio Ruiz le daba, a su vez, clases de piano;
En 1863 recibid de Arcas Utiles orientaciones.'En 1878 ofrecid su
primer concierto, en Barcelona. En 1881, ademas de triunfar en
el teatro Ode6n y én la sala Pleyel, de Paris, conquist6 la ad-
miracion de personalidades tan eminentes como Victor Hugo,
Luis Pasteur... A pesar de todo esto, Tarrega fue siempre modes-
to, ademas de considerarse aun lejos de la perfeccion que él an-
siaba y el publico le atribuia.

En 1906, un ataque de emiplejia le dejo paralizado el lado de-
recho; a base de ejercicios logré de nuevo la accién del brazoy la
mano; entonces continud sus conciertos.

Lasonoridad de Tarrega, quien pulsaba las cuerdas con las ye-
mas de los dedos, se considerala mas pura que se haya escuchado
en la guitarra.

Sutécnica hahecho posible que grandes obras escritas paraun
instrumento tan completo y sonoro como el piano, pudieran ser
transcriptas para la guitarra, sin que dichas obras perdieran en
sonoridad, ni se notara pobreza arménica en su transcripcion.

Su manera de digitar hizo posible las ejecuciones rapidisimas
de ciertas obras, lo que logré con seguridad y brillantez. Tarrega
descubrid grandes recursos técnicos: timbres, y efectos instru-
mentales, que multiplicaron las posibilidades de la guitarra.

Sus obras son universalmente conocidas, y su escuela, sin lu-
gar a dudas, la mejor.



Entre sus discipulos se encuentran: Miguel Llobet (1875-
1938), Emilio Pujol (1886-), Daniel Fortea, Josefina Robledo y

Pepita Roca, quienes han sido continuadores de su Escuelay de
su arte.

Consideramos que ei mas grande concertista que ha tenido la
guitarra es el guitarrista espafiol Andrés Segovia (1894). En
1913 se presento en Barcelona, Valencia y Madrid, con brillantes
éxitos, que han continuado y-crecido sin interrupcién hasta
nuestros dias, lo que lo ha colocado al lado de los mejores concer-
tistas del mundo, tales como: Pablo Casals, en violoncello; Jas-
cha Heifetz, en el violin. -

A;las extraordinarias facultades artisticas de que esta dotado
este insigne artista, se debe,que compositores tan importantes
como Joaquin Turina (1882-1949), Federico Moreno Torroba
(1891), Manuel Ponce (1882-1948), Felipe Pedrell (1841-1922),
Alexandre Tansman (1897), Mario Castelnuovo-Tedesco (1895)
y otros, le dedicaron algunas de sus obras.

Las maravillosas interpretaciones (proverbiales) de Andrés
Segovia, grabadas en discos fonogréaficos, han unlversalizado su
nombre, y difundido, de paso, el culto a la guitarra.

Otros compositores y guitarristas son: Joaquin Rodrigo
(1902), muy conocido por su Concierto deAranjuez, para guitarra
y orquesta, Narciso Yepes (1927), Julian Briand, Alirio Diaz, An-
tonio Lauro, Atahualpa Yupanqui, Laurindo Almeida, Agustin
Barrios (Mangaré), Paco de Lucia...

En Cuba, la guitarra ha tenido infinidad de cultivadores en
uno y otro campo. Asi tenemos que la Escuelade Tarrega ha sido
difundida por el doctor Severino Lépez, Isaac Nicola (alumno de
Pujol), Clara Romero de Nicola, Ramén Donadio, Ezequiel Cue-
vas (padre), Fel4 Gonzéalez Rubiera, José Rey de la Torre, Juan
A. Mercadal, Elias Barreiro, Jesus Ortega, Idelfonso Acosta, Ma-
rianela Bonet, Nico Rojas, Héctor Garcia, Fabio Landa (ademés
esun gran armonistay magnifico orquestador), Bas Tabrane (ar-
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monista destacado), Orlando Llerena (gran orquestador), Rober
to Gonzalez Rubiera, Froilan Amézaga, Juanito Marquez,
Martin Rojas, César Portillo de la Luz, José Antonio Méndez, Co
tan, Elias Castillo, Carlos Emilio Morales, Efrain Amador, Ar-
mando Rodriguez, Aldo Rodriguez, Pedro Luis Ferrer, Leyda
Lombar, Alexis Baxter, Pedro Cafia, José A. Pérez Puente, Sergio
Morales, Sergio Vitier, Marta Cuervo (destacada fundamental-
mente como profesora), Francisqueta Ballalta (profesora), Leo-
poldina Nufiez (profesora) y Leo Brouwer (1939). Entre todos los
mencionados (que tienen todos un gran mérito en uno u otro sen-
tido), hay que destacar la labor profesoral de Isaac Nicola, por
su larga trayectoria en el magisterio de la guitarra en Cuba, ade-
maés, por haber alcanzado renombre internacional, José Rey de
la Torre, Juan A. Mercadal y Leo Brouwer, este Gltimo uno de
los mas grandes guitarristas y compositores que ha dado Cuba,
dotado de condiciones excepcionales para su instrumento y para
la musica en general; ademas de destacarse como ejecutante,
fruto de su labor como compositor son: Elogio de la danza, La es-
piral eterna, Suite No. 1, para guitarra, cuerdas y percusion, Ho-
menaje a Falla, para flauta, oboe, clarinete y guitarra, cuatro mi
cropiezas («Homenaje a Milhaud»), para dos guitarras y otras.

Otros compositores cubanos que han escrito para la guitarra
son: Harold Gramatges, Conciertopara guitarray orquesta, José
Ardévol, Sonata para guitarra sola, Musica, para guitarray pe-
quefia orquesta; ademas de Amadeo Roldan, Carlos Farifias, Nilo
Rodriguez y otros.



Capitulo 1
TECNICA

AFINACIONDE LA GUITARRA

La guitarra se afina por medio de una sucesién de cuartas inte-
rrumpidas por una sola tercera mayor, que se encuentran entre
las cuerdas tercera y segunda, y que producen los sonidos soly
si Las cuerdas al aire producen los sonidos reales o efectivos si-
guientes: Prima, mi; segunda, si;tercera, sol; cuarta, re; quinta,
la; sexta, mi;

La musica que se destina a la guitarra se escribe en clave de
sol, a una octava del agudo de los sonidos reales o efectivos, de

manera que las cuerdas pulsadas al aire se traducen en la forma
siguiente:

El diapason de la guitarra esta dividido por unas barritas de
metal: trastes. Se llama asi, tanto al espacio que queda entre



ellas, como a las propias barritas; la diferencia entre unay otraI
es de medio tono.

Laférmulamés generalizaday sencilla utilizada para la afina-
cion de la guitarra es como sigue: La segunda cuerda, pisada en
el quinto traste, debe producir la misma entonacion que laprima
al aire; la tercera, en cuarto traste, la de la segunda; la cuarta,
en quinto traste, la de la tercera; la quinta, en quinto traste, la
de la cuarta; y la sexta, en quinto traste, la de la quinta.

Esto que acabamos de explicar, también se puede expresar por
medio de cifras:

Todas las cuerdas se pisan en el quinto traste para conseguir el
sonido de su inmediata superior, con excepcion de la tercera, que
se pisa en el cuarto.

Hemos creido conveniente crear algunos simbolos y abrevia-
turas, que permitan aprender, de manera practica, a todos aque-
llos que, con gran intuicién musical, han comenzado el estudio
de la guitarra popular, sin tener ningln -conocimiento de solfeo
y teoria. Este procedimiento, una Vez aprendido, resulta facil y
muy practico. También tiene la ventaja de que en él no existen
limitaciones, puesto que es posible, con estos simbolos, expresar,
de manera clara, todas las digitaciones, pulsaciones, bicordatu

ras, arpegios y demas realizaciones, por complicadas que ellas
sean:



El acorde lo hemos abreviado en la forma que sefala la relacion
anterior, y se refiere al hecho de pulsar las cuerdas primera, se-
gunday tercera a un mismo tiempo. Cuando expresamos que las
cuerdas que se deben pulsar son: segunda, terceray cuarta, en-
tonces lo ciframos asi: ac. sin 1, que indica que debemos pulsar
igualmente tres cuerdas, pero sin que entre ellas se encuentre
la primera, por lo que debemos pulsar segunda, terceray clarta.

Los distintos sonidos traducidos a cifras los expresamos en la
forma siguiente: ~el nimero de arriba indica la cuerda, y el de
abajo el traste donde debemos pisar la misma. De esto se deduce
gue| quiere decir que debemos pulsar o tocar la cuarta cuerda
pisada en el segundo traste. También usamos el paréntesis 0.
Este quiere decir que las cuerdas que se hallen encerrada” en él,
deben pulsarse a un mismo tiempo. Asi tendremos (| =€ "ue
indica pisar la cuarta cuerda en el segundo traste y la primera
en eltercero, las cuales pulsaremos a un mismo tiempo. Esta pul-
sacion constituye una bicordatura. El paréntesis también lo usa-
mos en otros casos. La mayor (5y 1), ac. sin 1. Esto quiere decir
que debemos poner la posicion de la mayor. Los nimeros que
aparecen entre paréntesis, al lado del simbolo de lamayos, indi-
can el trabajo de pulsacion de la mano derecha. En primer tér-
mino, vemos la quintay primera, que deben pulsarse juntas o si;,
multdneamente, por encontrarse encerradas en el paréntesis,
como ya hemos indicado. Después de realizado esto, procederé-'
mos a pulsar un acorde sin la primera que, como ya dijimos, con-
siste en pulsar la cuarta, terceray segunda a un mismo tiempo.

t Los sonidos escritos en el pentagrama con si representacion

en cifras (desde sexta al aire, hasta prima én doce), los transcri-
bimos asi:
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Veamos un ejemplo de una pequefia escritura en el pentagra-
_ma, -y.su traduccién al sistema de cifrados:



Del ejemplo que acabamos de ver se deduce lo siguiente: Que
con la posicién de do mayor pulsamos con la mano derecha la
quinta cuerda y luego los dos acordes. (Recuerde que acorde se
refiere al hecho de pulsar primera, segunday tercera cuerda a
un mismo tiempo.) Con la posicion sol séptima, pulsamos la cuar-
ta y dos acordes. Luego vienen las notas sueltas: la sexta pisada
en el tercer traste, la quinta al airé y la quinta pisada en el se-
gundo traste; y por dltimo, vemos de nuevo la posicion de do ma-
yor, en la cual tocaremos la quinta cuerda, conjuntamente con
un acorde sin prima que, como ya dijimos, se refiere al hecho de
tocar segunda, tercera y cuarta a un mismo tiempo. Como la
qguinta cuerday el acorde sin prima estan encerrados en un pa-
réntesis, debemos pulsar todos esos elementos aun mismo tiem-
po. Asi habremos realizado exactamente, por medio dé cifras, lo

gue se halla en el p'éntagrama. En este ejemplo se,ha escogido
el ritmo de vals.

ACORDES Y ARPEGIOS

Los sonidos pueden escribirse en forma de arpegio, es decir, uno
después de otro, o en forma de acorde. En el acorde los sonidos
se producen simultaneamente, es decir, resonando a un mismo
tiempo. Los acordes deben estar integrados por tres sonidos
como minimo. En la guitarra usamos el acorde de seis sonidos
como maximo. Los ejemplos siguientes de arpegios y acordes

muestran como se escriben en el pentagramay por medio de ci-
frase
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Como los sonidos que integran los arpegios son los mismos
de los acordes, resulta muy préactica la técnica de poner la posi-
cion completa, pues ya tenemos asi todos los sonidos del arpegio,
concretandose nuestro trabajo a pulsarlos con la mano derecha,
uno después del otro, tal como se sefiala.

BICORDATURAS

Elhecho de pulsar dos notas a lavez, mejor dicho, al mismo tiem-

po, constituye la bicordatura. El ejercicio .que sigue esta hecho
sobre la base de este electo:



La guitarray su escritura

Ya dijimos que la masica que se destina a la guitarra se escribe
en clave dé sol También que su escritura se hacia a una.octava
superior de sus sonidos reales o efectivos, lo que quiere decir que
los sonidos escritos estan sonando en realidad una octava mas
baja de lo que se sefiala en el pentagrama.

Es inexplicable que se haya empleado este sistema de escritu-
ra, cuando existen otras claves en las que hubiera sido posible es-
cribir los sonidos tales como ellos son. Creemos mas conveniente
utilizar en las transcripciones y arreglos armoénicos la clave de fa
para escribir los bajos, tal como se hace para el piano. Con este
procedimiento se evita el empleo de muchas lineas adicionales
inferiores, ademas de que se despeja el primer pentagrama, don-
de van escritos un gran nimero de signos y anotaciones, propios
e indispensables de este complicado instrumento.

Entre las muchas anotaciones debemos explicar, en primer
término, las que se refieren a las cuerdas que se van a emplear
en una ejecucion dada, asi como los dedos encargados de reali-
zarla. Esregla poner al lado, encima o debajo de lasnotas, losnu-
meros 1, 2, 3y 4, para expresar los dedos de la mano izquierda
que entran en la ejecucion; y los nimeros 1,2,3,4,5 y 6, dentro
de un pequefio circulo, expresaran las cuerdas que debemos em-
plear en dicha ejecucion;

Estos son los sonidos correspondientes a las seis cuerdas de la

guitarra pulsadas al aire, partiendo de la sexta hasta la prima o
primera.



En el primer compas del ejemplo, sefialamos que el primer so-
nido, do, es realizado por medio del dedo nimero tres, o sea, el
anular; y en el primer acorde vemos marcado el sonido do, octava
del anterior, con el dedo nimero uno, o sea, el indice; de esta for-
ma quedan los restantes sonidos sin ninguna sefial.

Esta técnica permite sefialar todos y cada uno de los sonidos
que entran en una composicion musical, tal como lo han hecho
y vienen haciendo algunos mdsicos y guitarristas que escriben
para dicho instrumento.

En el primer compas hemaos hecho dos pequefios sefialamien-
tos que podrian conceptuarse de puro formulismo, puesto que ni
aun éstos son necesarios, como se vera mas adelante.

En esta generalizacién sobre la guitarra y su escritura, dire-
mos que también se encontraran en las transcripciones o escri-
tura para ésta, las letras p, i, m, a, colocadas encima, debajo o
al lado de cada figura musical, para indicar los dedos de la mano
derecha que deben entrar en la pulsacién. También nos encon-
traremos con,la letra C (ceja completa), y a su lado un nimero
que indicara el traste en que debe colocarse la misma. Algunos
autores, para expresar que la ceja no es completa, suelen em-
plear M C (média ceja); otros utilizan una Catravesada por una
rayita paraindicar dicha media ceja. Hay quienes llaman a la
ceja barra, indicandola con una B.

Tratamos todos estos aspectos con el fin de que el guitarrista
conozca las diversas signografias o sistema dé anotaciones, pues
al conocerlas todas estara capacitado para entenderlas e inter-
pretarlas correctamente.



Colocacioén del antebrazo y mano derecha

La mayoria de los métodos explican que debe ser la porcién del
antebrazo que esta cerca del codo la que se apoye sobre el borde
de la guitarra, con el fin de que la mano coincida con ia boca o
tarraja del instrumento. No compartimos los criterios de los que
prescriben esta técnica.

Pero antes de cuestionar lo anteriormente expuesto, explica-
remos como se produce el sonido en.la guitarra. Al ponerse la
cuerda en vibracion se la trasmite al puente, y éste, a su vez, lo
hace ala tapa, que se la propaga al fondo y aros (costados), aun-
que en menor grado. Todas estas vibraciones, y muy especial-
mente las producidas en la tapa, provocan las correspondientes
perturbaciones en las moléculas de aire que se encuentran den-
tro de la caja armonica, y salen al exterior en forma de ondas, so-
noras por la boca El diferente modo con que vibran tapa, aros
y fondo, determina, segun la constitucién molecular de esas ma-
deras, laintensidad del sonido, asi como su color o timbre. De ahi
que podamos decir que seria muy raro encontrar dos guitarras
con la misma sonoridad y timbre.

También es necesario explicar que los sonidos graves se difun-
den en cualquier direccion; sin embargo, los agudos son direccio
nales, esto es, que las ondas sonoras que ellos producenviajan en
linearecta. Siesto es asi, no es aconsejable que la mano derecha,
al ser colocada para pulsar las cuerdas, quede sobre la boca im-
pidiendo, o por lo menos interfiriendo de este modo, la salida al
exterior de ciertas ondas generadas por dichos sonidos agudos.
De esto se deriva que nos opongamos a todo lo que se ha dicho
y publicado al respecto. Efectivamente, debemos colocar el an-
tebrazo derecho sobre el bordé de la curvatura mayor de la gui-
tarra, pero no cerca del codo, como se ha dicho errdneamente,
sino de maneratal que al dejar caer la mano con naturalidad, es
decir, por su propio peso, el dedo indice venga a quedar a nivel
del borde de laboca. Colocada de esta forma la mano, el dedo pul
gar forzosamente trabajara sobre el espacio que forma la boca,



sin menoscabo de las frecuencias altas o sonidos agudos a que nos
hemos referido. La relacion méas correcta que debe haber entre
lamanoy el antebrazo es la que forme un angulo de ciento trein

tay cinco grados, aproximadamente, entre la linea que marca el
antebrazo por su parte superiory los dedos de la mano. Esta po

sicién no es criticay podra ser modificadaligeramente, segun las
exigencias anatémicas de cada cual.

Pasemos ahora a la posicion de los dedos indice, medioy anu-
lar, Estos flexionaran ligeramente las dos falanges que finalizan
en la puntade los dedos, con el fin de que la Gltima de ellas quede
en una posicion aproximada de perpendicularidad con las cuer-
das. De esta manera los dedos trabajan con naturalidad y se
obtiene una mayor limpieza en los sonidos. Ademas, nos propor-
ciona una mayor destreza en los movimientos rapidos.

Al pulsar las cuerdas (empleando las dos tltimas falanges so-
lamente), lo haremos con las yemas de las puntas de los dedos en
direccion a la cuerda vecina. De esta manera se obtiene una pul-
sacion,doblemente ventajosa, pues en primer término lograre-
mos una mayor intensidad en el sonido, debido a que esta Por-
cioén de la cuerda que, como hemos dicho, es la comprendida en-
tre el borde de la bocay el puente, resulta ser la mejor; y, en se-
gundo término, que al no colocar la mano sobre la boca del ins-
trumento, al dejarla libre se lograra una mayor y mas completa
sonoridad, por las razones anteriormente sefialadas.

En cuanto al pulgar, debe trabajar con naturalidad e indepen-

dencia, evitando que se extralimite y se esconda debajo de los
otros dedos.

Conrespecto a que se usen en los dedos de esta mano las ufias,
debemos decir que esto es una cuestion sumamente compleja,
muy personal, y que ha,dado en todo tiempo origen a las mas en-
conadas discusiones. En nuestras ejecuciones siempre las hemos
usado, aunque somos partidarios de que se haga con moderacion.
El guitarrista que posea ufias, que sobresalgan sobre el borde de
layemade los dedos, en nuestro criterio tiene la ventaja de poder



obtener dos sonoridades diferentes, ya que el sonido que propor-
cionala ufia posee un timbre muy especial y distinto al qué pro-
duce la yema de los dedos. Tuvimos la oportunidad de conocer a
Andrés Segovia. Como este tema que nos Ocupasiempre desper-
t6 en nosotros un gran interés y curiosidad, observamos cuida-
dosamente sus ufias, asi como el largo de ellas, y comprobamos
que las mismas sobresalian, sin exageracién, sobre el nivel de las
yemas de los dedos

Es del todo elocuente que si Andrés Segovia ha logrado produ-
cirlos més nitidos y variados efectos en los sonidos de la guitarra,
y, si como hemos observado, sus ufias sobresalen sobre el nivel
de las yemas de los dedos, nada se podra objetar en contrade ello.

Existe otro tipo de pulsacion que se presta mucho para lograr
una mayor intensidad en el sonido, y que algunos maestros, lla-
man «pulsacién directa». Preferimos llamarla pulsacion de
apoyo. Esta consiste en extender un poco los dedos, es decir,
mantenerlos en un grado menor de la flexion indicada para la
pulsacion normal, presionando la cuerda hacia la tapa de la gui-
tarra, y colocando la yema en formatal, que al realizar la presion
conveniente la cuerda se escape y produzca el correspondiente
sonido, y que el dedo, al continuar su movimiento hacia la cuerda
vecina, descanse sobre la misma. Esta pulsacidn de apoyo es muy
Gtil para lograr ciertos efectos que, como es natural, deben pres-
tarse a este tipo de técnica, ya que en la mayoria de los casos ten-
dremos que usar la pulsacion natural, a la cual nos referimos an-
teriormente.

Volviendo a los fendmenos acusticos, debemos decir qué al va
riar la distancia entre el punto en que se efectla la pulsacion y
el puente, se varia también el color, intensidad y timbre del so
nido. Asi tendremos que para lograr un sonido muy brillante,
seco y poco profundo, debemos pulsar, lo mas cerca posible del
puente; y, por el contrario, si queremos obtener sonidos suaves,
dulces, pastosos, la pulsacion debe realizarse en el centro de la
longitud total de la cuerda, es decir, en las inmediaciones del
traste doce.



Si arpegiamos algunos acordes de manera suave en esta por-
cién de la cuerda, obtendremos sonidos muy similares a los que
produce el arpa.

INDICACIONES Y TECNICA
DE LA MANO DERECHA.

Para no confundir las anotaciones de los dedos de la mano dere-
cha con los de la izquierda, que veremos més adelante, se ha op-
tado designarlos por medio de letras en la forma siguiente: Pul-
gar, p; indice, i; mayor o medio, m; anular, a

El mefiique de esta mano no se utiliza. Esto Gltimo que acaba-
mos de decir es lo que nos encontramos en todos los métodos de
los discipulos y continuadores de la Escuela de Tarrega. Sin em-
bargo, obligado por la necesidad de obtener acordes mas comple-
tos, o por lo menos acercamos lo mas posible a ellos, nos hemos
visto precisados a desobedecer lo sefialado por esa técnica, y uti-
lizar, con grandes y provechosos resultados, el dedo chico o me-
flique para esos fines.

Por supuesto que a este dedo habréa que educarlo. Fracasara
quien de manera repentina pretenda hacerlo trabajar, y hasta
pensara, errbneamente, que éste es torpe, cuando en realidad se
trata de unafalta de educacion (entrenamiento), que sélo se con-
sigue mediante ejercicios indispensables para ello. Al incluir el
usé del dedo chico o mefiique en esta nueva Escuela que susten-
tamos, no queremos decir, en modo alguno, que sin él sea impo-
sible interpretar las obras, de concierto de los mas célebresy emi-
nentes maestros, pues ellos escribieron o transcribieron sus
obras de acuerdo a lo establecido por la técnica al uso de la Es-
cuela de Tarrega. Con el uso del dedo mefique, cuando las cir-
cunstancias asi lo exijan, lo que tratamos de lograr es una mayor
sonoridad én los acordes, ademas de obtener integralmente su
armonia.

Queremos dejar establecido que no es nuestra intencién criti-
car latécnica que sefialalaEscuela de Tarrega, pues a,referirnos



aellala conceptuamos como muy buena, sino simplemente crear

nuevos recursos que la completeny agranden, para los casos, que
asi lo exijan.

De todo lo dicho se desprende la necesidad de ampliar el uso
de los dedos de la mano derecha en esta forma: Pulgar, p; indice,
i; medio o mayor, m; anular, a; chico o mefique, ch.

Losbajos de la guitarra losrepresentan la cuarta, quintay sex-
ta cuerdas. Estos, salvo indicacion de una pulsacion especial,
corresponden al dedo pulgar. Entonces la pulsacion de las tres
primeras cuerdas quedaria asi: i, para la tercera; m, para la se-
gunda; a, para la primera.

Con objeto de completar o agrandar la misma, como ya hemos
dicho, en las combinaciones armdnicas que exijan el Uso del dedo
chico o mefiique, se dispondran los dedos como sigue: p, para la

quintay sexta; i, para la cuarta; m, para la tercera; a, para la se-
gunda; ch para la prima.

Veamos al acorde mitrecena de dominante, en el cual nos ve-
mos obligados a utilizar los cinco dedos de la mano derecha, si
queremos lograrlo con su verdadero sabor, sonoridad y belleza:

Como se ha demostrado, en estos casos especiales en que ten
gamos que usar el dedo chico o mefiique lo especificaremos po-
niendo al lado o encima de la nota: ch, correspondiendo, como es
natural, los otros dedos a las restantes cuerdas.



SONIDOS APAGADOS

También concierne a esta mano lapulsaciéon muyparticular que
produce el sonido apagado (sons etouffés) y que todos los maes-
tros de guitarra, o mejor dicho, casi todos, llaman erréneamente
pizzicato. Este consiste en puntear con los dedos las cuerdas del
violiny demas instrumentos de arco. Dicha técnica cambiatanto
el modo de ejecucion como la sonoridad y timbre de dichos ins-
trumentos. En la guitarra, por tanto, no debemos llamar pizzi-
cato a estos sonados cortos o de poca duracion, pues con ellos no
se sustituye la técnica de la mano derecha para pulsar las cuer
das. La denominacién correcta es sonidos apagados.1

Este efecto se consigue pulsando las cuerdas para producir los
sonidos, al mismo tiempo que apagamos parte de su intensidad,
mediante el contacto prudencial que haremos sobre las cuerdas
con la eminencia tenar (ésta corresponde a la regidn carnosa,
base del dedo pulgar). Otras veces este efecto se consigue em-
pleando para esos fines, en vez de la eminencia tenar, la hipote
nar, o sea, el borde externo de la mano. Este tipo de pulsacidn,
ademas de restarles, como ya dijimos, intensidad a los sonidos,
les incluye cierta distorsidn o turbieza, ya que las cuerdas no vi-
bran libremente, por el contacto que hemos hecho con la emi-
nencia tenar o con la hipotenar.

SONIDOS PICADQOS, MUY PICADOS, STACATTO

La técnica para producir los sonidos picados, muy picados, sta-
catto  consiste en pulsar las cuerdas con sus dedos correspon-
dientes, y con esa misma disciplinay ordenamiento, dejar caer
las yemas de los mismos sobre sus cuerdas respectivas, ahogando
oapagando, de estamanera, los sonidos, que entonces resultaran
de muy corta duracion.

'Asi lo llam¢ acertadamente el maestro J. Ferrer y Esteve, en su obra Soliloquio
(«Nocturno», op. 46), editada en Francia, en la que aparece un pequefio giro me-
l6dico, sefialado en los términos sons etouffés, que quiere decir: Sonidos apagados.



Segun el efecto que queramos lograr, como es natural, ten-
dremos que regular la duracién de los sonidos por medio de la
mayor o menor prontitud con que los apaguemos.

No debemos confundir estos sonidos cortos, que apagaremos
con las puntas de los dedos, con los sonidos apagados, pues éstos
Gltimos no son anulados del todo, sino que sélo se ahoga parte de su
intensidad, y, ademas, le incluye ala pocasonoridad que le queda, cier-
ta suciedad o turbieza, que provocan un efecto de caracter muy sin-
gular.

DOBLE ACCIONDE LA MANO DERECHA

Expondremos ahora una nueva formula de pulsacion, la cual he-
mos creado inducidos por la inquietud que nos producen las com-
binaciones armonicas incompletas, a que obligan las grandes di-
ficultades que impone la guitarra para producir ciertos acordes.
Esta consiste en pisar o aprisionar la cuerda conveniente con el
indice de la mano derechay pulsarla con, el pulgar de la misma,

para obtener el sonido deseado, y que por su importancia armo-
nica no debiéramos omitir.

Es conveniente decir: «El pasado no merece que se sacrifique
una sola hipétesis del Porvenir.» Por lo tanto, somos partidarios
de utilizar cualquier tipo de técnica que, aunque rompa don las
normas y disciplinas establecidas, tienda a mejorar o completar
la sonoridady perfeccion armonica, que siempre debemos, cuidar:



Tocando con la sexta cuerda en re, como sefiala el ejemplo, al
producir el acorde con la cuarta, tercera, segunday prima, sobre
los trastes sexto y séptimo, nos veriamos en la necesidad de su-
primir el bajo mi, fundamental del acorde, pues se trata de un
minovena menor con la quinta disminuida, y que hubiera sido
del todo imposible lograr, si después de pulsadas las cuatro cuer-
das, que dejaremos sonando, no vamos a la busqueda del sonido
mi, fundamental del acorde, y que Gnicamente podréa obtenerse
pisando la sexta en el segundo traste con el indice de la mano de-
recha, y pulsandola con el pulgar de la misma mano, obtendre-

mos asi el acorde con una mayor sonoridad y su estructura com-
pleta

INDICACIONES Y TECNICA
DE LA MANO IZQUIERDA

La mano izquierda, encargada de producir las distintas entona-
ciones que puede emitir una cuerda, debe observar unarigurosa
disciplina. Antes que todo, vamos a numerar los dedos de ésta
asi: Indice, 1; medio o mayor, 2; anular, 3; mefiique, 4.

En las ejecuciones de escuela o de concierto, el dedo pulgar
debe permanecer detrads del mastil obrazo de la guitarra, hacién-
dose invisible a los espectadores.

Mientras no se indique otra cosa, queda establecido que para
apoyar el dedo sobre una cuerda determinada, en el primer tras-
te se empleara el dedo 1; el 2, para el segundo; el 3, para el ter-
ceroy el 4, para el cuarto. Asi, en unaejecucién, por ejemplo, que
ha de sonar una cuerda en los trastes primero, segundo, tercero
y cuarto, se emplearan los dedos 1, 2, 3y 4.

Conrespecto al pulgar, debemos decir que en la Escuelade T&-
rrega no se usa, por lo tanto, permanece detras del mastil, como
sefialamos anteriormente. Esto, claro estd, lo pudo observar Tar

rega al crear su Escuela (igual lo hicieron sus discipulos y con-
tinuadores), porque en realidad, tanto sus composiciones, como



transcripciones, pueden ser ejecutadas con esa técnica, puesto
que dichas obras fueron concebidas dentro del marco y posibili-
dades de su Escuela. Sin embargo, en musica popular, donde el
acompafante no necesita ni quiere lograr efectos rapidos, sino
acordes completos, de una gran sonoridad, hemos incluido en
esta nueva Escuela el uso del dedo pulgar de la mano izquierda
paradicho fin. Para obtener los provechosos resultados de su uso,
en los casos que asi lo requiera, estiraremos el dedo pulgar al méa
ximo, para doblar o flexionar la tltima falange del mismo, y con
layema pisar o presionar la sexta cuerda en el traste correspon
diente, que al ser pulsada, emitira el sonido indispensable para
completar el acorde. Este dedo, como es de suponerse, mientras
no tengamos necesidad de utilizarlo, es aconsejable que perma-
nezca detras del mastil de la guitarra.

TECNICA PARA LAS DISTINTAS CEJAS

Se dael nombre de ceja al modo especial de colocar el dedo indice
de la mano izquierda (1), que permita pisar varias, o todas las
cuerdas, sobre un mismo traste.

En los métodos para guitarra no se explica ampliay correcta-
mente esta técnica. Asi, por ejemplo, Pascual Roch dice: «De la
Media Ceja. Modo de emplearla. Extiéndase el dedo nimero 1, en
cualquier traste, sobre las cuerdas tercera, segunda y prima, o
sobre estas tres y la cuarta, y, en algunos casos, hasta sobre la
quinta. La Media Ceja se indica asi: M. C.»

Y nosotros preguntamos: Si la media ceja, segun este .autor,
puede abarcar tres, cuatro y hasta cinco cierdas, ;como podre-
mos explicar cualquiera de estos tres casos? jlmposible! Es ne-
cesario, mejor dicho, imprescindible, la creacion de una nueva
técnica, que especifique explicitamente cuando se trata de uno'
y otros casos. Lamejor manera que Se nos ocurre es por este nue-
Vo sistema de escritura:

G € ¢ € C El nimero dentro del simbolo expresa
hasta que cuerda debe abarcar la ceja. Cuando el simbolo no ten-
ga el nimero debemos extender la ceja a todas las cuerdas.
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Veamos un ejemplo sobre el acorde mioncena de dominante,
en el que empleamosuna cejahastala quinta cuerda en el segun-
do traste. Este acorde no hubiera sido posible expresarlo con la
técnica que hasta ahora se ha usado, con sus dos Unicos sefiala-
mientos: media ceja y ceja:

EP( nlfimnplo de la ceja en el segundo traste, hasta la cuarta

CUelua , hohahabido necesidad de hacer ningln sefiala-
miento.

El bajo la, que suena simultdneamente con el que produce la
prima en el quinto traste, no puede realizarse normalmente, si-
no por medio de la quinta cuerda al aire. Igualmente decimos del
laagudo, en el cual no hacemos ningln sefialamiento, ya que l6-
gicamente debe realizarse por medio del dedo 4, si no queremos
caer en una ejecucidn incorrecta, tan contraproducente como
ilégica. El acorde que contesta a esta primera ejecucion, y que



es mi, la, do sostenido, tratandose de ceja en segundo traste,
hasta la cuarta cuerda, resultaria imposible realizarlo en otras
cuerdas que no sean cuarta, tercera y segunda.

El ejemplo de media ceja, 0 sea, hasta la tercera cuerda, en el
séptimo traste ( G7), tampoco tiene ninguna anotacion. En él,
tratandose, como se trata, de bicordaturas -igual que en el an-

terior-, damos las mismas explicaciones y sostenemos los mis-
mos argumentos.

Existen acordes mayores con sexta afiadida como el si+ sexta,
o0 si bemol + sexta que requieren el uso de la doble ceja, si es que
queremos realizarlos de una manera completa. Asi, en el si+ sex-
ta, por ejemplo, tendremos necesidad de usar el dedo 1, o indice
de la mano izquierda, para formar la ceja 2, o sea, ceja completa
en el segundo traste, y con el dedo 4, realizar una «doble ceja»,
que pise desde la prima hasta la cuarta, en el cuarto traste:

si mayor 6ta.

Observe el cifrado de esta «doble ceja», donde se especifica:
Ceja hasta la sexta, en el segundo traste; y ceja hasta la cuarta
cuerda, en el cuarto traste.

EQUISONO

Equisono significaunisono. En los instrumentos de cuerdase re

fiere a la técnica de producir un mismo sonido en cuerdas dife-
rentes.

Los equisonos son sumamente usados en la guitarra, y esto es
precisamente lo que hace dificilisima, imposible, la lecturaa pri-
mera vista de la mdsica escrita para este instrumento.



Para no recargar de tantos signos y numeros la escritura para
la guitarra, es necesario establecer lanorma, que debiera hacer-
se regla, de que para los primeros sonidos que pueden producirse,
desde sus cuerdas al aire hasta el cuarto traste, por ejemplo, no
debemos sefialar las cuerdas, puesto que esos sonidos, l6gica-
mente, corresponden a la escritura normal; debemos dejar la in-
dicacion de dichas cuerdas, para los casos en que queramos pro-
ducir esos sonidos por medio de equisonos, en cuyo caso si resulta
indispensable sefialarlas.

Esta nuevatécnica que acabamos de exponer, y que desde hace
mucho tiempo usamos con grandes y provechosos resultados, es
conveniente para todos los guitarristas o masicos que quieran
escribir para la guitarra.

De la obra Malaguefia facil (Album No. 4), del Maestro Fran-
cisco Tarrega, tomamos algunos compases, para sefialar lo inne-
cesario de algunas indicaciones:

En el compas 1, vemos indicado que el sol sostenido debe pro-
ducirlo la tercera cuerda; el si, la sequnda al aire; el mi, la pri-
mera al aire. A nuestro modo de ver, esas anotaciones resultan
innecesarias, si no queremos producir esos sonidos por medio de
los equisonos. Y abundando un poquito més, podriamos decir que
de haberlo hecho como una medida de mayor seguridad, bastaba
con significarlo en el primer acorde, y no en el segundo y el ter-

cero, ya que éstos son idénticosy, por tanto, no ofrecen ninguna
duda.



En el compas 15, vemos sefialado el migrave, debajo de la ter-
cera linea adicional, con sl correspondiente cero dentro del
circulo, indicando que se trata de la sexta al aire. También es-

timamos innecesario este tipo de escritura, puesto que la sexta -

al aire no podria escribirse de otro modo. Igualmente vemos en
ese mismo compas 15, que sefiala ceja en quinto traste, y se in

dica el sonido do, del tercer espacio, y mi, del cuarto espacio, con
losnamero 2y 3, encerrados en sus respectivos circulos, indican-
do que esos sonidos deben producirlos la terceray segunda cuer-
das.

Si se hace un verdadero andlisis de estas dos anotaciones, nos
convenceremos enseguida de cuan inatiles han sido las mismas,
toda vez que con la ceja en quinto traste, es imposible producir
€s0s sonidos en otras cuerdas.

Ademas de lo innecesarias que resultan estas anotaciones,
pues recargan de signos la escritura, también tienen el inconve-
niente de obligar al guitarrista a prestarles una constante aten-
cién, cosa esta que le roba tiempo infructuosamente, pues si él

no las observara, orientaria sus ejecuciones hacia las digitacio-
nes normales.

Es importante decir que no esta en nuestro animo el mas mini-
mo intento de critica. Nunca la hemos ejercido. No nos asusta;
pero nos disgusta. Si esto es asi, ,cOmo se podra pensar que ya-'
mos ahora a criticar al genial Maestro Tarrega, a quien tanto te-
nemos que agradecer todos los guitarristas del mundo? Lo que
él aport6 a la guitarra con su maravillosa técnica, no solamente
lo agradecemos profundamente, sino que despierta nuestra sin--,
cera admiracion. Unicamente sefialamos pequefios fallos en la
escritura que es necesario simplificar, y que no los sefialamos-
corno errores, sino mas bien como distracciones del Maestro, que

sus discipulos y seguidores han copiado y mantenido hasta nues-
tros dias.

Veamos de nuevo el ejemplo anterior, que se refiere alos com
pases 1y 15, de la Malaguefia facil
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En el segundo pentagrama hemos puesto la escritura de los
mismos compases objeto de este anélisis, para que, al razonarlos,
viendo al mismo tiempo los ejemplos, se comprenda mejor.

El primer sonido que nos encontramos, mi, no tiene ninguna
sefial, pues no se puede obtener de otra forma que no sea en la
sexta cuerda al aire. En el primer acorde, sol sostenido, si, mi,
tampoco marcamos nada. Tacitamente queda explicado.

En el mencionado primer acorde, el sonido sol sostenido no se
puede conseguir normalmente mas que en la tercera cuerda, pi-
sada en el primer traste, y, l6gicamente, con el dedo 1; y los so-
nidos siy mi, que completan el acorde, no pueden lograrse en

esta posicionde los cuatro primeros trastes, més que en la segun-
day prima al aire,

En el segundo bajo, solsostenido, tampoco marcamos nada. Se
explica por si mismo pues, como ya dijimos, para el cuarto tras-
te, que es donde se produce este sonido, debemos emplear nor-
malmente el dedo 4. Asimismo ocurre con el tercer bajo, si, que
I6gicamente se consigue en el segundo traste de laquinta cuerda
y, como es natural, con el dedo 2.



También debemos decir, refiriéndonos al compas 15, que se
debe sefialar que no es una ceja completa, como estéa indicado en
la transcripcion original, sino media ceja, para asi, de esta
-manera, poder lograr el mide la sexta al aire, sonido inicial de
este compas, el cualno podrialograrse con la ceja completa ( C5).

Al colocar el dedo 1 en el quinto traste para realizar la media
ceja, ya resulta légica la técnica que los restantes dedos
de la mano izquierda trabajen en el orden sincronizado que se-
fialamos al principio. Esto quiere decir, que si el dedo nimero 1
esta trabajando en el quinto traste, el 2 debe corresponder al
sexto, el 3 al séptimo, y el 4 al octavo; reproduciéndose asi una
imagen de la técnica qué expusimos al tratar los cuatro primeros
trastes.

LIGADO

Procedimiento vocal e instrumental, que consiste en pasar de un
sonido a los siguientes sin interrupcién. El arte de ligar los so-
nidos es uno de los principales méritos de un buen instrumen-
tista.

El ligado en la guitarra consiste en la técnica de producir dos
0 maés sonidos, habiendo pulsado el primero solamente. Esto se
consigue mediante la ejecucion siguiente: Con una cuerda al
aire, o pisada en un traste dado, y que previamente habremos
pulsado con la mano derecha, dejaremos caer otro dedo de la
mano izquierda sobre la misma, en el traste elegido para produ-
cir el sonido que deseamos.

El dedo que ha de producir el ligado debe golpear o martillar
perpendicularmente, y de manera precisa la cuerda, a fm de que
este impacto provoque la vibracion de la misma, y produzca asi
el sonido sin necesidad de pulsarla con la mano derecha:
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El «ligado doble» puede realizar cualquier tipo de movimiento,
como en el ejemplo siguiente, el cual no regresa al punto de par-
tida, diferencidndose alin mas del «mordente»:
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Los ligados pueden producirse en mayor nimero, y siempre se
utilizara la misma técnica para lograrlos.

Esta técnica que hemos sefialado para los ligados, es la que se
utilizara para todos los demas adornos melddicos, tales como:
Mordente, trino, apoyatura y gruppetto. Los diferencia suescri-
tura, pues cada uno de ellos tiene su caracteristica propia; que
los distingue perfectamente.

LIGADOS SUCESIVOS

En algunos afamados métodos hemos encontrado ciertos tipos de
ligados, los cuales han sido llamados «ligados de tres o cuatro no-
tas»; otros los confundeny tratan como gruppetto, mordente rec-
to... Como no podemos catalogarlos én los grupos de: Ligados
simples, dobles, mordentes o gruppettos, ya que sus caracteristi-
cas son muy distintas a las de todos ellos, decidimos crear una
nueva clasificacion, denominandolos ligados sucesivos.

Los ligados sucesivos estdn formados por tres 0 mas notas, casi
siempre de manera escalonada, ascendentes o descendentes. Las
notas que forman estos ligados podran sucederse diatbnicamen-
te, asi como también de manera cromatica. Pudiera darse el caso
que fuera necesario confeccionarlos, ligando o mezclando inter-
valos diatonicos con los cromaticos. A estos Ultimos, los [lama-
remos «diatocromaticos». No debemos confundir estos ligados
con la acciaccatura, asi como tampoco con el «terminante», pues
estos ultimos siempre se forman con notas de muy poco valor,
como lo son las fusas o semifusas, como se vera mas adelante.

Veamos algunos ejemplos en los que se muestran los distintos
tipos de ligados sucesivos:
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APOYATURA

La apoyaturaes un adorno melddico, que puede ser superior oin-
ferior. La superior puede distar un tono o un semitono de la nota
principal a la cual adorna (segun la escala). La inferior debe dis-
tar un semitono. Ellas toman su valor de la nota principal que le
sigue. No se confunda este adorno melddico con la apoyatura ar-
monica, que tiene funcion distinta, como se vera méas adelante.

La apoyatura breve, como su nombre lo indica, tiene el menor
valor posible, que saca de la figura principal. Se reconoce poruna
pequefiaraya oblicua, que cortala plicade la figura que le corres-
ponde, la cual se escribe en pequefias dimensiones. La apoyatura
larga es un adorno de cierta duracion. Se escribe con el valor que
le va a corresponder, en figura pequefia:

La apoyatura simple, es aquella que consta de un solo sonido,
como la que hemos mostrado en los ejemplos anteriores. Las apo-
yaturas sucesivas, son aquellas que constan de dos sonidos: El su-
perior y el inferior, antes de oirse el sonido principal:

MORDENTE

El mordente es un pequefio adorno melddico. Consiste en la
introduccion de dos o mas notas, que preceden a la que se ha de
adornar, que ocupan un tiempo o parte de un tiempo fuerte. El
primero de dichos sonidos debe ser igual al principal; el segundo,



superior o inferior. El mordente obtiene su valor de la figura que

le sigue (entiéndase de la principal), aunque en algunos casos pu-
diera tomarlo de la figura precedente.

Los mordentes se escriben con notas, y también por medio de
signos. Cuando el segundo sonido es superior, se escribe:
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El mordente, en la guitarra, utiliza la técnica siguiente: Cuan-
do es superior, lo obtendremos mediante la cuerda al aire, o pi-
sada en un traste dado, que habremos pulsado previamente, y
martillaremos, con otro dedo de la mano izquierda, dicha cuerda,
en el traste correspondiente, para obtener el sonido superior.
Este sonido que acabamos de obtener, producira nuevamente el

-sonido principal, o de partida, por medio del dedo que, al retirar-
se, rasgueara la cuerdahaciaun lado, produciendo asi los sonidos

deseados y, ademas, logrados con una sola pulsacion de la mano
derecha.

GRUPPETTO

El gruppetto, llamado también groppo, designa un adorno melodi-

co, formado por un pequefio grupo de tres o cuatro notas, de eje-
cucion rapida.

El gruppetto viene a ser un pequefio adorno, como anillo sonoro
alrededor del sonido principal. Se expresa por medio de un signo,
en forma de S que se escribe generalmente acostado u horizon-
tal. La posicion en que se escribe, indica como debe comenzarse,
el adorno; esto es, si por la nota superior o la inferior:

Wagner demostrd simpatia por este signo, que indica el gru-
ppetto. Beethoven, sin embargo, en la Quinta sinfonia en do me-
nor, op. 67, escribe el gruppetto con notas.

TRINO

El trino consiste en la ejecucidn sucesivay rapida de dos sonidos
conjuntos. Su duracion se indica por una figura sobre la cual es-
tan colocadas las letras ir. Para conseguirlo, usamos, como diji-
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mos antes, la técnica que sirve para todos estos adornos, y que
no es otra que la que corresponde a la de los ligados:

Mostramos una recopilacion de todos los adornos melddicos
tratados, a fin de que se puedan notar los detalles que son carac-
teristicos a cada uno de ellos, asi como su escritura y efectos.

Apoyatura:

En el ejemplo anterior se muestra la escritura tipica o carac-
teristica de las apoyaturas. En lo que concierne al movimiento
melddico que ellas originan, podemos decir que cuando es simple,
siempre empieza por el sonido superior o inferior, resolviendo in-
mediatamente sobre la nota principal. Esta apoyatura, por tra-
tarse de una sola nota, resulta inconfundible.



Las apoyaturas sucesivas, cuando comienzan por el sonido in-
ferior, saltan al superior, para después resolver sobre el sonido
principal. Este mismo movimiento de salto, es el que se verifica
cuando comienza por el superior, en cuyo caso, como es natural,
saltard al inferior, para volver después sobre la nota principal, a
la cual adorna.

El mordente tiene la caracteristica siguiente: Siempre co-
mienza por el sonido principal, para adornarlo con el superior o
inferior, los que, a su vez, resuelven sobre el principal. Esta pe-
culiaridad dé comenzar con el sonido principal lo distingue per-
fectamente de las apoyaturas que acabamos de tratar, las cuales
siempre comienzan con un sonido que esta situado a la segunda
superior o inferior de la principal.

Ya vimos la marcada diferencia que existe entre las apoyatu-
ras y el mordente. Ahora comprobaremos la también marcada
diferencia qué existe entre el gruppetto y el mordente.

El gruppetto viene a producir el efecto de la liga 0 mezcla de la
apoyatura con el mordente. Obsérvese que el gruppetto comienza
con una nota extrafia a la armonia, y que puede ser superior o
inferior, tal como lo hacen las apoyaturas; pero continda verifi-
cando un adorno de la nota principal, tal como lo hace, el mor-
dente.



Cuando digo nota de adorno, me refiero aunanotatambién ex-
trafia a la armonia (entiéndase al acorde) que va colocada entre
dos notas del mismo nombre y sonido; es decir, notas idénticas,
y que siempre resultara ser la nota principal que se adorna.

En el ejemplo de gruppetto que acabamos de ver, debemos con-
siderar el re, como la apoyatura del do. En el segundo ejemplo, el
si es apoyatura del do; y re, adorno del do. Si se observan deteni-
damente los adornos, apoyatura y mordente,.y los comparamos
con el gruppetto, veremos que efectivamente se funden las apo-
yaturas simples con el mordente, para formar el gruppetto. El tri-
no tiene una fisonomiatan perfectamente definida, que lo hace
inconfundible, por lo que estimamos innecesario su anélisis.

ACCIACCATURA OABALANZANTE

La acciaccaturaexpresaun tipo de nota parecida a la apoyatura.
Se diferencia de la apoyatura ordinaria en que su ejecucion es
mas rapida, pasando casi inadvertida. Existen otros detalles de
diferenciacién entre ellas, a saber: La apoyatura toma su valor
de la nota que le sigue, mientras que en la acciaccatura se acos-
tumbra tomar su valor de la nota precedente. También se dife-
rencia de la apoyatura en que ésta siempre se produce por grados
conjuntos; es decir, a un tono oun semitono de la nota principal,
mientras la acciaccatura puede hacer sus movimientos por gra-
dos conjuntos y también disjuntos. Se le conoce con varios nom-
bres: Nota quebrada, apoyatura corta, pero mas comunmente
con el nombre de pequefia nota.

La acciaccatura o abalanzante también expresa un adorno.
muy usado por los organistas y clavecinistas del siglo XVIII, quie-
nes la combinaban con el arpegio, y que se encuentra también
en las antiguas ediciones de Jdan Sebastian Bach. Consistia en
hacer preceder la nota acentuada de un pasaje melddico, o la

nota acentuada de un acorde arpegiado de una nota de corta du-
racion, medio tono mas alta.
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Como la acciaccatura situada a medio tono oun tono de la nota
principal se confunde con la apoyatura breve, hemos optado por
llamarle acciaccatura a esas notas de pequefio valor, situadas a
mas de un tono de la nota principal, asi como también a la de dos,
tres o cuatro notas, que no pueden entrar en los grupos de mor-
dentes ni gruppettos. También han logrado diferenciarlas de las
apoyaturas breves por medio de una pequefia rayita que corta la
plica, perpendicularmente, en vez de la pequefia rayita diagonal

que se emplea para la apoyatura breve, o sea, para la acciacca-
tura:



Esas tres notas son las que muchos autores denominan, erro-
neamente, «mordente de tres notas recto», y «mordente circu-
lar», cuando en realidad son acciaccaturas. Esta acciaccatura de
tres notas se distingue del gruppetto, en que aquella no circul e

orodea lanota principal, y los «gu ppettos» si lo hacen, por grados
conjuntos:

La acciaccatura se ejecuta con gran rapidez, coincidiendo con

el ataque de la nota principal, tomando su pequefio valor de la
nota precedente.

TERMINANTES

Son unas notas de adorno, que toman su valor de la nota prin-
cipal que las precede. Ellas suelen ser de diversos tipos; y son
muy parecidas a la acciaccatura, realizando saltos intervalicos
alun mayores que los de la acciaccatura:

Ademas de los saltos melddicos que acabamos de mencionar,
también se habra podido notar el ataque a la misma nota (uni-
sono), que no lo hace la acciaccatura, asi como los movimientos
por grados disjuntos o saltos melddicos, que suelen realizar las
notas que forman los adornos «terminantes».



ARRASTRE

En algunos métodos y tratados de guitarra, confunden al glisado

como arrastre, al arrastre como portamento, y al portamento
como glisado.

El arrastre es un efecto guitarristico muy usado. Se expresa
por medio de una barrita, y se consigue en la formasiguiente: Pi
samos una cuerda en el traste que sefiala el sonido de partida, y
resbalamos el dedo, deslizadamente, hasta el traste que ha de
producir el nuevo sonido que deseamos.

Es muy importante el grado de presién que debemos emplear
en el deslizamiento. Los extremos estdn contraindicados. Si es
poca la presion, el sonido se apagara a medio camino; y si es mu-
cha, el dedo encontrara dificultad para resbalar. Ademas, este
exceso de presion, tan contraproducente como innecesario, pro-
voca el cansancio o sufrimiento en la yema de los dedos.

Existen dos tipos de efecto conseguidos con el arrastre. Uno
consiste en producir él sonido de arrastre, y, una vez conseguido,
continuar pulsando los siguientes. En el otro se percibe el sonido
producto del arrastre, y, a pesar de ello, se vuelve a pulsar con
la mano derecha; asi sé producé dos veces el mismo sonido.
Veamos su escritura en el pentagrama; y, ademas, su represen-
tacion por medio de cifrados:



Como se habra podido observar en los ejemplos anteriores, los,
arrastres pueden ser ascendentes o descendentes. En el primer
ejemplo pulsamos la tercera cuerda en el segundo traste (sonido
la), y resbalamos el dedo hasta el séptimo traste, para producir
el sonido re, sin pulsarlo con la mano derecha. Este, es el arrastre
ascendente. Ese mismo ejemplo muestra el arrastre descenden-
te, en el que emplearemos la misma técnica.

En el sequndo ejemplo vemos el mismo caso del anterior, con
la Unica diferencia que después de producido él sonido, mediante
el arrastre, la cuerda sera pulsada con la mano derecha, dejan-
donos oir nuevamente, o sea, por segunda vez, el mismo sonido.

ARRASTRE DE DOBLE CUERDA Y DE ACORDES

Los arrastres se pueden realizar a doble cuerda; asi como tam-
bién con acordes completos:
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LOS ARRASTRES Y SU CLASIFICACION

En la guitarra, los arrastres pueden ser clasificados en la forma
siguiente:

Ascendente: Cuando se va del grave al agudo.
Descendente: Cuando se va del agudo al grave.

Natural: Cuando las dos notas que lo forman son presionadas con
el mismo dedo.

Avrtificial: Cuando se emplean dedos diferentes.

Total: Cuando se producen y escuchan todos los sonidos interme-
dios.

Parcial: Cuando se produce una parte de los sonidos intermedios.
Verdadero: Cuando se produce en la misma cuerda.
Falso: Cuando se produce en cuerdas diferentes.

Debemos decir que estos efectos guitarristicos que hemos tra-
tado, no solamente se usan de maneraindividual, comoyahemos
expuesto, sino que a veces se mezclan entre si, paralograr ciertos
efectos especiales. En el ejemplo siguiente mostraremos un efec-
to de sonido ligado y a la vez arrastrado. Esto es un pequefio di-
sefio melddico, tomado de la transcripcidon para guitarra del
«Vals de Mussetta» de la 6pera La Bohemia, de Puccini:
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LOS ARRASTRES Y SU EJEMPLIFICACION

Arrastre ascendente, natural y verdadero. Es ascendente porque
va del grave al agudo; natural, porque se realiza con el mismo
dedo; y verdadero, porque se produce en la misma cuerda:

Arrastre descendente, natural y verdadero. Es igual que el an-

terior, pero con la Unica diferencia de que éste se realiza desde
el sonido agudo al grave:

Arrastre ascendente, artificial y verdadero. Es ascendente,
porque va del grave al agudo; artificial, porque se realiza em-

pleando dedos diferentes, y verdadero, porque se produce en la
misma cuerda:

Arrastre descendente, artificial y verdadero. Es igual que el
anterior, pero conlaUnicadiferencia de que éste es descendente:

Arrastre ascendente, artificial y falso. Es ascendente, porque
va del grave al agudo; artificial, porque se realiza empleando de-

dos diferentes; y falso, porque ademas, se emplean cuerdas dife-
rentes:
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Arrastre descendente, artificial y falso. Es descendente, por-
que va del agudo al grave; en lo demas es igual que el anterior:

El arrastre total y el parcial, se explican ellos mismos en su
ejecucion. Cuando la velocidad que se emplee pararealizarlos sea
lenta y nos permita escuchar los sonidos intermedios, seré total.
En caso contrario, serd parcial.

PORTAMENTO

El portamento lo constituye el paso de un sonido a otro, deslizan-
dose suavemente sobre los intervalos o sonidos intermedios que
los separan. En la guitarra, el portamento es sinénimo de arras-

tre, y, como es ldgico, utilizamos la misma técnica para reali-
zarlo.

GLISADO

El glisado, o glissé de los franceses, consiste en el deslizamiento
de un dedo de la mano derecha-casi siempre el pulgar- sobre las
cuerdas elegidas, pulsando asi, de manera consecutiva, dichas
cuerdas. Con este tipo de ejecucion, se consigue una sonoridad
especial,lya que su efecto no es ni un acorde ni un arpegio. Podra
decirse que se trata de un arpegio rapidisimo, o una manera es-
pecial de sonar el acorde. De ahi su peculiar encanto.

2Cfr. Emilio Pujol: Escuela razonada de la guitarra, p. 70.



Algunos autores le llaman acorde rasgueado. Otros, arpegia
do. Diferimos de estas denominaciones. En el acorde arpegiado
se distinguen todos y cada uno de los sonidos que integran él ar-
pegio, mientras que en el glisado, los sonidos se suceden tan ra-
pidamente, que se hace imposible la percepcion aislada de los mis-
mos, confundiéndose asi con el efecto que produce un .acorde,
aunqgue no lo es realmente. No se olvide que en el acorde los so-
nidos se producen simultdneamente; y en el caso del glisado; el
dedo encargado para realizarlo, siempre tomara fracciones de se-
gundo al resbalar desde la sexta cuerda hasta la prima, por
ejemplo. Este efecto, en la escritura musical, se expresa por me-
dio de una linea ondulada al lado del acorde:

El efecto del glisado también se puedé lograr mediante la téc-
nica siguiente: Se resbala el pulgar sobre las cuerdas sexta, quin-
tay cuarta (para el caso que tengamos que tocarlas todas), com:
pletando el resto del glisado con los dedos correspondientes a sus
cuerdas respectivas; es decir, indice para la tercera, mayor o me-
dio para la segunda, y anular para la primera. Esto debe ser
realizado de manera rapida y uniforme. De no conseguirse con
esta técnica, por falta de agilidad y experiencia, se puede recu
rrir a la anterior, de ejecucion mucho mas sencilla.

Los glisados, en la guitarra, siempre se han realizado desde los'
bajos hacia la prima; osea, desde la nota mas grave ala mas agu-
da. Sin embargo, nosotros usamos mucho el glisado hecho alain-
versa; entiéndase, partiendo desde las notas agudas hacia las
graves Pensamos, con muy buena légica, que debemos crear una
formade escritura que indique y diferencie estas dos maneras de
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realizarlo. Para ello nos valdremos de la siguiente indicacion:
Pondremos un pequefio &ngulo encima de la linea ondulada para
expresar lamanera artificial o inversa de lo establecido. Es decir,
que este glisado, opuesto al natural, debe realizarse desde los so-
nidos agudos, o primas, hacia los graves o bajos.

Debe tenerse presente lo que dijimos anteriormente, que en
el glisado natural, el cual siempre se ha realizado desde los bajos
hacia las primas, no es necesario poner ninguna otra sefial que
no sea la linea ondulada:

ACORDE ARPEGIADO

En todos los métodos y tratados de guitarra se ha empleado la
linea ondulada para explicar el glisado, asi como el acorde arpe-
giado, rasgueado... Y nosotros nos preguntamos: ¢Como un solo
simbolo puede explicar tantas cosas diferentes? Estos autores no
se han puesto a pensar que el guitarrista, al ver el signo de la
linea ondulada, nunca podra saber cuando es un glisado o ras-
gueado, ocuando setrata deun acorde arpegiado verdaderamen-
te. No se debe confundir nunca el glisado con el arpegio o acorde
arpegiado. Anteriormente explicamos que en el glisado los soni-
dos se suceden tan rapidamente, que no se pueden distinguir ais
ladamente, percibiéndose asi casi un acorde, mientras que en el
arpegio o acorde arpegiado, se pueden percibir todos y cada uno
de los sonidos que lo integran.

Nos parece mas racional emplear la técnica de escribir los
acordes arpegiados con notas y sus valores respectivos, en vez de
la linea ondulada que hasta ahora se ha venido usando, y dejar
ésta exclusivamente para expresar el glisado. De esta manera se



obliga al ejecutante a realizarlos tal como los concibio el autor
o transcriptor de la obra:

ARPEGIO APOYADO EN ACORDE

Se nos puede dar el caso en que queramos obtener un acorde ar-
pegiado, y, ademas de arpegiado, prolongar todos sus sonidos,
formando asi un acorde que le adicione un valor determinado a
dichos sonidos. Para estos fines aconsejamos emplear la técnica
siguiente: Se escribe el arpegio con pequefias figuras en el orden
de sucesién de los sonidos del acorde, y luego el acorde mismo,
al cual se liga.

Como no existe en la terminologia musical un vocablo que ex-
prese fiel y especificamente este tipo de efecto, de gran belleza
y eminentemente guitarristico, y por el que nos sentimos muy
atraidos, es preciso penetrar en el importante campo del neologis-
mo para crear un nuevo término, el cual exprese la fusién del ar
pegio con el acorde. Esto es: Arpacordatura.



ACORDE ROTO

Algunos tedricos denominan acorde roto a un acorde arpegiado,
el cual no reproduce sus sonidos ordenadamente; es decir, en es-
tado directo. Sobre esto, debemos explicar que los. acordes no
pierden su funcién armdnica ni su caracter de tales, porque se
traspongan los sonidos que lo integran. Las relaciones sonoras
que existen en los acordes siguen en pie, aunque se cambie el or-
den de sus sonidos. Por eso, en este caso, cabe aplicar lo que los
matematicos dicen con respecto a la multiplicacion: Que el orden
de bs factores no altera el producto. Asitambién podremos decir
que el orden en que se hallen los sonidos de un acorde, no altera
en lo mas minimo su funcion armonica, asi como tampoco su ca-
racter integral de acorde. Por tanto, no hay razon para que a un
acorde arpegiado enuna forma indirecta, se le llame acorde roto:

Efecto guitarristico creado por el autor de esta obra, que consiste
en hacer oir grandes disonancias, que van perdiendo su condi-
cién de tales, para volverse consonantes, de una manera muy
suave y sorpresiva.

Empleada con buen gusto y acierto, esta sutileza armonica
puede ofrecer muy buenos efectos:



TERMINACIONES DEL RITMO O REMATES

El remate es un efecto muy utilizado en la guitarra popular. Lo
expresaremos por medio de unas lineas onduladas, idénticas alas
del glisado.

Dijimos, al tratar del glisado, que la linea ondulada, sin nin-
guna otra sefial, expresa que los sonidos han de producirse del
grave hacia el agudo, y que, en caso contrario, es decir, cuando
queramos producirlos del agudo al grave, lo sefialariamos por
medio de un pequefio angulo colocado sobre la linea ondulada.

Elremate viene a ser como una serie de glisados hechos en su-
cesion o en cadena. Los movimientos del dedo, o dedos elegidos
para realizarlos, estan indicados exactamente igual a los del gli-
sado; esto es, la linea ondulada solamente indica del grave al
agudo; y la linea ondulada con el pequefio angulo sobre ella, el
movimiento contrario; o sea, del agudo al grave.

Al realizar los remates, debemos tener cuidado de que estos
glisados en cadena se produzcan sobre las tres primeras cuerdas,
osea: Prima, segunday tercera. Como resulta dificil controlar el
deslizamiento del dedo o dedos de manera precisa, sobre las tres
cuerdas indicadas, debemos decir que esta regla no es critica, v,
por tanto, no nos debe importar o preocupar si algunas veces esta
gjecucion se extiende y realiza hasta la cuarta cuerda también:



ACENTOS

Unabuena acentuacion es una parte esencial del arte de frasear.
Los acentos pueden dividirse en: Expresivo y tonico. El punto de
partida de una melodia es el acento. (V. D'Indy.)

El acento tonico sélo afecta a un sonido, mientras que el ex-
presivo da significado a toda una frase.

Estos signos de acentuacion sefialan el grado de fuerza, ate-

nuacién ode dulzuraque es imprescindible imprimir a (n sonido,
asi como también a una frase.

Esta rayita o guién puesta sobre una nota, indica que el so-
nido debe ser apoyado con mas fuerza que los otros.

Este pequefio angulo, puesto también sobre una nota, indica
que el sonido debe ser marcado con fuerza.

Sfz. Abreviatura de sforzato, palabra que indica reforzado; el
sonido con este signo debe ser atacado o producido con mucha
fuerza. Si la primera de dos notas ligadas entre si, es de mayor
valor que la segunda, llevara acento:
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Asi, también, en una sucesion de notas, si la primera es de va-
lor superior a la segunda, llevara acento:

Si el Gltimo sonido en unasucesion ascendente es de mayor va-
lor que los demas, llevaré acento:

Esta misma regla es aplicable si se trata de una sucesion des-
cendente:

Un sonido sincopado debe llevar acento:

También debe llevar acento todo aquel sonido que esté prece-
dido por un silencio:



ABREVIATURAS

En musica de conjunto es norma, al escribirla, el uso de signos,
Illamados abreviaturas. Asi, por ejemplo, la doble barra se usa en
los casos siguientes:

1. Para indicar el final de un trozo musical.
2. Para indicar el final de una parte.

3. Para indicar un cambio de compas.

4. Para indicar un cambio de movimiento.
5. Para indicar un cambio de tonalidad.

Cuando tengamos necesidad de sefialar un nimero determina-
do de compases de silencio o de espera, cosa esta que suele ocu-
rrir muy frecuentemente en la mdsica de conjunto, se indica asi:

La cifra colocada encima del pentagrama, indica la cantidad
exacta de compases de silencio.

También se utiliza, en musica de conjunto, la palabra tacet,
cuando se desea indicar que una parte de musica no se debe eje-
cutar, y sus compases se consideraran cdmo silencios. El instru-
mentista no ejecutara dicha parte, pero la contara como compa-
ses de silencio, hasta encontrar la palabra suona, que quiere
decir toca, desde donde comenzard nuevamente a tocar.

Resulta atil, en la musica de conjunto, colocar letras o name-
ros cada determinada cantidad de compases, a fin de poder fijar,
rapidamente, el lugar donde todos los musicos pueden comenzar
a tocar durante los ensayos, o en el concierto.

Cuando se desea repetir las notas que contiene un compas o
cualquier tiempo de un compas, se escribe el signo siguiente:
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Capitulo 11
ARMONIA

VIBRACIONES DE LOS CUERPOS SONORQOS

A fines del siglo I, Nicomaco de Gerasa, fisico y matematico, des-
cubrié los armonicos, producto de la vibracion de los cuerpos so-
noros. Marsenne habla de él en 1637. Mas tarde Joseph Sauveur
lo explica teGricamente, cosa esta que aprovechd Jean Philippe
RameaU para establecer las leyes de la tonalidad, basadas en que
ténica o fundamental, es el punto de concentracion de las rela-
ciones sonoras.

Si ponemos una cuerda en vibracion, emitird un sonido gene-
rador, llamado fundamental. Este sonido es el que mejor perci-
bimos, por ser el mas intenso; pero concomitantes a él (y que se
producen al mismo tiempo), brotan una serie de sonidos, Ilama-
dos armonicos: Consonancias elementales, segun las llama Fran-
cois Auguste Gevaert:

Estos sonidos concomitantes a la fundamental, se van hacien-
do cada vez més débiles, segun se vayan alejando de ella. El pri-
mer arménico que aparece, es la octava de la fundamental; des-
pués, la decimosegunda (quinta justa), a continuacién, la doble



67

octava, y seguidamente la otra consonancia elemental, mi (ter-
cera) . Estas consonancias elementales, puestas en orden sobre la
fundamental, hacen oir el acorde siguiente: Do, mi, sol (acorde
perfecto mayor de do).

Los tedricos dieron mucha importancia al intervalo de quinta(
sol), por ser la primera consonancia elemental que se generé en
la escala de los armonicos. Si construimos un acorde perfecto
mayor sobre este sonido, obtendremos el acorde de, sol, si, re
(acorde perfecto mayor de sol). Si buscamos una quintajusta in-
ferior odescendente, a partir del do, encontraremos el sonido fa;
y si construimos un acorde perfecto mayor sobre este sonido, ob-
tendremos el acorde fa, la, do (acorde perfecto mayor de fa). Si
ponemos en un orden escalonado los sonidos que integran estos
tres acordes, obtendremos la escala diat6nica:

Como se Ve, la escala es una sucesion de sonidos dispuestos en
forma gradual. Ella consta de ocho sonidos; el octavo es el mismo

que el primero con el doble de vibraciones: Es lo que llamamos
octava.

Los sonidos o grados de la escala no guardan entre sila misma
distancia o separacidon. Esta distancia puede ser de un tono o de
un semitono. Guardan relacion de un tono: Do a re; re a mi; fa
asol; solala; laasi Y de medio tono: Mia fa, y sia do:

Latonalidad, melodiay armonia, es decir, todo el sistema mu-
sical, descansa sobre la escala. Cuando ella esta constituida por e
tonos y semitonos, segln sus reglas, se llama escala diatonica:



La escala diatonica que acabamos de mostrar, producto de la
vibracién de los cuerpos sonoros, forma la tonalidad do mayor,
cuyas relaciones sonoras sirven de modelo para la formacién de
todas las tonalidades mayores.

Los tedricos al denominar asi los grados de la escala, sélo tu-
vieron en cuenta la posicion relativa de los sonidos y no su ver-
dadera naturaleza o funcion armonica. Asi, al segundo grado le
Ilamaron supertdnica, por encontrarse un grado superior al de la
ténica; y. al sexto grado, superdominante, por encontrarse un
grado superior al de dominante.

Entendemos que no son apropiadas ni correctas esas denomi-
naciones, pues los acordes que se van a formar sobre esos grados,
tendran una funcién armdnica muy distinta. Pues, como vere-
mos, el acorde de segundo grado funcionara como subdominante;
y el de sexto grado como ténica. Asi queda demostrado como ese
acorde de segundo grado no tiene nada de toénica, y mucho menos
de super; asimismo sucedera con el acorde de sexto grado, que
no tiene nada de dominante y tampoco de super:

Hacemos estas observaciones porque creemos que ya es hora de
que se rectifiquen esos érrores, que engendran, confusiones en
los principiantes y retardan el perfecto conocimientoy compren-
sion de la materia.



Al primer grado de la escala, sonido generador y del cual brota
la tonalidad, le llamaremos tonica, al segundo, por ser subdomi-
nante secundaria, puesto qué puede remplazar a la subdominan-
te primaria en su funcién armonica, ségin veremos mas adelan-
te, le lamaremos subdominante funcional, al tercero, por encon-
trarse en medio de los acordes principales -tonica y dominante
y tener funcion armonica tanto de tdnica como de dominante, le
seguiremos llamando mediante, al cuarto, subdominante, por en-
contrarse a una quinta justa inferior de la fundamental, y se-
guirle en orden de importancia al de dominante; al quinto, do-
minante, por la gran importancia que tiene esté,sonido, sefialada
al explicar los armonicos, cosa esta que hizo que el gran Claudio
Menteverdi consideraras la ténica y la dominante como las dos
columnas inquebrantables de latonalidad; al sexto grado, por ser
una ténica secundaria, como también veremos mas adelante, le
llamaremos ténica funcional, y al séptimo, sensible, ya que este
sonido se encuentra sensibilizado, como imantado por su sonido
inmediato superior: la ténica.

Es importante decir que no debemos llamar relativo al sexto
grado. Relativo significa que se relaciona con alguna cosa; y, Si
esto es asi, resulta impropio aplicarla a un grado determinado,
puesto que, como sabemos, todos los grados de la escala estan re-
lacionados con la tdnica, centro arménico y punto de concentra-
cién de todas las relaciones sonoras, por lo que nos vemos obli-
gados a llegar a la conclusion, de que todos y cada uno de los gra-
dos de la escala son relativos de la tonica.

Si queremos llamar relativo a un grado determinado, tendria-
mos que escoger, légicamente, al mas intimamente relacionado
con la ténica; y éste es el quinto grado. Todos los fisicos-mate-
maticos estan de acuerdo en que este sonido del quinto grado es
laprimera consonancia elemental que se produce, de manerana-

tural y esponténea, como un producto de la vibracion de los cuer-
pos elasticos o sonoros.

El acorde menor que se forma sobre el sexto grado, arménica-
mente es representativo del de la tonica. También sabemos que
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cuando a ese sexto grado se le confiere la personalidad o funcidn
de tdnica, engendra asi su propia tonalidad menor, y usa la ar-
madura de clave que sefiala o caracteriza a la tonalidad mayor.
Aun mas, diremos que todos los acordes que usa en su armonia
la impropiamente llamada tonalidad relativa menor, no son mas
que una parte de los que funcionan en la tonalidad mayor, pro-
genitora de la tonalidad menor, ya que ésta no es mas que una
derivacion de la escala mayor, que, como sabemos, es un produc-
to del fendmeno fisico-armonico. Veamos de donde surge la es-
cala menor:

Demas esta decir que la escalamayor es la simple y natural por
excelencia. Esto se comprueba por la relacion, tan ponderada
como equilibrada, de sus consonancias y de las atracciones que
de ellas se derivan. Es, a nuestro modo de ver, tan evidente el
surgimiento de la escala menor como derivada de la escala ma-
yor, que podriamos fusionar todos los modos existentes (inclu-
yendo los modales) en un solo modo; y éste no podria ser otro que
el genuino por antonomacia: el modo mayor.

La naturaleza no reconoce la tonalidad menor. Al respecto di-
remos: Ademas de los sonidos concomitantes que produce el ge-
nerador, fundamental, la Fisica ha comprobado la existencia de
otros fendmenos colaterales a los ya nombrados. .Vamos a em-
plear uno de ellos, que viene a completar los argumentos que he-
mos expuesto sobre este tema de la tonalidad menor.

Se llaman sonidos resultantes, aquellos que se producen por la
suma o diferencia vibratoria existente entre dos sonidos que re-
suenan a un mismo tiempo. Los primeros se llaman adicionales;
y .los segundos, diferenciales. ]
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Analicemos lo que se produce con los diferenciales:

Ladiferenciavibratoria que existe entre el miy el do, produce

el sonido sol, completando asi la armonia correspondiente al
acorde perfecto mayor de do.

Resulta del todo interesante observar lo que vamos a presen-
tar ahora. Utilizaremos las mismas notas del ejemplo anterior,
pero bemolizando el mi:

Como se puede apreciar, la naturaleza, del todo refractaria a
la tonalidad menor, completa el acorde, al formar otro, perfecto
mayor; en este caso: lab mayor.

Los sonidos diferenciales, cuando se trata de los sonidos reales
del acorde perfecto mayor, siempre aparecen para completar el.
acorde o reforzar los sonidos reales. En cambio, cuando se trata
de una combinacién de sonidos propia del acorde menor, los so-
nidos diferenciales aparecen, nopara completarlo, sino para de-
generar en otro acorde:



Los sonidos mi by sol, propios del acorde do menor, engendran
el acorde mib mayor. Repetimos: El hombre, osadamente, ha ela-
borado el modo menor. Es de todos sabido, que ese modo menor,
con su inherente patetismo, nos proporciona esas variadas sen-
saciones depresivas de dolor, nostalgia o tristeza. Acaso esa
reaccion psiquica que provoca en nosotros la tonalidad menor se
deba auna sutil exteriorizacidn de la Naturaleza, para significar-
nos sus agravios por haber violado sus absolutas o supremas
leyes.

A los argumentos expuestos podriamos agregar gque la encan-
tadora y sugestiva resolucién del acorde de séptima dominante
con su doble relacion de sensible, sélo esta presente al resolverlo
sobre la ténica mayor y deja de existir cuando resuelve sobre el
modo menor. Por tanto, consideramos que a la tonalidad menor
se le debe llamar tonalidad funcional yno relativa. (Véase Acor-
de de cuatro sonidos.)

Otro punto que vamos atratar es el [lamado sonido subtdnica.
Tenemos, pues, la escala mayor natural que ya conocemos. Tam-
bién conocemos el séptimo grado, sinatural como sensible; muy
bien denominado asi por hallarse atraido, como imantado, por
el sonido superior: latdnica. Yasabemos que todos los sonidos de
la escala (aunque ésta sea cromatica) estan relacionados con la
ténica. Todos reciben los influjos de ella. Esta relacion se vuelve
mucho més estrecha en la sensible, de ahi su pintoresco nombre.
Ahora bien, si la sensible es el sonido que se encuentra a medio
tono més bajo que la ténica; por tal razén, no debemos Ilamar al so-
nido sib que se halla a medio tono inferior de la sensible, subto-
nica, cuando en realidad no es otra cosa que la subsensible, por
encontrarse un semitono por debajo de ella. Por las razones
apuntadas, debiéramos llamar a ese sonido que forma la séptima
menor, subsensible, y no subténica, como generalmente se le
llama.

De todo esto se infiere, que los grados de la escala deben ser
denominados de la forma siguiente:



La escala puede ser construida de manera que entre los soni-
dos que la integran exista siempre una distancia de medio tono,
entonces se llamaria escala cromaética.

De la disposicion en que se encuentren los sonidos en la escala
diatdnica, se determinaran los dos modos de la musica de nues-
tros dias; es decir: modo mayor y modo menor.

LA ESCALA Y SUS INTERVALQOS
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Los intervalos justos, a la vez que se varie la distancia sefia-
riada, se convertirdn en disminuidos o aumentados, no asi los
otros que, como veremos, pueden ser mayores, menores, aumen-
tados y disminuidos:

Siempre el intervalo menor consta de medio tono menos que
el mayor; y el disminuido, de medio tono menos que el menor:



Los intervalos compuestos son los que sobrepasan la distancia de
octava. Asi veremos como la novena mayor es igual atina octava
mas una segunda mayor; la oncena, igual a Gna octava mas una
cuarta; y la trecena, igual a una octava mas una sexta:

Como es imprescindible el perfecto conocimiento de todos los
intervalos parala construccidn de los acordes, objeto principal de'.
esta obra, se recomienda al guitarrista que trate de adquirir un
conocimiento amplio y cabal de esta materia.

TRIADAS
Acorde perfecto mayor

El acorde perfecto mayor se forma con un sonido fundamental,
una tercera mayor y una quinta justa:
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Alos acordes de tres sonidos se les [lamatriadas, y en ellos casi
siempre se duplica la fundamental, que es la nota o sonido que
le da el nombre al acorde:

Se dice qué un acorde se halla en estado fundamental, cuando el
sonido generador, que es el que le da el nombre al acorde, se en-
cuentra en el bajo:

Estard en primera inversion si la tercera del acorde toma el
bajo, segln lo muestra el ejemplo que sigue (mi, sol, do)\

Y se dice qué el acorde esta en segunda inversion, cuando la
quinta toma.el bajo:



El nimero de inversiones de un acorde es siempre menor al de
los sonidos que lo integran. Ya hemos visto como el acorde per-
fecto mayor, formado por tres sonidos, tiene sélo dos inversiones,

A J. P. Rameau se debe la importante 8} (¢ [ inversion de los
acordes.

Los acordes pueden hallarse en estado directo o indirecto. Se
hallaran en estado directo cuando los sonidos que lo integran si-
gan un orden riguroso de fundamental, tercera, quinta, etcétera:

Como es logico, esta regla se hace extensiva a los acordes de
cuatro, cinco o mas sonidos. Se hallardn en estado indirecto,

cuando los sonidos que lo integran no sigan ese orden, como en
el caso siguiente:

Obsérvese que de la fundamental, dO, salté ala quinta, SO|, po-
niendo la tercera, M, en el sonido mas agudo. Tanto el acorde an-
terior (dO, mi, SO|), como éste (dO, SO|, mi), se encuentran en €5-
tado fundamental, el primero, fundamental directo; el segundo,

fundamental indirecto, ya que en los dos casos, la fundamental,
dO, ha permanecido en el bajo.



INVERSIONES EN ESTADO DIRECTO E INDIRECTO

Las inversiones pueden encontrarse también en estado directo
e indirecto: Mi, sol, do, primera inversién de do mayor en estado
directo:

Como se habra notado, en ambos casos la tercera, mi, toma el
bajo; y asi seguira sucediendo en las demas inversiones.

En la guitarra casi siempre vamos atener la necesidad de for-
mar los acordes en estado indirecto, pues en la mayoria de los ca-
sos es imposible realizarlos en la forma directa. Los acordes de
séptima disminuida, por ejemplo, nunca salen en estado directo,
como veremos mas adelante.

ACORDE PERFECTO MENOR

Se forma con un sonido fundamental, una tercera menor y una
quinta justa:

Sise compara este acorde perfecto menor de docon el perfecto
mayor-do, minatural, sol- veremos claramente que la Gnica di-



ferencia entre ellos radica en la tercera delacorde, mientras la
fundamental y la quinta permanecen sin ninguna variacion..
Cuando la tercera es mayor (minatural), él acorde sérd mayor;
y cuando la tercera es menor, como en el caso do, mib, sol, el
acorde serd menor. De ahi que esta nota o sonido que forma la
tercera del aborde, se llame nota modal, precisamente porque
ella determina el modo del acorde.

TONALIDAD DE DO MAYOR

Esta tonalidad de do mayor tiene como base la escala diatonica.
No olvidemos que ésta surgié como producto de la vibracién de
los cuerpos sonoros. La manera singular que determina el orden
de los tonos y semitonos en esta escala, caracteriza la tonalidad
mayor.

Sobre cada sonido de la escalamayor natural, puede construir-
se un acorde:



82

A estos acordes se les denomina por el lugar que ellos ocupan.
Asi, al primero se le llama de primer grado; y a los demas, de se-
gundo, tercero, etcétera.

Al acorde de primer grado se le llama tonica; al de quinto, do-
minante; y al cuarto, subdominante. Estos tres acordes son los
principales de la tonalidad. Recuérdese que C. Monteverdi con-
sideraba la ténica y la dominante como los dos polos inconmovi-
bles del circulo arménico tonal.

Alosdemas acordes se les llama secundarios. No se vaya a pen-
sar gque estos Ultimos carecen de importancia, pues a ellos se les
debe la, variedad en el color de la armonia.

Latonica es el acorde mas importante. AJ. P. Rameau se debe
el descubrimiento de la ténica en su verdadera acepcion, como
nota bésica de la tonalidad; punto de concentracion de las rela-
ciones sonoras; centro armoénico sobre el cual se eleva robusta 'y
afirmativa la escala diatdnica, pujante como una roca en medio
de un mar de sonoridades. (Hugo Riemann.)

Volviendo a los acordes tonales, hay que décir que en la ma-
yoria de los tratados de teoria, y también los de armonia, sus au-
tores clasifican los acordes de primero, cuarto y quinto grado
como los acordes tonales, no considerando comotales a los demas
acordes que se forman sobre los otros grados de la escala, a los
cuales les llaman acordes vagos, secundarios, auxiliares, etcéte-
ra. Nosotros considerarnos que tan tonal es el acorde de cuarto
grado, como el de segundo, tercero, sexto y séptimo; aunque es-
tamos de acuerdo en que los del primero, cuarto y quinto grados
son los méas importantes, por lo que debemos llamarles acordes
esenciales, principales, primarios, etcétera; pero sin dejar de in-
cluir en el concepto de tonales a todos y cada uno de los acordes
que se forman sobre los distintos grados de la escala.

Como se pudo observar, los acordes formados sobre cada soni-
do o grado de la escala mayor, no han resultado siempre del mis-
mo modo, sino que algunos son mayores y otros menores, y el que
se forma sobre el séptimo grado, qué es disminuido.



Notese que desde el sonido si, que sirve de bajo a este acorde
de séptimo grado, al sonido superior; fa, no existe la distancia o
relacion de tres tonos y medio, como se explicé al tratar la quinta
justa.

Debe tenerse presente que los intervalos justos dejan de serlo
tan pronto se le altere o modifique; y que ellos no son mayores

ni menores, pues cuando dejen de ser justos seran disminuidos
0 aumentados.

Acorde de quinta disminuida:

Como se ve, sélo existen dos tonos y dos semitonos de distancia
entre siy fa, que practicamente hacen un total de tres tonos, por
lo cual la quinta resulta disminuida. No se confunda esta quinta
disminuida con su inversion cuarta aumentada o tritono falsi

MOVIMIENTO DE LOS SONIDOS

Dos sonidos que cantan juntos, se pueden mover dé tres modos
diferentes:

1. Por movimiento directo, cuando los sonidos van en la misma
direccion:

2.Por movimiento oblicuo, cuando un sonido se mueve y el
otro permanece quieto:



3. Por movimiento contrario, cuando un sonido sube y el otro
baja:

DUPLICACION DE LOS SONIDOS

Para formar un acorde perfecto a cuatro sonidos, es preciso du-
plicar uno de ellos. En principio, usaremos la duplicacién de la
fundamental:

La posicion melddica de un acorde la determina el sonido que se
encuentra en la parte mas aguda. Estara en posicién de tercera,
cuando ésta se encuentre en la parte mas aguda:

Estara en posicion de quinta, cuando esta se halle en la parte
aguda:
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Y en posicion de octava, cuando lafundamental, duplicada, se
encuentre en la parte mas aguda:

ACORDE DE CUATRO SONIDOS.
SEPTIMA DE DOMINANTE

El genial compositor italiano Claudio Monteverdi, en el afio
1600, agreg6 un cuarto elemento al acorde de tres sonidos del
quinto grado de la escala, o sea, la dominante. Este cuarto sonido
tiene una relacion de séptima menor con respecto a la funda-
mental, y engendré ese atractivo, rico y sugestivo complejo ar-
monico de la dominante, con su doble relacién de sensible.

Sol séptima de dominante:

Esta innovacion provocé grandes comentarios y criticas, y has-
ta le llamaron a este acorde de séptima de dominante, el espan-
tajo, pero como el progreso no se detiene, el oido se fue desarro-
llando y educando, y al poco tiempo se entendié bien este acorde
y todos los musicos de esa época empezaron a usarlo por su gran
belleza y superioridad armonica sobre el acorde de tres sonidos
que hasta entonces se formaba sobre el quinto grado. A este
acorde, como es natural, se le Ilama: séptima de dominante, por-
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que contiene el intervalo de séptima menor y se construye sobre
el quinto grado de latonalidad que, como ya dijimos, se llama do-
minante.

MARCHA OBLIGADA DE LOS SONIDOS

Al tratar la sensible, dijimos que este sonido se siente atraido,
sensibilizado, como imantado por su sonido inmediato superior,
la tdnica. De ahi su nombre pintoresco de sensible.

Al formar parte del acorde de séptima de dominante, es légico
que este sonido sensible resuelva ascendiendo hacia la tonica.
Igualmente puede considerarse como sensible al sonido de sép-
tima menor que caracteriza al acorde de séptima de dominante,
formando ese complejo armonico, cuya individualidad sonora es
perfectamente definida, y el cual debe resolver descendiendo ha-
cialatercerade latonica, formando asi un movimiento contrario
con el de la sensible:

Algunos autores llaman bicordo sensible a estos movimientos
resolutivos de la doble relacidn de sensible. Veamos ahoralare-
solucién del acorde de séptima de dominante sobre la tonica:

La nota sol, comun a los acordes de tonicay dominante (do, mi,
sol; sol, si, re) debe permanecer inmavil. Esta regla no es infle-



xible; puede tener excepciones. Los demas sonidos, a excepcion
del bajo, deben moverse, en lo posible, por grados conjuntos. El
bajo puede realizar cualquier movimiento, o quedar inmovil tam-
bién.

Enlace ténica-dominante-tonica:

ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE

El acorde de séptima dominante se usa completo e incompleto.
En el caso que lo usemos incompleto se suprimira la quintay se
duplicard el sonido fundamental.

Enlace del acorde de séptima dominante-ténica:

Muchos autores al tratar ese enlace, prescriben que, cuando
formemos el acorde de séptima dominante completo, se resolve-
rd sobre la tonica incompleta y viceversa:



Hemos visto como al formar el acorde de dominante completo,
lo resuelven sobre la ténica incompleta; de esta formase triplica
la fundamental.

Los,tratadistas hacen rigida esas reglas; para ello se basan en
que la sensible tonal (sien este caso) siempre debe resolver as-
cendentemente hacia la tonica; y la sensible modal (fa), que for-
ma la séptima, desciende a la tercera (mi) de la ténica.

Victor de Rubertis Ilama muy acertadamente sensible tonal al
intervalo de séptima mayor, puesto que éste es asi tanto en el
modo mayor, como en el menor:

No sucede asi con la sensible modal (cuarto grado de la escala),
que al formar parte del acorde de séptima de dominante, se vuel-
ve sensible cuando resuelve sobre la ténica mayor, y pierde ese
caracter cuando lo hace sobre la técnica menor:

Nosotros, por nuestra parte, podemos decir que esa regla que
trata la resolucidn del bicordo sensible, s6lo merece algun respe-



to, cuando la sensible tonal y modal (si-fa) se encuentren en las
partes extremas:

No sucede asi si ellas se encuentran en partes intermedias:

Como se ha podido apreciar, la sensible, do sostenido, situada
en parte intermedia, descendié al la. Asimismo la sensible sol,
séptima del acorde de ladel segundo compas, que también se en
cuenta en la parte intermedia, ascendi6 al la. Si hacemos uso
de estas licencias podriamos resolver los acordes de séptima de

dominante completos sobre la tdnica completa, tal como hemos
visto en los ejemplos anteriores.

Se haria muy extensa la exposicion que podriamos hacer sobre
los distintos enlaces que pueden realizarse, con el acorde de sép-
tima dominante, en los cuales se violan esas reglas. Sin embargo,
no estd de mas decir que esas licencias son las que con mas fre-
cuencia encontramos no solo en las obras de los compositores
contemporéneos, sino también en la de los méas respetuosos de
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latradicién. ¢Hasta dénde podria elevarse el nimero de esas li-
cencias en la armonia moderna? La observancia de las reglas de
manera mecanica, en materia de arte resulta fatal.

¢ Qué seria hoy de la musica si no hubieran existido esos gran-
des desobedientes, como: Monteverdi, Bach, Beethoven, Wag-
ner, Debussy, Stravinski...? Laarmonia se hubiera anquilosado.
Ellos no se dejaron atar por las reglas establecidas. Vivieron fuer
a de ellas. La modificaron.

El pensador. Enrique José Varona dijo: «Saber dudar [.]
nada mas contrario al ejercicio normal de nuestras actividades,
mentales; gustamos de lo categérico, y nada nos enamora como
un dogma.»

Una vez visto el enlace del acorde de séptima de dominante
con la tonica, en estado fundamental, pasemos ahora a los enla-
ces de dicho acorde séptima de dominante con la tonica, pero
usandolo en su primera, segunda y tercera inversion.

Enlace del acorde sol séptima de dominante, en su primera in-
version, con el de ténica:

Enlace del acorde sol séptima de dominante, en su segunda in-
version, con el de ténica:

Enlace del acorde sol séptima de dominante, en su tercera in-
version con el de tonica:



En los tratados de armonia que hemos consultado, sus autores
resuelven el acorde séptima de dominante en su tercera inver-
sion duplicando la fundamental, esto es, bajando el sonido re al
do. A nuestro modo de ver, la resolucion que acabamos de expo-
ner es mas agradable al oido. Ademas, al criterio de duplicar la
tercera en vez de la fundamental, como es norma generalizada,
podemos agregar que Beethoven en mas de una ocasion resolvio
el acorde de séptima dominante en la misma forma que hemos
sefialado. Nos parece muy saludable aconsejar, si bien en los
tratados de armonia sus autores sefialan reglas y prohibiciones,
que luego las vemos violadas por compositores como Bach, Bee
thoven, Wagner, etcétera- que nos olvidemos de los libros y si-
gamos el ejemplo de esos grandes maestros.

QUINTAS PARALELAS

En el estilo severo estan prohibidos estos movimientos de quin-
tas perfectas ojustas, cuando se realizan paralelamente, esto es,

por movimiento directo. En la armonia vocal se hace maés rigida
esta regla:

Al respecto debemos decir, que esta prohibicion se debe a que
en el estilo vocal estricto, tales quintas hacen perder al conjunto
armonico parte de la buena sonoridad, ya que tales intervalos de

quintas justas tienden a fundirse, de tan puros que son, provo-



cando asi cierta vaguedad armonica. Esto lo motiva, precisamen-
te, la falta de contraste sonoro.

Cuando estas quintas se producen dentro de los acordes de
cuatro o mas sonidos, a nuestro modo de ver, los enlaces no re-
sultan tan buenosy sonoros como aquellos que no dan origen a
tales quintas; pero, desde nuestro punto de vista, no creemos
que sean malos, y mucho menos tan rechazables o detestables
como muchos autores quieren hacer ver. Sin embargo, si resul-
taran del todo malos, cuando estos movimientos se realicen a dos
VOCes 0 partes.

Si repasamos de nuevo el fendmeno fisico que explica los ar
monicos, producto de la vibracion de los cuerpos sonoros, com-
probaremos cémo esta quinta justa es la primera consonancia
elemental que surge entre dichos armonicos. Esto nos lleva a de-
ducir que dos sonidos que formen una quinta justa, estan deter-
minando una tonalidad. Esto se debe a que siendo, como son, los
acordes perfecto mayor o menor, el conjunto de un sonido fun-
damental, tercera mayor o menor, y quinta justa, tales quintas
sefialan una tonalidad determinada, pues al faltar la tercera po-
dra imaginarsele mayor o menor, pero siempre la tonalidad que
marca la fundamental quedara perfectamente determinada.

Al moverse estos intervalos de quintas en cualquier direccion,
estardn sefialando distintas tonalidades y ningin centro tonal
determinado, por lo que se hacen del todo impracticables.

Lo que dijimos anteriormente sobre las quintas producidas
dentro de unidades acordales, se comprueba cuando vemos que
los grandes maestros asi las empleaban:



tisas quintas paralelas que nemos VISto en l0s ejemplos son

permitidas, porque ellas se producen por movimientos de medios
tonos.

Para comprender los efectos que producen las quintas directas
o paralelas, debemos conocer las distintas asignaturas que for-
man parte de ese complejo artistico-sonoro que es la musica,

ellas son: acustica, fisiologia, biologiay sicologia, por sélo sefialar
las que. consideramos mas importantes.

Seria muy importante que se explicara ampliamente el papel
que juegan esas materias en la musica. No lo hacemos aqui, por-
que éstas pertenecen al campo de la estética y filosofia de la ar-
monia; asuntos que, por su profundidad y extensidn, nos alejarian
del tema que ahora tratamos. Sin embargo, para comprender el
asunto que nos ocupa, es necesario explicar, someramente, como

entran en juego la fisiologiay la sicologia en la audicion de cier-
tos enlaces.

Sabemos que existe un fenémeno fisiologico llamado persis-
tencia retiniana, de ahi que no veamos cuando la pantalla del ci-
nematografo se queda sin iluminacién para dar paso al cuadro si-
guiente. Esto sucede varias veces por segundo. Esto quiere decir
que la imagen permanece en nuestra retina una mayor fraccion
de segundo que la empleada en el cambio de cuadro. Del mismo
modo podemos decir que existe la persistencia auditiva, y que tal
vez ésta sea mayor que la retiniana.

Analicemos la resolucidn siguiente y veamos qué sucede:



En este enlace del acorde de laséptima dominante con su to-
nica re mayor, se han producido las quintas paralelas o directas.
Esto ha ocurrido, porque la quinta justa que forma los sonidos la
y midel primer acorde, resuelve sobre la otra quinta justa, rey
la, del segundo. Al escuchar el sonido ladel primer acorde, y re-
petirse en la misma posicién en el segundo, nos produce la sen-
sacion de que dicho sonido lano se ha movido, que ha permane-
cido como nota comdn en la misma voz o parte armonica, esca-
moteando de este modo la pobre sonoridad que producen las
quintasjustas realizadas por movimiento directo. A todo esto de-
bemos agregar la correctay bellaresolucion del bicordo sensible,
y el super sonoro movimiento que realiza el bajo. Estad demostra-
do;que entre los pasos melddicos fuertes -cuartas y quintas- que
realiza el bajo en las cadencias, el movimiento descendente es
muy superior al ascendente.

José Forns dice que Mazzucato condensé en cinco principios
las leyes en que se. basa la tonalidad. Refiriéndose al quinto:
«Tendencia fonica cadencial hacia el grave», expresa que el mis-
mo consiste en la propensidn que se tiene aresolver hacia la nota
mas grave todas las cadencias, buscando que el bajo realice un
movimiento descendente. Este principio halla su apoyo fisico en
la predisposicion del instinto humano a referir todos los sonidos
a la fundamental de una serie armonica que, unavez determina-
do un tono, se nos manifiesta como la tdnica correspondiente en
la region mas grave. Esto es un fenémeno comprobado por mu-
chos fisicos e historiadores, sin que lodestruyan las cadencias as-
cendentes. que deben considerarse como excepciones.

Por tpdas las razones expuestas, llegamos a comprobar que la
sensacion que experimentamos al escuchar el enlace qué nos
ocupa, es, en realidad, la que vamos a mostrar en el ejemplo que
sigue, considerado por todos como el mas perfecto, y al que nada
podra objetarse en su contra:



La mdsica se hizo para ser escuchada, no para verla escrita.

QUINTAS Y OCTAVAS OCULTAS,
ENCUBIERTAS O RESULTANTES

Estas se producen cuando dos notas distintas se dirigen por mo-
vimiento directo hacia una octava o quinta justa:

Los tradistas explican que el sonido do, del primer compas,
pasa imaginariamente por los sonidos re, miy fa, para dirigirse

al sol

Nosotros podriamos argumentar que lo imaginario puede es-
tar muy lejos de lo real, como el fantasma que no tiene nada que
ver con la realidad. Ademas, son muchos los casos en que estas
subjetivas o supuestas quintas y octavas ocultas quedan del todo
anuladas; esto es, cuando el bajo realice un movimiento por tere






En este ejemplo las quintas se han producido entre sol soste-
nidoy ré quinta disminuida y la justa o perfecta, lay mi

Son maés aceptables, sin embargo, las que se producen en sen-
tido inverso al anterior:

Latransicion de quinta perfecta a una disminuida siempre es
buena:

Por dltimo, diremos que todas las quintas y octavas ocultas
quedan anuladas si hacemos uso de los movimientos contrarios.

Por otra parte, si examinamos las obras de los grandes maes-
tros, comprobaremos que ninguna de ellas esta exenta de esos
movimientos, en los cuales se producen las subjetivas quintas y
octavas ocultas; lo que nos indica que, como hemos dicho, la mu-
sica se hizo para ser escuchada y no para verla escrita. Veamos
lo que dice al respecto un tratado de armonia:



Tratandose, como antes hemos dicho, de materia muy discu-
tida, variay compleja, claro esta que no queda ni mucho menos

aclarado cuanto con ella se refiere, con el solo auxilio de las re-
glas anteriores. Sirvan ellas de base de orientacion que guien

al alumno en sus comienzos, que ya mas adelante se irdn es-
tudiando nuevos casos, excepciones y aplicaciones diversas ha-
lladas en las obras maestras de eminentes compositores anti-
guosy modernosy las instrucciones estéticas que las explican,

ya que en definitiva, ellos, los artistas, son los que crean con
su buen gusto, intuicion y temperamento la técnica; y ellos los
que paso a paso van realizando las transformaciones en los pro-
cedimientos que caracterizan cadafase sucesivade evolucion.3

No obstante lo anteriormente expuesto, daremos algunas re-
glas para conseguir la mayor sonoridad en el enlace de los acor-
des.

Cuando se enlazan dos acordes situados a distancia de cuartas
oquintas entre dos acordes que se enlazan, hay siempre unanota

Cuando los acordes se encuentran a distancia de terceras o
sextas, habra dos notas comunes.

Los acordes situados a distancias de terceras pueden enlazarse
y conservar, como vemos en el ejemplo, los sonidos comunes en
la misma voz; también pueden hacerse sin observar esta regla:

3Sociedad Didactico Musical: Tratado de armonia, Curso primero, p. 53.
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Cuando el bajo se mueve por segundas, no hay notas comunes.
Hay casos en que debemos echar abajo la regla de conservar ei
sonido comun en la misma voz. Estos son: cuando el bajo se mue-
ve ascendentemente, del segundo grado al quinto; del tercero, al
sexto, y del sexto, al segundo:

FALSA RELACION

Al enlazar los acordes debemos tener en cuenta la marcha me-
I6dica o buen movimiento de cada una de las voces o partes den-
tro del conjunto arménico. Asi pues, en una sucesion armonica,
en la cual uno de los sonidos de un acorde sufra alteracién en el
siguiente, ese movimiento lo debe realizar la misma voz o parte
armonica. Faltar a esta regla es lo que se denomina «falsa rela-
cion».



En el ejemplo se puede observar que el lanatural del segundo
acorde desciende al laben el tercero y al solen el cuarto; de este
modo se lograun movimiento tan correcto como facil de entonar,
si se tratara de unarealizacidn por medio de voces humanas. Re-
cuérdese el principio estético de "inercia fonica", que dice. Todo
sonido alterado debe resolver en el mismo sentido en que fue al-
terado.

El movimiento que acabamos de realizar, para evitar la fal-
sarelacion, hallevado implicito complacer el principio de inercia
fonica

No obstante, muchos tratadistas, aun los mas respetuosos de
la tradicion, aceptan la falsa relacion cuando se produce entre

cualquiera de las partes o voces y el bajo, cuando éste pasa de la
toénica de un tono a la sensible de otro inmediato:

Esta regla que sefiala la falsa relacién se hace un poco rigida
cuando se refiere a la armonia para voces o de escuela; no asi
cuando se trata dé musica instrumental, y menos aun, en el tra-
tamiento de la armonia moderna.

RESOLUCIONES ARTIFICIALES

El acorde de séptima de dominante puede resolver excepcional
o artificialmente. Estas resoluciones sé llaman asi, porque el
acorde de dominante en vez de resolver sobre el acorde presen-
tido y esperado, lo hace, sorpresivamente, sobre otro inesperado.



Algunos autores llaman a este paso armonico sucesion de en-
gafo, porgue un acorde de solséptima, por ejemplo, en vez de re-
solver en su tonica do, nos engafia y resuelve sobre otro acorde.

Veamos algunos ejemplos de estas resoluciones artificiales:



Estas resoluciones artificiales nos brindan un poderoso medio
para modular, como veremos mas adelante.

MOVIMIENTO RESOLUTIVO DEL INTERVALO
DE.SEPTIMA

Como se habra podido observar, en las resoluciones artificiales o
excepcionales de los acordes de séptima de dominante, en estado
fundamental, el bajo no realiza sus movimientos normales de
cuarta ascendente, o su inversion, quinta descendente:



En la primera inversion, por ejemplo, el bajo en vez de subir
por semitono a la tonica, queda estacionario:

En la segunda inversion, en vez de descender un grado a la t6-
nica, queda inmavil:

En la tercera inversion, cuando el bajo, en vez de descender a
laterceradel acorde de ténica, realiza el descenso, pero ahora so-
bre la fundamental de un nuevo acorde de séptima de domi-
nante:

Ademas, en estatercera inversion, el bajo, en vez de descender
alaterceradelatonica, comoindicasunatural resolucion, queda
firme:
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Es de aconsejar la no duplicacién en las partes extremas del
sonido sobre el cual resuelve la séptima.

En el segundo caso de este ejemplo, no se trata del acorde de
séptima de dominante propiamente, sino de un acorde de sépti-
ma de sensible:

Podemos afiadir otros movimientos resolutivos de excepcion
del intervalo de séptima. En el primer caso veremos el ascenso
de la séptima; y en el segundo, ésta queda quieta:

CADENCIA

Cadenciaes la formula armoénica que se utiliza para la conclusion
de una frase o un pensamiento musical. La resolucidn sobre el
acorde perfécto de tdnica, se denomina cadencia perfecta:



La cadenciaperfectay completa, se realiza por la sucesién sub-
dominante-dominante-tdnica:

La cadenciaplagal se realiza por la sucesion subdominante té-
nica:

Un pensamiento musical que resuelva sobre la dominante, es
lo que llamamos semi-cadencia. No importa el acorde o los acor-
des que antecedan al de dominante. Las semi-cadencias no tie-
nen capacidad conclusiva:

Cadencia rota, interrumpida o evitada. En esta cadencia el
acorde de dominante, en vez de resolver sobre el de tdnica, se di-
rige al acorde mayor, construido sobre el intervalo de sexta me-
nor:
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DISONANCIA CARACTERISTICA
DE LA SUBDOMINANTE

Lagenialidad de Monteverdi al,crear el acorde de séptima de do-
minante, dio origen a que otros siguieran su ejemploy agregaran
nuevos sonidos a los acordes. Asi, por ejemplo, al acorde de cuar-
to grado de laescalamayor natural se le agregé una sexta mayor,
que se le llamo6 disonancia caracteristica de la subdominante. Se
le atribuye a Rameau la agregacion de este sonido.

Acorde de famayor sexta, subdominante de do mayor:

Y siguieron las agregaciones. Al acorde menor de segundo gra-
do, asi como a los de tercero y sexto, también menores, se les
agrego6 una séptima menor.

Acordé de re menor séptima subdominante funcional:

Acorde dé mi menor séptima, mediante:
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Acorde de la menor séptima, ténica funcional;

Al acorde de quinta disminuida, que se forma sobre el séptimo
grado de la escala, también se le agregd una séptimamenor, for-
mandose asi el acorde de séptima de sensible. Se llama asi, por-
que esta formado sobre la sensible de la tonalidad y contiene el
intervalo de séptima, menor silla. Tanto a éste como a los ante-
riores, se les llama acordes secundarios de séptima.

El acorde de séptima de sensible tiene funcion de dominante,
pero los guitarristas lo usamos poco, ya que en su lugar em-
pleamos otro mas completo, como se verd mas adelante, cuando
tratemos los acordes de novena de dominante.

Si séptima de sensible (si, re, fa, la):

ACORDE DE SEXTA ANADIDA

Elintervalo de sexta mayor, agregado a los acordes, se generaliz6
atal punto, que esraro encontrar un musico moderno que no em-
plee los acordes mayores y menores con sexta afiadida. Este in-



tervalo de sexta es mayor, como dijimos anteriormente, y no su-
fre ninguna variacién al agregarsele al acorde mayor o menor.

Acorde de mimayor sexta (mi, si, solsostenido, do sostenido)
indirecto:

Acorde de mimenor sexta (mi, si, sol, dosostenido) indirecto:

Como se observa, al escribirlos para la guitarra, como lo de-
muestran los ejemplos anteriores, se ve claramente que ellos no
han salido en estado directo, pues, en este caso, hubieran que-
dado integrados asi: mi, solsostenido (tercera mayor), si (quinta
justa) y dosostenido (sexta mayor) - mimayor sexta, y mi, sol

(tercera menor), si (quinta justa) y do sostenido (sexta mayor),
igual a mi menor sexta.

DISONANCIAS COMPLEMENTARIAS DE LA
TONICA

Al acorde de tonica se le agregaron sonidos alin mas disonantes
que los tratados anteriormente. Estos, sonidos son: la séptima y
la novena mayor. A veces se usan ambas a la vez.

Acorde dé do mayor séptima;



Acorde de do mayor novena:

Acorde de do mayor séptima y novena:

A estos sonidos disonantes de séptimay novena mayor, agre-
gados al acorde de tonica, se les llama disonancias complemen
tarias de la tonica.

La ley que establece la inversion del acorde, y que tanto ha en-
riquecido la armonia, no es aplicable a todas las combinaciones
armonicas. Ahi tenemos el caso -entre nosotros- del acorde de
séptima mayor. Esta unidad acordal exige que se escuche el in-
tervalo de séptima mayor, que es el de mas relieve en esa armo-
niay, por consiguiente, el elemento primordial que lo caracteri-
za. Al formarlo en su tercera inversion, que nos obliga a situar

la séptima mayor en el bajo, obtendremos el acorde: Si, mi, sol,
do.

Cuando escuchamos esta combinacion, experimentamos la
sensacion de una armoniarara, ininteligible, que nada tiene que
ver con la verdadera sonoridad que emana del acorde de séptima
mayor en estado fundamental y directo:



En los acordes los sonidos extremos son los que més se desta-
can. Partiendo de este criterio, nos percatamos del fendmeno
que ocurre con latercera inversion de esté acorde que nos ocupa.
Los sonidos que mas se destacan, repetimos, son: siy do, que for-
man,el intervalo de novena menor, elemento disociador y com-
pletamente ajeno a la genuina sonoridad que corresponde al
acorde de séptima mayor. Como hemos visto, en latercera inver-
sion de ese acorde no aparece entre los sonidos que lo integran,
suintervalo caracteristico: séptima mayor, sino el de novena me-
nor que pertenece a otra armonia.

Un caso similar lo tenemos con el acorde de novena de domi-
nante. Este perderia su sonoridad caracteristica, si lo emplea-
mos en su cuarta inversion; o sea, con la novena en el bajo. Del
analisis realizado se desprende que en el acorde no basta con la
reunion de los intervalos que lo integran. Cada unidad acordal
posee, dentro del proceso sonoro, un caracter, una funcionalidad
especifica, que siempre debemos cuidar. Esto nos demuestra que
un verdadero acorde no podra ser nunca una inconsulta reunion
de intervalos, sino la manera correcta de colocarlos para que di-
cho acorde resulte diafano, y se transparenten en él los fines
estéticos que se persiguen.

ESCALA MAYOR ARMONICA ARTIFICIAL

Una vez vistos los acordes que se forman sobre los distintos gra-
dos de la escalamayor natural, pasamos ahora al estudio de la es-
cala mayor armdnica artificial, bastante utilizada. Esta escala es

casi idéntica a la mayor natural, con la Unica diferencia que el
sexto grado es menor.

Escala mayor armdnica artificial:
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Al formar el acorde de cuarto grado sobre esta escala, veremos
que en vez de un acorde perfecto mayor, como el que se produce
en laescalamayornatural, se formaun acorde menor, por existir

entre la fundamental fa, y latercera lab, un intervalo de tercera
menor. Fa menor:

De todo esto se deriva que no sélo tenemos en el modo mayor
una subdominante mayor, como nos indicé la primera escala
sino que, valiéndonos de esta ultima, podremos formar un acorde
de cuarto grado o subdominante, en su modo menor.

También puede agregérsele la sexta mayor, disonancia carac-
teristica de la subdominante, quedando asi el acorde: fa, lab, do,
re. FA menor sexta:

ACORDE DE NOVENA DE DOMINANTE

Claudio Monteverdi, alcrear el complejo arménico del acorde de
séptima de dominante, contemplé nuevamente un panorama es-
tético de la armonia, y agreg6 un nuevo factor a dicho complejo
armanico de la dominante, superponiendo sobre la séptima una



nueva tercera, que tiene relacidon de novena con respecto a la
fundamental, formandose asi el acorde de novena de dominante:

Hasta aqui ha sido posible agrandar, ensanchar o dilatar el
acorde de quinto grado o dominate, enriqueciéndose su armonia
con nuevos sonidos que, ademas de aumentar su sonoridad, han
acrecentado también su riqueza y belleza armonica. Estos soni-
dos, actsticamente forman el complejo armonico de esa gran uni-
dad acordal de la dominante, con una perfecta y definida indivi-
dualidad sonora. La naturaleza nos lo demuestra asi, cuando con
los sonidos concomitantes o armonicos de la fundamental,
producto de lavibracion de los cuerpos sonoros, ellamisma cons-
truye este acorde de novena de dominante.

Veamos la ampliacion de los sonidos arménicos o concomitan
tes. (Consultese nuevamente la «Vibracion de los cuerpos sono-
ros»):

Obsérvese cémo a partir del sonido do central, en la clave de
sol, la Naturaleza ha superpuesto en su orden, es decir, en estado
directo, y con la duplicacion de la fundamental, todos los sonidos

que, con una gran magnificencia, integran el acorde do novena
de dominante.

Si partimos ahora del quinto grado o dominante, de la tonali-
dad domayor, y confeccionamos sobre la nota sol una sucesion
de sonidos que guarde la mismarelacion intervalica o sonora, es



decir, una imagen exacta de la que acabamos de ver, partiendo
del do, obtendremos la combinacién siguiente:

Este es elacorde de sol novena de dominante (dominante de
do mayor) creado por Monteverdi, que forma, como dijimos an-
teriormente, la mas completay perfecta afinidad armonica que
se ha podido concebir en esa unidad acordal de la dominante.

La mayor genialidad de Monteverdi consiste en haber creado
esos acordes un siglo antes de que Joseph Sauveur, padre de la acus-
tica, demostrara cientificamente la existencia de esos fenome-

nos armoénicos, que ahora nos explican el verdadero origen de
esas armonias.

Valiéndonos de un subterfugio armonico, y haciendo uso de la
escala mayor armonica artificial, podemos construir el acorde de
novena menor. Debe tenerse presente que el intervalo menor es
siempre medio tono menos que el mayor. Beethoven tenia cierta
predileccion por este acorde de novena menor de dominante;

Es muy importante observar que cuando la novena es mayor,
mejor dicho, natural, lo ciframos simplemente so/novena.. Ahora
bien, cuando la novena es menor, lo especificamos cifrandolo sol
novena menor, tal como lo muestran los ejemplos anteriores.
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ACORDE DE ONCENA

El acorde de oncena de dominante se forma agregando un inter-
valo de tercera al acorde de novena. Sin embargo, construido asf,
este acorde resulta pesado y muy cargado de disonancias, por lo
que se aconsejase le suprima la tercera. Puede suprimirsele la
quinta, que a partir del acorde de séptima de dominante, es el so-
nido menos importante y, por lo tanto, el mas factible de supri-
mirse; entonces el acorde sol oncena quedaria de esta forma:

Se puede observar en este acorde de oncena de dominante, que
no es mas que el acorde perfecto mayor de cuarto grado o sub-
dominante (fa, la, do,), con el bajo sol del quinto grado o domi-
nante. Si hacemos dé esta observacion una regla, resultara mas
facil la construccién de estos acordes de oncena. Es muy usado
en su segunda inversidn, y, como es natural, en este caso no po-
dremos suprimir la quinta, ya que la misma toma el bajo en la
segunda inversion.

Sol oncena, segunda inversion:

Esta segunda inversion del acorde de oncena, es la excepcion
en estos acordes de cuatro sonidos, puesto que en esta inversion
el intervalo dé oncena aparece debajo del de séptima, sin que se
menoscabe su peculiar sonoridad o sentido armonico.



El acorde de oncena en la segunda inversion, asi como el que
formamos en estado fundamental, casi siempre resuelven sobre
el acorde de séptima de dominante, para que éste sea el que con-
duzca alatdnica. Muy excepcionalmefite encontraremos en mu-
sicapopular laresolucién de este acorde de oncena,de dominante,
directamente sobre la tonica. Es muy comdn alternar el acorde
de oncena de dominante con el de séptima de dominante, su-
pliendo asi los cambios de subdominante adominante. Debe que-
dar establecido, pues, que la oncena de dominante puede susti-
tuir a la subdominante. No olvidemos que al tratar la formacion
del acorde de oncena de dominante, llegamos a la conclusion de que
no era otro que el acorde perfecto de subdominante, con el agre-
gado del bajo de la dominante.

ACORDE DE TRECENA DE DOMINANTE

El acorde de trecena de dominante no es otro que el de oncena,
con el agregado de la trecena. A este acorde le sucede lo mismo
que al de oncena, que formado con todos sus sonidos, resulta
muy cargado de disonancias. Como se recordard, aconsejamos
suprimir la tercera al acorde de oncena, y ahora al de trecena, se

aconseja suprimirle la oncena. También puede suprimirsele la
quinta.

Cuando planteamos que puede suprimirse un intervalo dado,
esto no quiere decir que él estorbe o perturbe la funcién de la ar-
monia, pues si lo dejamos formar parte del acorde, obtendriamos
una mayor sonoridad; pero en la guitarra, por falta de posibili-
dades para realizarlo completo, nos vemos en la imperiosa nece-
sidad de suprimirlo. No sucede asi, sin embargo, cuando decimos
que se suprima la tercera en el acorde de oncena, y la oncena en

el acorde de trecena, que si perturban la claridad y sentido ar-
monico de estos acordes.

El acorde de trecena puede ser construido con lanovena mayor
o0 menor. Cuando esta formado con la‘novena mayor, lo cifrare-
mos de este modo: sol trecena igual a: sol, fa, la, si, mi Cuando
la novena es menor hay que especificarlo:



El acorde de trecena de dominante puede ser construido sin

quinta y sin novena, y por eso no deja de tener su sabor carac-
teristico:

Siexaminamos con agudeza el ejemplo anterior, comprobare-
mos que ese acorde no es otro que el de séptima de dominante,

al cual le hemos agregado una sexta mayor, elevada a su octava
superior.

Recuérdese que el intervalo de trecena es igual al de sexta ma-
yor, colocada a una octava superior. Asi puede quedar estableci-
do que un acorde de séptima de dominante, al cual le agregamos
una sexta mayor a la octava superior, queda convertido en un
acorde de trecena de dominante. Algunos autores, han denomi-
nado al acorde formado de esta manera, «séptima, con sexta afia-
dida». Nosotros preferimos llamarlo trecena de dominante. Tén-
gase presente que la séptima es el intervalo mas importante en
todos estos acordes dominantes.4

4Decimos que él intervalo de séptima es el mas importante en las armonias de
la dominante, porque él le imprime a esas unidades acordales su dinamismo ca-



Yadijimos que el acorde de novenano es mas que el acorde de

séptima con el agregado de la novena. Asimismo podriamos de-.

finir al de oncena como el acorde de séptima, con el agregado de
la oncena* y al de trecena, como el acorde de.séptima, conel agre-
gado de la trecena.

Anteriormente sefialamos los sonidos que podian suprimirse
sin que los acordes perdieran su caracteristica o color armoénico,
pero debe tenerse bien en cuenta que el intervalo de séptima es
el mas importante en todos estos acordes dominantes, y, por lo
tanto, nunca debe suprimirse.

Agreguemos, que estos acordes de oncenay trecena, como he-
mos dicho, son en realidad producto de agregados armonicos, y
no constituyen, por lo tanto, verdaderos, acordes, pues carecen
por completo de esa compaginacion imprescindible para tener
contextura; no poseen capacidad de unificacion armdnica. Esta
capacidad unificadora estuvo presente hasta la formacion del
acorde dé novena dominante, como ya se pudo observar. Hasta
ahi ha sido posible agrandar el acorde de quinto grado o domi-
nante, formandose esa perfectay definida individualidad sonora.

Ahorabien, si agregamos un nuevo sonido al acorde de novena
de dominante, que I6gicamente corresponde a la oncena (ya que
estos acordes estan formados por terceras superpuestas), se for-
maré uno nuevo en el cual se incluye un sonido muy ajeno y re-
fractario a ese complejo arménico de la dominante. Este inter-
valo al que hacemos referencia, es precisamente el sonido mas
importante de la tonalidad, el de mayor fuerza tonal, pues se tra-
ta de la tonica, sonido generador y centro armoénico de la tona-
lidad.

racteristico. Esto se debe a la doble relacién de sensible que forma el intervalo
de séptima, con la tercera de esos acordes. Son tan relevantes esas dos sensibles,
que al escucharla, de inmediato induce en nosotros el fenémeno psiquico de la
presonancia, que nos hace esperar la resolucién correspondiente sobre el acorde
de tonica, que nos produzca la sensacion de reposo.
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Como es de suponer, este sonido que forma la oncena, tratan-
dose, como se trata, de la fundamental del acorde de ténica, so-
nido principal de la tonalidad, agregado al acorde de novena de
dominante, podra sumar un nuevo sonido a ese complejo armé-
nico, pero sin unificarse ofundirse en él, como lo hicieron sus an-
teriores, la séptimay la novena, que de manera cierta y positiva
ampliaron esa unidad acordal de la dominante:

Igualmente sucedera con el intervalo de trecena, agregado al
acorde de oncena, que forma el acorde de trecena de dominante.
Este intervalo que corresponde a la trecena, coincide también
con otro sonido propio del acorde de tonica, y que también resul-
tarad ajeno y extrafio a ese complejo armdénico de la dominante,
aunque en menor grado que su antecesor, el intervalo de oncena.
Este nuevo sonido que forma la trecena de la dominante, corres-
ponde a la tercera del acorde de tdnica. Veamoslo:

De todo lo expuesto, debemos sacar como conclusion que estas
unidades acordales de oncenaytrecena de dominante, son el pro-
ducto, repetimos, de los agregados armonicos antes dichos, tan.
ajenos como refractarios a esa concepcion de individualidad so-
nora qué forma ese gran acorde de novena de dominante.

Cuando decimos que estos agregados arménicos son ajenos y
refractarios al acorde de novena de dominante, lo hacemos en
virtud de que latonicay ladominante son las dos columnas o pa-
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redes de carga que sostienen toda la estructura del circulo armé-
nico tonal; pero también manifiestan, de manera expresa, su
marcado antagonismo funcional arménico. Podria decirse qlie
ambos acordes gobiernan toda la tonalidad; pero cada uno de
ellos ejerce, en condados aparte, su jurisdiccion.

Si repasamos los acordes representativos o funcionales, com-
probaremos como los acordes de segundo, tercero, cuarto, sexto
y séptimos grados, pueden reemplazar las armonias de la ténica
y ladominante. Sinembargo, este reemplazo no podré verificar-
se nunca entre esas dos armonias del primero y quinto grados
(tonica y dominante); no caben en el mismo ambiente ar-
monico; su antagonismo funcional hace que se excluyan mutua-
mente. De ahi, repetimos, que cuando agreguemos al acorde de
novena de dominante los sonidos que corresponden a la oncena
y trecena, por ser los principales del acorde puro de tdnica, re-
sulten del todo refractarios a esa combinacién armoénica, por su
manifiesta incoherencia.

No obstante todo lo expuesto, y que hacemos a modo de expli-
cacion técnica, para que se conozca cientificamente esta mate-
ria, seguiremos llamando acordes, como es norma generalizada
universalmente, a estas artificiosas combinaciones armdénicas de

mas de cinco sonidos. Esto lo hacemos con el fin de no complicar
el cifrado de los mismos.

ACORDE DE SEXTA NAPOLITANA

Algunos autores lo definen como un acorde de segundo grado, en
laprimerainversion, ocon los grados sexto y segundo rebajados;
esto es, en domayor: acorde de segundo grado, igual a re, fa, la.
En su primera inversion igual a fa, la, re. El sexto grado de la es-

cala, la, rebajado a lab, y el segundo grado re, rebajado a reb, en-
tonces queda: fa, lab, reb:



Nosotros preferimos definirlo como el acorde menorde cuarto
grado, osubdominante menor, en el cual sustituimos el intervalo
de quinta justa por el de sexta menor. Asi obtendremos, en do
mayor, en vez de la subdominante menor que ya conocemos, fa,
lab, do, este mismo.acorde, pero sustituyendo la quinta justa,
do, por la sexta menor, reb

Como se ha podido comprobar, no es mas que una subdominan-
te doblemente alterada. Ha sido construida, como se ha visto,
sobre el intervalo de cuarta, que constituye la subdominante; es
facil comprender, por tanto, qué este acorde tenga funcién de
subdominante. No obstante su procedenciay funcion armdnica,
al no tener su quinta justa, deja de ser acorde perfecto menor,
por lo que hemos decidido conceptuarlo como un acorde extra-
tonal, y cifrarlo como re bmayor, primera inversion, tomando el
intervalo de sexta menor, reb, como fundamental.

Le llaman «sexta napolitana», por el intervalo caracteristico
de sexta menor que forman la relacion fa, reb, y lo de «napoli-
tana» viene porque le atribuyen a los compositores napolitanos
haber sido los creadores de esta férmula armoénica, lo cual no es
del todo cierto, pues con anterioridad a esa época, se han encon-
trado obras en las cuales ya era usado este acorde:



ALTERACIONES DE LA QUINTA

ACORDES CON QUINTA AUMENTADA
Y QUINTA DISMINUIDA

El acorde perfecto mayor puede sufrir la alteracion ascendente
de su quinta, formando asi el acorde de quinta aumentada igual
a do, mi, solsostenido. Estos acordes alterados son dominantes.
El que acabamos de formar, se denomina do quinta aumentada,
y resuelve de una manera ldgica sobre el acorde de fa mayor. Se
puede duplicar la fundamental:

El acorde de séptima dominante es muy usado con la quinta
aumentada: Al construir este acorde, debemos tener cuida-
do de colocar, siempre que sea posible, el sonido de quinta au-
mentada sobre el intervalo de séptima. También es muy usado
el acorde de séptima con quinta disminuida:
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El acorde de séptima de dominante, quinta disminuida, es muy
usado en su segunda inversion, pues, como se sabe, en esta in-
version la quintatoma el bajo y realiza un movimiento de medio
tono al resolver sobre latdnica, resultando, por tanto, muy atrac-
tiva su resolucién:

El acorde de novena dominante puede ser construido con
quinta aumentada. Esta alteracion de la quinta la pode-

mos realizar lo mismo en el acorde de novena mayor, que en el
de novena menor:

No es guitarristico el acorde de novena con quinta disminuida.

ALTERACIONES DE LA QUINTA
EN EL ACORDE DE ONCENA

No es recomendable las alteraciones de la quinta en el acorde de
oncena, Y, por lo tanto, no lo vamos a tratar.
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También los.acordes de trecena pueden construirse con quinta
aumentada o disminuida. Sin embargo, no recomendamos la
quinta aumentada en este acorde.

Igualmente, podria ser formado con novena menor y quinta
disminuida, entonces quedaria como se indica en él ejemplo:

Nétese que cuando la novena es mayor no le especificamos;
solo lo hacemos cuando es menor.

Hemos podido observar al construir los acordes de trecena so-
bre la nota sol, que éstos han sido formados de manera muy
completa, con alteraciones de la quinta y la novena. Puede con-
siderarse este hecho como un privilegio guitarristico de la fun-

damental sol, pues sobre otras notas no nos va a ser posible
formarlos de formatan completa.

Y volviendo a los acordes de tres sonidos con la quinta aumen-
tada, debemos decir qué ellos se repiten en la guitarra cada cua-

tro trastes, pudiendo considerarse como inversiones de ellos
mismos:

Si tratamos de realizar estas inversiones en la guitarra, ten-

dremos s6lo que correr la mano, con la misma posicion, cuatro
trastes.



ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA

El acorde de séptima disminuida pertenece también a la
familia de los acordes nacidos de la escala mayor armonica arti-
ficial (o de segundo tipo). Se le llama asi por estar construido so-
bre el séptimo grado y contener el intervalo caracteristico de
séptima disminuida, si/lab. Consta de: fundamental, tercera me-
nor, quinta y séptima disminuidas:

Los acordes de séptima disminuida pueden ser construidos tam-
bién por medio de terceras menores superpuestas.

El acorde de séptima disminuidatiene un color arménico muy
especial e inconfundible, debido a los intervalos que lo forman,
los cuales le imprimen esa singular individualidad sonora.

Como se recordard, el acorde de tres sonidos, formado sobre el
séptimo grado, igual a: si, re, fa, resultd ser de quinta disminui-
da, y, ademas, contiene el intervalo de tercera menor, que carac-
teriza los tres sonidos basicos del acorde de séptima disminuida;
si, re, fa, se convierte en séptima disminuida al agregarle un
cuarto sonido: lab
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No se olvide que el acorde .de séptima de sensible tiene como
base el acorde de quinta disminuida, al cual se le agreg6 una sép-

tima menor -lanatural-, Gnica diferencia que existe entre éste
y el de séptima disminuida:

Recuerde que el intervalo de séptima menor es medio tono me-

nos que el mayor, y el disminuido es medio tono menos que el.
menor.

Este acorde de séptima disminuidatiene funcién de dominan-
te, al igual que el de séptima defensible; pero rara vez lo usamos
como dominante, porque en su lugar empleamos el de novena
menor de dominante, que contiene los mismos sonidos, méas la
fundamental sol

Si séptima disminuida:
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Los acordes de séptima disminuida, como dijimos antes, son

dominantes, y pueden ser usados lo mismo en la tonalidad mayor
que menor:

Contienen dos sensibles y un sonido atractivo. En el acorde si,
re, fa, la b, son sensibles, siy fa, y atractivo el la b. Al resolver
sobre la tdnica, domayor, el sonido siasciende al do, y el fa des-
ciende al mi, formando el «bicordo sensible», tal como se explico
al tratar la «Marcha obligada de los sonidos»; el la bse vuelve
atractivo al experimentar esta alteracion descendente, por lo
que se debe resolver sobre el sonido mas cercano, sol, quinta del

acorde de ténica, como se habréa podido comprobar en el ejemplo
anterior.

Los acordes de séptima disminuida nunca podremos construir-
los en la guitarra en forma directa, como sefialamos al tratar so-
bre el estado directo e indirecto de los acordes, pues en algunos
casos tendremos que saltar de la fundamental a la quinta, y en
otros, de la fundamental a la séptima disminuida.

De la fundamental a la quinta:



De la fundamental a la séptima:

Existen tres maneras guitarristicas de realizar los acordes de
séptima disminuida:



Los acordes de séptima disminuida se repiten cada tres tras-
tes, bajando o subiendo la mano con la misma posicion; de esta
forma se logran inversiones del mismo acorde:

ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA
Y SUS CIFRADOS

En lamayoria de los métodos se observa que sus autores bautizan
al acorde de séptima disminuida con un nombre dado. Debemos
aclarar que resulta muy dificil y complejo denominarlo y cifrar-
le» ya que cualquiera de los sonidos que lo integran podras darle
el nombre. Asi podremos observar los distintos nombres que se
pueden aplicar a un mismo acorde de séptima disminuida, como
lo muestra el ejemplo siguiente:



Como se habra podido comprobar, los cuatro Gltimos acordes
son idénticos en sus posiciones a los anteriores; pero los hemos
enarmonizado para demostrar hasta ddnde se puede agrandar
el nimero de cifrados de un mismo acorde. La manera mas co-
rrecta de cifrarlos, serd aquella que atienda a su resolucion.

LA RESOLUCION DEL ACORDE SEPTIMA DISMINUIDA.

SUACCIONDIRECTA SOBRE EL CIFRADODE LOS MISMOS

Los ejemplos que siguen aclaran lo que acabamos de explicar so-
bre los acordes de séptima disminuida. Asi pues, veremos un
mismo acorde de séptima disminuida cifrado de dos maneras dis-
tintas, atendiendo a su logica resolucion:
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ENARMONIA

Tal como se ha definido, es el hecho de llamar ¢ escribir de di-
ferente manera un mismo sonido. Los sonidos enarménicos son
sinénimos. La enarmoniatiene gran utilidad, pues ellanos brin-
da, algunas veces, una ortografia mas sencilla para escribir algu-
nos acordes, los cuales, en algunas ocasiones, exigen eluso de las
doblesy hasta triples alteraciones. Ahora mismo, hemos visto en
el ejemplo anterior, la formacién del mi b séptima disminuida
con sus dobles alteraciones, El podria ser enarmonizado conel la
séptima disminuida, igual a: la, do, mi b, sol b. Si lo usamos en
la segunda inversién obtendremos el mismo acorde, con una esé
tura mucho mas sencilla.

ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA
Y SUS CONVERSIONES

Los acordes de séptima disminuida tienen una gran ductilidad
arménica. Veremos como al hacer descender medio tono a cua-
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lesquiera de sus sonidos, se convierte de inmediato en un acorde
de séptima dominante.

En los ejemplos siguientes comprobaremos las distintas trans-
formaciones que puede sufrir el acorde resostenido séptima dis-
minuida.

En este primer caso, vamos a hacer descender la fundamental,
que se convertird en el acorde re séptima dominante:

En el segundo caso, vamos a hacer descender la quinta (la), asi
se forma el acorde la bséptima dominante, en su segunda inver-
sion. En este caso, para lograr la escritura correcta, tendremos
que enarmonizar algunos sonidos:

En este nuevo caso, vamos a hacer descender el sonido do, de
esta forma se convertird en el acorde siséptima dominante, pri
mera inversion:



Y por ultimo, si hacemos descender el fa sostenido obtendre-
mos el acorde fa séptima dominante en su tercera inversion. Al
igual que en el segundo ejemplo, para lograr una correcta orto-
grafia de este Gltimo acorde, fa séptima, tercera inversion, ten-
dremos la necesidad.de enarmonizar el re sostenido:

Veamos como se transforma en un acorde menor sexta (acorde
menor con sexta afiadida), si hacemos ascender cualesquiera de
los sonidos que integran el acorde de séptima disminuida.

Sihacemos ascender el resostenido, se convertird en lamenor
sexta, segunda inversion:

Si ascendemos el la al la sostenido, se convierte entonces en
re sostenido menor sexta. Para obtener la correspondiente orto-
grafia en este caso, tendremos que enarmonizar el sonido do,
para convertirlo en si sostenido:



Si ascendemos el fa sostenido al sol, obtendremos el acorde do
menor sexta, primera inversion. En este caso también tendre-
mos que enarmonizar el bajo re sostenido, para convertirlo en
mib(tercera del acorde do menor sexta):

Y, finalmente, si alteramos ascendentemente el do, para con-

vertirlo en do sostenido, obtendremos el acorde fa sostenido me-
nor sexta, tercera inversion:

ACORDES REPRESENTATIVOS
O FUNCIONALES

En la tonalidad domayor tenemos, en funcion de subdominante,
en primer término, al acorde de cuarto grado o subdominante
primaria: fa, la, do. Recuérdese que. anteriormente dijimos que
a este acorde de cuarto grado se le afiadié una sexta mayor, y que

se le llamé disonancia caracteristica de la subdominante; de esta
forma, tendremos el acorde fa, la do, re (muy usado):
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Si observamos detenidamente el acorde de segundo grado, re,
fa, la, do, y el que se forma sobre el cuarto grado, con su diso-
nancia caracteristica, fa, la, do, re, comprobaremos que ambos
contienen los mismos sonidos; por lo tanto, los podemos interpre-
tar como inversiones de ellos mismos. Con esto dejamos estable-
cido que tan subdominante es el acorde de cuarto grado, como el
de segundo. De ahi que nos decidiéramos a denominar a este se-
gundo grado como subdominante funcional, en vez de superto
nica, como hasta ahora se le ha llamado.

Estos dos acordes de funcién armdnica idéntica, deben interpre-
tarse como subdominantes mayores, y llamarle subdominante
menor al acorde de cuarto grado, que se forma sobre la escala
mayor armdnica artificial. A este acorde, subdominante menor,
producto de. la escala mayor arménica artificial, también puede
agregérsele la sexta mayor, disonancia caracteristica de la sub-

dominante, de esta forma obtendremos el acorde fa menor sexta
(fa, lab, do, ve).

Los acordes como subdominantes en la tonalidad do mayor,
son:
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Hemos demostrado cdmo el acorde de segundo grado, subdo-
minante funcional, es representativo del de cuarto grado o sub-
dominante. Esa misma funcién arménica se consigue en otros
acordes, los cuales vamos a sefialar.

Si agregamos una sexta mayor al acorde de tonica (muy usa-
da), quedara en esta forma: do, mi, sol, la. Al compararlo con el
acorde de sexto grado, con el agregado de la séptima menor igual
a: la, do mi, sol, comprobaremos que ambos acordes contienen
los mismos sonidos, lo que nos permite interpretarlos como inver-
siones de ellos mismos:
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Por tanto, dichos acordes son representativos entre si, por
tener idéntica funcién armoénica. De ahi por qué debemos lla-
marle al acorde de sexto grado ténica funcional.

ACORDES DE TERCER GRADO EN FUNCION DE TONICA

En la armonia moderna son muy usadas las disonancias comple-
mentarias de la tonica, que, como se recordara, son la séptima
y la novena mayor, agregadas al acorde perfecto de tonica: do,
mi, sol, si, reigual a: do mayor séptima y novena:

Los cuatro sonidos superiores del acorde do mayor séptima,
mayor novena, han coincidido con el acorde de tercer grado con
séptima: mimenorséptimaiguala: mi, sol, si, re. De ahi que mu-
chos armonistas, algunas veces, reemplacen el acorde de ténica
por el menor de tercer grado, con séptima, que no es mas que el
acorde de tonica, con sus disonancias complementarias, sin su
fundamental do, que se sobreentiende. Rameau explicé este fe-
némeno, cuando dijo que el espiritu humano tiende siempre are-
lacionar todos los sonidos, tanto melédicos como armoénicos, con
uno generador o fundamental, llamado ténica.

Algo mas sobre los acordes
de séptima, novena, oncenay trecena



ACORDES DE SEPTIMA

Por ser muy complicada esta parte de la armonia, que explica la
formacion de los acordes es por lo que hemos dejado para este
momento el tratamiento de los mismos, en. este nuevo aspecto.
Como ya conocemos todas las anteriores formaciones de los acor-
des, y tenemos perfecto dominio de ellos, ahora resultara mas fa
cil la comprensién de estas nuevas formaciones.

Veamos, primeramente, el acorde de séptima de dominante,
con ladoble alteracion de la quinta, muy usado en la practica. La
mayoria de los musicos y armonistas, lo confunden con otro acor-
de; otros lo escriben mal, provocando, con su mala ortografia,
una resolucién tan errénea como, ilogica:

En laprimeraresolucion, se haempleado un mibnovenade do-
minante, que resuelve sobre el re mayor. Esto es incorrecto. En
la segunda, se ha escrito, de forma correcta, el acorde laséptima
de dominante, en la segunda inversion, y con la doble alteracion
de la quinta; asi se resuelve cada uno de los sonidos en forma
correcta, pues ya sabemos que la quinta disminuida, que se en-
cuentra en el bajo, resuelve cuando desciende hacia la funda-
mental de laténica; y laquintaaumentada, asciende hacialater-
cera del acorde de tonica. Este acorde, mib novena, objeto de
critica, y que mostramos en la primera resolucién del ejemplo
anterior, lo podemos utilizar cuando queramos resolver sobre la
ténica con sus disonancias complementarias séptima mayor y
novena, como lo muestra este ejemplo:
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Los acordes de novena de dominante, ademas de las alteraciones
muy usadas de la quinta, y de la propia novena, cuando se hace
menor, pueden sufrir la alteracion ascendente de dicho interva-
lo, para hacerlo aumentado. Con este aumento de la novena, la
combinacién armdnica se vuelve bastante disonante. Es posible
que usadaconbuenatécnicay acierto, produzcaun nuevoy bello
efecto.

La mayoria de los musicos intuitivos lo emplean profusamen-
te, por la sonoridad nueva que brinda, pero no lo resuelven en de-
bida forma, lo que provoca las incorrecciones armdnicas conse-
cuentes. Por tanto, empleado de esta forma, el resultado sera
desagradable.

Donde mejor podemos usarlo, sera en aquellos casos en que la
melodia-en sumovimiento de dominante a tonica-, nos permita
agrandar dichatdnica con su disonancia complementaria: la sép
tima mayor, asi la novena aumentada resolverd, de manera
natural y l6gica, sobre dicho intervalo de séptimamayor de la t6-
nica.

Veamos la resolucion natural del acorde de novena, aumenta-
da de dominante:
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ACORDES DE ONCENA

Ademas del acorde de oncena de dominante que hemos tratado,
existen otras formaciones.

ACORDES DE ONCENA AUMENTADA

El acorde oncena de dominante que, como se recordara, aconse-
jamos que se le suprimiera la tercera para que resultara menos
cargado de disonancias, quedaba en esta forma: dooncena, igual
a: do, sol, sib, re, fa, podriamos usarlo también con la oncenaau-
mentada; de esta formase haria ain mas disonante. Para que re-
sulte mas guitarristico suprimiremos también la quinta.

Do oncena aumentada, igual a: do, mi, sib, re, fa sostenido:

Aligual que han sido aceptados universalmente los intervalos
de cuartay quinta comojustos, ¢por qué no aceptar el de oncena
como justo también? El argumento que exponemos es del todo
irrefutable. Sabemos que la oncenano es mas que el intervalo de
cuartajustaelevado auna octavasuperior; y conocemos también
que los intervalos justos no pierden su condicidn de tales, aunque
seinviertan, orealicemos con ellos ciertas transposiciones. Si al-
teramos ascendentemente este intervalo, dejara de ser justo,



entonces se convertird en aumentado. De ahi que cuando agre-
guemos al acorde-de séptima de dominante dicho intervalo de
oncena aumentada, por no ser un sonido propio de la escala, ten-
dremos que especificarlo.

No debemos confundir este acorde de oncena aumentada con
su enarmonico, do novena, quinta disminuida, igual a: do, mi,
solb, sib, re

En este acorde de oncena aumentada, no suprimimos la terce-
ra como lo hacemos en el de oncena justa.

Siformamos este acorde, donovena, quinta disminuida, en po-
sicién de quinta, es decir, con este intervalo en la parte mas agu-

da, aumenta la posibilidad de ser confundido con el de oncena au-
mentada:

No obstante, su diferenciacion estara siempre presente y evi-
denciada por su ortografia, que en un caso, como hemos visto,
escribimos fa sostenido, y en el otro, solb.

Como son impracticables'las combinaciones armonicas sobre
la base delintervalo de cuarta disminuida, se deduce que tam-
poco podrén realizarse con la oncena (su derivado).



Por lo tanto, no existen los acordes de oncena disminuida. (Ab-
surdo.)

Veamos las resoluciones correspondientes a los acordes de on-
cena aumentada, y también de su enarménico, novena, quinta
disminuida, que explicamos anteriormente, a fin de que se puedan

apreciar, ademas de la correcta ortografia, sus relaciones armo-
nicas:

ACORDES DE ONCENA REAL

Este se forma mediante la superposicion disciplinada de la alter-
nancia de una tercera mayor con una menor o viceversa.

Si partimos del do, por ejemplo, obtendremos la sucesion que
sigue:



En la guitarra podemos formarlo sin la quinta:

En esta formacion no existe el intervalo de séptimamenor, sui
generiso caracteristico de los acordes de dominante. Por lotanto,
debemos considerarlo como una ampliacion de la ténica, con sus
disonancias complementarias. Recordemos, por ejemplo, al do
mayor séptima y novena, igual a: do, mi, sol, si, re.

Una Vez construido este acorde, ténica de do mayor, con sus
disonancias complementarias al agregarle unatercera mayor so-
bre el intervalo de novena, obtendremos el acorde de oncena
real:

Muchos musicos contemporaneos lo Consideran con capacidad
conclusiva y lo emplean como acorde final. A nuestro modo de
ver, aunque contiene sonidos dindmicos que perturban un poco
la tranquilidad armdnica para menoscabar la sensacion de repo-
so que dejan los acordes con verdadera capacidad conclusiva, a
pesar de ello, no lo escuchamos del todo mal, o al menos es mas

pasajero gque otras tantas terminaciones que hoy se han puesto
de moda.

Veamos ahora la formacion del acorde menor oncena real:
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Estos acordes pueden ser construidos también en forma
mixta.

Acorde mayor oncena mixto:

Acorde menor oncena mixto:

Obsérvese que en estos acordes mixtos no se suceden, en el or-
dendisciplinario que marca laregla, las terceras mayory menor,
que se alternaron en los acordes reales.

ACORDES DE TRECENA REAL

El acorde de trecena real no es mas que el de oncenareal, al que
hemos agregado la trecena. Obsérvese como se cumple con la dis-

ciplina de la alternancia de las terceras mayor y menor, como se
dijo anteriormente:

Los acordes de oncenay trecena reales, nunca podremos rea-
lizarlos de manera completa en la guitarra, sinotal como apare-
cen en los ejemplos siguientes:



Apartémosnos de estas combinaciones reales, y volvamos a los
acordes de trecena de dominante. Para ampliar el nimero de
ellos hemos usado dicho acorde de trecena de dominante, pero
con la trecena menor. En la mayoria de los libros de armonia no
se trata este acorde, de gran utilidad por cierto.

Los argumentos que hemos empleado con respecto al acorde
de oncena aumentada, tienen también aplicacion a esta nueva
denominacién que le conferimos al de trecena menor de domi-
nante. Este intervalo compuesto de trecena, no es otro que el de
sexta mayor, elevado a la octava superior. Gomo sabemos, el in-
tervalo sexta puede ser mayor o menor (recordemos la escala
mayor armdnica artificial). De ahi que cuando agreguemos al
acorde de séptima de dominante una sexta menor, elevadaauna
octava superior, se convierta en trecena menor, en cuyo caso ha-
bra que especificarlo. Asitendremos el acorde soltrecena de do-
minante, igual a: sol, re, fa, si, mi .

Y sol trecena menor, igual a: sol, re, fa, si, mib:

Obsérvese que seguimos con nuestra técnica de que al tratarse
de un acorde formado con sus sonidos naturales o que correspon-



den al tono, no lo especificamos; lo hacemos so6lo cuando en su
formacién entre algun elemento sonoro no propio de la escala
con la cual trabajamos.

Al no admitir la tonalidad menor el acorde de trecena natural
de dominante, tal como se usa en la mayor, es légico que tenga-
mos que construir un acorde de trecena menor, para poderlo,uti-
lizar en el tono menor.

El sonido que corresponde a la trecena menor, reducido a
intervalo simple, es el de sexta menor, caracteristico de latona-
lidad menor, y que elevado a la octava superior, sobre el acorde

de séptima dominante, repetimos, se convierte en trecena me-
nor.

En los ejemplos anteriores expusimos los acordes de trecena
tal como se logran en la guitarra, o sea: soltrecena de dominan-

te, igual a: sol, re, fa, si, mi; soltrecena menor, igual a: sol, re,
fa, si, mib.

Obsérvese que la unica diferencia que existe entre estos dos
acordes, se encuentra en el intervalo de trecena; por lo tanto, el
sonido mib corresponde a la trecena menor, propio de latonali-
dad domenor.

Al igual que podemos utilizar en la tonalidad mayor, la subdo
minante en sus modos mayory menor, también lo podemos ha-
cer con el acorde de trecena menor en la tonalidad mayor; Asi se
agranda el nimero de licencias o privilegios de que goza la tona-
lidad mayor.

Del mismo modo que nos expresamaos con respecto a lo absurdo
de la existencia del acorde de oncena disminuida, lo hacemos
ahora con el de trecena aumentada, ya que este intervalo corres-
ponderia enarmonicamente al sonido de mayor fuerzay relevan-
ciaen las combinaciones oagrupaciones de ladominante. Nosre-
ferimos a su intervalo caracteristico, la séptima menor:
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Véase cdmo al alterar el sonido mi, elevandolo a mi sostenido,
se pierde totalmente el intervalo significativo de la trecena, ya
que dicho sonido mi sostenido, que constituye la trecena, se con-
vierte, fisicay practicamente, en su sonido enarmdnico fa (sép-
tima del acorde), que en esta forma quedara duplicado:

De loexpuesto acerca de la formacion y cifrado de los acordes,

es necesario hacer énfasis en algunos aspectos, amanera de con-
clusion.

El guitarrista préctico necesita distinguir perfectamente esa
gran variedad de formas en que se presentan los acordes de sép-
tima, y sobre todo los de novena.

En casi todos los tratados de armonia que explican esta mate-
ria, dicen que hay ocho o diez formas de acordes de novena. He-
mos creido necesario que se distingan entre siy se les denomine
segun los intervalos que los integran. De este modo, el guitarris-
ta sabrd y podra expresar diafanamente cuando quiere sefialar
uno u otro.

Por otro lado, hay una enorme confusion con respecto a los
acordes de sexta afiadida y trecena. Todos sabemos que existen
laarmonia cerraday la abierta, sin que por esto se varie o altere
la unidad acordal, asi como su funcién o sabor armoénico de esos
acordes:



147

Como latrecenaes el intervalo de sexta elevado a la octava su-
perior, se han confundido estos acordes de sexta afiadida con los
de trecena. Siescuchamos los acordes de sexta afiadida, compro-
baremos que la posicion abierta no cambia en nada su sabor dé
ténicade domayor con sexta afiadida, tal como dijimos anterior-
mente. A nuestro modo de ver, el intervalo de séptima, tanto me-
nor como mayor, es el mas importante para decidir, tanto la fun-
cion armonica como el cifrado de esos acordes.

En la armonia de dominante tendremos siempre el intervalo
de séptima menor como el més importante y decisivo. Asi obten-
dremos:

Recuérdese que en capitulos anteriores dijimos que el interva-
lo de quintajusta es el menos importante en la formacion de los
acordes a partir de los de séptima. Altratar las quintas paralelas,
planteamos que esto se debe a la gran afinidad armonica que
existe entre la fundamental y la quinta justa. Quiere esto decir
que de tan puros que son se funden; entonces el contraste sonoro
no se logra. Podriamos formar los acordes del ejemplo anterior
en la forma siguiente:



Con ésto se comprueba hasta dénde es determinante el inter-
valo dé séptimamenor en estos acordes. Observese como la fun-
damental (do); tercera (mi); séptima menor (sib) y la trecena
(la) han formado el acorde dotrecena con su sabor caracteris-
tico, aun cuando faltan muchos de los intervalos que les son pro-
pios; asi se evidenciahasta qué punto tiene fuerzay poder ese in-
tervalo de séptima menor. Esto que sustentamos, lo cual tiene
sus raices en el principio fisico-arménico, que explica cabalmen-
te estos fenémenos (el cual siempre debiéramos recordar), echa
abajo el criterio de muchos autores, que explican la construccion
del acorde de séptima de dominante con sexta afiadida, el cual
no es mas que un acorde de trecena.

Concluyendo, cuando agreguemos al acorde de séptima el in-
tervalo de novena, se convertira en novena; si lo hacemos con el
de oncena, se convertira en oncena; y por ultimo, sile agregamos
la trécena, se convertira en trecena.

Obsérvese que al afiadir el intervalo de sexta por encima del
de séptima, se convierte de inmediato en trecena, por las razones
anteriormente apuntadas.

Todo lo expuesto con respecto al acorde de dominante, tiene
validez para el de tonica. Recuérdese lo que dijimos con relacidn
ala forma en qué se agranda el acordé de primer grado o tonica,
A este acorde, como se recordaré, se le afiadieron nuevos sonidos
a su triada. Estos son la séptima y la novena mayores. A estos
afiadidos se les llama disonancias complementarias de la tonica:



Al intervalo de sexta mayor afiadido al acorde perfecto de pri-
mer grado, debe llamarsele disonancia caracteristica de la toni-
ca. En este acorde si podriamos afadir la sexta y séptima ma-
yores:

Noétese cdmo la sexta estd por debajo de la séptima.

Debemos tener presente que estos acordes agrandados suelen
ser de imposible realizacidn en la guitarra. Esto que acabamos de
mostrar lo obtendriamos asi:

Para lograr el do mayor sexta, tal como esta escrito, tendre-
mos que emplear la doble ceja o barra, en la forma que propusi-
mos en lanueva técnica guitarristica, pues ésta facilita la obten-
cion de estas armonias, tan utilizadas hoy en dia en la musica
popular contemporanea. (Léase nuevamente lo dicho al tratar la
técnica para el uso de las distintas cejas.)

En estos agregados también es posible llegar hata la oncena;
en estos casos se emplea la oncena aumentada:



Aceste acorde se le puede llamar: domayor oncenareal. Notese
que especificamos do mayor con séptimay novena mayores, mas
oncenaaumentada, porque este acorde cuando se emplea se hace

én funcién de tdnica, y ésta podria ser menor. Por ejemplo, do
menor oncena real:

Compruébese como sigue siendo importante el intervalo de
séptima para cifrar los acordes de ténica con sus agregados. La
Unica diferencia del intervalo de séptima en estos acordes con-
siste en que la tonica mayor emplea la séptima mayor, y en el
acorde de dominante esa séptima siempre es menor. Esto no ocu-
rre con la tonica menor que puede utilizar la séptima menor y
también la mayor:

Queda comprobado, pues, que el intervalo de novena agregado,
al acorde de ténica, tanto mayor como menor, siempre es mayor;
no sucede asi con el intervalo de séptima, que como se ha podido
apreciar en el ejemplo anterior, en un caso es menory en el otro
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es mayor. Esto s6lo ocurre en la tbnica menor, pues en la mayor
la séptima siempre sera mayor.

Recuérdese que podriamos suprimir la quinta, asi lo hariamos
guitarristico:

Un mausico observador, y con una mente aguda, haciendo uso
de una aparente buenaldgica, podria decir que discriminamos al
intervalo de sexta mayor. El podria basar su argumento, en que
al formar el acorde do mayor novena, hemos mostrado la triada
do-mi-sol, con el agregado de la novena (re). Y podria preguntar,
¢por qué si le agregamos a esa mismatriada, do-mi-sol, el inter-
valo de trecena, no se llama do mayor trecena?

Esta pregunta es muy interesante. Al respecto podemos decir:
Si a este acorde lo invirtiéramos, y pusiéramos el la en el bajo,
y dispusiéramos sus sonidos en el riguroso orden de terceras su
perpuestas, obtendriamos el acorde de la menor con séptima
( do-mi-sol ) acorde de sexto grado de do mayor. Al tratar los
acordes representativos o funcionales, dijimos que ese acorde de
sexto grado, nosotros le llamamos ténica funcional, no relativo
como comUnmente se le llama. Debemos aclarar que, aunque dis-
pongamos sus sonidos de manera alejada para obtener una ar-
monia abierta, del mismo modo sucede si invertimos el orden de
sus sonidos, siempre nos proporcionara la armonia correspon-



diente al acorde mayor sexta o su inversion, el acorde menor sép-
tima:

Vean ustedes hasta qué punto se hace interesante este asunto,
que el gran compositor Paul Hindemith, en el capitulo sexto de
su Tratado de armonia tradicional, explica el acorde de séptima
de dominante con sexta afiadida, cuando en realidad lo que esta
mostrando es un perfecto y definido acorde de trecena de domi-
nante. El mismo se contradice al cifrarlo en esta forma:

Lo explica primeramente como un acorde de séptima con sex-

ta afladida, y después, como se habra podido observar, lo cifra
como trecena.

Esa distraccién (no podriamos llamarle de otra forma) de ese

gran Maestro, ha traido eonsigo que el estudiante de armonia se
halle preso de una gran confusidn.

Podriamos sefialar algunas otras nebulosidades presentes en
su Tratado..., pero no las abordaremos, por no ser propias del tema
que ahora nos ocupa.

Estas son las consideraciones de orden tedrico o cientifico
Podriamos esgrimir ahora los argumentos propios de la Estética.



Lacienciaesun producto de laidea; el arte de la sensacion. Ba-
sandonos en esta filosofia, diremos: El intervalo de novena (diso-
nancia complementaria de la ténica) es un elemento sonoro no-
toriamente contrastante. Se hace sentir ampliamente dentro de
la triada pura. Esto mismo ocurre con el intervalo' de oncena.

Posee jerarquia, casi de axioma, la expresion: No hay regla sin
excepcion. El intervalo de sexta o trecenaviene a constituir jus-
tamente la excepcidn, en este asunto que ahora tratamos.

Recordemos la existencia de la escala gradual de afinidades
que existe entre los sonidos. Ahora estamos en presencia de la
sexta mayor. Al combinarse este intervalo con la triada mayor
siempre nos proporcionard la armonia correspondiente, a un
acorde mayor sexta, aunque ésta sea elevada a la octava supe
rior, y forme la trecena. De esto se infiere, que tengamos la
imperiosanecesidad de incluirle al acorde de trecena, el contras-
tante (por antonomasia) intervalo de séptima, si es que quere-
mos lograr un verdadero acorde de trecena, con su sonoridad

propia, y que va a resultar muy distinta a la que proporciona él
acorde mayor con sexta afiadida.

De no hacerse estas consideraciones, se correriael riesgo de no
aportar a la armonia mas que detrimento y confusion.

Todas estas argumentaciones nos llevan a la comprension de
que el acorde, desde el punto de vista artistico, no podria seruna
inconsulta reunidn de intervalos.

Un magnifico edificio nunca pudo provenir de la aglomeracion
desordenada de diversos materiales; asi, es imposible que una
perfecta y equilibrada individualidad sonora sea el producto de
multiples relaciones intervalicas mal combinadas.

Los acordes tienen una gran propension hacia el proteismo.
Esto quiere decir: A cambiar de forma. Esta tendencia se hace
aln mas objetiva, en el contexto o tejido armonico, presentando
en cada caso una funcionalidad diafanamente evidente, segun
las exigencias del proceso sonoro. Para esos fines artisticos fue-



ron creados los acordes. Las obras de los mas grandes maestros
son los mas fieles ejemplos de lo que acabamos de decir.

Volvamos a tratar la peculiaridad del acorde (perdonen tanta
insistencia). De todos los componentes que entran en la mdsica,
podriamos decir que es el acorde el elemento esencial o idoneo,
para producir en nosotros las mas variadas y maltiples sensacio-
nes. Al escuchar el acorde: do, mi, sol, re, experimentamos la
sensacion de un acorde de ténica con el agregado de la novena.
Ahorabien, sia ese mismo acorde le intercaldsemos el sonido sib,
esta armoniase vuelve dindmica, y apareceria de inmediato el fe-
némeno de lapresonancia, que nos hace presentir un nuevo acor-
de con funcidn de ténica, que nos produce la sensacion de reposo.

Aconsejamos que se le incluyan al acorde de trecena en funcion
de tonica, los intervalos de séptima y novena mayores; de esta
forma se obtendra una sonoridad moderna, distinta, y mucho
mas amplia, que la sonoridad consonante que nos produce el acor-
de mayor con sexta afiadida.

Todo lo que hemos expuesto se comprenderia mas amplia y
profundamente, si previamente se tiene conocimientos de acus

ticay organologia, asi como también de sicologiay filosofia de la
armonia.

AFINIDAD REAL

La afinidad real, como su nombre lo indica, la constituye una
combinacién armonica integrada por sonidos perfectamente
consonantes. Asi tenemos en el caso de do mayor, por ejemplo,
que esta integrado por los sonidos do, mi, sol, cuya, clasificacion
. correspondiente es: Do, sonido fundamental; sol, primera conso-
nancia elemental y mi segunda consonancia elemental, los
cuales se encuentran entre los primeros arménicos o sonidos
concomitantes del generador o fundamental. (Véase nuevamen-
te «Vibracion de los cuerpos sonoros».)

Esta combinacion armonica que acabamos de explicar, tiene
sus sonidos tan intimamente relacionados con el fundamental



do, que se funden en una sola concepcién arménica o individua-
lidad sonora, que produce una sensacion de tranquilidad o repo-
so. Esto se debe a la afinidadreal, es decir, a la evidente relacion
de familiaridad que existe entre los sonidos que acabamos de
mencionar, los cuales se encuentran sumamente unidos por los
lazos armoénicos que evidentemente los vinculan.

AFINIDAD OCULTA

La afinidad oculta esta dada por los sonidos arménicos o conco-
mitantes de los intervalos enjuego, los cuales pueden estrechar
aun mas los lazos de la consonancia o, en su defecto, reactivar las
asperezas que originan las disonancias. Este fendmeno se produ-
ce de manera caprichosa, y suele destacarse en unas combinacio-
nes instrumentales méas que en otras. Esto se debe a que los tim

bres de los diferentes instrumentos desempefian un papel muy im
portante en esta accion.

A nuestro modo de ver, este fendémeno podria explicar una
infinidad de efectos desconocidos, que hasta ahora se han cata-
logado como «misteriosos». Asi, por ejemplo, podemos compro-
bar como en ciertas combinaciones arménicas, donde se hacen
chocar los sonidos que forman la segunda menor, y que consti-
tuye el intervalo més disonante que existe en nuestro sistema
musical, el oido lo acepta sin reparos, y en la mayoria de las idio
sincracias auditivas, lejos de causar sensacion desagradable, mas
bien gusta, por encontrarlos agradables y hasta bellos.

Lo Unico que se nos ocurre pensar en torno a esto, es qué al
conjuro de una coincidencia mutua y favorable, los armonicos o
sonidos concomitantes de los intervalos o partes armdnicas que
han entrado en juego, hayan logrado anular, o por lo menos ate-
nuar en una gran parte, el efecto auditivo aspero y poco agrada-

ble que produce un intervalo tan disonante como lo es la segunda
menor.

Veamos algunos intervalos de segundamenor paraapreciar su
efecto:



No tenemos la menor duda de que si se hicieran las correspon-
dientes investigaciones fisico-matematicas al respecto, podrian
aclararse un sinniumero de fendmenos similares a los que hemos
expuesto, y que hasta ahora resultaban del todo inexplicables.

Por lo pronto, vamos a exponer algo mas sobre este fendmeno
de la afinidad, oculta, producto de nuestra experiencia e investi-
gacidn personales.



Como sabemos, el intervalo de quinta justa es la primera con-
sonancia elemental que surge entre los sonidos armoénicos o
concomitantes del generador o fundamental; el sonido do, como
fundamental, genero el soly el mi, para formar el acorde perfecto
mayor {do, mi, sol), como yahemos dicho. Veamos nuevamente
los sonidos armonicos o concomitantes:

Sibuscamos la quintajusta del sonido (tercera de este acorde
de do mayor), encontramos el sonido si, que agregado.al acorde
perfecto mayor do, mi, sol, forma el acorde do, mi, sol, si, igual
a do mayor séptima, se obtiene entonces la primera disonancia
complementaria de la ténica:

Si procedemos de igual modo con el sonido sol, buscandole su
quintajusta, encontramos el re, que agregado al acorde anterior,
habremos formado do mayor séptimay novena, o sea, la tonica
con sus dos disonancias complementarias:

Continuando la bldsqueda de estos sonidos intimamente rela-
cionados con todos y cada uno de los que forman los acordes an-
teriores, veremos como la quinta del sonido si (séptima mayor),
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da origen al fa sostenido, que agregado al acorde do mayor sép-
tima y novena, forma el acorde de do oncena real:

Por ultimo, si le buscamos la quinta justa al intervalo de no-
vena (re), encontramos el la, que sobre el acorde de oncenareal,
formara la combinacién de do trecena real:

Es curioso observar como el intervalo de novena mayor, agre-
gado al acorde perfecto menory a distancia de una segunda me-
nor del sonido que constituye la tercera del acorde, es tolerable,
tal como expusimos -anteriormente. Se nos ocurre pensar que
quizéas esto se deba a que dicho sonido de novena mayor sobre la
ténica, no es otro que la quinta justa sobre el intervalo intima-
mente ligado a la fundamental, y que ya sabemos es la quinta
justa; asi se obtiene una doble relacién de quinta, al agregar una
justa sobre la del acorde:

TONALIDAD DO MAYOR Y SUS ACORDES
EXTRATONALES

Yavimos, al tratar la escala mayor natural, todos los acordes a
que la misma dio origen; y estudiamos también los que se forma-
ron por medio de la escala mayor armdnica artificial.
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Los acordes que se forman en la escala mayor arménica arti-
ficial, tedricamente noson tonales, pues la escala mayor natural
no admite ningun artificio. Ahorabien, en el uso de la subdomi-
nante menor (famenor), el acorde que se forma sobre el séptimo
grado: si, re, fa, lab (séptima disminuida), asi como el acorde de
novena menor de dominante: sol, si, re, fa, lab, todos ellos pro-
ducto de la escala mayor armdnica artificial, los incluimos en el
grupo de los acordes propios de la tonalidad domayor.

Tanto a los compositores clasicos, como los romanticos, contem-
poraneos, etcétera, y en musica popular sobre todo, se ha hecho
indispensable el uso del acorde de subdominante menor en lato-
nalidad mayor, que en este caso, tratandose de do mayor, es el
acorde de famenor, que como se recordara, es producto de la es-
cala mayor armonica artificial: fa, lab, do.

El método empirico-su uso practico e indispensable-lo ha he-
cho acreedor a que se le incluya entre los acordes tonales, o sea,
los propios de la escalamayor natural, sin que tengajustificacion
tedrica. Esto corrobora, una vez mas, lo que dijo D'Azelio al de-
finir la musica: «ella es un misterio».

Los acordes extratonales son las dominantes y subdominantes
de los acordes tonales, que contengan alguno o algunos sonidos
que riocorrespondan a la escala mayor natural ni a la escala ma-
yor arménica artificial.



A estos acordes extratonales, debemos agregar el acorde de
lab mayor, puesto que él podria reemplazar o sustituir, en algu-
nos casos, al famenor. Como es un acorde mayor, puede usar dos
subdominantes, que son: reb mayor y reb menor, mas la domi-
nante mib mayor o mib séptima.

Estos Gltimos acordes son super-extratonales, ya que se rela-
cionan con uno que resulta extratonal, por contener el sonido

mib, que no pertenece, como dijimos antes, a ninguna de las dos
escalas tratadas.

El acorde re séptima, que aparece en la relacion como domi-
nante de s6/mayor, se denomina interdominante, por ser domi-
nante de la dominante. Este acorde es casi idéntico al menor de
segundo grado, pues su Unica diferencia consiste en que la inter-
dominante tiene como base un acorde perfecto mayor. Al igual
que el acorde de segundo grado, éste puede ser usado como acor-
de de tres sonidos, o con el agregado de la séptima menor.

Obsérvese que no incluimos el acorde que se forma sobre el
séptimo grado de la tonalidad mayor, por tratarse de un acorde

de quinta disminuida, que no empleamos, y, ademds, no po-
demos considerarlo un acorde mayor ni menor.

Alarelacion anterior de acordes tonales y extratonales, inclu-
yendo el labmayor, con susominante y subdominantes, debemos
agregar tres acordes de séptima disminuida, que sirven de inter-

.medianos entre ia ténicay la dominante, o entre tonicay la sub-
dominante funcional (o acorde de segundo grado con séptima).
Estos acordes seran: Do sostenido séptima disminuida, construi-
do sobre la tonica, elevada medio tono, y que en la tonalidad do ma-
yor es: Do sostenido séptima disminuida,” el acorde de séptima
disminuida, construido sobre la tercera menor de la tonalidad, y
que en do mayor es: Mib séptima disminuida.



Como dijimos anteriormente, estos acordes sirven de interme-
diarios entre la tonica domayory la subdominante funcional re
menor séptima, o la dominante sol séptima, pero en su segunda
inversion:

También podrian ser resueltos estos acordes, do sostenido sép-
tima disminuida y mib séptima disminuida, sobre la subdominan-
te. En este caso usaremos la subdominante funcional re menor
septima:
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No debemos olvidar que los acordes de séptima disminuida
nunca se logran en la guitarra con sus sonidos dispuestos orde-
nadamente (estado directo) sino en estado indirecto, como los
muestran estos ejemplos:

Los acordes do mayor, do sostenido séptima disminuiday sol
séptima segunda inversion, se pueden pulsar en la forma si-
guiente: Quinta, y después las tres primeras cuerdas, que hare
mos sonar simultdneamente, es decir, aun mismo tiempo. Como
esldgico, la quinta debemos pulsarla con el pulgar de la mano de-
recha, y tendremos presenté que las tres primeras cuerdas tie-
nen destinados sus dedos correspondientes: indice paralaterce-
ra, medio o mayor para la segunda y anular para la primera.

El efecto de tocar las tres primeras cuerdas a un mismo tiem-
po, es decir, un acorde, nosotros solemos abreviarlo cifrando la
silaba ac. Por tanto, la pulsacion arriba sefialada, puede quedar
abreviada en la forma siguiente: 5 ac., que equivale a pulsar la
quintay después las tres primeras cuerdas. A veces queremos se-
flalar que el bajo y el acprde suenen simultaneamente, entonces
loencerraremos en un paréntesis (5y ac),lo que debe traducirse
al hecho de pulsarla quintay lastres primeras cuerdas aun mis-
mo tiempo.

Existe otra forma de pulsar las cuerdas. Podriamos, como un
detalle caracteristico de nuestra escuela, en lamayoria de los ca-
sos, en vez de pulsar el bajo y después el acorde, otocarlas simul-
taneamente, emplear -por su gran encanto y belleza- las bicor
daturas, que, como ya se explicé, consisten en pulsar dos cuerdas
a un mismo tiempo. Asi, en el primer ejemplo, al pulsar los acor-



des do sostenido séptima disminuiday sol séptima, segunda in-
version, lo podremos realizar asi: Domayor [(5y 1), (2 3)]; do sos-
tenido séptima disminuida [(5y 2), (3 y 4]; sol séptima segunda
inversion [(4y 1), 2y 3)].

Esto quiere decir que debemos pulsar, en el primer acorde, la
quinta y;la prima juntas, y después la segunda y la tercera. En
el acorde dosostenido séptima disminuida, pulsaremos la quinta
y la segunda, y después la tercera y la cuarta.

Cuando tengamos que pulsar el bajo conjuntamente con la se-
gunda, como el caso que acabamos de ver con el dosostenido sép-
tima disminuida, debemos tratar a la segunda como si fuera la
prima, es decir, emplearemos el dedo anular, para que de este
modo nos queden libres el indice y medio para pulsar la tercera
y la cuarta.

Veamos, para abundar, algunos ejemplos de bicordaturas:

Los humeros qué aparecen encima, debajo o a la izquierda de
las notas, indican los dedos de la mano izquierda, que son: Indice,
1; medio o mayor, 2; anular, 3; y mefiique, 4.



Los numeros que aparecen a la derecha de las notas dentro de
un circulo, indican las cuerdas que debemos pulsar.

Las letras que aparecen encima o debajo de las notas, corres-

ponden a los dedos de la mano derecha: P, pulgar; i.indice; m,
medio o mayor; a, anular:

El acorde resostenido séptima disminuida puede ser utilizado
como intermediario entre la dominante, solséptima, y la tonica.
También puede ser usado entre la subdominante funcional, re
menor séptima, y la tonica, do mayor.

Este acorde, re sostenido séptima disminuida, es enarmoénico
del mib séptima disminuida, ya tratado.

Dicho acorde resuelve sobre la primera inversidn de la tonica.
Como es ldgico, en este caso la tercera mi del acorde de tdnica,
toma el bajo. Recuerde el principio estético, llamado inercia fo-
nica, que dice: Todo sonido alterado debe resolver en el mismo
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sentido en qué fue alterado. De ahi que al emplear el re menor
séptima, con su bajo fundamental re, y alterarlo ascendentemen-
te al re sostenido, para construir sobre él el acorde de séptima
disminuida, es légico que este bajo, re sostenido, resuelva ascen-
diendo a lanota mi, primera inversion de la ténica; esto demues-
tra el principio de la inercia fonica:

Sien vez de comenzar esta sucesion con el acorde de subdomi-
nante funcional (re menor séptima, lo hacemos desde el
acorde de séptima dominante. (sol séptima), escogeremos la se-
gundainversion de este acorde, pues ellanos prpporcionala nota
re como bajo, la cual alteraremos ascendentemente a re sosteni-
do para construir sobre esta nota el acorde de séptima disminui-
da, y resolverlo de idéntica manera que en el caso anterior:

Igualmente, si queremos hacer funcionar el principio de iner-
cia fonica, al emplear el mibséptima disminuida como interme-
diario entre la tonica y la dominante (ya tratado), debemos uti-
lizar el acorde, ténica en.su primera inversion, es decir, con el
bajo mi, para descenderlo al mib séptima disminuida, y resolver



167

sobre el re, que es el bajo que corresponde a la segunda inversion,
del acorde sol séptima dominante:

La sucesion armoénica que acabamos de ver, podria realizarse
siempleamos el acorde remenor séptima (subdominante funcio-
nal), en vez del sol séptima, como lo muestran los ejemplos que

Con el concurso de estos acordes, que hemos sefialado como
pertenecientes a latonalidad domayor, se armonizan o acompa-
fian un noventa por ciento, aproximadamente, de las canciones
populares.

Todos los acordes que pertenecen a la tonalidad domayor, en
los casos necesarios podran ser agrandados o alterados, dandole
asi un caracter mas moderno a la armonizacion.

Hemos clasificado como acordes extratonales a todos aquellos
que emplean en su formacion sonidos alterados no propios de las
escalas mayor natural y mayor armonica artificial. A este res

pecto hay que afiadir que esta concesion la hacemos con vista al
tratamiento de la armonia clasica, pues lo cierto és que la, tona-



lidad mayor abarca todos los sonidos alterados que puedan exis-
tir entre los diatdnicos, tal como explicamos al tratar la escala
cromatica.

TONALIDAD MENOR

La tonalidad menor los tedricos la han explicado, basandola en
una serie de armonicos inferiores. Gioseffo Zarlino, precursor de
esta teoria, la plante6 en la forma siguiente:

Estateoriano tiene base cientifica, pues los fisicos alin no tie-
nen conocimientos de la existencia de esos supuestos armonicos
inferiores, por lo que tenemos que llegar a la conclusion de que
el modo menor es un derivado del mayor, Unico autbnomo sur-
gido. de los armoénicos superiores, producto de la vibracion de los
CUErpos sonoros.

ESCALA DIATONICA

Siconstruimos laescala diatonicay la prolongamos a su segunda
octava, veremos claramente cdmo al partir del sonido la (sexto
grado) hasta su octava superior, queda construida la escala me-
nor natural (antigua):



ESCALA MENOR NATURAL (ANTIGUA)

Al igual que la escala mayor natural de do sirve de modelo para
la construccion de todas las tonalidades mayores, la escala me-
nor es la que sirve de modelo paratodas las tonalidades menores.

Escala menor natural (antigua):

En la escala que acabamos de ver, los semitonos no se encuen-
tran efi los mismos grados en que se hallaron en la escala mayor
natural de do. También es de notarse que esta escalalmenor

carece de sensible, es decir, el séptimo grado no se encuentra a
medio tono de la octava superior.

ESCALA MENOR ARMONICA

Los armonistas, considerando la importancia que tiene la sensi-
ble, por la gran atraccion que siente por laténica, decidieron al-
terar artificialmente, en sentido ascendente, el séptimo grado.
A estanueva escala se le llama escala menor armdnica, muy uti-
lizada:.

Algunos armonistas, al observar esta escala, quisieron evitar
que se produjera el intervalo de segunda aumentada, presente
en los grados sexto y séptimo: fanatural, solsostenido; y altera-

ron el sexto grado; asi quedd la llamada escala menor melddica
0 mixta:



Le llaman mixta, porque asciende en una formay desciende en
otra:

Analicemos cdmo se planteaba esto Juan Sebastidn Bach.
Existen obras de este genial maestro, en las cuales €l no respe-
taba los principios tedricos establecidos, y realizaba el descenso
sin destruir las alteraciones de dicha escala.

TONALIDAD DE LA MENOR

En. la tonalidad menor usamos més de una escala para la cons-:
truccion de sus acordes. La mas utilizada es la escala menor, ar-
monica, en lo que respecta a la construccién de la melodia, no asi
alaarmonia, para la cual empleamos todas las escalas menores.



Los acordes mas usados de laescalamenornatural, son los que
se forman sobre los grados primero, tercero, cuarto, sexto y sép-
timo.

En la escala menor armdnica, son los primero, cuarto, quinto
y sexto grados.

De la escala meléddica o mixta, rara vez utilizamos en. la gui-
tarra esas triadas.

TONALIDAD LA MENOR Y SUS ACORDES
EXTRATONALES

Sobre cada sonido de las escalas puede construirse un acordé.

Escala menor natural:



Al igual que incluimos en la tonalidad modelo, do mayor, sus
acordes extratonales, lo hacemos también en la tonalidad menor
modelo que, como sabemos, corresponde a lamenor. Para estos
fines, hemos confeccionado la regla siguiente: Son extratonales
todas las dominantes y subdominantes de los acordes tonales,
que contengan alguno o algunos sonidos que no corespondan a
las escalas menor natural y menor armonica.



El acorde domayor -en esta tonalidad menor- es producto de

la escala menor natural, ya que en ella él sonido sol no sufre al-
teracion.

No usamos el acorde de segundo grado, quinta disminuida (si,
re, fa), porque en su lugar empleamos un acordé mas completo:
sol séptima dominante, que se compone de: Sol, si, re, fa. Es es-
caso el empleo del acorde de séptimo grado, y también el de quin-
ta disminuida. A veces en su lugar utilizamos el sol sostenido
séptima disminuida, que tiene como base dicho acorde de quinta
disminuida, con el agregado de la séptima disminuida: sol soste-
nido, igual a: si, re, fa, solsostenido, inversién del acorde, sol sos-
tenido séptima disminuida.

OTRAS ESCALAS MENORES

Ampliando el numero de las escalas menores, debemos sefialar
a la escala dérica, muy parecida a la menor melddica o mixta,
pues su sexto grado es mayor, en vez de menor, como sefiala la

escala natural. Esta escala dorica no tiene sensible, pues su sép-
timo grado es natural:
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ACORDE DE SEXTA AUMENTADA

Este acorde es enarménico del de séptima dominante. También
tiene un gran poder modulatorio. Consta de: Fundamental, ter-
cera mayor; quinta justa y sexta aumentada. Obsérvese que su
Unica diferencia con el de séptima dominante consiste en la or-
tografia, pues ambos tienen como base un acorde perfecto ma-
yor; y en un caso escribimos el cuarto sonido, o sea, la séptima
menor; y en el otro, su equivalente o enarmdnico, sexta aumen-
tada:

Esté acorde de sexta aumentada resuelve de manera muy dis-
tinta al de séptima dominante, como veremos en el ejemplo si-
guiente:
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Cuando tratemos la modulacion, veremos los grandes recursos
que nos ofrece el acorde de sexta aumentada para efectuar los
cambios de tonalidad.



Capitulo 111
MODULACIO

Modulacion: Técnica arménica que nos ensefia a cambiar de to-
nalidad. Para provocar el cambio de tono intervienen, como ele-
mentos indispensables, las sensibles de la nueva tonalidad.

La modulacion es un procedimiento de suma utilidad, pues ha
servido para que los compositores pudieran enriquecer sus me-
dios de expresion. Muchos son los procedimientos que sirven
para efectuar la modulacién. En las realizaciones de la modula-
cion, debe primar el buen gusto; es decir, no débe ser sélo pro-
ducto del cerebro, sino también del corazon.

La modulacién puede ser: Definitiva, cuando se pasa de un
tono a otro quedandose definitivamente en este Gltimo. Pasaje-
ra, cuando, por breve espacio de tiempo, se pasa por otras tona-
lidades; simple, cuando se pasa directamente de una tonalidad a
otra; compuesta, cuando antes de dirigirse a la tonalidad defini-
tiva, pasa por una o mas tonalidades intermedias; convergente,
cuando después de pasar por una o varias tonalidades, vuelve a
la primera; divergente, cuando no vuelve a la primera tonalidad.

MODULACION. TONALIDADES VECINAS

LlIamase tonalidades vecinas a aquellas que tienen igual arma-
dura de clave, y también las que pueden ser alteradas en mas o
en menos. Asi, por ejemplo, tenemos la tonalidad sol mayor con
un sostenido, mientras la de do mayor no exige ninguna altera-
cién. Lo mismo sucede con el famayor, que llevaen su armadura



un bemol [sib), y ya sabemos que el do mayor no lleva ninguna al-
teracion. Estas son tonalidades de primer grado de vecindad.

Sicomparamos la tonalidad so; mayor, con una alteracién (sos--
tenido en fcb, con la de re mayor, por ejemplo, que tiene dos sos-
tenidos, nos daremos cuenta que hay una alteraciéon en mas en
este tono de re mayor, indicandonos que sol mayor y re mayor,
son tonalidades de primer grado de vecindad. También podemos
encontrar las tonalidades de primer grado de vecindad de una
manera mas facil, ya que éstas no son otras que las que engen-:
dran los acordes tonales, formados sobre la escala mayor natural:

Como el acorde de séptimo grado es de quinta disminuida, no
podra nunca fungir de ténica. De ahi que no se incluya entre los
acordes que forman las tonalidades de primer gradd de vecindad.
Hemos llamado acordes tonales a todos los que se forman sobre
los distintos grados de la escala, pues ya hemos dicho més de una
vez, que los de primero, cuarto y quinto son los principales, pri-
marios, esenciales, etcétera; pero que no podemos dejar de con-
siderar como tonales a todos y cada uno de los acordes que se
forman sobre los distintos grados de la escala.

MODULACIONA LOS ACORDES TONALES
O DE PRIMER GRADO DE VECINDAD

Existen muchos procedimientos para efectuar este tipo de mo-
dulacion; escogeremos el mas sencillo. En este caso partiremos
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de la tonalidad perfectamente determinaday en la cual nos en-
contramos, y haremos oir inmediatamente el acorde de tonica de
la nueva tonalidad que queremos establecer. Primeramente co-
locaremos este acorde de la nuevatdnica en estado fundamental;
enseguida lo haremos oir en segunda inversién; y, por tltimo, co-
locaremos la dominante para que nos conduzca de inmediato a

la nueva tonica. Veamos una modulacion de do mayor a re
menor:

Veamos la modulacién de do mayor a sol mayor, empleando
este mismo procedimiento:
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MODULACIONA TONALIDADES LEJANAS

Son innumerables los procedimientos o recursos que pueden em-
plearse para efectuar la modulacién a tonalidades lejanas. Expli-
caremos los que creemos més sencillos y rapidos.

Para modular de una tonalidad menor a otra, situada a una se-
gunda mayor inferior, puede emplearse el siguiente procedi-
miento: Se coloca el acorde de tonica de la tonalidad menor de-
terminada en su primera inversion; luego hacemos oir la ténica
de lanuevatonalidad en su segunda inversidn. Una vez escucha-
do este acorde, sélonosresta reafirmar esta nuevatonalidad, con
su correspondiente acorde de dominante.

A pesar de no haber afinidad armonica entre las tonalidades
elegidas para esta modulacidn, y no haber empleado acordes in-
termediarios, ellaresulta suave, ademas de que se logra rapida-
mente:
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Esta también podria realizarse en el modo mayor:

Veamos esta modulacidn a una tonalidad situada a distancia
de segunda mayor inferior. Con este otro procedimiento también
se efectlia el cambio de tonalidad de manera rapida y sencilla.
Primero se hace oir el acorde de tonica, que representa la tona-
lidad en que nos encontramos. Este acorde de tonica debemos
utilizarlo en estado fundamental y en posicién de octava. Inme-
diatamente después construiremos un acorde de séptima dismi-
nuida sobre la sensible dé la nueva tonalidad, y lo resolveremos

segun las reglas. Analicemos la modulacion de do mayor a sib
mayor:

Recordemos que el acorde de séptima disminuida lo mismo
conduce oresuelve sobre la tdnica mayor que menor; esta regla

puede hacerse extensiva para modular también a la tonalidad
menor.



Estudiemos una modulacidén a partir de una tonalidad menor,
para dirigirse a una mayor, situada a una segunda menor infe-
rior. Para estos casos colocaremos la tonica, de partida, en estado
fundamental e inmediatamente ubicaremos su tdnica funcio-
nal, también en estado fundamental, pero en posicion de quinta
Una vez realizado esto, haremos oir la dominante de lanuevato -
nica, en su segunda inversion, para resolver sobre la misma (en-
tiéndase nuevatdnica), en estado fundamental, y en posicidn dé
octava, asi queda establecida la nueva tonalidad:

MODULACION POR MEDIO DE SEPTIMA
DISMINUIDA

Como este acorde de séptima disminuida tiene funcién de domi
nante, y esté provisto de dos sonidos sensibles, es Idgico que nos
ofrezca un gran medio para efectuar la modulacion.

El acorde de séptima disminuida nos conduce rapidamente lo
mismo atonalidades vecinas como lejanas. No importa el tono en
que nos encontremos. Sdlo buscaremos la sensible de la nuevato-



nalidad a la cual queremos ir, y sobre ella construiremos el acor-

de de séptima disminuida, de esta forma queda resuelto de ma-
nera ldgica:

Compruébese en este ejemplo, como encontrdndonos en do
mayor, buscamos la sensible de mi, esto es, re sostenido, y sobre
esta nota construimos el acorde de séptima disminuida, igual a:
Re sostenido, fa sostenido, la, do, que resuelve directamente en
el mi mayor. Podria haberlo hecho también sobre el mi menor.

Para reafirmar la modulacidn, sélo nos queda realizar un paso
cadencial. Este consiste en hacer funcionar los acordes principa-
les de la nueva tonalidad que, como se recuerda, son: La subdo-
minante, dominante y ténica. Este paso cadencial debe efectuar-
se cuando se trate del acompafiamiento paraun cantante, con el
fin de reafirmarle el nuevo centro tonal. Cuando se trate de mu-
sica puramente instrumental, no es tan necesario y, por tanto,
puede suprimirse:
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Si existe duda al resolver estos acordes, consutltese nuevamen-
te lo planteado sobre el acorde de séptima disminuiday la mar-
cha obligada de los sonidos.

Hay otra forma para modular por medio del acorde de séptima
disminuida. En este segundo caso buscamos el cuarto grado de
la nueva tonalidad, y lo ascendemos medio tono, de esta forma
se convierte en una cuarta aumentada. Sobre esta cuarta au-
mentada construiremos un acorde de séptima disminuida, que
resolvera en la segunda inversion de la nueva ténica

Si queremos realizar la misma modulacion, de doa mi mayor,
pero empleando este segundo procedimiento, buscamos como
base del acorde de séptima disminuida, la cuarta aumentada de
la nueva tonalidad:



ACORDE DE SEXTA AUMENTADA

Este acorde, como dijimos anteriormente; posee un gran poder
modulatorio, y nos brinda un medio facil y rapido para efectuar
la modulacién a cualquier tonalidad. El procedimiento es el si
guiente: Se busca la sexta menor de la tonalidad a la cual que-
remos ir, y sobre este sonido formaremos un acorde de sexta
aumentada. Sinos encontramos en la tonalidad domayory que-
remos modular a la mayor, por ejemplo, buscamos la sexta me-
nor de la (fanatural), y sobre esta nota construiremos el acorde
de sexta aumentada, igual a: Fa, la, do, resostenido. Debemos
observar, como regla, al resolver este acorde, que el sonido supe-
rior (sexta aumentada), asciende medio tono; de esta manera se
realiza un movimiento contrario. Los demas sonidos pueden
permanecer quietos, moverse por medios tonos. Por medio de
este procedimiento, la resolucié n se efectuard siempre sobre la
segunda inversidén de la nueva tonica:



Existe otro procedimiento para modular por medio del acorde
de sexta aumentada. En este caso se busca el semitono diatonico
superior de la nueva tonalidad a la cual queremos modular, y so-
bre ese sonido construimos el acorde de sexta aumentada, resol-

viéndolo segln las reglas que acabamos de dar en el ejemplo an-
terior.

Con este procedimiento, la resolucion se hara sobre la nueva
ténica, en estado fundamental.

Si queremos modular, por ejemplo, de do mayor a mi mayor (
omenor), buscamos el semitono diaténico superior de mi (que es

fa), y sobre este fa construimos el acorde de sexta aumentada,
resolviéndolo segun las reglas:

Como se havisto en el ejemplo anterior, y en el quesigue, estas
modulaciones se han verificado de manera simple y rapida, sin
tener necesidad de usar acordes intermediarios:

Recuérdese que cuando queramos reafirmar la nueva tonali-
dad, debemos realizar un paso cadencial.

Con respecto a lo establecido, se clasifican unas tonalidades
como vecinas y otras como lejanas; efectivamente, unas se en-
cuentran mas cercanas que otras, pero, en realidad, no, existen
las llamadas tonalidades lejanas. Debemos tener presente que
los sonidos alterados que pueda exigir para su construccion una
tonalidad cualquiera, ellos se encuentran muy cercanos a los na-
turales de la nueva tonalidad, a la cual nos queremos dirigir por
medio de la modulacion o viceversa.



Es necesario recordar el postulado que dice: Todos los movi-
mientos de los sonidos realizados por medios tonos son buenos.
Obsérvese el cambio de sol sostenido menor a do mayor:

Con este ejemplo se ha podido comprobar el cambio de tona-
lidad sin emplear ningan acorde intermediario; se ha construido
una modulacién simple. La bondad que existe en este enlace no
tiene otra explicacion que los movimientos realizados por medios
tonos que se enriquecen cuando lo dirigimos en direccion contra-
ria. Estas dos tonalidades estan consideradas como muy lejanas.

De acuerdo con lo explicado sobre la bondad de los medios to-
nos, procederemos ahora a mover por medio de esos intervalos,

dos de los sonidos que integran latriada de sib menor, para luego
modular a do mayor:

Véase como al utilizar el becuadro en los sonidos siby reb, la
triada se convierte de inmediato en los tres sonidos superiores
del acorde sol séptima-dominante, con su caracteristicay mani-

fiesta tendencia hacia la tdnica do, asi queda establecida la
modulacidn.
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Los tedricos dicen que la tonalidad fa sostenido mayor se enc
uentra muy alejada de domayor. Ellos se basan en la gran can-
tidad de alteraciones que sufre en su construccién la tonalidad

fa sostenido mayor, y que la tonalidad do mayor no exige nin
guna.

Si nos valemos de los movimientos semi-tonales, enriquecidos
al realizarlos en direccion contraria, podremos modular desde fa
sostenido mayor hacia do mayor, sin emplear ningln acorde in-

termediario; entonces obtendremos otra modulacién simple odi-
recta:

Hagamos un analisis de ese enlace para que se comprenda me-
jor lo que ha ocurrido en el mismo. Es muy importante el bajo
que se tomé para el primer acorde. Este se formé en su segunda
inversion para obtener como bajo al do sostenido, que resolvid
descendiendo medio tono. Lo mismo ocurre con el sonido supe-
rior (fa sostenido), que realiza un movimiento de medio tono
para dirigirse al soldel acorde de domayor. Estos dos elementos,
al moverse por medios tonos y en direccién contraria, resultan
muy atractivos y, por consiguiente, suavizan el enlace. Es opor-
tuno decir que esos sonidos que hemos sefialado, al encontrarse
en las voces extremas, son los que mas se destacan.

Con respecto al do sostenido que se encuentra en la parte in-
termedia, se habra observado que él realiza un movimiento de
tercera ascendente para dirigirse al minatural; y por Gltimo, el
la sostenido que también se encuentra en la parte intermedia,
realiza un movimiento de segunda aumentada (prohibido por los
contrapuntistas clasicos), pero su efecto auditivo en este caso es
el que nos hubiera producido el intervalo de tercera menor, sib-



sol Este hecho nos obliga a repetir: La musica se hace para ser
escuchada, no para verla escrita.

Todo el arte-ciencia que encierra la modulacion, y la armonia
en general, se resume en el mejor enlace que hagamos entre los
acordes.

Es muy importante que estudiemos la escala gradual de afini-
dades y las atracciones que de ellas se derivan. Como se sabe, los
dos grados mas importantes de la tonalidad son: Primeroy quin-
to; tdnica y dominante. El genial Monteverdi considerd a estos
dos grados como los polos inconmovibles del circulo arménico to-
nal. Si partimos de esta base tan probadamente solida, tendre-
mos que hacer las consideraciones siguientes: Si el séptimo gra-
do de la escala mayor natural, llamado sensible tonal, se encuen-
tra a un medio tono inferior de la ténica el sonido mas impor-
tante de la tonalidad- es logico que esta nota sensible se halle
muy atraida por el sonido inmediato superior: Ténica. Esto mis-
mo sucede con el segundo grado cuando lo bajamos medio tono.
En estas circunstancias se vuelve atractivo, se sensibiliza con
una marcada tendencia a descender, para dirigirse al centro to-
nal. De ahi que el acorde de séptima dominante con la quinta dis-
minuida posea tres sensibles al encadenarse con la tonica:

Hemos sefialado los dos sonidos mas atraidos por la ténica.
Ahora indicaremos los que se relacionan con la dominante. En
¢,0 mayor, por ejemplo, tenemos el cuarto grado fa, sensible mo-
dal; silo alteramos ascendentemente, para hacerlo sostenido, se
vuelve sensible de sol, fundamental del acorde de dominante.

El otro sonido atractivo es el sonido lab, que también manifies-
ta su gran tendencia a descender al sol. De ahi que si al acorde
del ejemplo anterior (sol séptima) le agregamos la novena me-
nor, esta dominante obtendria cuatro sonidos sensibles:



Esto que acabamos de explicar sobre las cuatro sensibles de. la
tonalidad, no tiene nada de extraordinario. Si el primeroy quinto
grados de la tonalidad son los mas importantes, es.légico pensar
que los sonidos que se encuentren en relacidn de segunda menor,
se sientan muy atraidos por esos dos importantisimos grados.

Claro esta que cualquier otro sonido que alteremos se volvera
igualmente atractivo, pero éste lo serd en menor grado que los
sefialados anteriormente, pues éstos no son atraidos por un gra-
do cualquiera de la escala, sino por lo dos mas importantes de la
tonalidad.

Podriamos llamar a esas cuatro sensibles de la siguiente ma-
nera: A laséptima mayor le dejariamos su pintoresco nombre de
sensible; si se trata de la tonalidad do mayor, tendriamos al reb
como sensible superior de la tonica; al cuarto grado fa alterado
ascendentemente, le llamariamos, sensible inferior de la domi-
nante; y al sexto grado desdendente, lab, lo llamaremos sensible
superior de la dominante.

Hagamos, una.y otra vez, uso de esos sonidos sensibles para
realizar las modulaciones. Veamos cdmo partiendo de mi mayor
nos dirigimos hacia la.tonalidad sib mayor:
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Seria conveniente hacer ahora lo que podriamos llamar una di-
seccién de caa modulacion que acabamos de ver, para que se

compruebe cémo influye el fendmeno sicolégico que menciona-
mos.

La modulacidn se inicia con el acorde mimayor. Después de es-
cuchar este acorde se realiza un movimiento diatdnico hasta el
sonido la. A este sonido le damos un poquito méas de valor, porque
lo vamos a tomar como sensible de la tonalidad sib mayor. Para
reforzar este efecto, hicimos oir el si natural, enarmonico del
dob, el cual lo asociamos con la quinta disminuida del acorde fa
séptima dominante de sib. De esta manera hemos obtenido en la
resolucion dos sonidos muy atractivos o sensibles: La, como sen-
sible de sib, y sinatural-grave, que al ser enarmonico del dob, for-
ma auditivamente la quinta disminuida en el acorde de fa sép-
tima dominante de sib. Veamos el enlace de ese acorde de fa
séptima quinta disminuida con su ténica sib.

Utilizando estos recursos, podremos dirigir ese mismo disefio
melédico a la tonalidad mib mayor:

Analicemos esta modulacion. Ya explicamos, al tratar las cua-
tro sensibles de la tonalidad, la tendencia de la cuarta aumenta-
da a resolver sobre la quinta justa. Notese como después de es-
cuchar el movimiento diatdnico del primer compas, el sonido la
es el que mas se nos graba, por ser el mas agudo y el de mayor
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duracién. Este sonido nos viene a representar la cuarta aumen-
tada de latonalidad mib. Este intervalo se siente muy atraido por
el sonido inmediato superior. Quinta justa-sib. Esto también
ocurre con el intervalo de sexta menor, el cual es igualmente
atractivo o sensible. De este modo hemos obtenido en esta reso-
lucién una doble relacion, de sensibles. Estas son: el sonido supe-
rior la, cuarta aumentada de mib, y sinatural, representativo del

dob, sexta menor de la tonalidad mib. Ambos han resuelto con-
forme a su ley de atraccion.

He de resaltar el efecto o sensacién subjetiva que ha vuelto a
entrar en accién en las dos modulaciones anteriores. Es curioso
observar como los dos sonidos atractivos mencionados, lay si
-este dltimo enarmonico de dob-, sirvieron lo mismo para diri-
girse a las tonalidades sib mayor y mib mayor. Esos sonidos sen
sibles han producido en nosotros el fenémeno sicolégico de la
presonancia. Quiere esto decir que después de haber escuchado
el segundo acorde, es decir, la nueva tonica, es que nos percata-
mos de la resolucion logica que ha entrado en juego, tanto en un
caso como en el otro. Si seguimos utilizando estos procedimien-
tos, podremos modular desde mi mayor hacia sib mayor:

Debe prestarsele mucha atencion al segundo acorde. Este es
una representacion del mi mayor con sexta afiadida. Esto lo ha-
cemos con el fin de que los sonidos superiores se muevan por me-
dios tonos, al resolver sobre la nueva tonica.

También es muy importante el cambio de bajo, para asi lograr
en él un paso de semitono, y, ademas, en sentido contrario a los
sonidos superiores. Recuérdese lo que dijimos respecto a los mo-



vimientos contrarios, que siempre enriquecen los enlaces y los
hacen més sonoros.

Abundemos un poco mas sobre la eficienciade los recursos que
hemos explicado para efectuar la modulacion.

Ahora realizaremos una modulacién en la que partiremos de
do mayor, para dirigirla hacia fa sostenido menor:

En este enlace modulatorio, ademas de haber procurado los ge-
nerosos pasos semi-tonales, hemos aprovechado los sonidos co-
munes que estrechan aliin mas los lazos entre los acordes que tra-
temos de enlazar. Por ultimo, explicaremos los otros elementos
que han entrado en accion, y han hecho posible esa modulacion
simple que acabamos de ver. Como se habra notado, se ha pro-
ducido un cambio de bajo en la armonia de do mayor. En la se-
gunda mitad del primer compas, colocaremos el bajo sol Este
nosvaaservircomo quinta disminuida de ladominante de fasos-
tenido. Recordemos que la quinta disminuida en los acordes de
séptima dominante, debe resolver sobre la fundamental de su
acorde de tonica, Eso mismo hace lanota sol, al resolver sobre
la tonica fa sostenido. A todo lo que hemos sefialado habria que
significar la importancia que tiene el agregado de la sexta al
acorde do mayor. Este sonido la (sexta de do), resulta muy util
al quedar inmovil en el enlace.

Esjusto Sefialarla razon relativa que tienen los teéricos al cla-
sificar las tonalidades lejanas. Es evidente que si realizaremos
esos enlaces sobre la base de acordes de triadas con sus bajos fun
damentales y en estado directo, esas modulaciones simples que
hemos ejemplificado se harian del todo impracticables. La causa



seria la falta de afinidad o atracciones que debe estar presente

entre todos y cada,uno de los sonidos que toman parte en el en-
lace.

Ahora cabe preguntar: ;Para cuéles fines cre6 Rameau la ley
de inversion del acorde? Y la otra: ¢ Cual fue la finalidad de esos
musicos geniales al agregar nuevos sonidos y alteraciones al
acorde? Sin la presencia de ellos en la historia de la musica, las
composiciones musicales estarian circunscriptas al estrecho
marco de los acordes triadas que organiz6 Giovanni Pierluigi da
Palestrina.

Otro procedimiento que podriamos usar para efectuar la mo
dulacion simple o directa, es el que nos proporciona el diatonis
mo. Obsérvese la modulacion que, partiendo de la tonalidad de
re mayor, se dirige hacia do mayor:

Sabemos que los intervalos de quintatienden a fundirse por lo
puros que son. Ya explicamos cuando tratamos las quintas para-
lelas, que si hacemos oir estos intervalos en sucesion, ellos esta-
ran insinuando varias tonalidades y ningun centro tonal.

En la modulacidn que acabamos de efectuar hemos aprovecha-
do la vaguedad que producen esos intervalos. Al hacer escuchar
el sonido re, lay luego el mi, esos sonidos son suficientes para
borrar de nuestra conciencia musical la tonalidad de re mayor.
Una vez logrado este efecto, es facil comprender que al iniciarse
un movimiento diaténico propio de la tonalidad do mayor, que

parte del sonido mi (nota modal), se establezca de inmediato la
nueva tonalidad.
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RELACION DE TERCERAS

Los acordes situados a intervalos de tercera, mayor o menor, as-
cendentes o descendentes, poseen una gran afinidad arménica.
Si hacemos uso de esta afinidad, resultard muy facil modular a
las tonalidades qué se hallen en esta relacion:

El ejemplo anterior muestra una modulacion que parte de fa
sostenido mayor para dirigirse a re mayor. Ella ha sido efectuada

rapidamente y sin la intervencion de ninglan acorde interme-
diario.

Veamos ahora otra modulacion en la que partimos igualmente
de fa sostenido mayor, pero en este caso la dirigimos a la mayor,
que también se halla en esa relacién de tercera:

Toda la ldgica artistica que entra en juego en los procesos mo-
dulatorios, repetimos, parte de la basqueda del mejor enlace. Los

sonidos protagonistas deberdn moverse preferentemente por
medios tonos.

También podrian hacerlo por tercera, cuartas o quintas. Los
intervalos de segundas mayores podrian ser utilizados en los en-
laces modulantes, a condicion de que sean comunes a las tona-
lidades que tratemos en el proceso modulatorio.
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La modulacion simple que efectuaremos a continuacion, parte
del fa sostenido mayor y se dirige a mi mayor:

Nétese que los sonidos fay sol sostenido, que se mueven en el
primer compas, son comunes a las dos tonalidades. Si repitiéra-
mos ese mismo disefio melddico, y utilizaramos el mimayor, nos
conduciriaa remayor, y de ésta a domayor, etcétera. Aeste tipo
de modulacion se le clasifica como progresion arménica. Esta
sera tratada més adelante.

Con lo dicho hasta aqui queda demostrado lo excelentes que
son las relaciones de terceras. Pero aln existen otras posibili-
dades.

Veamos una modulacién compuesta o desarrollada, que parte
de remayor paradirigirse a domayor. Los acordes que sirven de
intermedianos se hallan en esa simpatica relacion de tercera:



Como se ha visto, en el cuarto compas, en vez de escribir los
sonidos de la escala de dob como corresponde a esa sucesion, lo
hacemos sobre su enarmanica si mayor. De esta manera se sim-
plifica la escritura.

Ahora podemos decir que si emplearamos todos los recursos
técnicos que hemos expuesto, siempre encontrariamos una for-
mula correcta para estrechar tos vinculos entre las tonalidades,
por muy lejanas que nos pudieran parecer.

Con todo lo explicado hasta aqui, queda demostrada la virtud
de los elementos mencionados; éstos son: Escala gradual de afi-
nidades, disonancias atractivas, sensibles, efecto sicoldgico de la
presonancia, etcétera.

Insistimos sobre estos temas, porque es necesario que se com-,
prenda la enorme importancia que tienen todos estos elementos
mencionados, como contribuyentes o coadyuvantes al proceso
modulatorio. Una vez comprendidos esos mecanismos que actdan
tan eficientemente en la modulacién, el musico estara en pose-
sion de una técnica que le permitira efectuar de manera correcta!
y artistica las modulaciones. Si no se llega al completo dominio!
de esos recursos, se tendra que memorizar un crecido nimero dgj
modulaciones para emplearlas a modo de clisé, cuando las cir-
cunstancias asilo exijan.

Es importante sefialar que las modulaciones que hemos mos-
trado, han sido, confeccionadas sin emplear disefios melddicos,
para que se comprenda didfanamente el poder que poseen esos
enlaces. Cémo se habrian embellecido esas modulaciones si a
ellas les hubiéramos incluido los recursos expresivos de la melo
dia.

Hasta aqui hemos expuesto algunos de los fundamentos en
que se basa lamodulacién. Puede decirse que practicamente son
interminables los procedimientos que podriamos usar para efec-
tuar el cambio de tonalidad.5

S5Esta materia sera ampliamente tratado en un libro que preparamos: Un nuevo
panorama de la modulacién y su técnica.



Antas de concluir el estudio de la técnica de la modulacioén, es
conveniente hacer ciertas aclaraciones. Para los teéricos y ma-

sicos en general, las alteraciones accidentales son sefiales de mo
dulacion...

Si se estudian las notas extrafias a la armonia (sobretodo las
de paso) comprenderemos que tales notas alteradas no engen-
dran ningln cambio de tonalidad. Para que exista realmente un
cambio de tonalidad, es imprescindible que después de haber es-

cuchado la nuevatonica, ésta sea reafirmada por medio de su co-
rrespondiente paso cadencial:

Este fragmento melddico no se ha movido de la tonalidad do
mayor. Lo mismo ocurre con el que sigue:

Hay que desechar la teoria que explica la diferencia entre la
tonalidad mayor y su llamada relativa menor, que para nosotros
no es mas que una tonalidad funcional. Los tedricos dicen que
cuando el quinto grado de tonalidad mayor se altera ascenden
temente, la melodia o pieza musical, etcétera, se encuentra es-
crita en la tonalidad relativa menor. Este criterio es tan incon
sistente como falso. Existen muchas melodias que pertenecen al
modo menor, cuyo quinto grado no aparece alterado en ningun
momento. Son los pasos cadenciales los que reafirman, evidend

an o sefialan la tonalidad. El ejemplo que sigue demuestra lo
que acabamos de decir. Hemos tomado esta melodia de la prime-
ra cancion de Agustin Lara: Imposible:
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Esta melodia, como se ve, no contiene, en su transcurso, nin-
gunanota (son alterada ascendentemente para hacerla sosteni-
do. No obstante, dicha melodia se encuentra en la tonalidad la
menor.



Capitulo IV
PROGRESIONES

Se llama progresion a la repeticion, de manera sucesiva, de un
disefio melddico. Estas repeticiones se producen a distintas altu-
ras, tanto ascendentes como descendentes. Las progresiones
pueden ser tonales o unitdnicas; y también modulantes o polit6-
nicas. Son tonales aquellas que se realizan sin abandonar la to-
nalidad. El primer movimiento se llama «modelo», y los que le
suceden, «repeticiones»;



Las progresiones pueden ser, también, en una, en varias o en
todas las voces o partes.

A nuestro modo de ver, se debiera llamar al xmodelo» y sus re-
peticiones -cuando éstas se verifiquen en una sola voz o parte-
progresion melddica; incluiriamos en los términos de progresion»
arménica, aquellas que se realicen a dos 0 mas partes.

La progresion estricta y rigurosa, debe ser simétrica en todos
sus aspectos. Sin embargo, se permite que el intervalo que sepa-
ra las repeticiones no sea el mismo en todas ellas. También se ad-

mite que la acentuacion no sea la misma en el modelo y sus re-
peticiones.

Veamos, en primer lugar, el modelo y sus repeticiones, sin

abandonar la tonalidad; estamos ante una progresion uniténica
o tonal:

Este ejemplo que acabamos de mostrar, es el mas simple osen-
cillo que se puede concebir en una progresion melddica.

Veamos este mismo modelo realizado en cuatro partes, que
constituye una progresiéon armdnica:



Las tonales ounitdnicas, como la que acabamos dé mostrar, no
podran ser perfectamente puras o absolutas, sino sélo aparentes,
por cuanto todos los grados de la escala no son iguales. De esto
se deduce que para lograrlas, ellas tendrian que ser forzosamen-
te politdnicas o modulantes.

Las progresiones pueden ser: Exactas, regulares e irregulares.
En las exactas, los intervalos del modelo son respetados, tanto en.
su clasificacién como en su calificacion:

Obsérvese en el tercer compas, como el bajo progres6 por me-
dio de una cuarta aumentada (sib a mi), en vez de cuarta justa
(sib a mib), que existe en el modelo que ejemplifica la progresion
exacta. Por lo tanto, hemos visto como se respet6 el movimiento
de cuarta en el bajo, pero no se tomo en cuenta su exactitud o
justeza.

Léas irregulares imitan solo la direccion de la marcha, abando-
nando la disciplina en lo que a intervalos se refiere:



Las progresiones también pueden ser diaténicas y cromaticas:

También pueden ser convergentes, cuando vuelven a la tona-
lidad primitiva; y divergentes, si finalizan en otra tonalidad. Las
progresiones politénicas o modulantes nos brindan un poderoso
medio para efectuar la modulacion. Veamos un ejemplo de mo-
dulacion convergente, efectuada por medio de las progresiones.
Esta es tomada de uno de nuestros arreglos armonicos, y que hu-
bimos de realizar al escribir para laguitarra, la cancién Solamen-
te una vez... del musico-poeta mexicano Agustin Lara. Notese
cémo hemos aprovechado las cuatro primeras notas de la melo-
dia para utilizarlas como «modelo»,y asi, por medio de repeticio-
nes, ir a distintas tonalidades, para finalmente conducirla y
resolverla sobre la tonalidad primitiva; de esta forma, hemos
producido una progresion irregular, politdnicay convergente:



Nos sentimos muy atraidos por este tipo de introduccién para
las canciones populares. Esta tonalizacion, ademés de llenar su
cometido como introduccion, nos brinda Un efecto arménico muy
rico y atractivo, por lo que nuestra conciéncia musical se sor:
prende, con los repetidos cambios de tono, tan nuevos como ines
perados.

Mostraremos ahora una progresion, también irregular y poli
ténica, pero divergente, tomada de nuestro arreglo armonico so-
bre la cancion: Mentiras tuyas, de Mario Fernandez Porta. Al
igual que en el anterior, hemos escogido seis notas de la melodia,
atitulo de «modelo», y repetido de manera sucesivaen distintas

tonalidades, para finalmente conducirlo a la tonalidad nueva y
definitiva:

Estas dos introducciones que hemos mostrado, si las llevamos
al analisis que sefiala el arte-ciencia de la modulacion, tendre-
mos que catalogarlas en la forma siguiente: En el primer caso,
estamos en presencia de una modulacién simple, ya qué no usa
acordes intermediarios entre una y otra, tonalidad; pasajera,
puesto que se estaciona muy ligeramente en la nueva tonalidad,
que repentinamente abandona; y convergente, por cuanto, final-
mente, regresa al punto tonal de partida.



De todo esto se deduce que a dicho procedimiento tendriamos
que llamarle: «Modulacién simple, pasajeray convergente.» En
el segundo caso tendremos que hacer las mismas consideracio-
nes, con la Unica diferencia de que en vez de ser convergente, es
divergente.



Capitulo V
OTROS PROBLEMAS DE LA ARMONIA

ARSIS Y TESIS

Estos términos son usados para,designar las partes fuertes o dé-
biles del compas; es decir, los movimientos dary alzar. Los an-
tiguos -tedricos y musicos griegos-, les daban otro significado,
pero actualmente se designa la parte fuerte del compés con el
término tesis, y la débil con el de arsis.

Nosotros hemos hecho una extension de estos términos para
expresar igualmente los compases fuertes y débiles, que entran,
de maneradeterminante, en toda frase musical. Asi veremos, en
toda melodia, unos compases mas importantes que otros, por la
Unica razon de tener una acentuacion o fuerza ritmica mayor.
Esta sucesién ponderada de acentos fuertes y débiles nos, ayuda-
ré para determinar los pasos cadenciales a la hora de armonizar
la melodia, como veremos més adelante.

CINQUILLO CUBANO

No es realmente un cinquillo, sino un grupo de notas sincopadas
que forman unritmo regular. Este grupo alterna con otro no sin-
copado y, en conjunto, forman la célula birritmica que carac-
teriza a la musica cubana. Al grupo sincopado debemos llamarlo
compaés fuerte, y débil al que le sigue:
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La clave, instrumento de percusion sumamente generalizado,
ejerce una tirania ritmica en nuestra musica. Ella, en.su ciclo,
siempre alterna un compas fuerte con otro débil. Esta es una
constante caracteristica de la clave. Esta alternancia ritmica e
invariable de dicho instrumento de percusion, exige, como es l6-
gico, que se sincronice el compés fuerte que ella realiza, con el
compas fuerte que la melodia sefiala. De no efectuarse este sin-
cronismo, se incurrira en el error o anarquia ritmica que los ma-
sicos populares llaman clave montada, clave atravesada, o0 mas
comunmente, fuera de clave.

Ademas de lo que acabamos de sefialar con respecto a la clave,
esta sucesion ponderada de acentos fuertes y débiles, determina
y nos ensefia, a la hora de analizar la melodia para armonizarla,
dénde se encuentran los pasos cadenciales. También nos indica
los compases donde se originan los cambios de armonia, ya que
dichos cambios casi siempre se efectlan en los compases fuertes.

Como los acordes de tonicay dominante son los que sostienen
toda la estructura armdnica tonal, es légico pensar que estos
cambios se originan en los compases fuertes.

Ahora vamos a escribir los compases fuertes y débiles que se-
fiale «la clave» en su invariable ciclo, para asi poder apreciar el sin-
cronismo qué debe existir entre este instrumento de percusion
nuestro y los compases fuertes y débiles que indica la melodia:
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Obsérvese como la anacrusano es acompafiada con ningun ele-
mento ritmico, iniciandose ésta en el primer compas, que es don-
de recae la mayor acentuacion ritmica.

Hasta aqui sélo hemos tratado la cuadratura ritmica que dicta
la clave. Sin embargo, también existe una cuadratura (muy su-
til) de orden estético, y que pudiéramos llamar cuadratura ar-
monica. Esta consiste en armonizar los compases fuertes que la
melodia sefiala, con los acordes de mayor jerarquia armoénica
tonal.

Muchos masicos escriben los primeros compases de la melodia
de la popular y bella cancion Corazon, de Eduardo Sanchez de
Fuentes, en la forma siguiente:



Véase que el quinto compas, que es fuerte, estd armonizado
con el acorde re séptima, extratonal (dominante secundaria),
pararesolver en el compas débil, sobre el acorde tonal sol menor
(subdominante funcional), que posee una mayor jerarquia armo-

nica que su antecesor, el acorde extratonal re séptima de domi-
nante.

Por todo lo explicado, debemos escribir el ejemplo citado, en
la forma siguiente:

A nuestro modo de ver, cumplir con esas dos disciplinas, nos
conduciria a una cuadratura suprema.

FIGURACION MELODICA O NOTAS EXTRANAS
ALA ARMONIA

INTRODUCCION

Antes de tratar las notas extrafias a la armonia o acorde, es im-
portante sefialar que no debemos circunscribirnoso amarrarnos
al estrecho campo de considerar como nota extrafia a la armonia
o acorde, a todos aquellos sonidos que no sean parte integrante
de los acordes «triadas», es decir, de tres sonidos. Dentro de esa
perspectiva estrecha y limitada, es que tratan esta materia la
mayoria de los autores de libros de armonia clésica.

Somos partidarios de que en la armonia de ténica, debemos
aceptar la sexta afiadida en la tonalidad mayor, como nota no di-



sonante, es decir, noextrafia al acorde de tonica. Recuérdese que
este sonido constituye la fundamental del acorde de sexto grado,
que hemos conceptuado y denominado como tdénica funcional.

En cuanto a la armonia de dominante, debemos decir que no
solo aceptamos de muy buen agrado él intervalo dé séptima na-
tural (séptima menor), sino también el de novena, tanto mayor
como menor, ya que ellos tampoco causan ninguna disonancia,
sino mas bien han agrandado y enriquecido la armonia de domi-
nante, formando ese maravilloso complejo arménico. Asi quedd
demostrado cuando tratamos el acorde de novena de dominante.

En la armonia de subdominante mayor, aceptamos la sexta
afladida de Rameau comonotareal o propia de este acorde. Como
los acordes de segundo y sexto grados con séptima menor son re-
presentativos o funcionales de los de subdominante mayory té-

nicarespectivamente, ya que ellos contienen los mismos sonidos,
0 seq;

Subdominante Acorde de segundo Tonica mayor Acorde de sexto

mayor grado con séptima grado con séptima
menor menor
fa, la, do, re re fa, la, do do, mi, sol, la la, do, mi, sol

Nadatenemos en contra para considerar como propio del acor-
de el intervalo de séptima menor, agregado a los acordes de se-
gundo y sexto grados.

Esto no quiere decir que aceptamos cualquier sonido como pro
pié de un acorde dado. Es cierto que asi se manifiestan los com-
positores contemporaneos, cuando dicen que las disonancias no
existen. Este criterio que hemos sustentado, tiene como marco
las armonias puras; es decir, que los sonidos nuevos que hemos

aceptado como propios de esos acordes, estd mas que probado
que no forman ninguna perturbacién o disonancia dentro de di-

chas armonias, sino méas bien las complementan, las agrandan y
embellecen.
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Estos estudios que hemos realizado quedaran demostrados
cuando veamos, al hacer el analisis de la melodia, las notas agre-,
gadas a que hemos hecho referencia, dentro de las melodias tan
puras como clésicas. Asi quedara demostrado cémo dichas notas
no son extrafas al acorde, puesto que ellas no presentaran ninJ
guno de los rasgos caracteristicos de esos sonidos extrafios, que
nos condenan a aceptarlas como lo que realmente son: Notas re-
ales o propias de esas armonias o acordes.

NOTAS EXTRANAS A LA ARMONIA

Son extrafias a la armonia (entiéndase al acorde), las notas si-
guientes:; Dé paso, apoyatura, anticipacion, pedal, de adorno, re-
tardo, elipsis o elision.

Llamase notas de paso a aquellas que son extrafias al acorde,
y que se producen en los momentos débiles del compas, y van co-
locadas entre dos notas reales de distinto nombre y sonido (notas
reales distintas).

Las notas de paso, ademas de encontrarse entre las dos notas
reales o propias del acorde, de distinto nombre y sonido, deben
cumplir con la disciplina de efectuar sumarcha omovimientore-
solutivo en la misma direccion inicial; es decir, si parte de un so-
nido para dirigirse hacia otro superior, invariablemente seguira
esa direccién ascendente o viceversa.

Las notas de paso pueden ser simples:



También pueden ser dobles, en cuyo caso debemos procurar
que las mismas se muevan por intervalos o relacion de terceras
o sextas. No importa que éstas sean paralelas:

Veamos el analisis siguiente sobre las notas de pasa

En el primer compaés, rees una nota de paso, colocada entre dos
notas reales del acorde de tonica, doy mi; en el segundo compas,
el faesigualmente unanota de paso, colocada entre las dos notas
reales, también de tdnica domayor, miy sol, y en el tercer com-
pas, comprobamos la existencia de una nota de paso, si, colocada
entre las dos notas reales de ténica, lay do. Igualmente hubieran
podido sér intercaladas las notas cromaticas posibles entre las
diatonicas:

En el primer compés tenemos las notas de paso cromaticas; y
en el tercero, las diatocromaticas. A pesar de no pertenecer al
acorde, estas notas de paso, tanto las crométicas como las diato-
cromaéticas, no originan ninguna perturbacién en la armonia.

También podria utilizarse el procedimiento, siempre bueno,
del movimiento contrario:



Si las notas de paso son triples o cuadruples, debemos consi-
derar que han engendrado acordes de paso; esto permite decir
que las notas de paso pueden dar lugar a la formacidn de acordes
de paso:

Los acordes de paso pueden tener cromatismos, como lo de-
muestra el ejemplo siguiente:

Insistimos en la utilizacién de las notas de paso por movimien-
tos contrarios, que, como expresamos anteriormente, siempre re-

sultaran buenos:



Este ultimo movimiento contrario que acabamos de ver, po-

dria agrandarse si empleamos otra parte arménica debajo del
canto principal:

Y, por ultimo, podria ser del todo lleno, si lo realizamos a cua-
tro voces o partes:

Las notas de adorno (conocidas también por los nombres de flo-
reo, bordadura y auxiliares) son aquéllas extrafias al acorde o a
la armonia, que se producen en momentos débiles del compas, y
van colocadas entre dos notas reales o propias del acorde, del mis-
mo nombre y sonido (notas idénticas):

Las notas de adorno van marcadas con un asterisco. Ellas pue-
den ser superiores o inferiores. Las superiores pueden distar un
tono oun semitono de la notareal (segin la escala). Las inferio-
res, casi siempre prefieren la distancia de medio tono:



Como se observa, las notas principales en estos tres compases
son: Do, mi, sol, propias del acorde de ténica do mayor. Sin em-
bargo, entre ellas se encuentran unos sonidos extrafios a esa ar-
monia de ténica (do, mi, sol). Estos sonidos son: Re, fay fa sos-
tenido. Al igual que las notas de paso, éstas de adorno tampoco
originan perturbacidn en la armonia. Obsérvese como se cumple
lo definido sobre las notas de adorno, que van colocadas en mo-
mentos débiles, entre dos notas reales del mismo nombre y so-
nido (notas idénticas).

En el primer compas, re es adorno de do; en el segundo, fa es
adorno de mi; y en el tercero, fa sostenido en adorno de sol,
Las notas re, del primer compas, y fa, del segundo, son notas

de adorno superiores; el fa sostenido del tercer compas es una
nota de adorno inferior del sonido sol

Las notas de adorno pueden dar origen a la formacion de acor-
des de adorno:
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APOYATURA

Esunanota extrafia al acorde que se produce en momentos fuer-
tes del compas, y que resuelve sobré una nota real en momento
débil. Las notas de apoyatura pueden ser superiores o inferiores,
al igual que las de adorno:

Cuando son superiores, pueden distar un tono o un semitono
de la nota real a la cual descienden; y cuando son inferiores, de-
ben distar medio tono de la nota real a la cual ascienden:

Analicemos las notas de apoyatura en el ejemplo siguiente:

En el primer compas, las notas do, sol, mi, reales o propias dél
do mayor, son las que tenemos que armonizar, puesto que el re
es una apoyatura del do. Notese que ella se encuentra en el mo-
mente fuerte, y desciende a la nota real do; de esta forma se con-
vierte en una apoyatura superior.

En el segundo compas sigue en pie la armonia de do mayor,
pues las notas que debemos atender son: Mi, sol, do, propias del
acorde de do mayor, ya que el fa es también una apoyatura su-
perior del mi



En el tercer compas tenemos el sicomo apoyatura inferior del
do, y el fa sostenido como apoyatura inferior del sol, las notas do
y sol son las que exigen que las armonicemos.

Véase que las apoyaturas re, del primer compas, y fa, del se-
gundo, se encuentran en el momento méas fuerte del mismo, ya
gue ellas lo inician. Cualquiera podria pensar que la apoyatura
fa sostenido no se encuentra en el momento mas fuerte, como
sus antecesoras. Sin embargo, debemos tener presente que aun
en la segunda mitad del tercer compas, que se conceptlia como
parte débil, el fa sostenido resulta fuerte con respecto al sol, asi
podria quedar establecido que la primera nota de cada parte del
compas es fuerte con respecto a la que le sigue.

Se ha demostrado cdmo se cumplen las reglas de las apoyatu-
ras; ademas, se ha comprobado cémo las superiores pueden dis-
tar un tono oun semitono de lanota real (segun la escala), como
en los casos rey fa, del primero y segundo compases; y como en

la inferior del tercer compas (fasostenido), se escogio la distan-
cia de medio tono.

Cuando decimos que las superiores pueden distar un tonooun
semitono, pero a la vez advertimos «segln la escala», queremos
decir que cuando el intervalo orelacion entre dos sonidos en jue-
go sea de un tono, como en los casos re-doy mi-re, estas segundas

mayores podrian ser rebajadas para convertirlas en segundas
menores:
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Sin embargo, en la tonalidad do mayor, por ejemplo, donde los
medios tonos se encuentran entre los sonidos mi-fay si-do, no
podriamos apoyar sobre el miun fa sostenido, ni apoyar sobre el.

siun do sostenido. Esto seria un grandisimo error, pues resulta
del todo antitonal:

El retardo surge de la prolongacion de una nota integrante de
una armonia o acorde hasta el siguiente. El retardo es como una
apoyatura, pero con preparacion. En el retardo entran tres ele-

mentos; éstos son: 1) preparacion del retardo; 2) el retardo mis-
mo; 3) su resolucion:

Asi tenemos el sonido re, del primer acorde, que preparaelre-
tardo, el cual se produce en la primera parte del segundo compas,
y en el que se produce la disonancia; y, por ultimo, la resolucion,

representada por la nota do, que duplica la fundamental del
acorde de tdnica.

Queda establecido, pues, que el retardo se encontrara, infali-
blemente, en el tiempo fuerte del compas, y su resolucién, en el
débil.

De la preparacion debemos decir que ella puede encontrarse
en la parte débil o fuerte del compés precedente.
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Ya vimos, en el ejemplo anterior, como la preparacion se pro-
dujo en la parte fuerte del compas, pues ésta tiene el valor com-
pleto de dicho compas, pero podriahaber ocurrido en la parte dé-
bil, como lo demuestra el ejemplo siguiente:

Se aconseja que la preparacion, es decir, la nota que prepara
el retardo, no debe ser de un valor inferior a la del retardo.

Son muy diversos los retardos, y muchas las reglas que regulan
su uso o empleo. Es, de las notas extrafias a la armonia, la que
ocupael campo mas extenso; pero en musica popular no tiene esa
gran utilizacion. De ahi que hayamos explicado sélo lo que esti-
mamos fundamental para su conocimiento basico.

ANTICIPACION

Eslocontrario al retardo. Son notas extrafias al acorde imperan-

te, y son propias del acorde siguiente. Ellas se producen en mo-
mentos débiles del compas:

La anticipacién, al igual que el retardo, fue muy utilizada por
los compositores clasicos; pero no se emplea gran cosa en la mu-
sica popular. Por eso hemos dado sélo las reglas basicas que a ella
corresponden.
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ELIPSIS O ELISION

Estas palabras vienen de eluir, que quiere decir suprimir. Es
muy eficiente y pintoresco el titulo que se ha dado a esta nota
extrafia a la armonia, pues ella cumple cabalmente con la verda-
dera acepcidn de la palabra elision. LIdmase elisidn a Una nota
extrafia a la armonia o acorde, que se produce en momentos dé-
biles del compés. Algunas veces puede ser extrafia también al
acorde siguiente; sobre todo cuando ella se encuentra al final de
un compas. Laelision surge siempre de un corto disefio melédico,
en el cual se han empleado notas de paso, adorno o apoyatura,
pero con la supresién de la nota real, vecina o inmediata, supe-
rior o inferior.

Al faltarle la notareal que hubiera completado su movimiento
o giro normal, se queda sola, desamparada.

Para comprobar la elision, pondremos un sonido real o propio
del acorde en cualquiera de sus grados inmediatos o vecinos, su
periores o inferiores, y si se convierte en una de las notas extra-
fias que ya conocemos, como son: De paso, adorno o apoyatura,
no cabe la menor duda de que se trata de una elision:

Obsérvese como al insertarse el sonido real do, en el segundo
compas, el re, que era elision en el primero, quedd convertido en
«nota de paso».



En el ejemplo que acabamos de ver se muestra la elipsis o eli-
sion (lab), convertida en un adorno superior del sol, al repetirse
dicho sonido en el segundo compas.

Hemos visto el mismo sonido re como elisién, y en el segundo

compas se ha convertido en una apoyatura del do, al insertarse
dicho sonido.

En casi todos los libros de armonia que hemos leido, sus auto-
res confieren un espacio muy limitado a las notas de elisién. Hay
algunos que ni las nombran. A nuestro modo de ver, estas notas

tienen muchaimportancia, comoveremos en el anélisis de lame-
lodia.

Muchos tedricos las explican de esta forma: Las elisiones de-
bieran estar formadas por sonidos alterados, no propios de la es-
cala de la tonalidad vigente. Este es uno de los enfoques que,
como hemos dicho, estrecha o limita el campo de accion que pue-
de ocupar esta importante nota de la figuracion melddica.

Debe llaméarsele elision, por tanto, a cualquier sonido extrafio
alaarmoniaoacorde, que no pueda ser catalogado como ninguna
de las notas extrafias, definidas en esta obra.

Hay algo mas que decir sobre la nota de elision, y es que ella

puede dar lugar, igual que las notas de paso, adorno y apoyatura,
etcétera, a la formacion de acordes de elision:



Estas notas que forman la elision, y que hemos visto y estudia-

do, son las que algunos autores Illaman «escapatorias»; otros,
«escapada»; otros tantos las llaman «nota de Fux>

A nuestro modo de ver debe Ilamarseles elision, pues ellas cum-
plen cabalmente, por su sobresaliente relieve, con la verdadera

acepcion o significado de la palabra elision. No hemos encontra-
do un mejor nombre para ellas.

PEDAL

Esuna nota prolongada, sobre la c.ual se suceden varios acordes,
y que resulta extrafia,a un namero de ellos. El pedal puede en-
contrarse en la parte superior, en este caso se llama pedal supe-
rior; en la parte intermedia, pedal intermedio; y en el bajo, bajo
pedal. Los pedales pueden hacerse oir sobre la tonica o la domi-
nante, o en ambas a la vez.

El pedal puede ser simple, doble, triple o cuadruple, segin se
prolongue un solo sonido, dos, tres o cuatro. Estos procedimien-
tos, son muy empleados en la armonia moderna instrumental.

Veamos el comienzo de la canciéon Yo tengo un pecado nuevo,
de Alberto Martinez y Marianito Morés, con su armonia natural,;
y después la misma melodia, trabajada con un bajo pedal en t6-
nica y dominante:






Sobre una armonia pedal a base de ténica y dominante, vere-
mos, creada por nosotros, una sucesion acordal:

NOTAS EXTRANAS A LA ARMONIA,
CASOS EXTRAORDINARIOS

NOTAS DE PASO

Las notas de paso pueden encontrarse también entre una nota
real y una apoyatura:

El sonido redel primer compds, como nota de paso, se encuen-
tra colocado entre la nota real doy la apoyatura inferior re sos-
tenido, es un sonido fuerte con respecto al mi que le sigue.

Lo mismo podriamos decir del sonido la sostenido, que es una
nota de paso colocada entre el sonido real lay la apoyatura in-
ferior si, que resuelve en el do.

También pueden encontrarse las notas de paso entre unanota
real y «apoyaturas sucesivas», como lo demuestra el ejemplo A;



y lo mismo podria encontrarse entre lanota real y las apoyaturas
sucesivas, de caracter cromatico, como vemos en el ejemplo B:

Es muy importante observar en todos los ejemplos de notas de
paso, cdmo cada una de ellas cumple la disciplina de continuar
su movimiento resolutivo en la misma direccion inicial.

ADORNOS SUCESIVOS

Entre las notas reales o propias del acorde del mismo nombre y
sonido, es decir, notas idénticas, pueden existir dos notas de
adorno, que llamaremos «adornos sucesivos». Estas notas se pro-
ducen de lamanerasiguiente: De lanota de adorno inferior, salta
a la superior, o viceversa:

. X x
| ”r‘—zﬁ Mt :

Noétese que éstas se encuentran en momentos débiles del com-
pas. Son las que muchos autores llaman «escapadas», criterio
que no compartimos, puesto que en una melodia ninguna de las
notas que la integran pueden escaparse, ya que ellas estan suje-
tas al hilvan melddico, del cual forman parte, asi como también de
las leyes del ritmo.

Es muy importante conocer bien los rasgos caracteristicos de
estas notas-de adornos sucesivos, con el fin de que no se confun-

dan con las apoyaturas y elisiones sucesivas, que veremos mas
adelante.



Elrasgo més sobresaliente de las notas de «adornos sucesivos»
es que siempre estardn escoltadas, quiere decir, dentro del mar-
code las dos notas reales del mismonombre y sonido, a las cuales ador-
nan, como se ha podido observar en los ejemplos anteriores.

APOYATURAS SUCESIVAS

Entre la apoyatura y su logica resolucion, podria,intercalarse
otro sonido. A este procedimiento armdnico de combinar dos so
nidos de apoyatura, lo llamaremos «apoyaturas sucesivas»:

Las apoyaturas sucesivas van marcadas con una x. También
las apoyaturas sucesivas pueden producirse de manera escalona-
da. Estas siempre serdn en sentido descendente; ello se debe a
laoportunidad que nos brinda la apoyatura superior de poder uti-
lizar el intervalo de segunda mayor, asi como el menor. Cuando
se empleael intervalo de segunda mayor, es factible dividir dicho
intervalo en semitonos, de esta forma se realizan las apoyaturas
sucesivas de caracter cromatico:

Sirecordamos que las apoyaturas inferiores no deben distar de
la nota real més que medio tono, comprenderemos de inmediato

lo improcedentes que resultarian las apoyaturas sucesivas de este
nuevo tipo, en sentido ascendente.



Nétese que las apoyaturas sucesivas se han producido al prin-
cipio del compas, que, como sabemos, es el momento mas fuerte,
y han resuelto en la parte débil del mismo.

APOYATURA SINCOPADA

Hay casos excepcionales, en los cuales la apoyatura puede pre-
sentarse en forma sincopada:

Sobre este ejemplo, tomado de un pasacalle «trovadoresco»,y
del cual somos autor, podemos decir que su figuracion melddico-
armonica no resulta muy extraordinaria en esarama criollisima
de nuestra musica. Podriamos mostrar otros ejemplos més.

En el segundo compas vemos, después del sonido si (novenadel
acorde de dominante), la nota re como apoyatura de do sosteni-
do, sensible de la tonalidad y tercera del acorde de dominante.

Es muy interesante ver como esta apoyatura se produce excep-
cionalmente desde un momento débil del compés, para prolon-
garse hasta uno fuerte, formando de este modo su sincopa
correspondiente, pararesolver en el momento débil, tal como de-
ben hacerlo las apoyaturas.

Cualquiera podria argumentar que el sonido si, que se encuen-
tra en la voz superior, es una apoyatura del la; criterio este muy
generalizado y aceptado. No obstante, nosotros lo catalogamos
como una notareal del acorde de novena de dominante, por con-
siderarlo como un verdadero acorde, del cual brota una perfecta
y definida individualidad sonora. Véase nuevamente lo tratado
en «Acorde de novena dominante».



Para los guitarristas jovenes que no conocieron la trova cuba-
na, diremos que él pasacallees una especie de «resuélvelo todo»,
pues no sélo servia de introduccidn, sino que también era utili-
zado como interludio.

En los cambios de acorde o de armonia, la apoyatura suele sal-
tar directamente sobre un sonido del nuevo acorde, con la supre-
sién de lo que debid ser la nota resolutiva:

Como se observa, el sonido mi sobre el acorde de sol séptima
de dominante, en vez de resolver sobre el re-quinta de dicho
acorde de sol séptima, salta directamente al do del acorde de to-
nica que le sigue.

Para distinguirla de la apoyatura ordinaria, asi como de las su-
cesivas, se nos ocurre llamarle apoyatura irresoluta, omejor aun,
falsa apoyatura. Las apoyaturas, al igual que las notas de adorno

y de paso, pueden dar origen a la formacion de un acorde de apo-
yatura:

Obsérvese en el segundo compés, como el si, apoyatura inferior
del do, dio origen al acorde de apoyatura* completado por lab,
apoyatura superior del sol, y fa, apoyatura superior del mi

Por otra parte, en el cuarto compas podra apreciarse otro acor-
de de apoyatura, formado por el sol, apoyatura superior del fa



sostenido; dosostenido, apoyatura inferior del re, y sib, apoyatu-
ra superior del la.

APOYATURA BIRRITMICA

Le llamamos asi, por el hecho de que se produce en el momento
mas fuerte del compas, tal como a ella corresponde; mientras que
otras, que son acompafiantes de la primera, se presentan en un
momento menos fuerte. Este caso excepcional se produce cuan-
do dividimos los sonidos que forman el acorde de apoyatura:

Asi vemos el sonido si como apoyatura del la, en el momento
mas fuerte del compas; y los sonidos fay re apoyatura del miy
do respectivamente, se producen en momentos menos fuertes.

Es muy importante que se comprendabien este capitulo, pues
resulta muy facil confundir los distintos aspectos de estas notas
extrafias a la armonia. Veamos el ejemplo que sigue, con su in-
mediata explicacion, para asi lograr un perfecto y amplio domi-
nio sobre estos nuevos conocimientos:

En el primer compéstenemos los sonidos siy re, como adornos
sucesivos del do, esto quiere decir que el sonido si, adorno infe-
rior del do, no resuelve directamente sobre él, sino que salta a

la nota qué corresponde al adorno superior del do, que en este
caso es el re.
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Nada tenemos que explicar sobre el segundo compas, puesto
que no es otra cosa que una imagen del anterior, pero en este
caso las notas de adornos sucesivos realizan un movimiento en
contrario.

En el ejemplo que sigue, mostraremos un movimiento melddi-
co capaz de confundir a cualquier armonista, por experto que
éste sea, al enjuiciar o catalogar las notas extrafias al acorde:

Aquitenemos el dode la segunda parte del compés, comonota
real de la armonia de do mayor que, como se ve claramente, im-
pera en este compas.

Cualquierallamaria a las notas siy re «escapadas», como dicen
muchos autores. También resulta facil confundir estas notas con

las de adornos sucesivos que acabamos de explicar. Veamos este
ejemplo:

Como hemos visto, en la segunda parte del compas tenemos el
do, nota real, en el momento mas fuerte de esta parte; el si se
convierte, en este caso, en una «elisién», puesto que el reya no
puede completar lo que podria haber sido un adorno sucesivo,
toda vez que ese re se encuentra en el momento fuerte del tltimo
cuarto de compas, y, por lo tanto, tenemos que catalogarlo como
una apoyatura superior del do, pues este sonido re, repetimos, re-
sulta fuerte con respecto al do.

Indiscutiblemente, tenemos que llegar a la conclusion de que
es determinante el instante o fraccion del compés en que se en-



cuentran las notas extrafias al acorde, que hacen posible, y de
manera certera, su diferenciacion:

En el primer compas, las notas rey s, son adornos sucesivos
del da En el segundo, las mismas notas, pero en momento fuerte
del compas, se convierten en sus apoyaturas sucesivas. En el ter-
cero.vemos nuevamente las mismas notas, pero en el momento
mas débil del compaés, para formar de ese modo lo que estimamos
con muy buena logica, «elisiones sucesivas»..

Como se ha observado, estas notas rey si, son extrafias ala ar-
monia de do mayor. Ellas se encuentran en el momento débil del
compas, como cuadra a las notas de élesion, y, ademas son extra-
fias, comoyadijimos, al acorde que rige y también al que le sigue.
Estos son rasgos muy caracteristicos o clasicos de las verdaderas
notas de elision.

Hasta aqui hemos ampliado los conceptos sobre las notas ex-
trafias al acorde, en lo que concierne a la armonia clasica, como
ya sefialamos anteriormente. De mas esta decir que cuando de
melodias modernas se trate, tendremos que llegar hasta la tre-
cena, nosolo en ténicay dominante, acordes que cimentan lato-
nalidad,'sitié que lo haremos extensivo, a todos los demas que de
ella se derivan. Como la melodia es, a nuestro modo de ver, una
armonia horizontal, es ldgico pensar que si en su confeccién se
utilizan, ademas de los grados o sonidos que componen las tria-
das, otros elementos que hasta ahora resultaban extrafios a
ellas, tendremos que aifipliar ese ambito clésico, y agrandar el

acorde, con ftodos los agregados armoénicos que sea necesario
emplear.
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Introduccién al analisis de la melodia

Hemos llegado a la parte cumbre del estudio de la armonia. Es
importante tener presente algunos principios que son basicos
para los estudios, si queremos sacar provecho de los elementos
que ahora abordaremos.

No intente el musico entrar en el estudio de esta materia, sin
que previamente haya adquirido los conocimientos siguientes: 1)
Saber solfear y escribir una melodia; 2) conocer perfectamente
la formacion de los acordes tonales y extratonales, memorizan-
do, al mismo tiempo, los sonidos que los integran; 3) haber adqui-
rido un completo dominio sobre las notas extrafias al acorde 0 a
la armonia, con el fin de poder identificarlas rapidamente; 4) to-
car la guitarra u otro, instrumento armonico, que le permita es-
cuchar las distintas armonizaciones que puedan surgir, y asi po-
der elegir la que mas le guste; y 5) la misica, repetimos, se hizo
para ser escuchada, no para verla escrita.

Ya en posesion de estos conocimientos, serd mas facil la com-
prension de la técnica que exige el andlisis de la melodia; sin
ellos, serd tan inatil como incomprensible su estudio.

Creemos que vale la pena hacer el esfuerzo por adquirir estos
conocimientos a que hemos hecho referencia, para asi poder es-
calar lo cimero de la verdadera y Util ciencia armonica -analisis
de la melodia-, Unica capaz de brindarnos la técnica, tan precisa
como perfecta, que nos permita determinar cuales acordes pue-
den ono entrar en el acompafiamiento de una melodia dada. Al-
canzar esto, debiera ser el proposito, finalidad o meta, de aquél

que pretenda llegar a ser un verdadero armonista de valor posi-
tivo.

ANALISIS DE LA MELODIA

El analisis de la melodia nos ensefia, de manera clara, como si-
tuar los acordes que han de acompafarla o armonizarla.



La armonia es a la melodia lo que el traje a la persona. Asi
como un individuo puede vestirse de distintas maneras, la me-
lodia podra ser acompafiada por armonizaciones distintas. Como
es natural, al realizar distintas armonizaciones sobre una misma
melodiay ser todas correctas, ya que en ellas viviran las reglas,
tendremos que aceptar, en su eleccion, el gusto particular de
cada quien.

Esta melodia es la forma més sencilla que se puede concebir
en tonica y dominante:

Parasu andlisis, lo primero que debemos hacer es averiguar la
tonalidad en que se encuentra escrita la melodia. Observe que
ninguno de los sonidos que la integran sufre alteracion, lo que
nos indica claramente que se halla escrita en la tonalidad do
mayor

Si analizamos los primeros compases, vemos al instante que
las notas que lo integran son propias o reales del acorde do ma-
yor, lo cual nos indica que debemos acompafiar estos dos compa-
ses con el acorde domayor. En los compases tercero y cuarto, ve-
mos de manera explicita que los sonidos que lo integran son
propios o réales del acorde de dominante de do, igual a: Sol, si,
re, fa, por lo que debemos armonizar esos dos compases con el
acorde dé dominante (sol séptima). Y por ultimo, si analizamos
los compases finales (cinco y seis), vemos claramente que las no-
tas que losintegran, son propias del acorde de ténica, do, mi, sol,
por lo que acompafiaremos estos dos Ultimos compases con el
acorde de do mayor. Veamos nuevamente el ejemplo anterior,
pero con su acompafiamiento:



NOTAS DE PASO

Como veremos en el ejemplo que sigue, lamelodiatiene lamisma
acentuacioén ritmica y armonia que -ladel anterior, pues ésta fie
deriva de aquella. Su Unica diferencia consiste en que en esta Ul-
tima han sido intercalados algunos sonidos extrafios al acorde
que impera. Sin embargo, estos sonidos extrafios no dan origen
aningunaperturbacion en la armonia. Estas son las llamadas no
tas de pasa .

En el primer compéas vemos la nota fa éntre el miy el sol del
segundo. Este fa, como es logico, es extrafio al acorde de do, que,
como ya sabemos, armoniza los compases primero y segundo, y
constituye una nota de paso.

Al analizar el tercer compas, vemos que las notas que tenemos
que armonizar son: si, la, sol, propias del acorde sol novena de
dominante, pues estamos en presencia de otras notas de paso,
que son las cromaticas sib, lab. Compruébese como estas notas
de paso van colocadas entre los sonidos reales del acorde, y en
momentos débiles, tal como dice la definicion, o sea: El sib, efitre
los sonidos reales sinatural y la; y el lab, entre los sonidos reales
lay sol Recuérdese lo que dijimos anteriormente: Ellas no cau-
san ninguna perturbacién en la armonia.

El cuarto compas lo forman las dos notas reales del acorde de

dominante: fay re, motivo por el cual sequiremos armonizando
este cuarto compas con el acorde sol séptima.

No debe existir la menor duda en cuanto al acorde de ténica
que debemos emplear.para los compases cinco y seis, pues éstos
estan integrados por los sonidos propios del acorde de do mayor.
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Volviendo al tercer compés, donde aparecen las notas de paso
cromaticas, debemos decir que el hecho de nombrar el sonido la
como notareal de la armonia de dominante, segun establecimos
en la introduccidn a las notas extrafias, no quiere decir que
tengamos la necesidad de emplear ese acorde de novena, pues si
lo armonizamos con el sol séptima, las notas de paso cromaticas
no causan ninguna perturbacién, asi como tampoco el la, que
mas bien lo que hace es agrandar, como se ha explicado anterior-
mente, ese complejo armoénico de la dominante.

NOTAS DE ADORNO

Las notas de adorno, como hemos dicho, son extrafias al acorde,
.yvafi colocadas en momentos débiles del compas, entre dos notas
reales-al igual que las de paso-, pero entre dos notas de igual nom-
bre y sonido; es decir, notas idénticas:

Al observar la melodia de este ejemplo, vemos que ella tam-
bién se encuentra en la tonalidad de do mayor, pues ninguno de
sus sonidos sufre alteracion. Es necesario advertir, que a veces
la melodia incluye algunos sonidos alterados, sin que esto signi-
fique que se ha apartado de la tonalidad de domayor, pues para
que asi fuera, tendriamos que encontrar, ademas de los sonidos
alterados, «los pasos cadenciales», que son los que determinan
y sefialan la presencia de una nueva tonalidad. Al analizar los
cuatro compases que la integran, comprobamos que las notas

que tenemos que armonizar son: do, mi, sol, do, propias del acor-
de do mayor.

En el primer compas vemos la nota re (extrafia al acorde).
Como se ve, es distinta a la de paso, pues ella regresa al mismo
sonido de partida. En el segundo compés, tenemos la nota fa



como adorno del mi. En el tercero, fa sostenido es adorno del sol,
y en el cuarto, sies adorno del do.

Al definir las notas de adorno dijimos que ellas podian ser su-
periores o inferiores, y en este ejemplo se han incluido las dos,
puesto que el rey el fa son adornos superiores; y él fa sostenido
y el si, son adornos inferiores. De esto se infiere que tendremos
que acompafar los cuatro compases de este ejemplo conel acor-
de o armonia de do mayor:

Es en esta forma como se realiza en la guitarra el acompafa-
miento de esa melodia. VVéase como estas notas extrafias al acor-
de no ha perturbado la armonia de do mayor. -

Analicemos ahora ocho compases de la conocida obra Maria la
O, del maestro Ernesto Lecuona:



Primero vemos la ariacrusa, que no armonizamos. El primer
compas lo ocupa el sonido do, que se extiende hasta elsegundo,
y en el cual aparecen, al final, las elisiones sucesivas rey si En
el tercer compas aparecen las notas reales de ténica lay mi Eij
el cuarto, sigue la ténica mayor, y en el quinto, volvemos a en-
contramos con la sexta afiadida, la, que ocupa todo el compas.
Sigue la armonia de ténica en los compases sexto y septimo, ya
que los sonidos son los propios o reales de la tnica do mayor.

En estos ocho compases ha imperado la armonia de tonica.
También se ha observado que en los compases tercero, cuarto y
quinto, el sonido a armonizar es el la (sexta afiadida al acorde de
ténica). De no aceptar la sexta afiadida como nota real de la t6-
nica mayor, no hubierasido posible catalogarla comoninguno de
los sonidos extrafios conocidos.

: Eneste ejemplo no se harebuscado unamelodiarara, paraque
incluyera ése nuevo sonido de la sexta afiadida a que hemos he-
cho referencia, pues se trata de una composicion que podriamos
catalogar como una de las canciones cubanas clasicas.

'Hemos expuesto las razones, del todo convincentes, que nos
llevan a aceptar como nota real el intervalo dé sexta afiadida en
la tonica mayor. Ahora demostraremos, por las mismas razones,
por qué aceptamos el intervalo de novena como una nota real de
la armonia de dominante.

Veamos este intervalo de novena en un perfecto y definido ca-
racter de nota real del acorde de dominante, en otra cancion cla-
sica cubana: La bayamesa, del inmenso Sindo Garay:



En el primer compés tenemos las notas soly mi, propias del
acorde do mayor; y al final del mismo, el fa, como nota de paso,
que se dirige al sol del segundo compas, qué es adornado por el
fa sostenido. jAl fmal de este segundo compas,' vemos la sexta
afadida (la), que precede al sol. En los compases terceroy cuarto
aparecen las notas fay la, propias de la subdominante mayor (fa
mayor). En el quinto compéas vemos la sensible (si), propia de la
dominante, como Unico sonido. En el sexto, aparece el sonido si,
e inmediatamente el la (novena de la dominante), que sé reafir-
ma por el adorno inferior (sol sostenido)’, lo que nos demuestra
claramente como este intervalo de novena se presentay funcio-
na contodas las caracteristicas de las notas reales. Y, por ultimo,
vemos el séptimo compas, integrado por las dos notas reales de
tonica: lay sol.

Podriamos exponer un sinnumero de ejemplos de este tipo,
que reafirmarian adin mas estos criterios; pero creemos que son
muy elocuentes los que hemos mostrado.

La melodia del ejemplo siguiente pertenece a la cancion del

musico-poeta mexicano Agustin Lara titulada Solamente una
vez...



Este fragmento melddico también se encuentra en la tonali-
dad do mayor, pues ninguno de los sonidos que integran la me-
lodia sufre alteracion. Ademas, las notas principales de los dos
primeros compases son: sol, la, doy mi, puesto que el re es una
nota de paso, colocada entre el doy el midel segundo compas.
Por lo tanto, las notas que tenemos que armonizar en estos dos
primeros compases (sol, la, doy mi) son propias oreales del acor-
de de tonica, lo que nos obliga a emplear en el acompafiamiento
de dichos compases, el acorde do mayor.

El tercer compés sigue integrado por notas reales o propias
del acorde do mayor, pues ni siquiera contiene notas extrafias,
que pudieran ocasionar confusion.

El cuarto compés esta formado por las notas sol y si, reales
o propias del acorde dominante; esto nos obliga a cambiar la ar-
monia de ténicaj colocando en este cuarto compas el acorde sol
séptima, dominante de do.

El primer compas es débil (arsis); queda reservado el fuerte
(tesis) para el segundo, en el cual recae el mayor acento ritmico.

Si esta melodia la ejecutara un conjunto musical, en el que in-
terviniera la clave, el clavista deberia dejar el primer compés
paré iniciar el ritmo en el segundo, sobre el que cae, como ya di-
jimos, el mayor,acento ritmico:



Del ejemplo anterior podria hacerse este otro analisis, con el
fin de encontrar una nueva posibilidad arménica:

En el inicio del primer compas haremos oir el acorde de tonica,
yaque las notas que tenemos que armonizar, como ya sefialamos,
son: sol, lay do, puesto que el rees una nota de paso. Al armo-
nizar el segundo compés, vemos la nota mi, también propiade la
ténica. Para romper un poco lamonotonia de latdnica, podremos
emplear en este seqgundo compas una de sus disonancias comple-
mentarias: La séptima mayor. Si analizamos el tercer compas, ve-
mos las notas miy sol, y pensamos en la misma tdnica; antes de
continuar es necesario dar a conocer los acordes intermediarios
entré latonicay la dominante. El acorde do sostenido séptima
disminuida, es igual a; Dosostenido, minatural, so/naturaly sib.
De acuerdo con los sonidos que integran este acorde, nos resul-
tara facil comprender que él armoniza perfectamente las notas
miy sol, que integran el tercer compés. El cuarto compas con-
tiene dos notas reales o propias de la dominante, y, como es na-
tural, colocamos el acorde sol séptima.

Al armonizar el tercer compas con el acorde dosostenido sép-
tima disminuida, tenemos como bajo el dosostenido. Al resolver
sobre el acorde sol séptima del cuarto compés, debemos hacerlo
empleando la segunda inversion de dicho acorde sol séptima, ya
que en ella el bajo toma el re, entonces se realiza el movimiento
cromatico siguiente: Do natural, del segundo compas; do soste-
nido, bajo del acorde de séptima disminuida, del tercer compas;
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y renatural, bajo del acorde sol séptima, segunda inversion, del
cuarto compas.

APOYATURA

Hasta aqui hemos tratado las dos notas extrafias al acorde (la de
adorno y la de paso); ahora nos adentramos en el estudio de la
apoyatura, pues ésta tiene mucha importancia. Antes de abor-
darla, recordemos que es una nota extrafia al acorde, y que se
produce en momentos fuertes del compas, pararesolver después
sobre una notareal opropia del acorde, en momento débil. (Véa-
se lo tratado en «Notas extrafias a la armonia».)

Hagamos el analisis de esta melodia: Nuestrasvidas, de Orlan-
do de la Rosa:

Esta melodia, al igual que las anteriores, se encuentra escrita
en la tonalidad de domayor. Al analizar este fragmento mel4di-
co, lo primero que encontramos es la anacrusa. LIdmase anacru-
sa a la nota o notas situadas en la parte débil del compas, y que
sirven como introduccion al primero de los compases de la obra.
El grupo anacrdsico puede ser armonizado o no. Nosotros, en
este anélisis, no lo armonizaremos, y partiremos del primer com-
pés. En éste vemos que esta sefialado como compaés fuerte (tesis).
Ademas, este primer compas lo inician los sonidos lay sol, pro-
pios del acorde domayor. En la segunda mitad del compas, apa-
rece el/a, repetido como apoyatura del mi Obsérvese que en am-
bos casos el fa resulta fuerte con respecto al mi

De acuerdo con este andlisis, tendremos que armonizar este
primer compas con el acorde de tonica, do mayor.

El segundo Compas, que es débil (arsis), nos presenta el re
como apoyatura del do, y el si, como apoyatura del do. Muchos



tedricos tratarian este sonido (si), como adorno inferior del do.
Nosotros preferimos considerarlo apoyatura inferior, pues dicho
sonido es fuerte con respecto al do. En la segunda mitad de este
compas se encuentran las notas rey la, propias de la subdomi-
nante funcional, remenor séptima, cosaesta que nos permite ar-
monizar la primera mitad del con do mayor, y la segunda con el re
menor séptima, que nos conduce muy bien a la dominante, sol
séptima, ya que éste es él acorde que debe armonizar el tercer

compas (fuerte), por ser la nota douna apoyatura del si, sonido
este propio de la dominante.

Obsérvese como los cambios de armonia se han efectuado en
los compases fuertes, o sea, que en los mismos se han empleado

los acordes mas importantes de la tonalidad: Ténica y domi-
nante. i



El grupo anacrusico fa sostenido/sol, no lo armonizaremos. Sin
embargo, no debemos olvidar que sin escuchar el acorde do ma-
yor, en la parte fuerte del compés, no ocupada por la anacrusa,
no obtendriamos el centro tonal, cosa imprescindible para ento-
nar correctamente, y en la tonalidad debida, la melodia.'

En el primer compas (tesis) encontramos, en su primera mi-
.tad, las notas lay sol, como notas reales, que armonizaremos con
laténica (¢¢mayor. En la segunda mitad de este primer compas,
vemos las notas fay mi. En el andlisis que hicimos anteriormen-
te, consideramos el fa como apoyatura de} mi, y de ese modo ar-
monizamos,todo el compas con el acorde de ténica. Ahora bien,
en este otro analisis, buscando nuevos rumbos en la armonia, nos
valdremos de un subterfugio armonico, para considerargl faini-
cial de la segundamitad del primer compas, comonota real opro-
pia de un acorde dado, y considerar entonces el primer mi como
adorno inferior; y el segundo mi como nota de paso.

En este nuevo enfoque es el sonido fa el que debemos armoni-
zar, ademas de considerar también el nimero de acordes tonales
qué contiene la nota fa, o sea:

Acordes cifrados sonidos

De segundo grado re-7ma. re, fa, la do
>cuarto » fa+6ta. fa, la, do, re
» » » m [a-6ta. fa, lab, do, re
*» quinto » sol 7ma. sol, si, re, fa.

Surge la pregunta: ;Cudl de estos acordes utilizaremos para

armonizar el sonido fa, de la segunda mitad del primer compas?
J\

No debemos determinar, de manera festinada e imprevista, el
acorde que emplearemos. Insistimos en que se utilice la técnica
de analizar los compases siguientes, ya que ellos, al indicarnos
los pasos cadenciales, nos sefialardn también los movimientos
armaénicos mas logicos.
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En el segundo compés aparece la nota re, que debemos consi-
derar como apoyatura del do, y el si, como apoyatura también del
do, que nos obligan a situar en la primera mitad de éste compas
el acorde de tdnica; y la segunda mitad, ya lo dijimos en el ana-
lisis anterior, podriamos armonizarla con el. acorde re,menor
séptima (subdominante funcional), o re séptima (intérdominan-
te), por contener ambos acordes los sonidos rey la, y, ademas,
conducir muy bien a la dominante, que es la armonia o acorde que
corresponde al tercer compas, pues es evidente que el do de este
tercer compas no es otra cosa que apoyatura del si (sensible de
la tonalidad); de este modo se realiza una semicadencia.

Veamos lo que tenemos armonizado mediante el presente analisis.
Los movimientos arménicos ya establecidos nos sefialaran el
acorde que debemos situar en la segunda mitad del primer com*
pas, para armonizar el sonido fa, que nos plante6 el préblema en
cuestion. Una vez visto que el inicio del primer compés ha sido
armonizado con la tonica, y que la primera mitad del segundo,
también corresponde a la ténica, podremos armonizar la segun-
da mitad del primer compas con cualquiera de las subdominan-
tes, o con la propia dominante. Si las probamos todas, nos' dare-
mas cuenta de como una de ellas nos gusta mas que las otras. A nos-
otros nos suena bien la subdominante menor: Famenor sexta.
Atribuimos la belleza o sensibilidad de este acorde a ese sonido
atractivo, lab. De mas esta decir que con esto no pretendemos es-
tablecer reglas o dogmas, que no podran existir nuncaen el arte,
sino simplemente exponer nuestro criterio particular:



Volviendo al primer compés, podremos ahora, con los datos ar-
monicos ofrecidos por los compases segundo y tercero, realizar
las armonizaciones siguientes:

En laprimera mitad del primer compés, hemos colocado la té-
nica, en estado fundamental; en la segunda, pusimos el acorde
de dominante: Solséptima. Para lograr que progrese de una ma-
nera mas bella, empleamos el acorde sol séptima en la segunda
inversion; es decir, con el bajo re, y colocamos laténicaen su pri-
merainversion, mientras que el resto de la armonizacion conti-
nua tal comolohicimos al iniciar este analisis. Si conducimos los
acordes iniciales de esta manera, se lograria el canto siguiente
en el bajo: Dode la tonica inicial; re, de la dominante en su se-
gunda inversion;y mi, de la tdnica en su primera inversion.

También es posible emplear el acorde subdominante menor, fa
sexta, pero en su tercera inversion, para que el bajo realice el
mismo movimiento de los ejemplos anteriores:



Los acordes subdominantes menores, con su disonancia carac-
teristica (sextaafiadida),son muy usados en latercera inversion.

Cuando surgié la pregunta: ¢Cudl de los acordes tonales uti-
lizaremos para armonizar el sonido fa, de la segunda mitad del
primer compas?, dijimos que para determinarlo teniamos que
analizar los compases siguientes. Asi lo hemos hecho; también
vimos como ha sido posible emplear varios de ellos. Esto se debe,
a que todos esos acordes contiénen la nota fa, sonido sefialado
para armonizar, y, ademas, conducen muy bien hacia la ténica.

ELISION

Sigamos el andlisis de lamelodia. Ahoraemplearemos otra de las
notas extrafias al acorde: La elisién. Ella se produce en momen-
tos débiles del compéas. Como se dijo anteriormente, es extrafia
al acorde que rige, y, a veces, también al que le sigue. Para mas

detalles de la elision, véase nuevamente. («Notas extrafias a la
armonia».)

Analicemos ahora un fragmento melddico de la cancidn Quié-
reme mucho, del maestro Gonzalo Roig:

En el primer compés aparecen las notas miy sol como notas
reales del acorde (¢comayor, pues es evidente que el/a esuna nota
de paso. En el segundo compas, observamos los sonidos lay sol,’
propios también de la tonica do mayor, con su sexta afiadida.. El
fa sostenido, que aparece al final de dicho compas, es una genui-.
na elision. En el tercer compas vemos igualmente los sonidos la
y sol, como propios de la tonica do.mayor.

De este andlisis se desprende que tendremos que acompafiar
esos tres compases con el acorde de do mayor:
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Este analisis es correcto, pero adolece del defecto de ser un
poco monotono.

Veamos otra forma de analisis. Empecemaos por dividir el pri-
mer compas en dos mitades; pondremos do mayor para armoni-
zar el mi, y el acorde soZséptima, para la sequnda mitad del.com-
pas, pues las notas que tenemos que armonizar son fay sol, pro-
pias del acorde solséptima, el cual.pondremos en la segunda in-
version, para que el bajo sea re. En el segundo compaés vuelve la
armonia de tonica para armonizar el la (sexta afiadida de dicho
acorde)..En este caso pondremos la tonica do mayor, pero en su
primera inversién, para que el bajo sea mi. Para la segunda mi-
tad del compas, emplearemos el sol, quinta aumentada, ya que
lanota que tenemos que armonizar en este momento es sol, pues
el fa sostenido, que se encuentra al final del compas, es una eli-
sién, y nolla tomamos en cuenta.

Nada tenemos que decir sobre el acorde de ténica, que corres-
ponde al que situaremos en el tercer compas:



247

Existe otro acorde de séptima disminuida que sirve de inter-
mediario entre la tonicay la dominante. En la tonalidad doma-
yor, este acorde es mib séptima disminuida. Para demostrar el
uso de este acorde intermediario, escogimos los primeros compa-
ses de la cancién Contigo en la distancia, de César Portillo de la
Luz:

El primer compés lo podriamos armonizar facilmente con la
tonica do mayor; sin embargo, existe la.posibilidad de emplear
un acorde de séptima disminuidaen la segunda parte del mismo.
Las notas que tenemos que armonizar en la segunda parte del
primer compas son lay do, puesto que él si, que se halla entre
el lay el do, es una nota de paso. Si construimos un acorde de
mib séptima disminuida, obtendremos los sonidos siguientes:.
Mib, solb (tercera menor), sidoble bemol (quinta disminuida) y
re doble bemol (séptima disminuida). Si enamomizamos si doble
bemol, igual a ley redoble bemol, igual a do, nos daremos cuen-
ta de que efectivamente este acorde nos sirve para armonizar las
notas doy la, finales del primer compas.

Este otro acorde intermediario {mib séptima disminuida), re-
suelve también sobre la segunda inversion de la dominante. Asi,
los primeros compases pueden quedar armonizados en la forma
siguiente: Do mayor, para el comienzo del primer compas; mib
séptima disminuida, para la segunda mitad del mismo; y sol sép-
tima dominante de do, para el segundo compas:



Aconsejamos la enarmonia en estos casos en que la ortografia
correcta del acorde de séptima disminuida exije el uso de las do-
bles alteraciones. En este ejemplo que acabamos de mostrar,
podriamos buscar algin sonido del acorde mibséptima disminui-
da, para que al enamon izarlo, logremos una estructura mas sen
cilla; pero cuidemos que en su confeccién entre a formar parte
de él el Bonido mib, con el fin de que no se pierda el movimiento
por medios tonos que realiza el bajo.

Si enarmonizamos el si doble bemol (quinta disminuida del
acorde mib séptima disminuida) con la, y formamos sobre esta
nota un acorde de séptima disminuida, obtendremos los sonidos
siguientes: La, do, mib, y solb, igual a: La séptima disminuida.
Como vamos a emplear en el bajo el mib, tendremos que buscar
la inversion correspondiente que nos lo brinde. Esta no puede ser
otra que la segunda inversidn del acorde laséptima disminuida.
Veamos su escritura e inversion.

Acorde de la séptima disminuida:

De este modo hemos obtenido el mismo acorde con su corres-
pondiente resolucion logica; pero de una manera mas despejada
y sencilla; esto nos evita trabajo al escribirlo, y dificultad al
leerlo.

Esto ha sido factible, en virtud de que la enarmonia del si do-
ble bemol por el lanos ofrecio la oportunidad de conservar el so-
nido mib, importantisimo en este caso, por las razones anterior-
mente sefialados. De no haber sido asi, hubiera sido preferible
afrontar las dificultades que ofrecid la primera escritura, con tal
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de conservar la ortografia correcta, y, por afiadidura, su logica
resolucion. '

Para lograr un movimiento cromatico en el bajo, debemos ini-
ciar la sucesién que acabamos de sefialar con el acorde de tonica
en la primera inversion; o sea, mien el bajo,, para que éste des-
cienda al mib del acorde de séptima disminuida; y éste, a su vez,
resuelva sobre el renatural de la segunda inversion de la domi-'
nante:

Estos dos acordes de séptima disminuida que hemos empleado,
do sostenido y mib, como intermediarios, no s6lo pueden resolver
sobre ladominante, como se ha demostrado en ejemplos anterio-
res, sino que también pueden hacerlo hacia la subdominante
funcional, re menor séptima:



Si analizamos el tercer compas, nos daremos cuenta de que éste
exije el acorde de dominante, ya que las notas a armonizar son:
La, siy re, propias del sol novena de dominante.

En el cuarto compas pondremos la ténica, do mayor, puesto
que la Unica nota a armonizar es el mi.

Si nos detenemos a contemplar la sucesion de acordes em-

pleados en estos cuatro compases, veremos cuan légico ha sido
el enlace de los mismos:

Obsérvese cdmo el mi, primera inversion de la ténica, descen-
di6 al mib, y el mib al re, sonido fundamental del acorde subdo-
minante funcional, re menor séptima.

El sonido mi inicial fue alterado descendentemente al mib, y
éste resolvio, también descendentemente, al re; asi se cumple el
principio de la inercia fonica que, como se recordard, se define:
«Todo sonido alterado debe resolver en el mismo sentido en que
fue alterado.»,

Ademas de lo que acabamos de sefialar, esta sucesiéon determi-
na un paso cadencial perfectamente definido, ya que realiz6 el
enlace de los tres acordes principales de la tonalidad, y en su for-
ma correcta: Tonica-subdominante-dominante-tonica.

Para el analisis de la melodia hemos expuesto varios ejemplos.
Sin embargo, es necesario detenernos aliin mas en él, pues es im-
prescindible un mayor conocimiento y experiencia en estos ana-
lisis, en los cuales empleamos una armonia tonal y sencilla, que



nos servira de base o fundamento para poder emplear mas ade-
lante las distintas armonias de tipo moderno, tales como la bi-
tonal, politonal, intertonal, atonal, etcétera.

Analicemos la melodia de TU me acostumbraste, cancion de
Frank Dominguez:

El primer grupo de notas que encontramos, forma la ana-
crusa. No la armonizaremos en este estudio, y empezaremos por
el primer compas. En él nos encontramos con l& nota re, Unico
sonido a armonizar. Este sonido re forma parte de varios acordes
tonales de do mayor que, como es natural, puede provocar en el
principiante indecisién. Veamos esta relacion de acordes mas
empleados en la tonalidad do mayor, que contienen la nota re

Acorde de segundégrado (re-7ma.) =re, fa, la, do.
» » tercer » (mi-7ma.) =mi, sol, si, re.
» » cuarto » (fat6ta) =fa, la do, re
» » » > fa-6ta.) = fa, lab, do, re
» »  quinto » (sol 7ma.) . = sol, si, re, fa.

Y ahora viene la pregunta: ;Cuél de estos acordes empleare-
mos en el primer compas? Dificil es responderla, si nos referimos
a este primer compas y lo analizamos aisladamente. Existe una
sola forma de resolver este problema. Esta consiste en el estudio
y analisis de los compases que le siguen al acorde; ellos nos in
dicaran los pasos cadenciales que, como ya sabemos, son los que
dan conclusidn a unafrase o pensamiento musical, y que ademas
le imprimen orden, sentido y claridad tonal al proceso sonoro.

En el tercer compas, lanota mies el Gnico sonido a armonizar,
y éste es propio del acorde de tonica. En el segundo, la nota re-
es el sonido a armonizar, puesto que el mies un adorno de él; y
el do final, que puede considerarse como una nota de elisién:



Siarmonizamos el tercer compas con el acorde de ténica, como
I6gicamente nos lo indica este fragmento melédico, tendremos
que escoger, de éntre la relacion sefialada anteriormente, el
acorde sol séptima dominante, que contiene la nota re, que es el
acorde que mejor nos conduce a la tonica.

El anélisis que acabamos de efectuar es el més sencillo que se
puede realizar, pues en élnada méas que oimos el acorde domayor
en la parte fuerte del compas, no ocupada por la anacrusa. Sin
escuchar previamente este acorde de tonica, no obtendriamos el
centro tonal, cosaimprescindible para entonar correctamente, y
en latonalidad debida, la melodia. En este analisis quedara la su-
cesion siguiente: Do mayor (antes de la anacrusa); sol séptima
para los compases primero y segundo, y tonica para el tercero;
se ha efectuado, asi, el movimiento armdnico: Ténica-dominan-
te-ténica. Este analisis es muy ldgico y hasta cientifico si se quie-
re, pero adolece del defecto de ser monotono.

Veamos qué otras posibilidades nos brindan los analisis que
ahora vamos realizar. En este nuevo analisis podriamos armoni-
zar el fragmento melddico que tratamos, en la forma siguiente:
Domayor (antes de la anacrusa), para que nos indique el centro
tonal; re menor séptima (subdominante funcional), para el pri-
mer compas; sol séptima dominante, para el segundo; y ténica
para el tercero:



Con esta nueva sucesion, logramos una cadencia perfecta y
completa. La cadencia perfecta estd dada por la sucesion domi-
nante-tonica; y la cadencia perfecta y.completa, la constituye la
sucesion subdominante-dominante-ténica, que es la que acaba-
mos dé realizar.

Podriamos exponer muchos mas criterios sobre el andlisis de
esté fragmento melddico que tratamos. Es necesario trabajar
mas en estos andlisis, con el fin de adquirir mayor experiencia
y conocimientos técnicos en esta materia. No podra un mdsico
obtener gran provecho de sus estudios de armonia,- si éstos se li-
mitan ateorizar laformacion de un sinnimero de acordes conto:
das sus variantes y alteraciones, e inclusive con sus cifrados, y
no sabe, a la hora de armonizar, donde y como situarlos. De ahi.

la importancia del estudio minucioso y profundo del anélisis de
la melodia.

Enfocando de distinta manera el anélisis del fragmento mel6-
dico que nos ocupa, hallamos esta nueva posibilidad: Empezare-
mos por escuchar la tonica do mayor, para asi llevar a nuestra
conciencia el centro tonal. Dejamos pasar, sin armonizarlo, el
grupo anacrusico. En el primer compas, en vez del acorde reme-
nor séptima (subdominante funcional), que es una subdominan-
te mayor, podriamos emplear la subdominante menor, igual a:
Fa menor sexta (fa, lab, do, re). Esta subdominante menor,
como es natural, nos conduce muy bien a la dominante sol sép-

tima, que es el acorde que armoniza el segundo compas, y que nos
conduce perfectamente a la tonica.

La subdominante menor (fa menor sexta), al contener entre
sus sonidos el lab, se vuelve muy suave y atractiva. También de-.

bemos sefialar que empleado en su tercera inversion, dicho acor-
de produce un efecto bello:
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En esta nueva armonizacion que ahora veremos, en vez de
realizar la cadencia perfecta, como hasta ahora, emplearemos la

plagal que, como se recordara, estd dada por la sucesién subdo-
minante-tonica.

Al no haber introduccién, comenzaremos por escuchar el acor-
de de tonica inicial. La anacrusa no se armonizara. En el primer
compas emplearemos el acorde subdominante mayor {fa mayor
sexta), igual a: Fa, la, do, re; o su acorde representativo: Re me-
nor séptima (subdominante funcional), igual a; Re, fa, la, do,
para que éste nos conduzca a la subdominante menor, fa menor
sexta, iguala: Fa, lab, do, re, que armonizaréa el segundo compas,
con el acorde de tonica que le corresponde:

Para concluir, a esta nueva sucesion que acabamos de sefialar
podriamos afiadirle un acorde mas; entonces quedaria, esta nue-
vaarmonia, en la formasiguiente: Famayor sexta parael primer
compas; fa menor sexta para la primera mitad del segundo, y sol



séptima, para el final de éste; y, finalmente, latonica, paraelter-
cero:

Podrian realizarse muchas armonizaciones distintas mas en
este mismo ejemplo, pero nos saldriamos de la armonia pura-
mente tonal, y del capitulo a ella dedicado.

Como todas las armonizaciones que hemos realizado son co-
rrectas, pues en todas ellas han estado presentes las reglas de la
armonia, asi como los principios ritmicos y estético, s6lo podra
influir, a la hora de elegir cualquiera de ellas, la sensibilidad o
gusto particular de quien las utilice.

ACORDES SUSTITUTOS

Al tratar los acordes representativos, pudimos comprobar como
el de cuarto grado, con sexta afiadida, igual a: Fa, la, do, re, con-
tiene los mismos sonidos que el acorde de segundo grado con sep-
tima, igual a: re, fa, la, do. También observamos como la tonica
con sexta afiadida, igual a: Do, mi, sol, la, contiene los mismos
sonidos que el acorde de sexto grado con séptima, igual a: La, do,
mi, sol. Y, por dltimo, el acorde de tercer grado con séptima,
igual a: Mi, sol, si, re, contiene los cuatro sonidos superiorés del

acorde de tonica con sus disonancias complementarias, igual a:
Do, mi, sol, si, re.

A este grupo de acordes podemos agregar otros susceptibles de
sustituirse. Asitenemos que el acorde fa menor sexta (subdomi-
nante menor, con su disonancia caracteristica)', igual a: Fa, lab,



do, re, contiene los cuatro sonidos superiores de un acorde de no-
vena de dominante, formado sobre una cuarta justa superior de
la fundamental fa, osea' Sib, re, fa, lab, da, igual a: Sib novena.
Si empleamos el acorde sib novena, en lugar de la subdominante
menor (fa menor sexta), obtendremos un acorde mas grande,
pues contiene un sonido mas, y de un sabor muy moderno.

Para que se comprenda mejor lo que acabamos de decir sobre
los acordes sustitutos, veamos su escritura en el pentagrama, tal
como se producen en la guitarra, con objeto de que nos demos
cuenta de por qué son susceptibles estos acordes de ser sustitui-
dos mutuamente:



También existen otras posibles sustituciones que no podemos
incluirlas en las que acabamos de sefialar, pues las primeras pue-
den realizarse con toda libertad, mientras que las de este segun-
do grupo estan sujetas a ciertas restricciones, y sélo podrian ve-
rificarse cuando la melodia asi lo permitiere.

El acorde de séptima dominante, cuando se trata de domayor,
por ejemplo {sol séptima), podria ser sustituido por uno de.no-
vena de dominante, situado sobre el segundo grado de la tona-
lidad, rebajado medio tono. En este caso, el segundo grado, re, lo
rebajamos medio tono, y sobre ese reb construimos un acorde de
novena dominante, igual a: Reb, fa, lab, dob, mib. Este acorde
de novena dominante es muy utilizado cuando se armoniza la
sensible si, para resolver sobre el do de la tdnica:



También se presta mucho este acorde reb novena, cuando le
precede la interdominante, como en el caso siguiente:

Asimismo, para armonizar el sonido del segundo grado de la
tonalidad, podriamos emplear, en vez del acorde que corresponde
adicho grado (subdominante funcional), uno de novena de domi-
nante, situado a una segunda mayor (inferior) de la ténica. En
tiomayor, por ejemplo, una segunda mayor (inferior) correspon-
de al sonido sib. Sobre este sonido construiremos un acorde de
novena de dominante, igual a: Sib, re, fa, lab, do, sib novena.

Con este acorde podremos sustituir al de la armonia natural, re
menor, 0 re-séptima.



Para que se comprenda mejor lo que acabamos de decir, vea-
mos los ejemplos siguientes, en los cuales se emplea, primero, la.
armonia natural, y después se efectda la sustitucion:



Es casi interminable la relacién de los acordes que pueden ser
sustituidos.
‘71 * .
Una vez en posesion de cierta experiencia en esta materia, el
armonista debe investigar y trabajar en labusqueda de las innu-
merables combinaciones armonicas que podrian ser objeto de

sustituciones. ¢ i

Para dar ciertas luces sobre el reemplazo de estas armonias,
es necesario cumplir coii lo siguiente: 1) que el acorde que va a
sustituir al natural, contenga la nota que se armoniza; 2) si no
la contiene en los cuatro primeros sonidos, pueda, por lo menos,
considerarsele como una nota que podria agrandar esa unidad
acordal; 3) que el acorde sustituto contenga algin o algunos so-
nidos comunes con el natural (entiéndase tonal); 4) los sonidos
restantes deben -estar a una distancia de. medio tono o un tono
de los sonidos reales del acorde tonal, con el fin de que la reso-
lucién de ellos sobre el nuevo acorde, se realice de manera natu-
ral, sin efectuar saltos tan ilégicos como anti-armonicos.

Obsérvese, en el ejemplo que pusimos sobre la sustitucion del
re menor séptima por el sib novena, como se han cumplido las ob-
servacionés que acabamos de hacer: 1) la nota re, sonido a armo-
nizar, es propio oreal del sib novena; 2) el acorde sib novenacon-
tiene tres sonidos comunes con el re menor séptima (subdomi-
nante funcional: Remenor séptima, igual a: Re, th, la, do; sibno-
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vena, igual a: Sib, re, fa, lab, do)\ 3) al resolver el acorde sib no-
veha sobre el sol séptima siguiente, algunos sonidos efecttan

movimientos por semitonos, mientras otros permanecen inmo-
viles, por ser comunes.

Este procedimiento embellece la melodia por el efecto tan in-
teresante, como sorpresivo, que recibe el oido al escuchar la nue-

va,combinacién armonica, en lugar de la natural, presentiday es-
perada.

A pesar de no ser propia de esté capitulo la armonia artificial,
vamos a exponer algunos criterios que demuestran lo que diji-
mos acerca de las distintas armonizaciones que pueden hacerse

alahora de acompafiar una melodia. Estimamos que la armonia
colinda con lo inagotable. .

Nuestro discipulo sobresaliente, Rosendo Ruiz (hijo), hizo un
trabajo armonico sobre un pequefio fragmento melddico basado
en los grados més puros y propios de la tonalidad: Ejemplo A)
concepto armdnico, basado en los acordes triadas; ejemplo B)
concepto armonico basado en la armonia artificial y acordes
agrandados:



ARMONIA A TRES VOCES O PARTES

Por regla general, los trios de trovadores emplean en sus arre-
glos-vocales, la armonia a tres voces. Cuando en laarmoniarigen
los. acordes de tres sonidos (triadas), resulta facil confeccionar
las tres voces; pero cuando de misica moderna se trata, con ar-
monia alterada, y en la que, ademas, se emplean acordes de mas
de tres sonidos, resulta complejay dificil la eleccidn de los soni-
dos que han de formar las voces. Por eso, trataremos de exponer
los principios que rigen este procedimiento armonico. Es nece-
sario, primero, repasar «Notas extrafias a la armonia», especial-
mente las que mas se emplean en la musica popular: Las notas
de apoyatura, de paso, adorno y elision. En el ejemplo siguiente
no se han empleado las notas extrafias al acorde, con el fin de que
se compruebe como se mueven las voces dentro de la armonia
fundamental de tonicay dominante. En este acorde dominante
hemos empleado, la mayor parte de las veces, la séptima menor,
que ya én nuestros dias no se considera disonante:

Veamos este ejemplo, que contiene notas extrafias a la ar-
monia:



Como se ha podido apreciar, este fragmento melddico ha sido
armonizado con la inicaarmonia o actirde de domayor. En el pri-
mer compas vemos lanota mi, propia del acorde de domayor, que
se dirige haciala otra notareal, sol, por medio de la nota de paso
fa. Yadijimos, al tratar las notas de paso, que ellas pueden ori-
ginar acordes de paso. Asi tenemos, en la melodia o canto prin-
cipal, el facomo nota de paso; en la segunda vozvemos el recomo
nota de paso entre el doy el mi; y en la tercera voz aparece el so-
nido la como nota de paso entre el soly el si, sonido este que
podria interpretarse como la séptima mayor, dentro del acorde
de tonica; otambién como el acorde de tercer grado. En el segun-
do compés vemos, en la melodia, como notas reales del acorde de
tonica, el la (sexta afiadida) y el sol, y el fa sostenido, como una
elision. j =

<

Cuando de la sexta afiadida en el acorde de tdnica se trate,.
como en el caso del segundo compas, es aconsejable que se em-
pleen las notas reales del acorde en las voces inferiores. Sin em-
bargo, hemos preferido moverlas paralelamente en lanotade eli-
sion. Este es un procedimiento muy bueno. También hubiera
sido posible dejar las voces quietas para acompafiar la elision,
como lo demuestra el ejemplo siguiente:



Entre este dltimo y el anterior es preferible el primero, en el
cual formamos un acorde de elision.

Es necesario recordar que las notas de paso pueden dar origen
a los acordes de paso: las notas de adorno, pueden formar acordes
de adorno, asi como también las de apoyatura y elision. Ahora
bien, es conveniente saber en cuales casos debemos emplearlos.

.J, Siqueremos evitar el movimiento de quintas paralelas que se
forma entre el canto protagonista y la tercera voz del segundo
compas, o sea: Do/sol, y si/fasostenido, podriamos sustituir el so-
nido fundamental do, que produce la tercera voz, por el la, sexta

afadida del acorde de ténica, como veremos en el ejemplo que si-
gue:



No debemos dar mucha importancia a las quintas referidas.
Aprovechando que las notas lay sol son las qué tenemos que
atender para armonizar el segundo compas; y como sabemos que
estos sonidos son comunes a la ténica y a la dominante, nos re-
sultara factible romper la monotonia que nos podria producir la
ténicaen esos tres compases, si intercalamos el solnovénade do-
minante entre las dos tonicas que rigen en los compases primero
y tercero. Como el sonido que proporciona la quinta aumentada
en el acorde de novena de dominante es muy atractivo, lo em-
plearemos con esta alteracion, segin se vera en el ejemplo si-
guiente:

Obsérvese como se prefirid hacer saltar la nota de paso ladel
primer compas, al do, para que se aprecie mejor el cambio de la
ténica a ladominante, que empleamos en el segundo compas. No
se confunda el sonido lacomo sexta afiadida en el acorde de la to-
nica do mayor, con el ladel primer compas, que al moverse con
las otras voces, han formado un verdadero acorde de paso, que
nada tiene que ver con el acorde do, mi, sol

Se habré observado cémo en los ejemplos anteriores se cumple
esta disciplina. Yavimos como en el primer ejemplo de las notas
de paso, el seqgundo compas fue armonizado de dos manerasdis-
tintas. En uno se cumplio la tonica, y en otro, la dominante; y.de
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acuerdo con esos acordes, se eligieron las notas que correspon-
den a la segunda y tercera voces:

En el ejemplo que mostraremos a continuacion, observaremos
como, las apoyaturas, que repetidas veces entran en la melodia
ocanto protagonista, son reflejadas en la segunda voz. Es curioso
ver como, en la tercera voz se mantiene el mismo sonido. Esto se
hace con el fin de que no se confunda con tantos acordes de apo-
yatura, el sentido armonico de la obra:

Véase como los re (apoyaturas del do), pueden ser interpret-
dos como la novena agregada al acorde de ténica. Cuando esto su-
ceda, nos resultara posible acompanar el intervalo de novenacon
la otra disonancia complementaria de la tonica (séptima mayor);
asi sé forma el acorde de ténica con sus dos disonancias comple-
mentarias: La séptimay la novena mayor.

Al tratarlo asi, con este nuevo enfoque, queda descartado el
analisis clasico de interpretar el recomo apoyatura del do, y el
si, del la, puesto que se contemplan estos sonidos, segun dijimos,
dentro de una tonica disonante, agrandada hasta la novena.

Tomaremos ahora una bella pagina del maestro René Touzet.
Primero analizaremos la melodia para situar sus correspondien-
tes acordes, y de esta forma saber cuéles notas debemos tener pre-
sentes en las dos partes acompafantes (segunday tercera voz).



En el primer compés aparecen las notas mi, soly do, reales o
propias de domayor, y que son las que tenemos que atender para
armonizar, puesto que el sies una elision, y el re, una apoyatura.
superior del do.

En el segundo compéas vemos el sonido mi como dpoyatura del
re, que es la nota que tenemos que armonizar, puesto que el do
sostenido es también apoyatura inferior del re En este segundo
compas situaremos elacorde interdominante re mayor, que nos
conducé al so/ séptima del tercer compaés, pues las notas que te
nemos que atender son rey si, puesto que no bay duda que el mi
es una poyatura del re.

En el cuarto compaés situaremos el acorde de ténica que corres-
ponde para armonizar el sonido do, ya que és evidente que el re
es apoyatura del do, mientras que el sies una apoyatura inferior
de él, aunque infinidad de autores lo consideren como adorno. De
acuerdo con estos acordes que hemos cifrado para acompafiar la

melodia, tendremos que escoger las notas o sonidos para las dos
voces acompafiantes:
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Es muy importante tener bien presente el acorde de apoyatura
que se origina en el cuarto compas, cuando la melodia hizo si/do,
final de dicho compés. Cuando las, voces extremas -como en este
caso- producen sextas, nb existe ningun inconveniente en for-
mar dichos acordes. No resulta asi cuando estos sonidos extre-
mos forman quintas justas paralelas, que sin ser deplorables, n¢,
por eso dejamos de reconocer que el conjunto se vuelve menos
rico o sonoro.

El criterio que sustentamos para considerar el sonido si como
apoyatura y no adorno, es en virtud de que dicha nota es fuerte
conrespecto al do. Recuérdese que las verdaderas notas de ador-
no deben encontrarse en los momentos mas débiles del compas.

Si aceptamos, indebidamente, lo que dicen la mayoria de los
tratadistas, que esimanota de adorno, vemos que elladio origen
a un supuesto acorde de adorno; pero es que también lo dio a uno
de apoyatura, que es como realmente debemos catalogarla.

Las ventajas que ofrece considerarla como Unanota de apoya-
tura, se véran adelante, donde ampliaremos los argumentosyra-
zonamientos al respecto.

Veamos un verdadero movimiento en las voces que forman un
acorde de adorno. Utilizaremos la misma melodia, escrita en for-
ma correcta, para producir un legitimo acorde de adorno:



Se ha demostrado cémo el siahora se encuentra en un verda-
dero momento débil, como corresponde a las auténticas notas de
adorno; asi se comprueba lo que se dice en su definicidn, y que
debe cumplirse en todo momento: «que ellas se encuentran en
momentos débiles del compés».

Volvamos, al ejemplo que dio origen a este analisis, en el que
consideramos el si como apoyatura del do, veremos ese mismo,
acorde formado por las correspondientes apoyaturas inferiores,
idéntico al que se plasmo en el adorno:

Aqui aparece el lacomo apoyatura del solen el Gltimo cuarto
de compas; y el fa como apoyatura del mi



En este ejemplo hemos movido las tres voces en un movimien-
to contrario, que lo realizan la segunda y tercera voces:



En éste aprovechamos la oportunidad que nos brinda la apo-
yatura superior de la segunda voz, para realizarla, con el Zafe



Aqui aparece el sol sostenido como apoyatura del la (sexta-
afadida al acorde de tonica); y el fade la tercera voz, como apo-
yatura del mi

Por todo lo expuesto, y como queda demostrado en los ejem-
plos, se comprueba las ventajas que ofrece el criterio de interpre-

tar estas notas como lo que realmente son: Apoyaturas, y no
adornos.

Volviendo al segundo compas de este mismo ejemplo, mostra-
remos otra formula, en la que en vez de emplear el acorde perfec-
to mayor de re, usamos el re séptima dominante:
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Ahora vamos a mostrar un movimiento melddico muy tonal.

Analicemos su figuracion melddica, entiéndase: Notas extrafias
a la armonia.

En este ejemplo hemos tratado la primera parte del compas,
tal como corresponde a las notas de paso. Estas se encuentran
en momentos débiles, y forman un movimiento mixto, pues se
utilizan el diatonismo y el cromatismo, por lo que las hemos llama-
do «notas de paso diatocromaticas». Es curioso observar como ellas
dieron origen a los acordes diatocroméaticos correspondientes:



En éste se observa un movimiento contrario en el acorde de
apoyatura, pues la tercera voz, en vez de hacer de apoyatura in-
ferior, fa sostenido, escoge lab como apoyatura superior del sol

Este resuelve igual que el ejemplo nimero dos, pero comienza
de manera distinta. En éste la sequnda voz parte del sonidol a
(sexta ahadida):



Ahora veremos valores distintos en esas mismas notas del’
ejemplo anterior. El rees una nota de pa«o; y el resostenido re-
sulta ahora una apoyatura inferior del mi Notese el acorde de
paso que se formo debajo del re, y el que le sigue como acorde de
apoyatura del do: ,

Tenemos en este ejemplo el mismo acorde de paso, formado en
la segunda nota del compas; y dos sonidos de apoyatura, ya que
el la, nota de paso de la voz intermedia, realizé un salto a la nota

real da ' .



Este comienza igual que el anterior, pero al resolver realizaun
movimiento contrario en el acorde de apoyatura, muy semejante
al ejemplo nimero cuatro, con la tnica diferencia que utilizamos
el la natural, en vez del lab.

En éste, vemos una armonia qué quiere confundirse con el
ejemplo ndmero seis. Nétese que la segunda voz toma la nota
real da, no se forma, entonces, un verdadero acorde de apoya-
tura:



La Unica diferencia que existe entre éste y el anterior est4 en
el comienzo del compaés:

Ya en éste se ve el sol sostenido como nota de elision que re-
aliza un salto para formar un acorde de paso, y luego el corres-
pondiente acorde de apoyatura:



En este ejemplo tenemos una imagen del anterior, con la Gnica
diferencia que empleamos el lab como apoyatura superior del sol,

en vez del fa sostenido (apoyatura inferior), que utilizamos en el
anterior:

Los numerosos ejemplos que hemos expuesto, confirman lo
que dijimos cuando tratamos los «Casos extraordinarios de las
notas extrafias», al referimos a las.ventajas que ofrece tratar al
sonido re sostenido como apoyatura, en vez de nota de paso, como

quieren hacer ver la mayoria de los teéricos que se han ocupado
de estos asuntos.

Esta probado que las notas de paso tienen un tratamiento es-
tricto y reducido. Ya hemos visto como las apoyaturas brindan
un amplio y variado procedimiento que enriquece el sistema ar-
monico; de esta formale daal armonista la posibilidad de escoger

el que mejor le parezca, de acuerdo con su sensibilidad y concep-
cion estética.

Lo explicado hasta aqui no tiene otra intencion que la de ofre-
cer los conocimientos béasicos para este tipo de trabajo.



Esta materia es muy extensa para tratarla en todas sus for-
mas, y relamijnte se necesitaria un VVolumen como este para po
der hacerlo.

En las melodias modernas se emplean mucho los sonidos que
agradan la tonicay la dominante. Estos son acordes, casi siem-
pre, de cuatro o cinco sonidos: Al emplear tres voces debemos sa-
ber cuales son los sonidos a escoger para las voces acompafiantes,
tanto para el trio vocal como para el instrumental. Veamos cua-
les son los sonidos acompafiantes de cada uno de los intervalos
propios del acorde.

EN LA ARMONIA DE DOMINANTE

Para armonizar la fundamental, tercera y séptima:

Para armonizar la tercera, séptima y fundamental o quinta y
séptima:

Para armonizar la quinta, tercera y séptima o fundamental y
séptima:



Para armonizar la séptima, terceray quinta o fundamental y
tercera:

EN EL ACORDE DE NOVENA

Para el intervalo de novena, tercera y séptima:

Para el intervalo de séptima, quinta y novena menor:

Para el intervalo de quinta, séptima y novena menor:



Para el intervalo de tercera, séptima o novena menor:

EN LA ARMONIA DE ONCENA

Para el intervalo de oncena, séptima y novena:

EN LA ARMONIA DE TRECENA

Para el intervalo de trecena, fundamental y tercera o terceray
septima:

En los ejemplos donde exponemos dos formulas, lo hacemos
con la finalidad de que el armonista escoja la que considere me-
jor, de acuerdo con el acorde anterior y el que le sigue; de este
modo se lograria un suave hilvan melédico en las voces. No de-
bemos olvidar que los movimientos de cada una de las partes de-
ben ser lo méas entonables o cantables posible.Esta sugerenciava,
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dirigida a cuando se hable de arreglos vocales, pues cuando dé
armonia instrumental se trate, no existird ningin problema.

No obstante ser la armonia de tonica menos compleja que la
de dominante, es importante sefialar los pasos previos a la elec-
cién de los sonidos més interesantes qué de ellapodemos utilizar.

EN LA ARMONIA DE TONICA
TONICA CONSEXTA ANADIDA

Para armonizar la fundamental, tercera y sexta:
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TONICA CON SEPTIMA MAYOR

Para armonizar la tercera, séptima mayor y quinta:

Para armonizar la quinta, tercera y séptima;

'Para armonizar la séptima mayor, tercera y quinta o funda-
mental y tercera:

TONICA CON NOVENA

Para armonizar la novena, terceray séptima mayor o tercera
y quinta:



ARMONIA A CUATRO VOCES O PARTES

En este ejemplo & cuatro voces o partes, vemos la armonia de
ténica agrandada por medio de la sexta afiadida:

Aqui se puede comprobar lo facil que es agregar el intervalo
de sexta a la armonia de ténica Notese que cuando la melodia
toma el Id, nosotros, en vez de poner sol a distancia de segunda



del canto protagonista, con lo cual se produciria el acordé do ma-
yor sexta, en estado directo, igual a: Do, mi, sol, la

Hemos preferido situar el sonido sol en el bajo, en el cual se
forma el intervalo de novena. Esto lo hacemos con el fin de que,,
como la relacidn de segunda es un intervalo algo duro o aspero,
no perturbe el canto principal. Cuando la melodia o canto prota-
gonista esta representada por el mi, se situara él Za(sexta afia-
didaalatonica), adistancia de segunda del.sol, pero téngase pre-
sente que esto lo hemos hecho en las voces inferiores. De esta
manera, si logramos,que la voz o canto inmediato alamelodiare-
alice terceras, o intervalos mayores que éste, la melodia o canto
principal se entendera bien. Sobre la nota de paso, solb, que se
halla entre las dos notas reales, de la dominante (solséptima) en
el cuarto compas, si nos valemos de ciertos subterfugios, podre-

mos agrandar el tratamiento de las notas de paso, que siempre
serda reducido:



El andlisis de este ejemplo podriamos hacerlo de la manera si-
guiente: l)aqui estamos ante un caso al que podriamos definir
como clasico. Lianota de paso dio origen a un verdadero acorde
de paso, que resolvimos, en este caso, sobre el acorde de segundo
grado; 2) ésta es otra formula, en la que se emplea también un
acorde de paso; 3)aqui estamos ante un caso curioso, pues las vo-
ces acompafantes, en vez de realizar sus movimientos propios,
como corresponde a las notas de paso, lo hacen tal como si fue-
ran notas de adorno; 4)nuevamente aparecen las notas de ador-
no; ahora acompafian a lanota de paso de la melodia o canto prin-
cipal; 5)vemos en éste un movimiento muy disonante, pero
resuelto correctamente; 6)aqui estamos frente a un verdadero
acorde de paso, tal como corresponde a esa figuracion melddica.

A pesar de que los movimientos de paso de los ejemplos uno
y seis son tipicos, preferimos el que realiza el dos, también de
paso, asi como el del cuatro, que es casi un acorde de adorno, pues
acompafia a una nota de paso. Esto no quiere decir que los otros
movimientos no sean buenos.

Una vez vistos los movimientos que efectan las voces dentro
de la armonia de tonica, analicemos ahora los que le correspon-
den a la armonia de dominante:



En el penaltimo compés no empleamos los movimientos para-
lelos en las voces, pues de haber sido asi, las partes no hubieran
resultado del todo cantables, y el movimiento resolutivo de cada
una de ellas no hubiera sido del todo natural:

Nétese como el intervalo de séptima (fa) resuelve, de manera
natural, sobre latercera del acorde de tonica, como dice laregla.
Ademas el si, sensible de la tonalidad, realiza su movimiento 16-
gico y natural hacia la tonica. Es interesante contenplar cémo
en los momentos en que la melodia produce la nota la (novena
en la armonia de dominante), ella es acompafiada por los sonidos
que forman el acorde de solnovenade dominante, pero sinla fun
damental. Cualquierapodria preguntarse: ¢ Como se ha suprimi-
do la fundamental, si es el sonido méas importante? No debemos
olvidar que la sicologia de la armonia nos ensefia que precisa-
mente por ser el sonido sol fundamental o generador de ese acor-
de de novena, que ha imperado en todos esos compases, es que
se graba en nuestra conciencia; asi queda super-entendido. Des-
pués de expresada esta filosofia de la armonia, comprenderemos
mejor por qué nos resulta mas conveniente escoger los cuatro so-
nidos superiores del acorde de novena de dominante. Este acorde
de novena es mas sonoro en su estado fundamental, sin necesi-
dad de suprimir ninguno de sus sonidos. De ahi que en la-armonia
a cuatro voces, al tener que suprimir uno de ellos, hayamos es-
cogido la fundamental, por ser éste el que mas se sobrentiende.
A esto debemos agregar que el acompafiamiento, cualquiera que
él fuere, llevard implicito en el bajo él sonido fundamental, que
completara ese acorde de novena.

Es importante aclarar que lo que hemos dicho no nos debe lle-
var al punto de confundir este caso especifico del acorde de no-
vena, repartido en las partes vocales, con el que tengamos que
utilizar en la guitarrau otro instrumento armoénico para nuestro
acompafiamiento, en cuyo caso no omitiremos la fundamental, y es-
cogeremos la quinta, que es el intervalo menos importante. No
obstante, por ser ésta su forma més completay sonora, el guita-
rrista que trate de lograrlo completo, utilizara, para conseguirlo,



el dedo pulgar de la mano izquierda, tal como se sefiala en la téc-
nica guitarristica de esta nueva escuela.

BIFONIA

Domehico Alaleona adopt6, en su tratado: Horizonte moderno de
la técnica musical, el sistema basado en la division de,la octava
eh dos partes iguales (escala bifénica primitiva). En este siste-
ma, el centro de la escala en do, por ejemplo, lo marca la cuarta
aumentada {fa sostenido), o su enarmdnico, quinta disminuida
(solb).

Dentro de la escala de doce sonidos vamos a mostrar algunos
ejemplos, en los cuales moveremos las voces o sonidos en suce-
sién de segundas menores, a partir del séptimo sonido, que en este
caso coincide con el centro de la escala, que, como ya dijimos,
constituye la Hifonia: Partiendo del do, el séptimo sonido, centro
dé la escala de doce sonidos, corresponde al fa sostenido. En este
primer ejemplo veremos la sucesidn por segundas menores as-
cendentes:



En éste, hacemos una sucesion a dos voces, pero en sentido
descendente:

Estos dos movimientos pueden ser agrandados, si se quiere, a
tres o cuatro voces, o realizados de distinta manera, pues siem-
pre existen nuevas posibilidades. Veamos ahora otra sucesion

que parte, igualmente, del séptimo sonido, pero por movimiento
de tonos enteros:

Veamos este otro movimiento, ahora realizado por terceras
menores:

Estas sucesiones también podran realizarse por medio de los
demas intervalos: Terceras mayores, cuartas, quintas, etcétera.
Escogimos este séptimo grado de la escala de doce sonidos, por-
que constituye, repetimos, el centro de ella; y, por lo tanto, nos
proporciona una especie de dominante, sin serlo realmente. Con
el empleo de éste procedimiento se pueden realizar también pro-
gresiones armonicas por medio de sucesiones acordales, como lo
demuestra el ejemplo siguiente:



ARMONIA CROMATICA. CROMATISMO

Croma,viene del griego chroma (color). El cromatismo fue cono-
cido en la antigliedad y practicado por los pueblos orientales.
Maés tarde empez6 a conocerse en Occiente, en el siglo XIV. La
permutacién de un sonido sobre el mismo grado, por medio de
una alteracion, para colorear la musica, dio origen al cromatis-



mo. Se le atribuye a Marchetto de Padua la proposicion de este
sistema.

Esta técnica fue empleada por primera vez, de un modo for-
mal, por el violinista Biagio Marini (1597-1665), en 1626. Juan
Sebastian Bach dio verdaderas orientaciones en este sentido,
cuando empled los cromatismos, no sélo para «colorear» su mu-
sica, sino también como base modulante;

La méxima figura del cromatismo, la modulacién y de todo lo
que con la masica pueda relacionarse, es don Richard Wagner.
El dio al cromatismo un impulso decisivo, quintaesenciado por su
genio. Es en su obra Tristan e Isolda, donde el cromatismo al-
canza la cima. Su musica contiene los ingredientes o elementos,
es decir, todas las condiciones que puedan satisfacer la sensibi-
lidad musical mas amplia avanzaday exigente: la melodia libre,
inspirada; la armonia sorprendente, atronadora, variada, fuerte,
rica; en una palabra: excelsa. Su orquestacion es dé un equilibrio
perfecto, sonora, justa; comojusta es sumerecida fama, y conun
grande y bello color, ademés de revelar amplios conocimientos
técnicos, de niveles altos, superiores. La admiracion que tene-
mos por este Maestro de maestros; genio sobre los genios es tal,
que llegamos a catalogarlo como, el mdsico mas grande de todos
los tiempos. Este criterio podra parecer a muchos exagerado;
pero hay quiénes van més lejos, como el musicélogo Jaime Pa-
hissa, cuando dijo: «es el Musico mas completo que ha sido y
serax..

Al alterar la escala diaténica, intercalando nuevos sonidos in-
termedios entre los distintos grados, se obtiene la escala croma-
tica. En esta escala sigue en pie la tonalidad, pues en el.trata-
miento de sus alteraciones respetamos su diatonismo, que es si-
nonimo de ella. Asi irradian sus influjos todos los grados tonales,
tanto los principales -ténica, dominante y subdominante-, como
los restantes (que también son tonales). Esto lleva implicito el
respeto a las atracciones que estos sonidos alterados puedan se-
fialar o sugerir, y, por ende, a su escritura y ortografia.
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De este andlisis podemos deducir, que cualquier melodia pue-
de ser armonizada croméaticamente, sin que se menoscabe o des-

virtle, en lo mas minimo, su tonalidad, que seguira rigiendo de
manera perfecta y definida.

Veamos este fragmento de la cancidn Solamente una vez..., de
Agustin Lara, con la armonia simple:

En este otro ejemplo, la misma mélodia, pero coloreada por
medio del cromatismo:6

fiU na explicacién es necesaria en este ejemplo. Como hemos visto, la segunda
voz, cuando llega al resostenido, no resuelve lé6gicamente sobre el mi, sino que
retrocede al do sostenido. Esto se debe a las limitaciones que nos impone la gui-
tarra para obtener facilmente ciertos acordes. No obstante, el enlace auditiva-
mente es correcto. Ya hemos dicho que los sonidos que mas se destacan son los
extremos.

La tercera voz inicia su marcha cromatica partiendo del sonido sol hasta si soste-
nido (subsensible), el cual se hace atractivo por su manifiesta tendencia a resol-
ver sobre la sensible, dosostenido, que no dejamos de escucharlo, puesto que en
ese momento nos lo proporciona la segunda voz. Ese movimiento que acabamos

de seflalar es tan relevante, que anulael movimiento arbitrario que realiza la se-
gunda voz.



En este ejemplo mostramos un trabajo sobre Un giro melddico
de la cancion Marta, de Moisés Simons, con armonia simple; des-
pués, la misma melodia armonizada con movimiento cromatico:



Los cromatismos, en ciertos y determinados momentos de su
desarrollo, puedeii dar origen a pasajes o progresiones armonicas
que colindan con la intertonalidad, y muchas veces hasta la cons-
tituyen, sin que esto quiera decir que este procedimiento inter-
tonal se basa en cromatismos, como se vera mas adelante, cuan-
do tratemos ese bello y nuevo procedimiento armdnico.

Analicemos ahora el resultado de las evoluciones acordalés
que se han originado por la accion del cromatismo. En el ejemplo
dos de la cancién Solamente una vez..., la.armonia se inicia con el
acordé dé dominante. Le sigue a éste uno de paso. Al tercero lo
define claramente de nuevo la dominante. El cuarto, fisicamen-
te, es decir, en su audicion armdnica, nos hace percibir el acorde
sol menor (subdominante menor), que para su correcta ortogra-
fia simplemente tendriamos que enarmonizar el la sostenido con un
sib, esto no lohemos hecho, porque no nos interesa destacar este
acorde, sino mas bien los movimientos cromaticos de los sonidos
intermedios que separan los grados naturales de la escala. El
quinto acorde nos muestra los tres sonidos propios del simenor,
aunque en realidad funciona como subdominante mayor, ya que
el sol mayor séptima es igual a : Sol, si re, fa sostenido. El sexto
acorde es de paso. Veamos nuevamente el ejemplo:



El séptimo acorde inicia el compas siguiente, con la armonia
que reafirmaladominante, agrandada hasta latrecena. En el oc-
tavo acorde sigue en pie la armonia de dominante. En el noveno,
se aprecia un do novena, que representa a la subdominante menor
(solmenor). Le sigue a éste un mimenor séptima (subdominante
funcional), en su segunda inversion, que resuelve sobré el solme-
nor (subdominante menor) primera inversion; aparece de nuevo
la dominante final, que resuelve sobre la ténica, en la cual con-
cluye la frase.

La mayoria de las unidades acordales que han operado en esta
armonizacion, pertenecen alaarmoniade dominante o subdomi-
nante. Los pocos acordes restantes, que no pertenecen a las ar-
monias sefialadas, y que aparecen incluidos en esta sucesion; es-
tan perfectamente definidos como de paso.

ACORDES DE SEPTIMA Y NOVENA

DE DOMINANTE: EMPLEO LIBRE
DE LOS MISMOS

Claudio Debussy dio un paso audaz, decisivo y genial, en el pro-
greso de laarmonia, y crea un estilo en relacion con el uso de este
acorde y su derivado, el de novena de dominante. Su talento lo
convirtié en un monarca de la armonia; asi pudo, como lo hizo,
liberar esos acordes de todas sus restricciones y trabas, al confe-
rirles una especie de mayoria de edad, que les permitieravalerse
por si mismos, y resolver, con toda libertad, sobre otro acorde
de séptima, de novena, o cualquier otra combinacion armonica,
por lejana que ella fuere. Asi pues, ese gran Maestro hubiera po-
dido acompafiar o armonizar cualquier melodia, si sélo empleaba
esos acordes. En el analisis de los ejemplos siguientes se com-
prendera mejor lo que hemos expuesto.

En los cuatro primeros ejemplos veremos unos pocos compases
de la melodia de la cancién Si me pudieras querer,de Bola de Nie-
ve, en la que mostraremos, primero, su armonia sencillay natu-



ral; y después, la mismamelodia, armonizada con los acordes de
séptima y novena de dominante:



En éstos otros ejemplos, veremos cuatro compases de la can-
cion Amor, de Gabriel Ruiz, en los cuales se observara, igualmen-
te, la melodia con el acompafiamiento caracteristico, de manera
sencilla y natural; y luego la misma melodia, armonizada con

acordes de novena de dominante, mezclados con acordes meno-
res, de séptima:
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BITONALIDAD

Como su nombre lo indica, este tipo de armonia consiste en &
yuxtaposicion o amalgama de dos tonalidades diferentes. Ellaha
sido muy utilizadapor Debussy, Arnold Schonberg, Béla Bartok,
etcétera. Esté procedimiento armonico le da cierto interés a la
obra, si lo empleamos oportunamente, con mesuray, sobre todo,
con buen gusto. No existen reglas fijas que sefialen cuéles deben
ser las relaciones, en lo que a intervalo se refiere, entré las to-
nalidades elegidas. Lo mismo podriamos usar las tonalidades a

distancia de una segunda mayor, tercera, cuarta, o, cualquier
otro intervalo.

En nuestros trabajos, armonicos hemos conseguido buenos
efectos bitonales, en los cuales usamos las dos tonalidades a dis-
tancia de cuarta aumentada, o su equivalente, quinta disminui-

da, sin que esto quiera decir que no se puedan emplear todas las
demés combinaciones.

Lamelodiamanda. Cualquier movimiento melddico puede ser
armonizado con otra tonalidad yuxtapuesta a la principal; pero
si experimentamos y probamos varias, comprobaremos que una
combinacion nos satisface mas que otras. Luego entonces, nues-
tro trabajo no debe circunscribirse a la blusqueda de una sola
combinacidn, sino que debemos probar varias, para escoger la
que mejor nos parezca.

Los movimientos de los sonidos, o partes de la.armonia yuxta-.
puesta, se podran realizar en cualquier direccién, utilizando, si
es necesario, las notas de paso, adorno, etcétera. Solo debemos
cuidar que se encuentre perfectamente definida la tonalidad ex-
trafia elegida como acompafiante. De lo dicho anteriormente se
deduce que los movimientos de la melodia acompafiante podran
ser idénticos a los de la tonalidad principal, en lo que a valores
de notas, acentos ritmicos... se refiere; asi también podra armo-
nizarse contrapuntisticamente y de manera libre; recuérdese



que este segundo canto que forma la bitonalidad, debe definir
perfectamente el tono donde se halla ese canto acompafiante.

Con frecuencia hemos oido hablar de acordes bitonales. Sin
embargo, éstos no existen; la bitonalidad no puede ser estatica,
pues en ella tienen que funcionar, como se ha explicado, las dos
tonalidades enjuego. El criterio sobre ia existencia del acorde bi-
tonal ha sido tan generalizado, que buenos musicos, y hasta
grandes maestros, asi lo creen; argumentan que en la combina-
cién que se vaa exponer, existen dos tonalidades yuxtapuestas,
y escriben esto:

Explican que el acorde dosostenido mayor, segunda inversion,
ha sido colocado encima del de mi séptima. Si enarmonizamos
ésa combinacidn arménica que sefiala el ejemplo, veremos que se
trata del acorde, muy usado, mitrecena, novena menor de domi-
nante. Mitrecena, novena menor, igual a: Mi, sol sostenido, si,
re, fa, do sostenido:

Asimismo, sustentan que en el nuevo caso que vamos a presen-
tar, existe la combinacion del re mayor y sol sostenido mayor.
Veamoslo:



Si enarmonizamos algunos sonidos, obtendremos el acorde re
novena menor, quinta disminuida, muy conocido y utilizado. Re
novena menor, quinta disminuida, igual a: Re, fa sostenido, lab,
do, mib o su enarm®nico; re oncena aumentada, novena menor:

Una vez que hemos visto lo absurdo del mal llamado acorde bi-
tonal, seguiremos el analisis de la verdadera armonia bitonal.
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El ejemplo que sigue, contiene tres compases de la cancion
Vieja luna, de Orlando de la Rosa. Primero, lo expondremos con
su armonianatural; después lo armonizaremos en yuxtaposicién
a la tonalidad principal: Re mayor, un movimiento de sonidos
propios de la tonalidad lab mayor:

Si rellenamos esta misma armonia bitonal, y fundimos este
ejemplo en un solo pentagrama resultara asi:



ESCALA EXATONAL, EXATONICA O EXAFONA

Esta escala estd formada por tonos enteros. Al desaparecer el
diatonismo, desaparece también el centro tonal. Esta escala fue
creada por el gran compositor ruso Mijail Ivanovich Glinka
(1804-1857), calificado por Franz Liszt como profetay patriarca
de la musica rusa. Hay quien dice, para mostrar su origen, que
ella deriva de los sonidos qué integran dos acordes de quinta au
mentada, a distancia de segunda mayor:

Ordenados estos sonidos por grados, obtendremos la escala
exatonal:.



Esta escala fue muy utilizada por Debussy, quien anuestro jui-
cio le sac6 el médximo de partido. Es muy util, pues ella, en cual-
quier instante, aun dentro de la armonia clasica, nos brinda la
oportunidad de destacar un movimiento o efecto armonico, tan
bueno como sorpresivo, cuando loaplicamos a cualquier giro odi-
sefio melddico. No parece nada complejo o dificil, dar algunas
pinceladas con este color armdnico a cualquier fragmento de la
melodia:

En el ejemplo anterior mostramos un fragmento de la cancion
Si mepudieras querer, de Bola de Nieve, con su armonia natural;
y en los que siguen, la misma melodia, acompafiada con movi-
mientos basados en la escala exatonal:



No es necesario poner mas ejemplos. Pero, repetimos, éstas no
son todas las combinaciones posibles. Veamos otros ejemplos,
tratados también con efectos de la e,scala exatonal, pero dentro
de un giro melddico que se mueve diatonicamente, pues quere-
mos demostrar que esos efectos los podemos usar, lo mismo en
una melodia cromatica, diaténica..., oen larepeticion de un mis-
mo sonido, como en el caso anterior. Veamos este fragmento de
la cancién Mentiras tuyas, de Mario Fernandez Porta:

Después de analizar el ejemplo anterior, en el que se ha podido
comprobar su armonia simple o natural, lo veremos ahora con-
trapunteando la melodia con movimientos por tonos enteros:
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ESCALA DE DOCE TONOS. ATONALIDAD

No se confunda esta escala con la cromatica; pues esta Gltima es
el resultado de la alteracién de los sonidos de la escala diatdnica
de la cual nace, y respeta esos grados, que forman el diatonismo,
que, como ya sabemos, sefiala una tonalidad determinada. Asi
pues, la escala de doce tonos, llamada dodecafonica, duodécuple,
etcétera, engendrala dodecafonia, que consiste en la division de
la: escala en doce partes iguales. EI musicdlogo, compositor y
criticoitaliano Domenico Alaleona, fue el primero entratarla en
sus. articulos publicados en 1911.

En la escala de doce tonos cada sonido es independiente uno
del otro, como dijimos antes; cada uno de ellos tiene jerarquia
para valerse de por si, y desobedecer el influjo de la ténica, libe-
randose de su centro armonico o yugo tonal. Al desaparecer los
erados sensibles o atractivos, ya que los grados principales de la
escala, tonicay dominante, han perdido, influjo sobre los demas,
se borra el sentido tonal, y reina entonces la atonalidad. Como
la escala de doce tonos es una derivacion de la exatonal, exafona
0 exatdnica, hemos llegado a la conclusion de que ambas provo-
can elmismo fendmeno. Athos Palma, en su Tratado de armonia,
dice: «La escala de doce tonos puede adquirir dos aspectos: 1) la
conservacion de la ténica como un centro tonal; 2) la supresién
total de todo centro: tonal. Esto seria la atonalidad perfecta.»

Nicolas Obuchov, Obouhov u Obukoff (1892), compositor ruso,
después de estudiar instrumentaciéon con Maurice Ravel, adoptd
en su musica el atonalismo dodecafénico. A consecuenciade ello
abandond, en sumusica, el uso del sostenido y del bemol,

y dio nombres y signos propios a los cinco sonidos que correspon-
den a las notas negras en los instrumentos de teclado. Para esos

fines sé acostumbra valerse de un exagrama en la forma siguien-
te:



Este sistema, por su gran complejidad, ha sido desechado.

Se considera a Schonberg como paladin o maximo, exponente
de lamusica atonal. Tuvo sus mas fervientes epigonos, o discipu-
los, en las figuras jde AlbanJBerg, Anton Webem, Heinrch Jélo-
wetz, Erwin Stein, Egon Wéllesz... El encuentro de Schonberg
con sus discipulos fue al explicar éste su curso de composicion en
el Instituto de Historia de la Musica, de la Universidad de Viena,
de 1903-1904.

Veamos la serie dodecafdnica ascendente y descendente. La
ortografia aqui carece de valor y, por lo tanto, podemos utilizar,

indistintamente, un modo de escritura de un sonido 6 su enar-
maénico:



Esta serie fundamental presenta las doce notas sin referencia
avalores armonicos niritmicos. Laintroduccion de estos dos ele-
mentos esenciales, es lo que da a la serie (ifi valor tematico. Estos
sonidos de la serie los podriamos agrupar de tres en tres, y asi for-
mar cuatro acordes diferentes, que nos.podrian servir como base
para el desarrollo de la obra. Como puede deducirse,manejando
los sonidos, de la serie, o agrupandolos para formar unidades
acordales,Hos resultara numerosisima, casi interminable, la for-
macidn de diferentes acordes... Véase la serie fundamental en la
cual se basa Alban Berg para su obra Luld:



En las primeras obras de Schonberg no se define totalmente
la técnica que mas tarde agrandd, perfeccioné y sistematizo, La
teoria de las series fundamentales, o grundgestalten, fue expues-
ta por primera vez en la revista Anbruch, de Viena, por su disci-
pulo Erwin Stein. Esta teoria se basa en tres articulos funda-
mentales y que, segin Adolfo Salazar, son: 1) cada frase debe
estar referida a una serie de doce notas diferentes. Esta serie,
que el compositor puede ordenar a su gusto, y de manera arbi-
trarias labase delaobra; 2) noimportael lugar u octavaen que
aparezcapor primeravez la grundgestalto serie fundamental. El
compositor se ve obligado a presentar siempre los doce sonidos
en el mismo orden en que han aparecido en la serie modelo o
grundgestalt Debemos decir que todas sus transposiciones son
validas; 3) la serie fundamental nos sirve lo mismo en su posicion
original, o sea, tal como se presenta, y en sus transposiciones.
Asimismo puede ser leida al revés, es decir, de derechaa izquier-
da, o «cancrizans». Utilizando estas lecturas, mas sus inversio-
nes, obtendremos cuarenta y ocho versiones de dicha serie:
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Esta serie fundamental presenta las doce notas sin referencia
avalores armonicos ni ritmicos. La introduccion de estos dos ele-
mentos esenciales, es lo que da ala serie un valortematico. Estos
sonidos de la serie los podriamos agrupar de tres en tres, y asi for-
mar cuatro acordes diferentes, que nos.podrian servir como base
para el desarrollo de la obra. Como puede deducirse, manejando
los sonidos, de la serie, o agrupandolos para formar unidades
acordales, nos resultara numerosisima, casi interminable, la for-
macion de diferentes acordes... Véase la serie fundamental en la
cual se basa Alban Berg para su obra Luld.

Schonberg, en su obra cinco Klavierstiick, op. 23, empleala se-
rie siguiente:
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En este ejemplo Schonberg ha respetado el orden de los soni-
dos de la serie, fundamental o modelo, sin acudir a las inversio-
nes; solo ha empleado la transposicion de algunos sonidos. La
introduccion de la armonia, asi como los elementos ritmicos,
completan el valor tematico de la obra.

El sistema de relaciones entre los doce sonidos, repetimos, es
lo que constituye la dodecafonia. Resulta dificil desarrollar la
teoria dodecafdnica, puesto que sé sustrae a una representacion
puramente inductiva; de ahi que no se pueda prescribir reglas,
como en otras formas musicales.

Sabemos que los compositores clasicos temieron la sucesion de
varios intervalos idénticos; asi, por ejemplo, el uso de dos terce-
ras mayores consecutivas ha provocado polémicas sobre el
tema de la falsa relacidn de tritono. La escala duodécuple o do-
decafonica, nos proporciona los medios para realizar una larga
serie de terceras o sextas mayores.

Con este procedimiento se abre un gran campo a la musica ato-
nal.. Algunos compositores clasicos vislumbraron esta técnica y
dieron pinceladas a sus obras con ligeros o breves pasos atonales.
Lo mismo se valieron de intervalos idénticos, que de los movi-
mientos por tonos enteros, etcétera. Liszt, por ejemplo, hizo
buen uso de la escala exatonal. Obsérvese como el maestro Ca-
mille Saint-Séaens trata dé opacar, borrar o disminuir el sentido
tonal:

La conservacién de un débil centro tonal, sirve de guia o punto
de referencia al oyente que se siente como un naufrago en medio
de un océano de sonidos desligados entre siy de toda relacion con
los fendmenos sico-fisioldgicos, a los cuales nos tiene acostum-



brados nuestra conciencia musical. Como es natural, en este sis-
tema desparecen en lo absoluto los pasos cadenciales.

Los grados tonales, primarios oprincipales, han perdido sus in-
flujos. El quinto grado o dominante, que como sabemos le sigue
en orden de importanciaa latonica, quedaabolido. Un solo grado
parece mantener su vigencia o supremacia, al hacer las yeces de
dominante. Recuérdese lo que dijimos al tratar la bifonia. Alli se
explico que en la escala cromatica se tomaba como centro armé-
nico el séptimo grado, y que éste corresponde a la cuarta aumen-
tada (la sostenido). Si partimos de ese centro-tonal, por grado
conjunto, hacia arriba y hacia abajo, se pueden lograr unas su-
cesiones acordales muy interesantes:

También se pueden obtener efectos atonales, si hacemos uso
de los acordes formados por cuartas superpuestas. Es indudable
que este procedimiento nos proporciona una sensacidn atractiva
y novedosa. Si confeccionamos una sucesion de sonidos de una
escala dada, eliminando los grados tonales y sensibles, y bajo
esta sucesion se colocan acordes construidos sobre la base de
cuartas superpuestas, habremos obtenido un atonalismo com-
pleto. Los acordes de superposicion de cuartas, lo mismo podran
ser confeccionados con tres 0o mas sonidos. Hay compositores que.
han usado siete, ocho, 0 més sonidos. El numero de ellos no altera
su efecto armdnico, tampoco su sabor caracteristico.

Llamamos la atencidn sobre lo anteriormente expuesto. Si
confeccionamos una sucesion de sonidos, y no la llamamos me-
lodia, como es usual, lo hacemos porque estimamos que una ver-
dadera melodia no puede existir sin los grados caracteristicos de
latonalidad de la cual nace, sé desarrolla, funcionay desenvuelve
hasta su final.



Otro procedimiento que podria provocar atonalismo es el que
se basa en los acordes de quinta aumentada. Como estos acordes
son formados por dos terceras mayores, es logico pensar que ellos
estan eliminando los grados més importantes de la tonalidad. No
es recomendable su uso a no ser sobre la base de ligeras pince-
ladas, pues a nuestro modo de ver, resulta un procedimiento tan
pobre como monotono. Nos parece mas acertado hacer una mez-
cla de los distintos procedimientos, para asi lograr la variedad
que nos proporcione un mayor colorido en la armonia.

No crea el novel armonista que escribiendo artificios, disonan-
cias, etcétera, obtendrd musica moderna. En la mayoria de los
casos lo que se obtiene es musica ininteligible, porque sus evolu-
ciones anarquicas casi siempre van a caer en un caos musical. Sin
embargo, una armonia sencilla muchas veces nos da la sensa-
cioén de modernismo; Estamos de acuerdo con Lenormand cuan-
do dijo: «Por encima de la escritura se halla la inspiracién mo-
derna.» Cualquier misico modernista recalcitrante podria argu-
mentar que una sucesion de sonidos, por muy cadtica o rara que
parezca, debe ser considerada como una melodia; pero nosotros
podemos argumentar en su contra, que esté tipo de musicatiene
muy pocos gustadores o simpatizantes. No se puede explicar a
ciencia cierta, por qué algunas progresiones parecen ldgicas y
otras no. Hay quienes argumentan, con parte de razon, que es
una cuestion de entrenamiento o Costumbré. A nuestro modo de
ver, el porcentaje de los qlie se acostumbran es muy reducido. A
través de todos los tiempos ha quedado demostrado que las me-
lodias que méas gustan son aquellas que se ajustan a las reglas ya
establecidas. A estas reglas nos tienen acostumbrados los siglos
precedentes. Al confrontar estos criterios con Rosendo Ruiz
(hijo), con los que estuvo de acuerdo, hizo un simil, tan gréafico
como genial, cuando dijo que los afios no han acostumbrado al
oido humano a disfrutar, lo mismo el dulce canto que entonan
musicalmente los sinsontes o ruisefiores, que los chillidos moles-
tos que producen los grillos o chicharras...

Resumiendo, no consideramos apropiado el sistema serial para
ser aplicado a la musica popular (sobre todo a la cubana): perde-



ria mucho de su tipicismoy sabor caracteristico, sila tratasemos
con el sistema dodecafénico; de ahi que s6lo hayamos hecho una.
breve historia, para sefialar las bases en que se sustenta su téc-
nica.

Anuestro modo de ver, la problematica musical depende de un
fendmeno puramente instintivo. En materia musical se han.
creado muchos habitos; pero, podriamos argumentar filosofica-
mente, que el habito no manda en el instinto; sobre éste, al con-
trario, se forma el hébito.

ACORDE DE CUARTA

Con esta teoria es posible construir acordes por superposicion de
cuartas. Estas combinaciones tienen cierto atractivo, por la so-
noridad nueva que proporcionan sorprendiendo a nuestros oidos
con su peculiar sabor, ya que nuestro sistema auditivo se ha de-
sarrollado y ejercitado en las combinaciones armdnicas natura-
les o clasicas, y hasta podriamos decir que es una fisiologia au-
ditiva heredada de nuestros antepasados, de la cual no nos he-

mos podido escapar o sustraer, y que forma carne de nuestro pro-
pio cuerpo.

En este procedimiento armonico, al no existir terceras que se-
fialen el modo mayor o menor, ni la quinta justa, que determina
el acorde perfecto (consonancia), surge una especie de atonali-
dad. Ahora bien, para buscar una atonalidad perfecta, habria,
necesariamente, que construir una melodia o canto principal que
no marcara o sefialaré tono alguno, y entonces acompafiarla con
acordes de cuartas, que tampoco sefialaran ninguna tonalidad.
Contodo nuestro respeto a los paladines a partidarios de este sis-
tema, lo consideramos antiestético, o mejor dicho, antiartistico,
pues no encontramos belleza en él; lo.que no quita que existan
valores estéticos en la musica contemporanea, pues hay Compo-

sitores que han logrado obras relevantes con estos procedimien-
tos.
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Sin embargo, hemos conseguido én nuestros trabajos armoni-
cos, sonoridades novedosas, atractivas, y hasta bellas; por medio
de esos acordes de cuartas superpuestas. Claro esta, que em-
pleando este procedimiento en una melodia que sefiale perfecta-
mente la tonalidad donde se halle ésta, la armonia dara una so-
noridad vaga, nebulosa o gris. Veamos como emplear ésos acor-
des en una melodia popular, sin que nos desvirtle, confunda o
anule su sabor melddico; y, por el contrario, le imprimaun sabor
nuevo y atractivo:

En el esquema anterior hemos mostrado un ejemplo con ar-
monianatural, empleada en un pequefio fragmento melédico, to-
mado de la cancionLagrimas negras, de Miguel Matamoros. En
el que sigue, veremos el mismo ejemplo, pero en el mismo se em-
plean una serie de acordes de cuartas superpuestas:



Esta elaboracion armoénica pertnece a un sistema que hemos
catalogando como armonia bifuncional o sistema biarménico;

este procedimiento se explicard mas adelante, cuando tratemos
el biarmonismo.

INTERTONALIDAD. INTERTONIA.
INTERTONALISMO

Este tipo de armonia moderna no ha sido bien entendida por los
tedricos, armonistas y musicos en general. Algunos creen que el
intertonalismo es una éspecie de anarquia armdnica, sin respeto
a la tonalidad principal y sus sonidos atractivos. Otros, confun-
den sus efectos con la atonalidad, la politonélidad, etcétera.

Anuestro modo de ver debiéramos interpretarla comounaar-
monia especial, que no es ni cromatica, ni bitonal ni politonal; y
mucho menos, atonal. Ella, en sus evoluciones o progresiones ar-
monicas, rozaligeramente todos estos tipos de armonia, sin unir-
se a ninguno de estos procedimientos, lo que provoca un efecto
de tonalidad imprecisa, indefinida. Asi pues, podemos decir que
la intertonalidad respeta la tonalidad principal (que estimamos
debe estar siempre presente), asi como también la resolucion de
sus sonidos atractivos; es decir, de todos los intervalos motrices
o sensibles. Estas resoluciones, como es natural, siempre debe-
ran realizarse de lamanera mas légica. Cuando decimos interva-
lo motriz o sensible, nos referimos a todos los sonidos atractivos
que, naturalmente, anhelan o exigen resolucion. Si nos excede-
mos 0 abusamos de este tipo de armonia, la frase, miembro de
frase, etcétera, pueden volverse nebulosos, confusos; asi desapare-
ceriatoda la légica artistica que, como es natural, debe prevale-
cer en toda obra de arte.

Nuestro criterio es que se respeten los acordes tonales, que
son los que cimientan o sefialan la tonalidad principal, que no po-
demos descuidar ni abandonar.

Después de sefialar estos puntos claves de la armonia, que son
la columna de la tonalidad principal, procederemos a emplear.



cuantos acordes tengamos a bien utilizar, sin importarnos a qué
tonalidad pudieran pertenecer, ni las disonancias que ellos pue-
dan producir; simplemente nos preocuparemos que la resolucion
de estos acordes, que se sucederan en cascada, se realice de la
manera mas logica. Mucho mas atractivay logica debe ser la re-
solucion del altimo de dichos acordes extrafios, con el acorde to-
nal de turno. Los movimientos de cada una de las partes o soni-
dos del acorde podran realizarse en sentido directo (movimiento
paralelo), contrario, oblicuo, diatnico y cromatico o por tonos en-
teros (escala exatonal o exafona); recordemos que el bajo puede
moverse en cualquier direccién y saltar cualquier intervalo. Los
movimientos de cada uno de los sonidos que forman los acordes
gue se sucederan en cascada, insisto, deben efectuar una linea
melddica perfectamente definida, hilvanada y, ante todo, bella;
pues fuera de la belleza no hay arte.

En el primero de los ejemplos que vamos a mostrar, hemos
acompafado la melodia con la armonia mas simple que se pueda
concebir. En el segundo, podremos observar esta mismaarmonia
sencilla, pero enriquecida con ciertos movimientos en el bajo. En
los otros que le siguen, mostraremos las distintas maneras de ar-
monizar la misma melodia con armonia intertonal. Podria pre-
sumirse, por los numerosos ejemplos que hemos expuesto, que ya
se han agotado los recursos; sin embargo no es asi; aln quedan
muchas nuevas posibilidades:



En los ejemplos siguientes, en los que aparece la armonia in-
tertonal, se aprecian algunos movimientos cromaticos. Esto
corrobora lo que dijimos.al definir el intertonalismo: Este utiliza
todos los movimientos, a lo que a intervalo se refiere, en sus evo-
luciones armodnicas. Es curioso observar como se diferencia este
tipo de armonia intertonal de la cromdtica. En ésta (la cromati-
ca), las alteraciones se suceden en el orden correspondiente,
para asi rellenar con sus sonidos intermedios el espacio o inter-
valo que separa los sonidos reales del acorde o armonia impe-
rante.

En la armonia intertonal, la voz o parte que realiza el croma-
tismo puede evolucionar o presentarse en la misma forma que lo
hace en el cromatismo; pero, sin embargo, el resultado armédnico
no es el mismo, pues las combinaciones acordales, en la armonia
intertonal, toman todas y cada una de ellas una individualidad
sonora muy significativa y especial.

Para lo explicado sobre el intertonalismo, pondremos algunos
ejemplos, en los cuales el bajo, en vez de moverse cromaticamen-
te, lo hace por tonos enteros. Escogimos otro fragmento de la
cancién Vieja luna. Primero, veremos la melodia armonizada de
manera sencilla; después, con la armonia intertonal:
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Estos compases, tomados de la cancion No te importe saber, del
maestro René Touzet, los mostraremos con su armonia, natural:

Veamos ahora, en el ejemplo siguiente, el mas genuino movi-
miento arménico intertonal, en el que se usan muchos cromatis-
mos, que se hacen mas interesantes y bellos con los movimientos
contrarios:



Si se hace un analisis de las unidades acordales que esos, mo-
vimientos armonicos han engendrado, se comprobara cuéan aje-
nasson alaarmoniatonal y natural que sefialala melodia, lo que
corrobora, unavez mas, ladiferencia que existe entre laarmonia
crométicay la intertonal. La armonia intertonal es aplicable a
cualquier tipo de melodia. No tiene preferencia por ningin mo-
vimiento especial. Tampoco excluye ninguna melodia, por muy
tonal que ella sea. En el ejemplo siguiente, veremos uno de los
movimientos armoénicos mas rancios y clasicos, pues se trata de
la accién supertonal que ejerce la muy conocida, por usada, su-
cesion subdominante mayor-subdominante menor-ténica. Estos
compases que analizaremos, son de la cancién Granada, de
Agustin Lara. Primero presentaremos la melodia con su armo-
nizacion sencillay natural; después, con las evoluciones armani-
cas que nos brinda el intertonalismo:






Para abundar sobre este procedimiento arménico de la inter-
tonia, mostraremos un fragmento de Arrimatepa‘ca, de Juanita
Marquez, en la que también se emplean muchos cromatismos.
De esta manera, el armonista podra comprobar, una vez mas,
cdmo este tipo de armonia utiliza lo mismo el movimiento dia-
tonico, que por tonos enteros; saltos en el bajo, que cromatismo,
etcétera. Entre la armonia cromaticay la intertonal, siempre se
apreciara una gran diferencia, pues los cromatismos sirven para
rellenar con sus sonidos intermedios los espacios que separan los
intervalos propios de la escala. Esos sonidos de paso originan
acordes de paso. En el intertohalismo pueden existir también
€s0s cromatismos, con sus correspondientes acordes de paso,
pero las unidades acordales que de esos movimientos derivan,
forman una armonia con una individualidad sonora muy signifi-
cativa, pues la mayoria de esas formaciones armdnicas son com-
pletamente ajenas a la armonia natural que sugiere o indica la,
melodia:
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Al tratar el intertonalismo nos hemos visto en la necesidad de
mixtificarlo en algo, para atenuar las grandes disonancias o as-
perezas que lo identifican. Lo hemos hecho asi, porque la musica
popular cubana siempre se ha caracterizado por su eminente sa-
bor ritmico y su construccion melddica didfanamente diatonal,
que sugiere una armonia enmarcada dentro de la tonalidad pura.
Si emplearamos con todo rigor el procedimiento intertonal con
su inherente accion disociadora de la tonalidad, desvirtuariamos

sobremanera la esencia o sabor caracteristico de nustra musica
popular.

* BIARMONISMO. SISTEMA BIARMONICO
O ARMONIA BIFUNCIONAL

Somos amantes de un tipo de combinacién armonica muy espe-
cial, por cierto, con la que hemos trabajado con profusién. Este ti-
po de armonia no se puede catalogar como bitonal, politonal, in-
tertonal, ni cromatica; y menos aun, atonal. Pero eso se nos ocu-
rri6 denominarla: Sistema birménica o armonia bifuncional.
Para lograr este nuevo efecto armdnico, escogeremos una melo-
dia tonal; claro esta que ella de por si sefiala la tonalidad y su ar-
monia. concomitante. La sicologia de la armonia nos indica posi-
tivamente, que la melodiano es més que una armoniahorizontal,
pues los sonidos que la componen estan relacionados entre si, y
super relacionados con el sonido fundamental o generador del
cual nacieron: Su majestad, la ténica. En este trabajo arménico
se yuxtapone a lamelodia que, como ya se dijo, es perfectamente
tonal, un canto acompafiante atonal. Para esos fines, se pueden
emplear los efectos armonicos que nos proporcionan la escala
exatonal oexafona, su derivada, la escala dodecafonica, asi como
también los acordes formados por superposicion de cuartas.

Como se ve, en este sistema no hay ninguna de las armonias
arriba mencionadas, puesto que el canto principal lleva consigo
una tonalidad perfectapante definida, mientras el acompafia-
miento no sefiala tono alguno. De ahi que no podriamos denomi-
narla bitonal. Este sistema es rico en efectos nuevos, y es ilimi-
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tado el nimero de combinaciones que de él pueden surgir.
Ademas, no es engorroso ni complejo su empleo. No nos cansa-
remos de repetir que cualquiera de estos sistemas armdénicos
que vayamos a emplear, tenemos que realizarlos de varias ma-
neras o formas, para asi tener la oportunidad de escoger la que
nos suene mejor, o nos resulte mas bella.

Mostraremos algunos ejemplos en los que empleamos este
nuevo tipo de armonia bifuncional o sistema biarménico. Para
estos fines debemos disciplinar nuestro trabajo. Primero escoge-
remos la escala exafona que vamos a utilizar, después elegiremos
los sonidos que mas convengan para contrapuntearlos; es decir;
para acompafiar paralelamente los sonidos de la melodia o canto
principal. Hemos tomado dos compases de la cancion Vieja luna.
Para armonizarlos, se ha elegido la siguiente escala exafona:



En el ejemplo siguiente aparece la misma melodia, acompafia-
da por la misma serie, pero leida al revés; es decir, de derecha a
izquierda (cahcrizans):

METAFORA ARMONICA.
ARMONIA DE FANTASIA

Este tipo de armonia consiste en el empleo de los acordes en sen-
tido distinto al que le corresponde en el proceso sonoro; pero que



tiene con éste alguna conexidn. También puede decirse que es el
cambio de un acorde propio de una tonalidad determinada, por
otro que posee un sentido figurado en virtud de una comparacidn
tacita.

La metaford es una materia tan extensa como profunda. No
obstante, daremos algunas ideas sobre tan intéresante tema.

Como ya hemos expuesto los principios artisticos y técnicos
que rigen en las armonizaciones basicas, expondremos algunas
de las reglas que sirven de guia para efectuar las sustituciones
de acordes en la metafora armdnica. Para armonizar el intervalo
de sexta afiadida, en la tonica mayor, ésta podriasustituirse por
un acorde de novena de dominante, situado a una cuarta'justa
superior de la fundamental del acorde que queremos sustituir:
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Cuando la melodia esté produciendo el segundo grado de la
tonalidad, que Iégicamente armonizaremos con el acorde de se-
gundo grado (subdominante funcional), podremos sustituir ese
acorde por uno de novena de dominante, situado a una segunda
mayor inferior de la tonica:

Cuando en el discurso melddico tengamos que armonizar el in-
tervalo de quinta justa en un acorde de séptima de dominante,
podriamos sustituir este-acorde por uno de oncenaaumentada de
dominante, situado a una segunda menor superior del acorde
que queremos sustituir:



Para armonizar el intervalo de séptima en la armonia de do-
minante, o su equivalente, el intervalo de terceraen el acorde de
subdominante funcional, es factible reemplazar ,cualquiera de
esos dos acordes (dominante o subdominante -funcional) por uno
de sexta afiadida, situado a una tercera mayor inferior de la to-
nica. Es muy importante que éste Gltimo acorde se construyaen
su segunda inversion, y con la sexta afiadida en la parte més
aguda: t



En este caso, ademas del reemplazo, hemos aprovechado la
nota comun (la) que armonizamos, para resolver el acorde do
mayor sexta sobre fa mayor, y que éste nos conduzca al acorde
/a sostenido menor (subdominante funcional de mi mayor), que
resuelve l6gicamente sobre el acorde de séptima dominante de
mi el cual resuelve sobre su tonica. Con este procedimiento con-
seguimos enriquecer ain mas la armonia de fantasia.

Otro cambio podria llevarse a cabo, cuando tengamos que ar-
monizar el intervalo de novena en el acorde interdominante (do-
minante de la dominante). En este caso sustituiremos el acorde
de interdominante por el de oncena aumentada, situado a una
tercera mayor inferior de la fundamental del acorde que desea-
mos sustituir:



Los acordes mayores que se encuentran en relacién de terce-
ras, poseen una gran afinidad armdnica:

Para armonizar el intervalo de séptima mayor en la tonica,
podriamos sustituir dicha tonica por un acorde de oncena au-
mentada, situada a una cuarta justa superior:
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POLITONALIDAD

En la politonalidad, como su nombre lo indica, actian varias to-
nalidades a la vez. Hay autores que tratan como politonalidad la
bitonalidad, la tritonalidad, etcétera. Nos.parece mas correcto
conceptuar como bitonalidad al empleo de dos tonalidades, y re-
servar el término politonalidad para los trabajos armonicos en
los que empleemos tres 0 mas tonalidades.

En este tipo de armonia no existen reglas que sefialen las re-
laciones entre las tonalidades que han de entrar en juego; por lo
que tendremos que dejar en libertad de accidn al armonista, para
que, valiéndose de su criterio y gusto, las emplee segun su esté-
tica. No obstante, estimamos que este tipo de armonia es suma-
mente complicado y dificil; por lotanto, no es muy recomendable
al principiante. Veamos el ejemplo de un pequefio movimiento
melédico, extraido de la bella canciéon Tu no sospechas, de Marta
Valdés. En este disefio, superponemos a la tonalidad principal,
mi mayor, las tonalidades do mayor, lab mayory re mayor:



Aconsejamos que no se abuse de la politonalidad y que la emplee-
mos con mesura, con el fin de no desvirtuar el verdadero sentido
o sabor melddico de la obra, sobre todo cuando de musica popular
se trate. A pesar de lo qué acabamos de decir, nos extenderemos
en un compas mas de la misma cancion, para que se pueda apre-
ciar, una vez més, los efectos de la politonalidad:

Después de ver el movimiento de las cuatro voces en sus pen-
tagramas respectivos, que corresponden a cada tonalidad de ma
nera individual, fundiremos en uno solo las cuatro tonalidades
entonces quedaria asi:



Como se trata de una melodia de sabor moderno, esta armonia
pudiera parecerles natural a aquellos que no conozcan la cancion
en su formaoriginal. Para que se compare y aprecie mejor el tra-
bajo de la politonalidad, la exponemos ahora con su-armonia na-
tural y sencilla:

El hecho de haber expuesto este ejemplo de politonalidad en
forma de bloque armoénico; es decir, nota contra nota, no signi-
fica que éste seael Unico procedimiento para la realizacion de es-
tos trabajos armdnicos de la politonalidad. También es factible
realizarlos por medio de planos sonoros horizontales, contrapun-
to libre, etcétera.



GLOSARIO

ACORDE. Sonoridad producida por tres o mas sonidos distintos,
que resuenan simultaneamente, es decir,.a un mismo tiempo. Los
acordes no pueden tener menos de tres sonidos ni mas de cinco.
Con menos de tres se formard un intervalo arménico, no un acor-
de; y con mas de cinco se formaran agregados armaénicos, no acor-
des. No obstante, nosotros seguiremos Illamando acordes a las
combinaciones armoénicas de mas de cinco sonidos.

Gioseffo Zarlino (1519-1590) fue el autor que escribio el pri-
mer tratado que establece reglas para los acordes.

En el siglo xvi, con Palestrina, se encuentra ya una armonia
regularmente constituida, basada en el acorde consonante. A fi-

nes del xviy principios del xvn, Luca Marenzio y Monteverdi, in-
troducen los acordes disonantes.

Laley de la inversién de los acordes, fue formulada por prime-
ra vez por Rameau.

Jean de Ockeghem (1430-1495) y su discipulo Josquin des
Prés (ca. 1440-1521), en el siglo XV, fueron, segun August Wil-
helm Ambros (1816-1876), los primeros en emplear los acciden-
tes para obtener efectos de sonoridad que no podian lograrse si
se seguian los preceptos establecidos.

A principios del siglo XIXel sistema de las alteraciones fue ex-
puesto por Charles Catel.

ARMONIA: Ciencia que trata de la formacion y enlace de los
acordes, investigando sus relaciones reciprocas. En un sentido
estricto, armonia quiere decir acorde de tres sonidos (consonan-
tes). De ahi que cualquier sonido que se aparte de las consonan-
cias, se le llame «extrafio al acorde».

ARPACORDATURA: Neologismo creado por nosotros, para
expresar un tipo de arpegio que vine el valor de sus sonidos al



acorde. Este efecto, eminentemente guitarristico, se escribe con

notas pequefias y de pequefio valor, que van ligadas al acorde que
les sigue.

BICORDATURA: En la guitarra es el hecho de pulsar dos
cuerdas simultdneamente; o sea, a un mismo tiempo.

CONSONANCIAS. Dos 0 mas sonidos que pueden fusionarse
en unaunidad de concepcién armdnica, constituyen la consonan-
cia. La consonancia mayor es la resonancia simultanea de una
fundamental, tercera mayor y la quinta justa. La consonancia
menor, la formauna fundamental, tercera menory quintajusta.

Los sonidos se llaman consonancias cuando forman parte de

una misma armonia natural, ya sea como fundamental, como
tercera o como quinta.

Las consonancias pueden clasificarse de la manera siguiente:
Absolutas, el unisono, la octava, la decimosegunday la doble oc-
tava; perfectas, la quinta y la cuarta; variables, las sextas y ter-
ceras mayores, asi como las sextas y terceras menores. Esta nue-
va clasificacion se debe a musicos y tedricos contemporaneos que

tratan de borrar, cada vez mas, los limites entre la consonancia
y la disonancia.

DESINENCIA: Lamanerade terminar que verifican o presen-
tan las agrupaciones ritmicas de la melodia, forman la desinen-
cia. Ella puede ser masculina o femenina. La masculina termina
en la parte fuerte del compas; la femenina, en la parte débil.

DISONANCIAS. Son disonantes los sonidos que no pueden fu-
sionarse en una misma unidad de concepcion armoénica. Perte-

necen a ellos todos los que no son mencionados como conso-
nantes.

DISONANCIA DISIPADA. Efecto guitarristico (Guyan) que
consiste en provocar el choque de intervalos muy disonantes,

gue se escamotean, que pasan a consonantes de una manera tan
suave como sorpresiva.



ENARMONIA: Es el hecho de llamar o escribir de diferente

manera un mismo sonido. Los sonidos enarmoénicos son sin6-
nimos:

EQUISONANCIA: Intervalos derivados del unisono, como son:
la octava, la decimoquinta y la vigesimosegunda:

ESCALA: Formagradual oescalonada que adoptan los sonidos
para expresar el diatonismo de una tonalidad determinada.

INERCIA FONICA: Existe un principio estético aplicado a la
musica, que dice: Todo sonido alterado debe resolver en el mismo
sentido en que fue alterado. Esto quiere decir, que si un sonido
natural sufre alteracion ascendente, debe resolver ascendente-
mente o viceversa.

INTERVALO: Es la relacion o distancia que existe entre dos
sonidos. Ellos pueden .ser de segunda, tercera, cuarta, etcétera.
Los intervalos también pueden ser justos mayores, menores, au-
mentados y disminuidos. Algunos intervalos.no pueden ser dis-
minuidos oaumentados, como ocurre con la segunda, gque no pue-



de ser disminuida; y la séptima, que no puede aumentarse. La
segunda, quintay sexta, son los intervalos aumentados que mas
se empican; y entre los disminuidos, la quinta y la séptima.

INVERSION. Es el traslado a la octava inferior del componen-
te agudo de un intervalo o viceversa.

ISOFONO: El iséfono determina o expresa que tiene el mismo
sonido.

JUEGO: Armoniay unién agradable, formada por lamezclade
varias voces o instrumentos.

MELODIA. Perfeccién sucesiva de sonidos ordenados en for-
ma tal que ofrecen un sentido légico y bello.

A nuestro modo de ver, la melodia es el elemento musical méas
grande que tiene el mulsico o compositor para expresar su emo-
cion estética. Através de todas las edades, el canto (melodia), ha
sidoy seguird siendo el medio més espontaneo y natural de todos
los pueblos del mundo para expresar sus sentimientos.

MODO: Caracteristicas dadas por la relacion intervalica exis-
tente entre laténicay eltercer grado de unaescala. Es decir, que
el intervalo de tercera es el Unico que determina el modo; no im-
porta que la sexta sea mayor o menor.

MODULACION. Técnica armonica que nos ensefia a cambiar
de tonalidad; es decir, pasar de un tono a otro. La modulacién
puede verificarsetambién al cambiar de modo, o sea, pasar de un
tono menor al mayor, y viceversa. i

NOTA: Signo musical que segun su colocacién en el pentagra-
ma, y de acuerdo con la clave y el compas, sefialardsu entonacion
y valor de tiempo.

PENTAGRAMA: Fue Hucbaldo (ca. 849-930) el primero a
quien se le ocurrid la idea de trazar unas lineas paralelas para fi-
jar, en lo posible, la altura de los sonidos. En las lineas horizon-



tales paralelas y superpuestas que inventd, colocaba las silabas
del texto, de este modo indicaba los movimientos ascendentes y
descendentes de la melodia. Conjuntamente con las silabas, por
medio de las letras Sy T, sefialaba las distancias de tonos y se-
mitonos.

Guido de Arezzo (ca. 980-ca.l050) dio un paso definitivo en el.
sistema de lineas horizontales, determinando asi la escritura
musical por medio de signos sobre dichas lineas. Al pentagrama
podriamos definirlo como el conjunto de cinco lineas equidistan”
tes. Estas lineas dejan entre si cuatro espacios. Tanto las lineas
como los espacios se cuentan de abajo hacia arriba:

Los sonidos que se escriben por medio de signos en el pentagra-
ma, tienen dos denominaciones: literal y. monosilabica. La deno-
minacion mas antigua es la literal, que consiste en determinar
los sonidos con letras del alfabeto: A, B, C, D, E, F, G. La deno-
minacién monosilabica fue puesta en uso en 1024, por Guido de
Arezzo, en esta forma: Do, re, mi, fa, sol, la, su

Los ingleses emplean las letras del alfabeto:

C D E F G A B
do , re mi fa sol la su

Esta misma denominacién de los ingleses, es la que utilizan los
norteamericanos, la que ha sido difundida universalmente atra-
vés de las instrumentaciones de jazz, en las cuales viene cifrada,
de esa forma, la parte de guitarra. Los alemanes usan también

esta formula, con excepcion del séptimo grado, que lo sustituyen
por una H:



De este modo queda aclarado por qué el sonido do, fundamen-
tal o primera iiota de la escala mayor natural (modelo), corres-
pondi6 la C, tercera letra del alfabeto.

RESOLUCION. Es el movimiento de una nota disonante a
otra, el cual produce un efecto satisfactorio. Dicho en otra forma:
Es la progresion desde una combinacién disonante a otra conso-
nante, que nos produce una sensacion de reposo. En sentido ge-
neral, es la denominacién técnica del enlace de un acorde diso-
nante con el que le sigue inmediatamente.

*No siempre laresolucion de un acorde disonante se verifica ha-
cia uno consonante, sino que a veces nos engafia, y en vez de re-
solver sobre el acorde presentido y esperado, lo hace sobre otro
acorde disonante o consonante, pero inesperado. A estas resolu-
ciones anormales que acabamos de mencionar, se les llama reso-
luciones artificiales. Cuando estas resoluciones aritificiales son
empleadas con excesiva frecuencia, el desarrollo de la frase se
nos hace confuso y nebuloso, con lo.que desaparece toda l6gica
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artistica, que, como es natural, debe imperar en toda obra de
arte.

Las mejores resoluciones son aquellas en las que los sonidos
realizan el menor movimiento. Hay acordes que, al resolver so-
bre el siguiente, conservan inmdviles algunos de sus sonidos, por
ser ellos comunes a ambos. Mientras méas sonidos comunes con-
tengan los acordes que se tratan de enlazar, mas suaves y bellos
seran los enlaces. A éstos les siguen los que realizan en el enlace
movimientos de medios tonos (todos los movimientos por medios
tonos son buenos). Y, por ultimo, mencionaremos los que se mue:
ven diatdnicamente. De todo esto se deduce que mientras mas
cercanos se encuentren los sonidos de los acordes que se van a
enlazar, mas bellay natural sera la, resolucion.

RITMO. El ritmo es de tal trascendencia, que seria necesario
dedicarle un volumen para definirlo de manera completa. Trata-
remos de sintetizar su definicion, y sefialar s6lo sus cualidades
mas relevantes. i

El ritmo es movimiento, orden y vida. Es la energia creadora
de todas las actividades naturales y ley suprema del universo.
Cuando aparece el hombre en nuestro planeta, encontré yael rit-
mo en pleno dominio de sus leyes eternas. El hombre, al encon-
trarse ante aquella realidad objetiva, primeramente observa,
después analiza, y, al comprenderla, lametabolizay la desarrolla.
A partir de ese momento el ritmo deja de ser un fendmeno pu-
ramente fisico-matematico, para convertirse, ademas, enun ele-
mento artistico que se hace connatural al hombre.

Los musicos de la Edad Media crearon la medida; ésta es la di-
vision isécrona del tiempo para formar el compas. Hay quienes
confunden el compas con el ritmo. El primero es un producto
convencional y esquematico, sumiso a las leyes que lo crearon.
En cambio, el ritmo musical es totalmente libre.

El compés es un producto de la meditacion. El ritmo emana de

la imprevisible intuicién o facultad creadora del artista. Esta fa-
cultad vive en él en continua renovacion.
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El compas puede ser escrito, su interpretacion es colectiva. El
ritmo no puede escribirse, su interpretacidn es selectiva. Cuando
él ritmo es hondamente sentido por el artista, éste sabiamente
lo matiza con los elementos expresivos de la agogica o tempo ru-
bato. Estos elementos expresivos sélo tienen valor cuando se em-
plean con discreciony logro estético. Lainterpretacion del ritmo
depende, pues, de la intuicidn, sensibilidad o talento del artista.

No obstante haber sefialado la enorme diferencia que existe
entre compas y ritmo, ellos, en cierto modo, se complementan.
Es oportuno decir que el ritmo esté presente en todas las artes;
pero es en la musica donde él encuentra su més alto valor esté-
tico. Piiede haber ritmo sin musica, pero no musicasin ritmo. La
gradacién dinamica de los acentos y valores, forman la unidad
ritmica. Ella puede ser confeccionada de multiples maneras, en
cada caso se producen efectos particulares que le confieren una
perfecta identidad. Cabe decir que dentro de la unidad ritmica
pueden hacerse variaciones por medio del aumento o disminu-

cién de los acentos que lo constituyen. Asimismo es posible so-
breponerle otras figuraciones ritmicas que darian lugar a la po-
lirritmia. Esta amplia y enriquece la unidad, sin que por eso se
degenere o menoscabe su profunda raiz.

La diferencia de cualidades métricas y la gradacion dindmica
de los acentos y duraciones en mutua concordancia con la melo-
dia, sefialan la esencia, o caracter de la forma musical. Al decir
forma musical lo hacemos extensivo a las distintas modalidades
.de la masica popular.

RISOLUTO: Resuelto, con resolucion.

SCORDATURA Procedimiento empleado en los instrumen-
tos de cuerda, que consiste en variar la afinacidn tradicional de
una o mas cuerdas. En la guitarra usamos mucho la scordatura,
pues se ha generalizado la técnica de la sexta cuerda en re.

TONALIDAD. Es el conjunto de sonidos relacionados entre si,
que giran alrededor de uno central, llamado ténica. 1
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