ARMONIA

Principios basicos

1. REPASO
a) Acordes propios de la escala mayor
b) Inversidn de acordes en el modo mayor
c) Inversion de acordes en el modo menor
2. Acordes de séptima y sus inversiones
a) El acorde de séptima menor
b) El acorde de séptima en primera inversién
c) Elacorde de séptima en segunda y tercera inversiones
d) Acorde de séptima mayor
e) Acordes disminuidos y su séptima
f) Repaso escrito
g) Entrenamiento auditivo / reconocimiento de acordes
3. Progresion de acordes y cadencias
a) Repaso escrito
b) Entrenamiento auditivo / reconocimiento de las diferentes cadencias estudiadas
4. Tonos no armonicos y adornos
a) Tono de paso
b) Tono vecino o (auxiliar)
c) Laanticipacion
d) El tono de escape
e) Nota cambiata
f) La suspension
g) Laapoyatura
h) Repaso
i) Entrenamiento auditivo / Repaso de acordes y cadencias e identificacion de
tonos no armonicos y adornos.
5. Analisis armonico basico
Practica
6. Laarmonia (armonizacion)
a) Técnicas para enriquecer la armonia
b) La tonalidad relativa o paralela
c) Los dominantes secundarios
d) Tonos no armonicos
e) Otros consejos sobre el uso de acordes
f) Actividades préacticas /analisis de obras

Las lecciones que comprenden este curso han sido tomadas de los libros “lecciones practicas para leer misica
tomo 11"y “Lecciones practicas para arreglar y componer musica” de Eduardo Steele y Felipe Kirk.



Hoja de Trabajo

Leccion IV

Escriba el nombre (Do, Re, Mi, etc.) encima y la denominacién
funcional debajo de cada acorde que sigue. Note la tonalidad.
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Hoja de Trabajo

Leccion V

Escriba el nombre (Do, Re, Mi, etc.) arriba y la denominacién
funcional debajo de cada acorde que sigue. Note lu tonalidad.
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Leccion VI
Acordes de Séptima y
Sus Inversiones

El acorde de séptima menor

Frecuentemente encontrard una cuarta nota en un acorde que no es
una repeticién. Es muy comin que esa nota es resultado de anadir
otra tercera sobre la quinta del acorde. Es decir, existe una triada
como base, con otra tercera afiadida. Este acorde se llama acorde
de séptima porque en su posicién fundamental (con la raiz como la
nota mds baja) hay el intervalo de séptima menor entre la raiz y
esta cuarta nota.

Ejemplo 6-1
La tercera
Sol 7 7a afiadida
N o 1//————" 5a
) —— 3a La triada
ANV - rafz basica
Tonalidad a V7

de Do:

Lo mds comin de las séptimas es el acorde de la dominante
séptima (V 7) y sus inversiones, aunque se lo encuentra en la
superténica (ii’), mediante (iii’) y la superdominante (vi’)
también.

Ejemplo 6-2
Séptimas en posicion fundamental
Sol 7 Re m7 Mi m7 La m7
La tercera anadida
A -« y 3
=
/ y
A\SV; S AN 7
Lo
Tonalidad V7 i Vi7

de Do:

La triada basica
AN



Para formar los distintos acordes de la séptima en posicién
fundamental, se usa la férmula: la triada basica mds la séptima.

Ejemplo 6-3  Acorde de séptima menor (Sol7)

A " La tercera
anadida
& Lg tn’ada
basica
Tonrgidad Una triada mayor mas una séptima menor (V7)
de Do
Ejemplo 6-4  Acorde de séptima mayor (Fa M7)
[a) : Lg tercera
= anadida
ANV : i:t La triada
) basica
Tonalidad Una triada mayor mas una séptima mayor (IV7)
de Do:

Ejemplo 6-5  Acorde menor de séptima menor (Re m7)

[a) . Latercera
% [ - afadida
[ j
- : La triada
Qj N basica
Tonalidad

e Una triada menor mas una séptima menor (ii7)
c >

Ejemplo 6-6  Acorde de séptima disminuido (Si °7)
[a)

a tercer
_.——-—-"'—'—'- L- 3 ora
—— ahadida
T )
A\NY ) == La trfada
qed 2 %@
'«E»‘q-l basica

Tomalidad  Una triada disminuida mas una séptima disminuida (vii®7)
de Do:

Ejemplo 6-7  Acorde de séptima medio-disminuido (Si #7
[

La tercera
anadida
O = ;
A\SV Q & La triada
O - basica
Tonalidad

deDo:  Unatriada disminuida mas una séptima menor (vii*7)



El acorde de séptima en primera inversion

Un acorde de cuatro tonos puede ser invertido tanto como el de
tres. Igual a los acordes de tres notas, cada inversion lleva un
nombre especifico que describe los intervalos entre los distintos
tonos.

Por ejemplo, usemos el acorde de Sol7 que es la séptima menor de
Do que incluye las siguientes notas: Sol, Si, Re y Fa. (También
llaman la séptima menor una séptima dominante). Sabemos que
en su posicién fundamental la nota Sol es la mds baja en el acorde.
Ahora, si invertimos la raiz, Sol, dejando que la tercera, Si, sea
mds baja, el acorde llega a ser una séptima dominante en primera
inversion (Ver Ejemplo 6-8). Una séptima en primera inversion
siempre llevard los niimeros 65 porque hay el intervalo de una
sexta y una quinta entre la nota mds baja y la raiz (Sol) y la
séptima (Fa). Si es una séptima dominante en primera inversion,
serfa Vo5

Ejemplo 6-8 Séptimas en primera inversién

Sol 7 Re m’ Mi m’ Lam/

[a)

j . ==
D— 3 © S
Eed RS

Tonalidad

Do VOs ii6s iii0s vifs

Acordes de séptima en segunda y tercera inversiones

Una séptima en segunda inversién (la quinta como la nota mds
baja) se llama un 4; porque hay el intervalo de una cuarta entre la
raiz (Sol) y Re, y una tercera entre la séptima (Fa) y Re, la nota
inferior (ver el Ejemplo 6-9).

Una séptima en tercera inversion (la séptima como la nota mds
baja) se llama un 4, porque hay el intervalo de una cuarta entre la
séptima (Fa) y la tercera (Si), y una segunda entre la raiz (Sol) y
la séptima (Fa).



Ejemplo 6-9

Sol 7 Sol 7
[a)
o 8

[0 S8

PS) O

Tgnrgidud En segunda inversion En tercera inversion
C Lo:

V4, v,

Acorde de séptima mayor

Se dio cuenta de que no mencionamos una séptima basada sobre el
cuarto grado de la escala. Es un caso especial. En todos los
ejemplos anteriores la distancia entre la raiz de un acorde con
cuatro notas en terceras y la dltima ha sido el intervalo de una
séptima menor. Al construir un acorde de cuatro notas en terceras
empezando en el cuarto grado, esta distancia cambia a un intervalo
de una séptima mayor; suena mucho mds disonante. La razén es
que ahora hay el intervalo de un medio tono entre dos tonos en su
inversion. La séptima mayor afiade una cualidad bien distinta y a
la vez da belleza al panorama armdénico. No debemos temer
usarlo; pero tampoco debemos abusar usdndolo con demasiada
frecuencia. Notard que la séptima mayor se indica con la adicién
de la “M” mayuscula siempre.

Ejemplo 6-10

Fa M’ Fa M7 Fa M’ Fa M7
0 ‘ - 4
# [ (9 O O
o—8 o O
)
Tonalidad IV7 IV65 IV43 IV42

de Do:

Acordes disminuidos y su séptima
No hemos hablado del acorde del sensible, el acorde basado en el
séptimo grado de la escala. El acorde del sensible consiste en tres

A



notas en relacién con dos terceras menores. Si afiadimos una
tercera menor mds, tenemos la séptima disminuida. Suena
inestable y funciona casi como el acorde de la séptima disminuida.

Ejemplo 6-11

Si° Si°7 Si* 7
)
b—o &
58 ‘ 8
Tonalidad ::06 20 6 g A
de Do vii vii® Pg vii¥ %5



Hoja de Trabajo

Leccion VI

Escriba el nombre (Do, Re, Mi, etc. ) encima y la denominacidn
funcional debajo de cada acorde que sigue. Note la tonalidad.
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Leccion VII
Progresion de Acordes y Cadencias

En esta leccion tendrd la oportunidad de utilizar casi todo que ha
estudiado. En musica, los acordes generalmente siguen ciertos
patrones. Usamos las denominaciones funcionales (nimeros
romanos) para analizar su movimiento. El movimiento de un
acorde a otro se llama progresion de acordes. Una progresion de
acordes estd compuesta de una serie de acordes que giran
alrededor de una tonalidad especifica, usualmente dentro de los
limites de los acordes y basada en la escala de dicha tonalidad.

Las progresiones mds comunes son las de intervalos de quintas y
cuartas. Es decir, de I a V (el intervalo de una quinta); de V al
(una cuarta); de ii a V (una cuarta); de iii a vi (una cuarta); de IV
a I (una quinta), etcétera. Las progresiones terminan cuando hay
un sentir de pausa o descanso, normalmente cuando se completa
una frase musical. Este sentir de descanso o conclusién
momentdnea se llama cadencia. Las méds comunes son cadencias
en el dominante, sub-dominante o ténica. La cadencia final
siempre termina en la ténica.

Ejemplo 7-1
Do Sol Do Fa Sol Mim Lam Do Sol7 Do

S

Tonalidad
s I vV 1 IV V i vi 9 V7 I
(cadencia de V7 - 1)
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Otra progresién comun es bajar o subir por terceras; por ejemplo:
I-vi-IV-V-I-1-iii-IV-V-L

Ejemplo 7-2
Sib Mi b Sib Rem Mib Fa Sib
Solm Fa
N
" 335 o213 l
Py & o6 ©
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R . o
Tonalidad ! A I ;]

de Do: I vi IV V .1 I iii IV A" I

(Los corchetes indican la cadencia.)

Una préctica comiin es sustituir un acorde por otro, normalmente
que estd en una relacién de la tercera. (Note: no todos los acordes
en una relacion de tercera pueden ser usados para sustituir otro en
una progresion.)

Ejemplo 7-3
Sol Mim Lam Re7 Sol
PR e e
Q b= 4 O
-~ -y O — 7
L))
o © hed o
O L S
ﬁzé L] o
[§) O
Tonalidad | |
de Sol: . -
I vi ii* V7 I

El ii con asterisco (*) ha sido sustuido por IV en este caso.
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Examinemos una progresion ahora usando una tonalidad menor.

Ejemplo 7-4
Lam Sol Fa Mi7 Lam
[a)
O Mo O O O |
[®) Py (8] PN (8]
)
e o = B =
[ -~ [Q) Py
: o - I
7
4 O .
Tonalida | |
de Lam: i VII VI V7 i

Circulo de quintas

Se puede formar un circulo de quintas de las tonalidades para
ayudarnos a aplicarlo a la progresioén de acordes. Empezamos con
Do y seguimos subiendo a la derecha en el ciculo por quintas (Do
a Sol a Re, etc.) hasta que llegamos a Do otra vez.

Ejemplo 7-5

El Circulo de Quintos

(subiendo)

\




Ya hemos dicho que una cadencia es un sentir de conclusién
momentdnea en la progression. En las tonalidades mayores, las
cadencias pueden ser clasificadas en cuatro clases: auténtica (V-I),
imperfecta (normalmente termina en V, o un sustituto), plagal (IV-
I) y engafiosa (V-vi). Estudie bien los siguientes ejemplos,
tocdndolos en un teclado o guitarra para escuchar la diferencia.

Ejemplo 7-6 Cadencias

Sol Do Fa Sol7 Fa Do _

A
2 I
5
: P P=

Tonali.dad | B | ) | I
de Do:

\% I vV v I

auténtica imperfecta plagal

Do Sol7 Lam Sol7 Do
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; I V7 vi |

enganosa auténtica



Estudie estas porciones de los himnos “Santa Biblia, para Mi”
(Ejemplo 7-7) y “iPiedad, Oh Santo Dios!” (Ejemplo 8-8) del
Himnario Bautista para ver las progresiones de los acordes y sus

cadencias.
Ejemplo7-7 Santa Biblia, para Mi{ 146
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Ejemplo 7-8

iPiedad, Oh Santo Dios!
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Nota: En el Ejemplo 8-8, “;Piedad, Oh Santo Dios!”, el signo de
compds es un 2 por 2 y un 3 por 2. Esto no debe causar confusion.
Sélo indica que se encontrard compases de los dos en la misica,
en vez de uno solo.

Vale la pena experimentar con las progresiones hasta que haya
desarrollado el oido para las que suenan bien, y las que no. Como
hay un sinnidmero de posibilidades, no vamos a dar mds ejemplos.

Empezaremos por analizar las progresions de acordes de himnos
que encontramos en nuestro himnario. Hallard cudles son las
progresiones mas usadas y comunes y cudles suenan mejores que
otras.

Antes de seguir con este capitulo, repase la
ténica, superténica, etcétera de las tonalidades
mds usadas (algunas se encuentran en el

Apéndice A al fin del libro) para ayudarle a
reconocer con rapidez cada acorde.
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Hoja de Trabajo
Leccion VII

Escriba el nombre (Do, Re, Mi, etc.) arriba y la denominacién
funcional debajo de cada acorde que sigue. Note la tonalidad.
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Leccif)n VIII |
Tonos No Armonicos y Adornos

Frecuentamente en la musica se encuentran notas que no forman
parte del acorde donde estin. Estos tonos forman cierta
disonancia que se resuelve en un sonido més consonante y estable.
Se llaman tonos no armoénicos y adornos. Miremos varios tipos de
estos casos especiales.

El tono de paso
Un fono de paso conecta dos acordes y/o sonidos consonantes por
un movimiento de un tono 0 medio tono en la misma direccién de
las otros tonos. Siempre ocurre en el tiempo débil. (También, ver
en el Himnario Bautista el nim. 37, primer compds, segundo
tiempo, nota Sol.)
Ejemplo 8-1

Tonos de Paso

SR T

El tono vecino (auxiliar)

A veces una nota sube o baja un tono (0 medio tono) y regresa al
tono donde estuvo, formando una disonancia temporaria. Cuando
esto ocurre, llamamos a esta nota un fono vecino. Cuando la nota
sube un tono de la nota original y luego salta a un tono debajo de
esa nota original resolviéndose en la misma nota, se llaman fonos
vecinos dobles. También, puede bajar primero y después subir.
Siempre ocurre en el tiempo débil. (Para otro ejemplo ver en el
Himnario Bautista el nim. 224, compds 7, segundo tiempo,
soprano, Fa #.)

A1



Ejemplo 8-2

Tonos Vecinos Tonos Vecinos Dobles

A | l ) | 4
e = ? s ra e
La anticipacion
A veces una nota se resuelve antes que el resto del acorde durante
un tiempo débil. Este movimiento previo se Ilama una

anticipacion. Siempre ocurre en el tiempo débil. (También, ver en

el Himnario Bautista el nim. 8, cvarto compds, cuarto tiempo,
La.)

Ejemplo 8-3 L
¢ Anticipaciones ¢
A |
: 9 ) O
24 3
Y] © o o

El tono de escape (eschappée)

Cuando una nota se mueve un tono y después salta en la direccién
opuesta, es llamada un tono de escape. El intervalo del salto
puede variar. No importa si sube o baja primero, mientras que el
salto que sigue sea en la direccién opuesta. Siempre ocurre en el
tiempo débil. (También, ver en el Himnario Bautista el nim. 8,
compds 6, primer tiempo, soprano, Do#.)

Ejemplo 8-4
¢ Tonos de Escape

ovle
.
®
role




La nota cambiata

La nota cambiata es igual al tono de escape, con la excepcién que
después de moverse un tono, salta en la misma direccién. Siempre
ocurre en el tiempo débil.

Ejemplo 8-5
Notas Cambiatas
[a) © \

; = |

— (9] - P
SO O =
) o S
O

La suspension

Otra disonancia ocurre cuando una nota que forma parte de un
acorde consonante es prolongada o suspendida mientras que el
acorde o sentido de tonalidad cambia. Se llama suspension. Las
comunes son del cuarto grado del acorde resolviéndose en el tercer
grado y el segundo grado resolviéndose en el primer grado. Note
que las suspensiones siempre ocurren en el tiempo fuerte.
(También, ver en el Himnario Bautista el nim. 65, tercer compds,
primer tiempo, contralto, Sol a Fa#.)

Ejemplo 8-6
Suspension (4-3) Suspension (2-1) 3
A l] | \
() = S e =

oo

S hd (o S
')

Tonalidad de Do:



La apoyatura

Cuando una nota llega por un salto y se resuelve en paso
descendente, es llamada una apoyatura. Note que las apoyaturas
siempre ocurren en el tiempo fuerte.

Ejemplo 8-7
Apoyaturas
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Hoja de Trabajo
Leccion VIII

Por favor estudie el siguiente ejemplo con los tonos no arménicos
y adornos ¢ indentifique por escrito su nombre correcto. (TP=tono
de paso, TPD=tono de paso doble, TV=tono vecino,

S=suspensién, Ap=apovatura, An=anticipacién, TE=tono de
escape, NC=nota cambiata.)

1. 2. 3. 4,

ri FF e —
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Leccion IX
Analisis Armonico Basico

Esta leccién pretende compilar lo que hemos estudiado sobre
acordes, tonalidades, inversiones, tonos no armoénicos y adornos
para que el alumno pueda empezar a escuchar la musica con
nuevos oidos y verla con una nueva perspectiva. El énfasis es tratar
de entender por qué la musica suena asi. Al equiparse con las her-
ramientas del andlisis, el midsico tendrd una base adecuada con la
cual él puede evaluar y comparar. Sin duda, al invertir tiempo en
analizar la musica el aprecio por el proceso de componer y el canto
mismo se engrandecera.

Hay ciertos pasos que le ayudardn a hacer un andlisis arménico:

* Determinar la tonalidad

* Nombrar los acordes basicos

* Indicar la denominacion funcional (nimeros romanos)
* Marcar los tonos no armoénicos y adornos

Notard que son pasos que ya ha hecho en las lecciones previas..
Estudie el siguiente ejemplo del himno 35, “Fuente de la Vida
Eterna”(ver Ejemplo 9-1). En el himno los sistemas 1, 2, y 4 son
iguales. Por eso, s6lo los sistemas 1 y 3 aparecen aqui en el ejem-
plo. La letra ha sido quitada para facilitar el estudio. La tonalidad
estd indicada debajo de la clave de Fa en el primer sistema. Los
nombres de los acordes bdsicos (Do, Re, Mi, etc.) estdn indicados
encima de los acordes. Si el acorde bdsico no cambia, no se lo
repite. Las denominaciones funcionales (1, ii, V, etc.) estdn indi-
cadas debajo de cada acorde. Estas siempre estdn puestas, aunque
haya repeticion. Hay circulos alrededor de los fonos no armonicos
y adornos.

R7



Ejemplo 9-1 Fuente de la Vida Eterna (HB 35)

Mi bSi b7 Mib Sib Mi b
A ! —
D) [
5 ) | o
ALV 3 g ’_ o
._'__‘T;__L e o
_9: 3 l' i ;i
P 4 »-— 1
. ‘ — [ |
Tonalidad de Mi b: I V7 1 I I I6 v v I I6
Lab Mib Sib7 Mib Fam SolmLab Mib
A | ™

N

==s

&
tono de paso
3

z Iy 4H |
4 I —
-
IVv 1 18 VI 1 I6 it 1 iii IV 1
Lab Mib Fam Mib Solm Lab Mib

~N . B ™
\
r D tono de paso
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N
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N
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Notitas de ayuda

* Aunque el acorde bdsico no esté exactamente en forma de dos
triadas, si la raiz del acorde estd en el bajo, no hay inversién.
(Compare el primer acorde, Mi b, primer sistema, primer compis,
tercer tiempo, con el Mi b en el segundo sistema, primer compis,
segundo tiempo.)

e Note las semicorcheas en el segundo sistema, segundo compis,
tercer tiempo. Hay veces en que serfa posible creer que hay un
cambio de acorde pero por la rdpida velocidad no se distingue. Al
empezar la segunda mitad del tercer tiempo el acorde es Fa (ii).
Pero en la dltima semicorchea del tercer tiempo, la nota en el sopra-
no sube a Re, y serfa posible llamarlo un cambio al acorde
Re°(vii®6). Aunque es posible, el cambio es tan rdpido que no
sonard al oido como un cambio de acorde, sino como un tono de
paso.

Con esto en mente, vale la pena decir que mucho en el andlisis
arménico es subjetivo; hay varios puntos abiertos a discusion.
Aunque esta subjetividad es verdadera, el musico siempre basa su
opinién en suficiente evidencia en la musica para comprobar su
validez.

Analizar con rapidez requiere mucha prictica. Al principio puede
ser un proceso que parece lento, pero si €l alumno estd dispuesto a
aprender los nombres de los acordes en las tonalidades distintas y
sus varias inversiones, se notard que el proceso llega a ser mucho
mads ficil.

No pretendemos decir que esto es todo que lo hay en el andlisis

armoénico; pero le servird al alumno como una buena introduccién
al fascinante mundo de una comprensién mayor de la misica.
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Ejercicios de Lectura Musical
Leccion IX

Cante las cuatro voces del himno “Corazones Te Ofrecemos” en la
Hoja de Trabajo , una por una y en su propio rango o gama.

Hoja de Trabajo

Leccion IX

En el himno en las pédginas siguientes, indique por escrito la tona-
lidad, los nombres de los acordes (Do, Re, Mi, etc.), la denomi-
nacién funcional (I, ii, V, etc.) y los tonos no armdnicos usando la
misma forma dada en el Ejemplo 9-1. Las secciones repetidas y la
letra del himno han sido quitadas para facilitar el trabajo.
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Leccion 6
LA ARMONIA

Por lo general, los cantos pueden ser acomparnados
por la guitarra, el piano u otro instrumento de teclado con
solamente tres acordes basicos (Do, Fa y Sol7 en la tonalidad
de Do). Esto se aplica a casi todos los coritos de la iglesia.
Aungue éstos nos gustan, no son interesantes musicalmente,
pero pueden serlo. Trate de enriquecer su vocabulario arméni-
co. Los oyentes se lo agradeceran y usted vera que aun los cori-
tos mas sencillos pueden llegar a ser mucho més interesantes al
ser armonizados de nuevo con acordes mas ricos e inusuales.
En vez de alimentar a sus oyentes solamente con el mismo
helado de vainilla vez tras vez, ;por qué no ofrecerles todos los
sabores imaginables? Puede ser que nadie se haya quejado de
la pobre seleccién en el pasado, pero quiza es porque no saben
lo que se estan perdiendo. Seguro que después de probar los
sabores diferentes, jamas van a querer regresar a la vainilla sim-
ple de siempre.

Esta leccién requiere mas entendimiento sobre la teoria
musical que las deméas. Como dijimos en el prefacio, los dos
libros de esta serie titulados Lecciones prdcticas para leer
musica, Tomos I y II pueden ser de gran ayuda. En esta lec-
cién, les voy a referir a estos libros de vez en cuando con indi-
caciones como (Leer musica I, p. 50) o (Leer musica II, p. 75).

A esta altura es importante que usted entienda un con-
cepto sumamente importante en la composicién que tal vez
se le haya escapado. Pensemos un momento en los idiomas.

- ¢Cudl vino primero: el idioma o las reglas gramaticales? Hay
que entender que las reglas gramaticales surgieron después del
idioma. Existen para explicarnos cémo el idioma se habla y son
indispensables para cualquier estudiante que quiere aprender a



hablarlo. Por otra parte, un nifio pequefio aprende un idioma
solamente de oido. No sabe por qué se debe decir algo de tal
forma u otra; solamente sabe que se dice asi.

Podemos ver, entonces, que hay dos formas de apren-
der un idioma: estudiéndolo u oyéndolo. Lo mismo sucede con
la musica. Aunque la mayoria de nuestras reglas musicales vino
de la musica refinada de Juan Sebastian Bach, él mismo no
conocia estas reglas; jqué increible!, ;no? El componia natural-
mente de oido. Las reglas fueron “deducidas” después por eru-
ditos que estudiaron su musica y dijeron: “parece que en tal y
tal situacién, Bach casi siempre hacia tal y cual cosa asi. Si que-
remos escribir musica que suena como la de Bach, tenemos
que escribirla de tal o cual forma”. Como reza el dicho: “la cos-
tumbre se hace ley”.

En esta leccibn vamos a presentar muchas técnicas
musicales, y aunque éstas pueden ser de gran ayuda para en-
riquecer el vocabulario arménico, no hay sustituto para un oido
bien desarrollado. Los conceptos mismos no sirven de mucho si
no pueden escucharse en el momento de armonizar una me-
lodia. ;Coémo se desarrolla el oido? Hay que escuchar, escuchar
y escuchar los compositores a quienes uno quiere emular y tratar
de imitar sus progresiones armoénicas... tal como un nifio apren-
de por imitar a los adultos a su alrededor. Veamos ahora algunas
técnicas para enriquecer la armonia.

Técnicas para enriquecer la armonia

Al comenzar a armonizar una melodia, considere el
uso de las siguientes técnicas para enriquecer la armonia y
hacerla més interesante.

1. Acordes con la raiz (fundamental) en cada tono de

la escala, no solamente en los del primer, cuarto vy quinto

"grado. A continuacién aparece un ejemplo de un canto cono-
cido: “Cristo me ama”. Lo usaremos en todas nuestras ilustra-

ciones arménicas para que sea mas facil hacer comparaciones

entre ellas. Si puede, toque cada ejemplo en un instrumento de



teclado. Cada ejemplo sucesivo puede incorporar aspectos de
técnicas previamente presentadas. En este ejemplo hemos ar-
monizado el canto usando solamente los tres acordes basicos
(los principales) de la tonalidad de Do: Do, Fa y Sol. Esta es la
armonizacién mas sencilla posible:

Do Sol Do Fa Do
o) ; ) ; | | | 1 3
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Cris-to mea-ma  bien lo sé, Su Pa-la-bra meha-ce ver,
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Ejemplo 6-1: Armonizacioén sencilla

Ahora, ;cuéles son los demés acordes que ocurren na-
turalmente en la tonalidad de Do (es decir, los acordes que ocu-
rren en la tonalidad sin usar ninguna alteracién accidental)?
Hay acordes mayores, menores y un acorde disminuido. (Vea
Leer musica I, pp. 21-24). Se puede ver a continuacién que
resultan las triadas (acordes de tres tonos distintos): de Do ma-
yor (Do), Re menor (Re m), Mi menor (Mi m), Fa mayor (Fa),
Sol mayor (Sol), La menor (La m) y Si disminuido (Si°¢ o dis). (La
tltima triada, Sic, es de poco uso).

Los acordes bésicos: Todos los acordes de la tonalidad de Do
Do Fa Sol Do Do Rem Mim Fa Sol Lam Si° Do

A i,gjﬁﬁﬁl

N

Ejemplo 6-2: Acordes que ocurren naturalmente
en la tonalidad de Do

En el ejemplo siguiente hemos usado dos de estos acor-
" des: La m y Mi m. En los ejemplos que siguen usaremos todos
de una forma u otra:



Do Sol Lam Mim
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Cris - to mea-ma bien lo sé,

| |
T po | |

& 1 1 1]
il T | = I

Ejemplo 6-3: Uso de acordes menores

2. Acordes que incorporan el segundo, sexto, sépti-
mo y noveno grados. Ya dijimos que los tres acordes princi-
pales en la tonalidad de Do son Do, Fa y Sol, aunque el ltimo
se toca casi siempre como Sol7, un acorde de cuatro tonos dis-
tintos (la triada méas el séptimo grado de la escala ya incor-
porado). Sin duda, el uso del séptimo grado es lo mé&s comun;
sin embargo, podemos lograr sonidos muy agradables cuando
agregamos el segundo, sexto o noveno grados también. En el
ejemplo siguiente presentamos el acorde de Do con las modifi-
caciones mas comunes. En el primer pentagrama estan las que
se basan en Do mayor. En el segundo pentagrama estan las que
se basan en el acorde de Do menor:

Do Do2 Do6 Dol7 DoM7 Do|9 DoPTl9
K A |
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Ejemplo 6-4: Modificaciones de Do y Do m por afadir el segundo,
sexto, séptimo y noveno grados de la escala

1

Ahora note la melodia nuevamente armonizada con mu-
chas modificaciones asi:

Do Rem9Sol Lam7 Mim Fa FaM7Rem7 Fa6 Sol7Do2
| A
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Ejemplo 6-5: Uso de los segundo, sexto,

56 séptimo y noveno grados



Veremos en la Leccién 7 cémo algunos de estos acordes
se identifican estrechamente con ciertos estilos de musica.

3. Acordes aumentados o disminuidos. Aunque son
de poco uso, estos acordes tienen un sabor especial. Dos inter-
valos armoénicos de la tercera son la base para todos los acor-
des comunes en la musica. (Vea Leer musica II, pp. 21-24.) Se
construye un acorde mayor con una tercera mayor mas una
tercera menor. Se construye un acorde menor a la inversa: una
tercera menor mas una tercera mayor.

Anadiendo los acordes aumentados y disminuidos, te-
nemos aun mas posibilidades. Se construye un acorde aumen-
tado con dos terceras mayores, el acorde disminuido con dos
terceras menores y, en el caso del acorde disminuido séptimo,
con tres terceras ménores:

Do Do+ Dom Do® Do°7
fH ! | i - 1
{2 } — — = 4= |
1™ L4 L J
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IM +3m 3M + 3M 3m + 3M 3m + 3m 3m + 3m + 3m

Ejemplo 6-6: Combinaciones de terceras mayores y menores
y acordes resultantes

Ahora, ;cémo usar estos acordes? Estos crean una ten-
sibn que nos lleva a “acordes de descanso”, asi que son utiles
como acordes de transicién de un acorde a otro. Son acordes
que propulsan la musica hacia adelante.

Do Do+ Do6 Do7 Fa  Fa$°7 Do6 Do Sol7
2 % i m 7 —— — T } } ! }— ! f —
e
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Cris-to mea-ma bien lo sé, Su Pa-la-bra meha - ce ver,
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Ejemplo 6-7: Uso de acordes aumentados y disminuidos

4. Acordes prestados de la tonalidad paralela o relativa y
acordes del dominante secundario. ;Qué significa todo esto?
A continuacién hay una explicacién mas técnica pero, bésica-



mente, estamos hablando de hacer lo siguiente: experimentar
con intercambios de un acorde menor por un acorde mayor
v viceversa. Esto es algo que se puede hacer sin leer o enten-
der lo que sigue, pero hemos incluido una explicacién breve
para los que pueden o quieren entenderlo.

La tonalidad relativa o paralela

Las tonalidades relativas usan la misma armadura de
clave. La tonalidad de Sol mayor, por ejemplo, tiene un sos-
tenido en la armadura de clave. La tonalidad relativa de Sol
mayor es Mi menor (y viceversa) porque tienen la misma
armadura: un sostenido. En cambio, las tonalidades paralelas
tienen la misma raiz (fundamental). La tonalidad paralela de
Sol mayor es Sol menor (y viceversa) porque tienen el mismo
nombre (Sol), pero con armaduras diferentes.

Cuando tomamos prestados acordes de la tonalidad de
Mi menor o Sol menor para usar en Sol mayor, estamos usan-
do acordes que ocurren naturalmente en la tonalidad relativa o
paralela, pero no en la tonalidad verdadera del canto. Asi que,
en el ejemplo que sigue en Do mayor, el acorde de Sol mayor
ocurre naturalmente en esta tonalidad pero, en vez de usarlo,
hemos usado Sol menor que ocurre naturalmente en la tonali-
dad paralela: Do menor. Creo que esto le da a la armonizacién
un sabor distinto que le va a gustar.

Do Mi7 Lam Solm7Do7 Fa Re7 Do6 Do Sol7
e e

Ejemplo 6-8: Uso de acordes menores y mayores que no ocurren
' naturalmente en la tonalidad

Los dominantes secundarios
Ahora veremos una explicacién breve sobre los domi-



nantes secundarios. En la tonalidad de Do, el acorde que se
llama el dominante es Sol. (Vea Leer musica II, pp. 29, 30). Es
el acorde que casi siempre nos lleva a Do, el acorde principal,
la ténica, en la tonalidad de Do. Se puede usar con o sin la
séptima, aunque casi siempre aparece con la séptima porque
resulta en una progresién armoénica mas fuerte y con mas ten-
dencia hacia Do. Por ejemplo, el intervalo de Do a Sol (hacia
arriba) es la quinta y el Sol a Do (hacia arriba) es la cuarta. Si
la raiz esté en el bajo, el movimiento del bajo de Sol (el domi-
nante) a Do (la ténica) seria una cuarta para arriba o una quin-
ta para abajo. (Vea Leer musica I, pp. 68, 69).

Cuando usamos cualquier acorde no dominante como
si fuera un acorde dominante hemos creado un dominante
secundario (en la tonalidad de Do, cualquier acorde que no sea
Sol o Sol7). El acorde que le sigue al dominante siempre tiene
como raiz una cuarta para arriba (o quinta para abajo) del ori-
ginal, como en el caso de Sol a Do.

En el ejemplo siguiente, el acorde con raiz en Mi, que
ocurre naturalmente en la tonalidad de Do, es Mi menor. Se pue-
de hacer del acorde un dominante secundario si se cambia el Mi
menor por Mi mayor o Mi mayor séptimo (Mi7). El acorde que
sigue tiene que ser un acorde con raiz en la nota una cuarta para
arriba (o quinta para abajo) de Mi; en nuestro ejemplo es La me-
nor. Es como si la tonalidad cambiara temporalmente a La me-
nor, y que el acorde de La fuera la ténica. Es importante notar
que el acorde que le sigue al dominante secundario puede ser
mayor o menor; no importa cuél. Lo que si importa es que las
raices de los acordes tengan la relaciéon de dominante a ténica.

Do Mi7 Lam Solm7Do7 Fa Re7 Do6 Do Sol
; o [ [ | ; A

Cris-10 me a-ma bienlo sé,___ Su Pa-la-bra meha-ce ver
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Ejemplo 6-9: Uso de acordes aumentados y disminuidos



Otro uso del dominante secundario en el siguiente ejemplo es el
Re7 que va a un acorde con Sol en el bajo, aunque sea la
primera inversién de Do. (Vea Leer musica II, pp. 30-32). Al fin
y al cabo, la cuestién es experimentar con intercambios: de un
acorde menor por un acorde mayor y viceversa, jugando con los
efectos resultantes.

Confie en el oido como su guia principal. Se pueden dis-
frutar helados de sabores diferentes sin entender cémo hacerlos
ni haber visto los ingredientes que contienen. Lo mismo sucede
con los acordes.

Tonos no armonicos

1. Suspensiones (retardos). Normalmente, cuando hay
un cambio de acorde, todos los tonos se cambian por tonos nue-
vos en el nuevo acorde. Una suspension es cuando hay un tono
del primer acorde que no se mueve al mismo tiempo que los
demés. Es un tono del primer acorde suspendido en el segundo
acorde (en un tiempo mas fuerte que el tercer acorde) que siem-
pre se resuelve con movimiento hacia abajo para formar un ter-
cer acorde. (Vea Leer musica II, p. 63). Los nombres de las
suspensiones tienen que ver con el grado del tono en el acorde
nuevo. Por ejemplo, Do sus (4-3) significa que el cuarto grado
(Fa) de Do es el tono suspendido del primer acorde al segundo y
que se resuelve hacia abajo en el tercer grado (Mi) en el siguiente
acorde. La suspensiéon del 4 al 3 (4-3) es la mas comin pero
también hay suspensiones del 2 al 1 (2-1), 6 a 5 (6-5) o una com-
binacién como (4-3) y (2-1) al mismo tiempo. El ejemplo que si-
gue nos demuestra las suspensiones mas comunes:

Do Do sus(2-1) Dosus(4-3) Dosuss 1)

=S =

Ejemplo 6-10: Suspensiones mas comunes




Y ahora, asi es el canto armonizado con suspensiones.

Do Sol Do Dosusg_'f)) Fa sus(2-1) Do Solsus(4-3)
1 L L ! 1 N n

Cris-to mea-ma bien lo sé,___ Su Pa-la-bra meha-ce ver, -
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Ejemplo 6-11: Uso de suspensiones

Generalmente ocurren al final pero, a veces, al principio de una

frase musical.
2. Adornos. Adornos son tonos no armoénicos de va-

rios tipos que se pueden poner entre los acordes del canto (vea
Leer musica II, pp. 61-64) con varios propdsitos:

a. para que las progresiones armoénicas sean mas flui-
das o suaves,

b. para que haya interés melédico en todas las voces
de la musica, no solamente en la melodia, vy

c. para llenar los descansos (silencios) en el movimien-
to melédico de manera que haya equilibrio entre
ella y las demés voces, principalmente en las voces
de contralto y tenor.

Es decir, cuando no hay mucho movimiento en la me-
lodia, conviene incluir elementos melédicos cautivantes en
otras voces. De este modo la musica no pierde su impetu y el
oyente no se aburre.

Lamentablemente, muchos compositores tienden a pen-
sar en la musica de una forma vertical. Pensamos en todos los
sonidos verticales sonando juntos en un momento dado, espe-
cialmente si tocamos el teclado o guitarra. Sin embargo, las
personas que interpretan la musica y los oyentes estan experi-
mentandola horizontalmente. Ya hemos dicho que el elemento
con el cual més se identifica la gente es la melodia (el aspecto
horizontal), y no los acordes (el aspecto vertical) o el ritmo.



También a nosotros nos conviene pensar en forma horizontal
si queremos escribir algo que funciona bien y que le agrade
a todos. Los adornos pueden hacer que la musica sea menos
vertical y que fluya mejor horizontalmente.

Hay una lista bastante larga de términos para describir
los adornos méas comunes (vea Leer musica II, pp. 61-64),
pero es un tema fuera del alcance de este libro. Creo que el
oido nos puede ayudar mas que la teoria en este caso, aunque
vale notar que los tonos (o notas) de paso son los adornos més
usados. El ejemplo siguiente es una forma un poco exagerada
que demuestra el uso de muchos de dichos adornos:

=

Ejemplo 6-12: Uso de varios adornos

3. Bajos melédicos. Ya vimos cémo usar tonos no ar-
monicos para lograr voces interiores mas melédicas. Podemos
lograr lo mismo en el bajo con inversiones de los acordes.
Lamentablemente, algo que demuestra que un compositor es
novato, y con un vocabulario arménico limitado, es el habito de
siempre poner la raiz del acorde en el bajo. Invertir el acorde;
es decir, poner otro tono que no sea la raiz del acorde en el
bajo, hace posible aprovechar al méaximo las posibilidades ar-
monicas del acorde y lograr un bajo melédico, en vez de siem-
pre ir brincando de raiz a raiz. El acorde de Do, compuesto de

‘Do, Mi y Sol, suena diferente si ponemos Mi (primera inver-
sién) o Sol (segunda inversién) en el bajo.

Una técnica comtn es ir bajando o subiendo por tonos
en la voz del bajo. Cuando se va bajando, hay un sentido de
descanso y paz. Cuando van subiendo, se puede intensificar la



tensién o aumentar la emocién de la musica. En el ejemplo
siguiente podemos ver demostraciones de los dos: una linea de
bajo melddico que baja y otra que sube. (Si no lo habia obser-
vado antes, mire cémo se anotan los acordes invertidos para la
guitarra. Al anotar el nombre del acorde, se escribe el tono que
se debe tocar o cantar en el bajo debajo del nombre del acorde,
separados por una raya).

Do2 MW7 j1am7 Soim7Do7 Fa2  Faje7r  Reb EMI 545 p,

Cris-tomea-ma bien lo sé,___ Su Pa-la - bra me ha-ce ver,

Ejemplo 6-13: Uso de inversiones y adornos (tonos/notas
de paso) para lograr un bajo melédico

Debemos mencionar que también se puede lograr un
bajo melédico con tonos de paso o0, méas comiin, hacerlo con
una combinacién de las dos técnicas: acordes invertidos y tonos
de paso. La nota baja no tiene que ser obligatoriamente un
tono del acorde.

4. Contramelodias. Podemos avanzar el propoésito de los
adornos, como los tonos de paso, y los bajos melddicos hacia algo
todavia méas melédico y horizontal (vea los puntos previos: “ador-
nos” v “bajo melédico”) con el uso de contramelodias. Cuando lle-
gamos a este punto, lo que nos importa méas son las melodias y no
tanto las armonias que resultan por sus intercambios:

Cris-to me asma bien lo sé, Su pa-la-bra meha-ce ver,— Que
» o P * P o o
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Cris-to me a-ma bien lo  sé, Su Pa - la - bra me ha-ce ver,

Fiemnlo 6-14: Uso de contramelodias



Note el final de este ejemplo: puede haber una combi-
nacion de técnicas o cambios de una técnica a otra.

5. Pedales. En la composicion, un pedal es un tono
sostenido por un tiempo considerable, usualmente en el bajo,
mientras hay cambios de acordes en otras voces de la musica.
En algunos estilos de musica (country) y con ciertos instru-
mentos (el banjo, la gaita) se llama un roncén (drone). Los pe-
dales més comunes son el pedal en la tonica (que enfatiza la tona-
lidad principal, especialmente al principio del canto) y el pedal
en el dominante. En nuestros ejemplos, como la tonalidad del
canto es Do, la ténica también seria Do:

Do %61 Do gg— Do
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Ejemplo 6-15: Uso de un pedal en la ténica

El pedal en el dominante sirve para enfatizar o reforzar
la cadencia final del canto para que el Gltimo acorde suene mas
como el final. El dominante en este ejemplo es Sol:

Do Fa_ Do
, ol Sol Sol Sol7 Do
. N | | 1
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Ejemplo 6-16: El uso del pedal en el dominante

6. Modulaciones (cambiar de una tonalidad a otra). Ha-
cer modulaciones a tonalidades mas y mas agudas afiade emo-



cién a la composicién, al igual que una linea en el bajo que va
subiendo por tonos. Es comin hacerlo, especialmente en la
tltima estrofa de una composicién. Las modulaciones pueden
ser muy utiles, también, para aprovechar los rangos de las vo-
ces o los instrumentos para efectos especiales en el desarrollo
de las ideas musicales en la composicién. En los ejemplos si-
guientes encontrara algunas de las modulaciones mas comu-
nes. Pero se puede hacer una modulacién de cualquier tonali-
dad a cualquier otra, y los mejores compositores saben cémo
hacerlo de una forma natural, suave y convincente. Le sugeri-
mos que empiece un archivo de ejemplos de modulaciones bien
hechas para usar como referencia en sus composiciones.
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Ejemplo 6-17: Algunas modulaciones comunes




7. Sus ideas. El propésito de esta lecciébn no es el de
ser un tratado exhaustivo de la armonia, sino una manera de
despertar su apetito para algo mas interesante que “armonias
de vainilla simple”. Un mundo de sabores arménicos le espera,
y usted también puede agregar los suyos.

Experimente con combinaciones de tonos en inversio-
nes diferentes. Tarde o temprano descubrird armonias sabrosas
que le gustaran. No importa si no sabe sus nomenclaturas ofi-
ciales. Lo que si importa es que las use. De esta manera puede
introducir al mundo una receta nueva con su toque especial.
Acuérdese de que su oido debe ser la guia principal. Haga todo
lo posible para desarrollarlo.

Otros consejos sobre el uso de acordes

Ritmo arménico (o la frecuencia de los cambios de los
acordes) es usualmente mas lento cuando se usan acordes
sencillos y mds rapido cuando se usan acordes mds comple-
jos. Hay que pensar en la habilidad de los que interpretaran su
composicién y en cuél instrumento lo harén. Por ejemplo, ge-
neralmente se puede ejecutar un ritmo armoénico mas rapida-
mente en el piano que en la guitarra.

Acordes bien vocalizados. La vocalizacién de un
acorde tiene que ver con la ubicacién y duplicacién de los to-
nos en la triada bésica (ver Leer miusica II, pp. 21-24). Evite
duplicaciones innecesarias de los tonos en el acorde. Cuan-
do sea necesario duplicar un tono de la triada al estar escri-
biendo musica a cuatro voces, siempre es mejor duplicar la raiz
de la triada. Si no puede duplicar la raiz, duplique la quinta. Se
recomienda no duplicar la tercera. Tampoco duplique la sépti-
ma u otro tono agregado a la triada principal.

Rango vy tonos. Ponga las notas mds cerca la una a la
_ otra en el rango mds agudo y mds separadas en el rango mds
grave. Las notas deben estar separadas por una octava, como
minimo, en el rango mas grave. En el rango menos grave (la
octava debajo de Do central), las notas deben estar separadas



por una cuarta o quinta como minimo. Encima de Do central
. pueden estar separadas por cualquier intervalo, no importa lo
pequerio que sea. Los acordes en los rangos méas graves con
separaciones pequerias entre los tonos (una tercera o0 menos),
suenan imprecisos sin poder distinguir entre los tonos. El
acorde pierde todo su sabor cuando los tonos estdn mal
puestos.

Bueno M:Iilo
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Ejemplo 6-18: Vocalizacién de acordes

Progresién de los acordes. Ponga atencién a cémo los
acordes progresan del uno al otro. Evite que dos tonos se-
parados por una quinta se muevan hacia arriba o abajo junto
con otros tonos separados por una quinta. Esto se llama “quin-
tas paralelas”. También evite octavas o acordes enteros parale-
los. En términos generales, el movimiento de los tonos mas
agudos y graves debe ser en direcciones opuestas.

Como ya hemos dicho, esta leccién no ha sido un trata-
do exhaustivo de la armonia. Hay un sinniimero de libros exce-
lentes sobre el tema. Sin embargo, espero que le haya abierto
el apetito para intentar armonias maés ricas y que los conceptos
presentados junto con su propia experimentaciéon le pueda lle-
var a un vocabulario arménico méas y mas sabroso.

Actividades practicas
1. Analice los acordes en tres de sus cantos favoritos (como

minimo). Examine miusica de estilos diferentes: himnos, can-
tos contemporaneos y otros.



2. Escuche uno de sus cantos favoritos en casete o disco com-
pacto y trate de imitar los acordes del canto en la guitarra o
piano.

3. Tome una melodia original o de un canto favorito y armo-
nicela usando las técnicas mencionadas en esta leccién para
variar o cambiar los acordes:

& Todos los acordes con raiz en cada tono de la escala.

& Acordes que incorporan el segundo, sexto, séptimo y/o
noveno grados.

& Acordes aumentados o disminuidos.

& Acordes menores o mayores que no pertenecen a la to-
nalidad de la melodia (tomados de la tonalidad relativa o
paralela o los acordes del dominante secundario. Esto se
puede hacer cambiando acordes mayores a acordes me-
nores y viceversa).

& Acordes con suspensiones.

& Acordes con adornos.

& Acordes en inversién para lograr un bajo melédico.
& Contramelodias.
& Acordes sobre pedales.



