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Lenguaje Musical II

Juguemos cn el bOSque Prof.: Laura Maddonni

Funcién TONICA - DOMINANTE
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Actividad:
Escuchar la melodia.
Colocar las funciones armoénicas [ 'y V donde correspondan.
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Armonia de la Escala Mayor

(Triadas en Estado Fundamental) Lenguaje Musical IT

Prof.: Laura Maddonni
Todos los grados de la escala
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Sobre el I grado se apoya o descansa la melodia. E1 V grado crea tension y el I grado resuelve esa tension
dando sensacion de reposo.

I = REPOSO

V = TENSION

El ESTADO FUNDAMENTAL en un acorde se refiere a que su sonido mas grave es el que le da nombre.
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Funciones Armoénicas I -V

Lenguaje Musical II
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IV Grado de la Escala Mayor
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Subdominante

Todos los grados de la escala
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Transposicion

Lenguaje Musical II
Prof. Laura Maddonni

Transposicion: Es el mecanismo que nos permite trasladar una obra musical a una tonalidad distinta
de la que esta escrita, para adecuarla a determinada voz o instrumento, teniendo en cuenta su tesitura.

La transposicion de la armonia se realiza mediante el analisis de los grados que representan cada uno
de los acordes, para asi trasponerlos a la nueva tonalidad.

C Dm G C
Original en ﬁ - -

DO MAYOR &y %4 = =
D) I 1 \ I
5 E F
Transposicion ,‘? - im f’ F;
aMIMAYOR (&
o I I v I

La transposicion de la melodia se realiza primero colocando la armadura de clave de la tonalidad a la
que quiero transponer. Luego pienso en la funcion del sonido ( tonica, supertdnica, sensible, etc,) o en
el namero de grado ( 1°, 2°, 7°, etc) y escribo la misma funcion o el mismo grado en la nueva tonalidad.
También puede pensarse en los intervalos y mantenerlos al transponer la melodjia.

Si hay alteraciones accidentales hay que recrearlas en la nueva tonalidad para que se escuche el mismo

efecto.
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Lenguaje Musical 11

VAL ORE S IRRE GUL ARE S Prof. Laura Maddonni

Dosillo - Tresillo

DOSILLO: Valor irregular en el que dos notas tienen el valor de tres, de la misma especie.
Ej.: en el compas de 6/8, un dosillo de corcheas equivale a tres corcheas.
Se usa preferentemente en los compases compuestos, asi como el tresillo se usa en los compases simples.
Se indica con un 2 colocado encima o debajo de una linea curva que une las dos notas.
2

PN

TRESILLO: Valor irregular en el que un grupo de 3 figuras equivalen a 2 de la misma especie.
Se utiliza en los compases simples. Se indica con un 3 colocado encima o debajo de una linea curva
que une las 3 notas.
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OSTINATO (it., “obstinado”, “persistente”).

"Frase melddica, ritmica o acordal relativamente corta, repetida constantemente a lo largo de
una pieza o seccion de ésta. Uno de los recursos mds comunes y eficaces para lograr
continuidad musical, el ostinato no es simplemente repetitivo como el acompafiamiento de un
vals vienés, sino que cumple también funciones estructurales y tematicas. Ha estado presente
en la musica de arte occidental desde la época medieval hasta nuestros dias, como también en
la musica tradicional y popular. El ostinato es particularmente eficaz en la musica de rock y de
jazz como un recurso progresivo o estructural. En el jazz se emplea como figura de
acompafiamiento de las partes compuestas o improvisadas, en uno, dos o cuatro compases
repetidos sin interrupcién. En la musica occidental, el ostinato suele ser caracteristico de un
procedimiento compositivo mas especifico de géneros como *chacona, *pasacalle y *ground,
o estilos como la *isorritmia y el *minimalismo. Aplicado a un patrén de bajo fijo, se denomina
basso ostinato o bajo obstinado. Los ostinatos melédicos casi invariablemente tienen un ritmo
distintivo como elemento secundario. Tal es el caso de las arias de “lamento” de los siglos XVII
y XVIII, con sus bajos obstinados descendentes y por lo general cromdaticos, como en la famosa
aria de Dido y Eneas de Purcell, “When | am laid in earth”, en la que un patrdn lento ternario
invariable crea un efecto de solemnidad sobrepuesto a la parte vocal (comparable a Cavalliy al
Lamento della ninfa de Moteverdi), o en la alegre figura sincopada que acompana Zefiro torna,
del sexto libro de madrigales de Monteverdi. Es también el caso de los tenores obstinados de
los motetes isorritmicos de los siglos Xlll y XIV y de los acompafiamientos de bajo mas extensos
de la musica para piano del siglo XIX, como el Nocturno op. 27 no. 2 de Chopin y las “Canciones
venecianas de remeros” de Mendelssohn op. 19 no. 6, op. 30 no. 6 y op. 62 no. 5 de sus Lieder
ohne Worte. Los ostinatos ritmicos vivos son un rasgo particular del estilo de Stravinski, como
en su Sinfonia en tres movimientos y en La consagracidn de la primavera. “Marte”, de la suite
orquestal de Holst Los planetas, el tercer movimiento de la Sinfonia da requiem de Britten y el
Boléro de Ravel son otros ejemplos sobresalientes. Podria argumentarse que los
acompafiamientos en tiempo ternario caracteristicos de los valses de Chopin son claros
ejemplos de ostinatos ritmicos; sin embargo, no estan pensados como figuras tematicas
repetitivas sino como simple acompafamiento ritmico-armédnico y, por lo tanto, en realidad no
son ostinatos. Menos vivos pero igualmente presistentes son los ostinatos ritmicos que
dominan arias y partes de dperas como el inicio solemne de Gianni Schicchi (1918) de Puccini o
“Where | thy bride” de The Yeomen of the Guard de Sullivan. Los ostinatos acordales mas
simples aparecen en el jazz donde pueden repetirse dos acordes —como do-sib mayores o do
menor-fa mayor— como base para la improvisacién de variaciones. Ostinatos acordales
repetitivos aparecen también en La consagracidn de la primavera y el Pajaro de fuego de
Stravinski. Los ostinatos armdnicos son patrones acordales definidos cuyos elementos ritmicos
y melddicos no destacan de manera particular, como en el coro de las sombras de Moseé in
Egitto de Rossini". (1)

(1) Alison Latham, "Diccionario Enciclopédico de la Musica" ,Fondo de Cultura
Econdmica, 2008 (pag.1138-1139)
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Ejercicio 5
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Lectura ritmica
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Ejercicio 9

Lectura ritmica
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Leer los siguientes ejercicios sobre un pulso mas rapido
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Jjercicios ritmicos a das voces en mmpas mmpuesm
con semlcorcheas :
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SEXTA SERIE

LOS EJERCICIOS DE' ESTA SERIE ESTAN FORMADOS PRINCIPALMENTE CON RITMOS OBTENIDOS DE LA CONJUN
CION DE DOS GRUPOS, MEDIANTE EL USO DE LAS LIGADURAS Y QUE LLAMAREMOS GRUPOS RITMICOS

UNIDOS.
: 1 2
Uniendo la unidad de tiempo Hr " al grupo " u ” se obtiene " r’ﬁ“t_r H
¥y que en forma més simple seeseribe ................0 i, H i. U l
¥ = z ! ’ 3 A
Uniendo la unidad de tiempo nr H al grupo ![ r I se obtiene ! r t r n
Yy que en forma més simple se eseribe ............c.c0 it iiiiiaes n |D g H
1 5
Uniendo la unidad de tiempo lr H al grupo ﬂLg I se obtiene H r’-u H
y que en forma méas simple se escribe ................. S . 2. I r gl
1 8 P
Uniendo la unidad de tiempo Ir “ al grupo ﬂggﬁ. ﬁ se obtiene l r ;g l
: 2 2
Uniendo dos veces el grupo HE_I' I ..................... se obtiene !Uﬁu l
¥y que en forma més simple se escribe .............. 0.t iiinnnnns '
Isf o1

Uniendo el grupo Izu l al grupo HSLQ'I se obtiene I Uﬁ I

y que en forma mas simple se escribe ................ i I g r g '

2
Uniendo el grupo Iu ' al grupo an se obtiene I Uﬁw l

El alumno, siguiendo siempre nuestro método de seccionar la proposicién tiempo por tiempo
y de contar las notas que constituyen cada grupo, vera claramente cémo también estas nuevas com-
binaciones estan formadas solamente con los grupos con los cuales ha tenido oportunidad de
familiarizarse en las series precedentes.

Para aquellos grupos ritmicos que hemos representado en dos formas diversas, el alumno de-

bera utilizar la primera forma en la cual se emplea la ligadura, pues con ello podra percatarse
de cada uno de los grupos de la proposicién, sin embargo sera til que a continuacién de éstos

escriba igualmente la otra forma equivalente.
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PROPOSICIONES RITMICAS l[rhu H[r/\u l[r’—\u "
LIGADOS P p r g , p p

FORMADAS CON GRUPOS
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(*) Esta manera de escribir el puntillo después de la linea divisoria se ha abandonado completamente

en nues tros dias.
E.R. 1089
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SEPTIMA SERIE
PROPOSICIONES RITMICAS " UAU H UALQ’ H Uﬁw “ rﬁu’ ||
FORMADAS CON GRUPOS LIGADOS 5 r ‘: | 5 r Qﬁ |
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¥ NOVENA SERIE
5

8 7
PROPOSICIONES RITMICAS FORMADAS CON LOS GRUPOS " P& ﬂQ’f’ H LALUFLLU "9 ELU "

ALTERNADOS CON LOS GRUPOS DE LA OCTAVA SERIE
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Na Bahia tem

(Popular brasilefia)

Arreglo: Prof. Laura Maddonni

Lenguaje Musical II
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D, o —
©" 1. .
Na Ba - hi - a tem tem tem tem
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cd - co de vin - tem ai ba-ia - na Na Ba - hi - a tem
5
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i 7 D 7 D—r | 7 D 7
2) Na Bahia tem, 4) Eu andei, andei,

vou mandar comprar
lampiao de vidro, ai bahiana
ferro de passar.

3) Eu passei na ponte
a ponte tremeu.

Peixinho dourado, ai bahiana

jacaré comeu.

eu andei no mar
procurando agulha, ai bahiana
sO achei dedal.
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1. Materiales de la musica:
escalas e intervalos

La musica es caracteristica de précticamente todas las culturas y todas
las civilizaciones. Esto sugiere que el instinto de hacer miisica es funda-
mental en la naturaleza humana. Si nos remontamos tres milenios o mas,
podemos identificar la misica como un arte ceremonial: pero la musica ta]
como la conocemos hoy es la mds joven de las artes, en esencia menos de
mil afios. En este libro nos ocuparenios principalmente de las tradiciones
de la musica culta occidental. La musica culta occidental es la maés rica de
las tradiciones musicales por diversas razones: su identificable y unificada
evolucion histérica, sus perdurables obras maestras de todo tipo y la infi-
nita variedad de logros y personalidades que caracterizan su desarrollo. In-
cluso la musica popular del siglo XX, con su enorme y ampliamente exten-
dido atractivo, debe mas a la musica culta occidental que a cualquier otra.

En el estudio de la teoria musical nos interesa aquello de lo que estd

-hecha la musica: qué cosas hay en una pieza de musica y como estdn uni-

das. Desde €] principio trabajaremos con materiales sonoros y con cuestio-
nes de forma y estructura. Al estudiar estos aspectos nos ayudar el hecho
de que la‘musica trata con cantidades precisas. Después de todo, los soni-
dos de la musica estdn cuidadosamente definidos; tienen frecuenmas exac-
tas (altura), y en una composicioén estin anotados con especificaciones pre-
cisas como duracion, intensidad y otras cualidades.

Intervalos medidos por escalas

La unidad bésica de la armonia es el intervalo. Este término describe la
distancia entre dos sonidos. Cuando dos sonidos suenan a la vez, la dis-
tancia entre ellos es un intervalo arménico. Si los dos sonidos se oyen uno
fras otro, la distancia es un intervalo melddico.

EJEMPLO 1-1
T} e
P F# LT I . F#) 1
o e |
1 M 11
o !

intervalo arménico  intervalo melddico
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4  ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Los sonidos que forman el intervalo se extraen de las escalas. Las mas
familiares son las dos escalas diafdnicas de siete notas cada una, llamadas
escala mayor y escala menor. La musica tonal, que incluye la mayor parte
de la musica escrita entre 1700 y 1900, se basa en las escalas diatdnicas.

La diferencia entre las escalas mayor y menor consiste en la distribu-
cién de tonos y semitonos a partir de una nota dada. La escala mayor que
comienza con la nota Do se llama escala en Do mayor.

EJEMPLO 1-2
semitono semitono
9 1’ \\ i
1 o ) c\_zﬂﬁ
D} N N
tono tono tono tono tono
I ] m v v Vi vi 1))

Hay tres tipos diferentes de escala menor. La escala menor natural tiene
tres sonidos distintos con respecto a los correspondientes sonidos en la
escala mayor. Algunos de estos sonidos se encuentran en los otros tipos,
como aqui mostramos.

EIEMPLO 1-3: Escalas

do menor natural do menor armdnica

a Do mayor
4 -

ImiVvVVIVI((D | 8 ONV.VVIVIOD I

T MmNV V VIVI()

ado menor melédica ascendente do menor melédica descendente
I n " |
= | |

n - LF o

o

I 1@y vvIvVI@m 1 VOIVIV MEOD ()

Todas las notas posibles de uso comtin, consideradas en conjunto, cons-
tituyen la escala cromdtica, Estd formada completamente por una sucesion
de semitonos, el intervalo mas pequefio en la musica occidental. El ejem-
plo de abajo muestra fragmentos de la escala cromdtica cubriendo todo ¢l
pentagrama, en orden ascendente y descendente.

T

st

Y e ol e £ b

MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 5
EIEMPLO 1-4
%W S 4 S

_Desde cualquier Do hasta el siguiente Do, o, claro estd, desde cual-
quier nota hasta la signiente del mismo nombre, la distancia se llama octa-
va,; contando en semitonos, una octava incluye doce notas diferentes, inclu-
yendo teclas blancas y negras. La escala cromaltica es, pues, una coleccidn
de todas las notas posibles en orden ascendente o descendente, equivalente
a una octava tras otra.

E)EMPLO 1-5

(Mi bb)
Re

.b L
(Red) Mib| do %, La (siby )

“'#g '3 bbbbb!’

red
mib h ~(infrecuente)

[EI{)eb
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6 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Cualquier escala diaténica particular es una subserie de siete notas de
la escala cromética de doce sonidos. Todas las escalas mayores, sin embar-
go, tienen la misma distribucion de tonos y semitonos, independientemen-
te de cuil sea la tonica. Aqui estdn todas las escalas mayores posibles, to-
mando cada una de ellas una nota diferente de la escala cromitica como
punto de partida. La disposicion que se da aqui, con las armaduras habi-
tuales en numero creciente de sostenidos o decreciente de bemoles, se
llama circulo de quintas, siendo la ténica de cada escala la quinta de la
escala que tiene a su izquierda.

Una melodia tipica en Do mayor puede utilizar solo notas de la escala
de Do mayor. La escala de Do mayor, o, por lo que a esto se refiere,
cualquier otra escala mayor, se puede considerar como un alfabeto en el
que es posible utilizar cualquiera de sus notas, tantas veces Como se quie-
ra ¥ en cualguier orden, para formar una melodia.

Grados de la escala

Las sicte notas de la escala diatonica se llaman grados de la escala. Es
costurmbre indicarlos con numeros romanos del I al VII y se designan
con los siguientes nombres:

I. Ténica (la nota basica).

1. Superténica (la nola siguiente sobre la tonica).

III. Mediante (a medio camino, hacia arriba, entre la ténica y la do-
minante). )

IV. Subdominante (a la misma distancia de la tonica hacia abajo que
la dominante hacia arriba).

V. Dominante (realmente un elemento dominante en la tonalidad).

VI. Submediante {a medio camino, hacia abajo, entre la tonica y la
subdominante).

VIII. Sensible (con una tendencia melédica a ir hacia la tonica). Este
nombre se utiliza cuando la distancia entre el séptimo grado y
la ténica es de medio tono, como en la escala mayor y en la

- escala menor melddica ascendente. Cuando la distancia es de
un tono, como en la escala menor melddica descendente, el sép-
timo grado deja de considerarse una sensible y se llama simple-
mente séptimo grado menor, aunque también se emplea el tér-
mino subtonica.

Clasificacién de los intervalos

Fl nombre de un intervalo consta de dos parles, el nombre general y el
especifico. Ambos se combinan cuando hablamos de una «iercera mayor»
o de una «séptima menom. El nombre general se halla contando las li-
neas y los espacios que abarcan las dos notas tal como aparecen en el pen-

tagrama,

Sl b 1 i o

Ahe L Cemaal v by .

et
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MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 7

EJEMPLO 1-6

unisono segunda tercera cuarta quinta  sexta séplima octava novena

El nombre especifico de un intervalo (qué tipo de tercera, séptima, etc.)
puede hallarse refiriéndolo a una escala mayor que comience desde la mas
grave de las dos notas. Si la nota superior coincide con una nota de la
escala, el intervalo es mayor, excepto en el caso de octavas, quintas, cuar-
tas y unisonos, para los que se ufiliza el término justo.

EJEMPLO 1-7

Mib mayor unisono 24M "3°M  42] 5] 6+M 1M

' _Si l{i nofa superior no coincide con una nota de la escala, se aplican las
indicaciones siguientes:

4) La diferencia entre un intervalo mayor y otro menor con el mismo

nombre general es de medio tono. El intervalo mas grande es el
mayor; el mas pequeiio, €l menor.

EJEMPLO 1-8
e —|

tercera tercera
mayor menor

b) _Si a un intervalo mayor o justo se le afiade medio tono resulta un
intervalo qumentado.

EJEMPLO 1-9
Fel
t & 3 é“ B {} - R
" % —Pe—Ho—1
sexta sexta quinta quinta
mayor  aumentada jJusta aumenlada

) Si a un intervalo menor o justo se le quita medio {ono resulta un
intervalo disminuido. .

Prof. Arregui - Prbf. Maddon
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8 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

EsempLO 1-10
P,
o 11 ny ) 1
1T LY Py & 1 1]
tercera tercera quinta quinta
menor disminuida Justa disminuida

En el ejemplo del caso b, el Do sobre el Mib, entra dentro de la escala
de Mib mayor, y por tanto es una sexta mayor. Subiendo el Do a Do§, la
sexta mayor s¢ hace medio tono mds grande, convirtiéndose en una sexta
aumentada.

Si la nota méds grave del intervalo estd precedida por un sostenido o un
bemol, el intervalo puede analizarse primero sin el sostenido o el bemol ¥
comparar ¢l resultado con el intervalo original segin las reglas anteriores.
Por ejemplo, consideremos el intervalo entre Re# y Do subiendo:

EJEMPLO 1-11

Re mayor

Re ¥ mayor

séptima
disminuida

séptima
menor

La escala de Re# mayor, con nueve sostenidos, es dificil de utilizar
como elemento de medida. Quitando el sostenido del Re, tomamos la es-
cala de Re mayor y vemos que la nota Do es medio tono més baja que el
séptimo grado. El intervalo entre Re y Do es, pues, una séptima menor.
Volvemos a colocar el sostenido al Re, con lo que la séptima menor se
hace medio tono mds pequefia y, de acuerdo ¢on ¢, el resultado es una
séptima disminuida.

La segunda mayor y la segunda menor son iguales al tono y al medio -
tono respectivamnente. El intervalo de medio tono se llama también semi-
tono. :

Intervalos compuestos

Un intervalo mas grande que una octava se llama intervalo compuesto. i}
Puede calcwlarse restando la octava (u octavas) y midiendo el intervalo que
queda. (El nimero del intervalo se obtiene restando 7; por ejemplo, si res-
tamos 7 de una duodécima queda una quinta.) Algunos intervalos com- i
puestos, sin embargo, como la novena, son caracteristicos de la préctica i
armdnica v es frecuente nombrarios con el nimero més grande.

MATERIALES DE LA MUSICA: ESCALAS E INTERVALOS 9

EIEMPLO 1-12 _

(]
n - T n I — 1 ‘ﬂ".ﬂ 18
@ —— } i
' 1 1 o 1)

A <
547 9:M  3am (09 M

Inversion de intervalos

El término inversion se aplica a diversos procedimientos musicales. La
inversién de intervalos, también llamada inversion armdnica, es bastante es-
pecifica. En la inversién de intervalos iguales o mis pequefios que una
oclava justa, la nota mas grave se sube una octava, o la nota mds aguda se
baja una octava, con el mismo resultado:

EjeMpPLO 1-13

H o
A +

T + =1

T 0

[}

62 M inversidn

(3.4 m)
De la inversién se obtienen los resultados siguientes:

los unisonos dan octavas, ¥ viceversa;
las segundas dan séptimas, y viceversa,
las terceras dan sextas, y viceversa;

las cuartas dan quintas, y viceversa;

y
los intervalos mayores dan intervalos menores, y viceversa;
los intervalos aumentados dan intervalos disminuidos, y viceversa;
los intervalos justos permanecen justos.
EsEMPLO 1-14
) < o <
¥ i e oy 1 X Xy |
% g i — e — f
) tercera sexta cuarta quinta quinta cuarta
mayor aumentada  disminuida justa justa

menor
El término complementacion, tomado de la geometria, también se ha
aplicado a este procedimiento. Asi, se dice que una sexta mayor y una
tercera menor son intervalos complementarios, ¢ simplemente comple-
mentos.

Prof. Arregui - Prof. Maddo ‘.1‘




.10 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

Intervalos enarmdnicos

En nuestro sistema de escala, a menudo sucede que dos intervalos que
sobre el papel parecen diferentes son iguales cuando suenan en el piano.
Esto ocurre en particular cuando los intervalos suenan aislados, apartados
de un contexto musical en el que la diferencia de sus significados seria
evidente. Un buen ejempio es la segunda aumentada, la cual no se puede
distinguir de la tercera menor sin mas evidencia que el sonido de las dos
notas. Uno es el equivalente enarmonico del otro.

EJEMPLO 1-15

E L T 1

L gyt e e
) AT
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2. Triadas

Factores del acorde

La combinacién de dos o mds intervalos armdnicos forma un acorde.
Fl acorde basico de la practica comin de la armonia es la friada, un grupo
de tres notas que se llaman sonidos o factores del acorde y se obtienen
superponiendo una tercera sobre otra.

Independientemente de su disposicion, se dan los nombres de funda-
mental, tercera y quinta a los tres factores de la triada.

EJEMPLO 2-]

— € quinta fundamental
quinta =—Fx lercend ——xx fundamental —"xx quinta
tercera ——— fundamental —- teTceR —& tercera
fundamenial i

© 4Quinia

Triadas sobre los grados de la escala

Cada grado de la escala puede servir como fundamental de una trfada.
Dicho de otra manera, se puede construir una triada utilizando cualquier

grado de la escala como su fundamental. Las triadas asi formadas se desig- -

nan con los mismos nombres y los mismos nimeros romanos queé Sus
respectivas fundamentales.

Usando sélo las notas de la escala de Do mayor, la superposicién de
terceras de las triadas siguientes:

EJEMPLO 2-2

escala mayor

TRIADAS 13

Las triadas de las escalas menores se estudiardn en el capitulo 4.

Tipos de triadas

Las triadas construidas sobre los diversos grados de una escala dada
difieren no sélo en la altura, sino también en la cualidad de su sonido. La
razdn es que si bien las triadas se forman mediante terceras, algunas de
estas terceras son mayores y- otras son menores. Cuando se combinan, las
terceras producen cuatro tipos de triadas.

Al construir triadas sobre una fundamental dada, encontramos que:

Una tercera mayor mas una tercera menor forman una friada mayor.

Una tercera menor mas una tercera mayor forman una triada menor.

Una tercera mayer mds otra tercera mayor forman una triade aumentada.

Una tercera menor mas otra tercera menor forman una triada dismi-
nuida.

Entre la fundamental y la quinta de una triada mayor o de.una triada
menor hay un intervalo de quinta justa,

Entre la fundamental y la quinta de una triada aumentada hay un in-
tervalo de quinta aumentada; y de una triada disminuida, una quinta dis-
minuida.

_Practiquense, tocando y escuchando, los cuatro tipos de triadas hasta
que se puedan distinguir, de oido, ficil e inmediatamente.

EXEMPLO 2-3

may. men. aum. dism.

Inversiones

Cuando una triada tiene su fundamental como nota mds grave se dice
que estd en estado fundamental.

Una triada con su tercera como nota mas grave estd en primera inver-
sion.

Una triada ¢on su quinta como nota mas grave esti en segunda inver-
sion.

Todas las triadas que tienen la misma fundamental se identifican por
el mismo nimero romano, independientemente de que el acorde esté en
estado fundamental o invertido.

Prof. Arregui - Prof. Maddo
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14 ARMONIA TONAL EN LA PRACTICA COMUN

EJEMPLO 2-4
9 F % )

< o g—

L= - -
F. _— [ &} L » |

L &

< -

estado primera segunda

fundamental inversion  inversion

Intervalos consonantes y disonantes

_ Un intervalo consonante suena estable y completo. Un intervalo diso-
nante suena inestable y pide una resolucién en un intervalo consonante.
Ciertamente, estas cualidades son subjetivas, pero estd claro que en la pric-
tica comtin la clasificacién siguiente se tiene por vilida:

consonante: intervalos justos y terceras y sextas mayores y menores;

disonante: intervalos aumentados y disminuidos y segundas, séptimas
¥ TI0VENAs MAayores y menores;
excepcion: la cuarta justa es disonante cuando estd sola. Es consonante
cuando hay una tercera 0 una quinta justa por debajo de ella.
EJEMPLO 2-5

©

4.7 disonante 4.2 consonante

Las terceras y sextas mayores y menores se suelen apartar de los inter-
valos perfectos y se les lama consonancias imperfectas. Esta distincion, que
es importante en el contrapunto del siglo Xvi, tiene poca relevancia para
el estilo arménico de los siglos XVIIT y XIX.

La musica sin intervalos disonantes es a menudo floja y carente de in-
terés, ya que es el elemento disonante el que proporciona la mayor parte
del movimiento progresivo y la energia ritmica. La historia del estilo musi-
cal se ha ocupado ampliamente de la importante cuestion de la disonancia
y de su tratamiento por los compositores individuales. No se podria hacer
suficiente hincapié en que la cualidad esencial de la disonancia es su sen-
tido de movimiento y no, como a veces se cree erréneamente, su nivel de
desagrado al oido.

Las triadas mayores y menores son acordes consonantes porque con-
tienen sdlo intervalos consonantes. Puesto que en las triadas aumentadas
y disminuidas hay intervalos disonantes, estos acordes son disonantes.

£

oy
i whiE AL A s

R

e memn e ey

TRIADAS A 15

Triadas del modo mayor

En el modo mayor, tres triadas son mayores (I, IV y V); tres son me-
nores (II, _I]I y VI), y una es disminuida (VII). Es costumbre, en ¢l andlisis
armonico indicar todas las triadas mediante su niimero romano apropiado
Aung}xe nosotros no lo haremos en este libro, muchos prefieren la con-.
vencion de escribir los nimeros romanos de las triadas mayores y aumen-

Iac]las en mayusculas, y los de las triadas menores y disminuidas en mintis-
culas.

Prof. Arregui - Prof. Maddon




INTERVALOS

Trabajo Practico

1) Nombrar los siguientes intervalos arménicos simples.

Lenguaje musical II

Foba II

Prof. Laura Maddonni

Hﬁ o L o o o o | bheo
&y 4 © ’8 ul o o PO
o o ©

4]
h Jn O L
d O O LO e LO
V A el il o s O bl
[ fan) O O [.Pay el
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oJ
2) Nombrar los siguientes intervalos armonicos compuestos:
bo
f) | bo o ro — fo #2
g DO .
y 4%
[ an | O O
KV hoO O e e Pay
9m
(2 m comp.)
o
p o to ho o to bo .
o i [ < D e
» :
[ fan) L O U
KV Pay O LO LO
e) it O had O m "
3) Completar con la nota superior los siguientes intervalos armonicos:
o)
7
M o O
KV e O el O O
Q) O O hd
9m 4 dism 10M 6 m 13 m 2M 2m
4) Completar con la nota inferior los siguientes intervalos armonicos:
f) bo © o | o o
D’ 4 7 DO
y 4% O
[ a0 W
WUbho
J )
127] 13m 7m 7 dism 2M 4 aum 9M
(5Jcomp) (6 mcomp.)
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INTERVALOS. CLASIFICACION. INVERSIONES.
ESCALA MENOR.

TRABAJO PRACTICO.

1. Nombrar los intervalos siguientes. Invertirlos.

a. b. c. d, e. £ £. il! n i.I b I
S e Pt g
— _ev ‘0’ = Q R

k. i. m. A,
_ bo i o
© = Iy Iy T LY
o - = b &
2% ) o

e
F o O I 1948 ] *e

!! |A i¥ — jrs & SN = — O —

2. Con Fa# como nota mas grave, formense los siguientes intervalos:
tercera menor, sexta aumentada, quinta disminuida, cuarta justa, segunda
aumentada, séptima mayor, novena menor y guinta aumentada.

3. Con Reb como nota superior, formense los intervalos siguientes:
quinta disminuida, novena mayor, séptima disminuida, segunda menor,
cuarta aumentada, quinta justa, sexta menor y tercera disminuida.

4.. Escribanse equivalentes enarménices de los intervalos del ejercicio
anterior,

5. Para cada uno de los intervalos siguientes, nombrar todas las escalas

mayores que contengan ambas notas.
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6. Construir una escala menor melddica descendente con la nota Re como
tonica.

7. Construir una escala menor antigua con la nota Fa como subtdnica.

8. Construir una escala menor armonica con la nota Si como sensible.

9. Construir una escala menor bachiana con la nota Fa # como dominante.

10. Construir una escala menor melddica ascendente con el sonido mib como
subdominante.

11. Nombrar el intervalo entre la superténica y la superdominante en la escala
menor armonica.
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Las escalas relativas mayores se encuentran a una 3ra. menor ascendente con respecto a las
escalas menores.

La escala menor bachiana asciende y desciende con el 6to. y 7mo. grado ascendido.

La escala menor melddica ascienede como la bachiana y desciende como la antigua.
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1)ldentificar la escala utilizada en cada uno de los ejemplos.

EJEMPLO 4-2: Mozart, Sinfonia num. 40, K. 550, 1
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E1EMPLO 4-3: Beethoven, Concierto para piano nim. 3, 1
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EJEMPLO 4-4: Bach, £l clave bien temperado, 11, Preludio nim. 6
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EJEMPLO 4-5: Bach, Swite francesa niim. I, Minueto 11
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"No basta con oir la mUsica;
ademas, hay que verla" Igor Stravinski

LECCION 15

(Néstor Crespo)

Signos de expresiodn: (matiz) En su mayoria estan escritos en italiano y nos permiten saber cual es
la forma de interpretar notas o frases musicales.

Estos simbolos se dividen en dos: Matices de dinamica o intensidad y los matices agogicos o de tempo.

Dinamica: Nos indican con que intensidad o energia, debemos tocar una nota o un fragmento musical.

menor intensidad  €—  —  mayor intensidad

Pianissimo Piano Mezzo Piano Mezzo Forte Forte Fortissimo
A (muy suave) (suave) (medio suave) (medio fuerte) (fuerte) (muy fuerte)
y.a
[ fan M O) O O O O O
o
Pp P mp mf f i
Crescendo: aumentando la intensidad poco a poco. Decrescendo: disminuyendo la intensidad poco a poco.
Fa ° o 4 o ° o o
7 r ) o P O o o o | P 7 r ] o T O o o o | P°
(e | oo @ | @ s I (@ | oo © | [ ® S I
[ fan Y O] \ \ I B 7 [ fan YA O \ \ I O Ty
A\SV} \ \ \ 728 e I y_ 1 A\SVJ \ \ \ =] Y11
a T T |4 a T T |4
cresc - - - - decresc - - - -

El mismo efecto de crescendo o decresendo, lo podemos indicar con los siguientes simbolos llamados: reguladores.

[a) o o o [a) ° o o
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(e | r 3 7 R I e S (v o | o o [ ® [ | ® e S
[ fan WA O \ \ I S I [ fan Y 2| \ \ O I
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Tempo: Cabe sefalar que recién en 1814 se inventa el Metrénomo, por lo cual anteriormente a esto, se utilizaban
distintos signos que se escribian al inicio de la obra para referirse a la velocidad con que se interpreta la obra.

Los tempos o movimiento encontrados con mayor frecuencia son: Largo (muy lento), Adagio (lento), Moderato (medio),
Allegro (rapido), Presto (muy rapido).
Allegro J =120
(

Para una mayor exactitud se aconseja indicar como se muestra a continuacion.

G S

Otro recurso importante lo constituyen los llamados cambios agogicos, los cuales se refieren a los cambios
(graduales o bruscos) de tempo. Estos pueden ser: Ritardando, Accelerando, Calderén, A tempo.

Ritardando: disminuye la velocidad o el tempo. Accelerando: aumenta la velocidad o el tempo.

) ° o o ) ° oo
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El Calderdn o Fermata, es un signo de expresién que afecta a una determinada nota indicando que la misma
puede extender su duracion a criterio del interprete o del director. (efecto de suspension)

Por lo general se encuentra en la ditima nota de la obra. Caso que el mismo aparezca en otro lugar, debera inmediatamenta
indicarse a continuacion del calderon, la leyenda: A tempo, para volver asi, al tempo original.

[a) | . [a) | #ﬂ . ATempo‘
v [ Py \J [ [ [ [ | [
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Cabe senalar que existen también otros signos de matiz y de tempo. El propdsito en este curso es el de citar los de uso mas frecuente.
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"Es de suma importancia aprender todo lo referente
a la ciencia musical, luego toque de oido" Joe Pass

LECCION 16

(Néstor Crespo)

Articulaciones: Estos signos se encuadran también dentro de los signos de expresion y nos ayudan a
interpretar una o una serie de notas musicales.

Entre los mismos se encuentran:

Staccato: (Picado) acorta la duracion de la nota asignada.

, 0 | — 0 | .
seescbe [ gL cleco | g #FEF TS
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Ligadura: se ejecutan todas las notas unidas o ligadas. (legato)
A — ~4— ligadura de expresion A
e e e e B B B Va1 . € — } . ¢
P P :
L e — i — — 1 L& . 1 :
PY) ‘ | ligadura de duracion Y]

Ligar el sonido significa, por ejemplo en el violin, ejecutar las notas En instrumentos armonicos (piano, guitarra, etc)

comprendidas por la ligadura con un sélo golpe de arco o en las voces,
de una sola emision.

Acento: Nos indica que una nota debe ser
reproducida con mayor intensidad que otras.

significa mantener el sonido sin levantar los dedos.

Tenuto: Nos indica que la nota debe ser
reproducida con su duracién total.

[a) = = - h . — °
p Y . o [ °
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Arpeqio: indica que las notas se ejecutan, de
grave a agudo, sucesivamente y con rapidez.
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Combinaciones:
Acento + Staccato - Acento + Ligadura
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Metrdbnomo: En 1814 Jochann Maélzel inventa el Metrénomo. En su origen eran analégicos aunque en la
actualidad es mas comun encontralos digitales.

Cuando el compositor desea que el movimiento o velocidad del tempo sea de una negra por segundo (paso normal
del peaton) debera indicarse: J-¢0

Esto significa que por cada minuto tocaremos 60 negras o sus corresponientes equivalencias. Por lo tanto en un
compas de 4/4 tocaremos 15 compases por minuto. (60 % 4 = 15)

El nimero de negras por minuto de cada uno de los movimientos (velocidades) de la musica ha variado con el
tiempo, llegando a la actualidad luego de una convencion de compositores, a lo siguiente:

LargoJ=40 - Adagio J:SO - Andante J=60 - Moderato J=80 - Allegretto J: 100 - Allegro J: 120 - Presto J: 160 - Prestissimo J: 180

Recuerde que esta indicacion se escribe después del término de movimiento. (ver leccién 15)

Cabe destacar que el uso del metrénomo es de vital importancia durante el estudio como asi también, en los ensayos grupales.
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