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La ley prohibe

INTRODUCCION

Se llama acorde a la superposicién de dos, tres o cuatro sonidos. En
dicha superposicién los sonidos deberdn estar dispuestos de tal manera
quec formen, entre si, intervalos de tercera; sélo en ese caso determinar
un acarde.

a I I 1

Por ejemplo, los sonidos pueden cstar super
-

puestos por terceras E . ¥ sonando simultdneamente, forman
un acorde; los sonidos %E!E no pueden estar dispues-

o |
tos por tamras% €tc., y por consiguiente no cons

tituyen un acorde pero, por sonar al mismo tiempo, determinan una de
las innumerables combinaciones accidentales de sonidos.

Dispucstos los sonidos” por terceras, cada uno de los mismos, consi
derado en relacion al sonido mds grave o bajo, scrd tercera, quinta,
séptima o novena:.esta disposicién. llamada bisica, nos da el estado
fundamental del acorde y dicho acorde serd, por consiguiente, el acorde
fundamental. Si los sonidos se hallan dispuestos de manera que formen,
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en relacion al bajo, otros intervalos (cuarta, segunda o sexta), esta dis-
posicion del acorde se llama inversidn, como se verd en seguida.

Acorde fundamental E Inversiones @

Los azordes fundamentales son tres: acorde perfecto

acorde de séptima ﬁ y acorde de novena %

I.as combinaciones compuestas de mds de cinco sonidos son consi-
deradas, [recuentemente, como combinaciones accidentales.

St en la formacién de un acorde entra cualquier intervalo diso-
nante, dicho acorde es considerado como acorde disonante, y exige la
resolucion en un acorde consonanle. La transicién de un acorde conso-
nante a otro, también consonante, se denomina sucesidn.

La disciplina que tiene por objeto el estudio de los diversos acor-
des, dc su relacién entre si, de las combinaciones accidentales y del

“uso que de ellas debe hacerse en la composicién musical, se denomina
ciencia de la armonia.

BA 8GR0
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CAPITULO 1

NOCIONES PRELIMINARES

ACORDES PERFECTOS.

§ 1. — Se llama acorde perfecto al acorde compuesto por su sonido
fundamental, su tercera y su quinta. Segtin la diversa naturaleza de esos
intervalos, el acorde perfecto puede ser considerado bajo cuatro as-

pectos:

a) Acorde perfecto, compucsto por la primera, tercera Eﬂ Y. quin-
ta justa. Este acorde se llama acorde perfecto mayor y se halla formado
p—or‘m terceras: una tercera mayor respecto de la nota mds grave y
una tercera menor respecto de la nota mis aguda.

b) Acorde perfecto, compuesto por la primera, tercera menor y
uinta justa. Este acorde se llama acorde ecto menor y se halla for-
mado por dos terceras: una tercera menor respecto de la nota mis
grave y una tercera mayor respecto de la nota mis aguda. ;

c) Acorde perfecto, compuesto por la primera, tercera menor y

uinta disminuida. Este acorde se llama acorde perfecto disminuido y
estd formado por dos terceras menores.

d) Acorde perfecto, compuesto por la primera, tercera_mayor y

uinta aumentada 1. Este acorde se llama acorde Eﬂccto aumentado
Yy estd Tormado

por dos terceras mayores.

. Los ¢ltimos dos acordes, que contienen intervalos disonantes, quin-
( ta disminuida y quinta aumentada, se denominan acordes perjectos

* Dado el caricter muy disonante del acorde perfectns aumentado y de aquelios
acordes de séptima que enciaran en sl tal acorde, nos reser ponerlo y
tratarlo en ¢ capitulo V (Egarmonia y modulaciones improvisas. Accides alte-
rados).
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I/ § 2. — Todo acorde perfecto tiene dos inversiones; la Eu‘neﬂ se
llama acorde de sexta y se indica con-el-ndmero-6;-la ugnnda se Ilama
4cor'n’e dc cuarla y .m:la Y indica cqo las cilras

R e e e B i

Acorde perfecto fundamental E
Primera inversién, acorde de sexta E
.
Segunda inversidn, acorde de cuarta y sexta %

4

Que un acorde sea fundamental o invertido depende de la nota
que esté en el bajo. Permaneciendo esta nota inmévil, la inversién no
cambia aunque se invierta la disposicién de las partes superiores. Si la
nota mds baja es la tercera del acorde fundamental, se tiene el acorde

de 6 % ; si es la quinta del acorde fundamental, se tiene
¢« &
-
tsoeie 4§ %

Los sonidos del acorde invertido conservan los nombres que po-
seen en el acorde fundamental; de esa manera, en cada inversién del

acorde E el mnidoEu llama fundamerital, el sonido
k-4
E“ llama tercera y el mnidoEu llama quinta, porque,

como veremos en seguida, los sonidos que componen la inversién, con-
servan las mismas propiedades de 16s sonidos que componen el acorde
en su éstado fundamental.

Las inversiones se consideran como pertenecientes a los mrismos

grados de la escala de los cuales derivan sus fundamentales; por ejem-’

plo, en el tono de Do mayor, la primera inversién es con-
e . ..~ . p—4

-

siderada como acorde de scxwl_-a‘: del I grado, y la segunda imyeailifn

BA Y680
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La primera inversion o acorde de sexta podemos considerarla como
un acorde compuesto de una tercerd y una sexta respecto del bajo; por

ejemplo @ se compone de una lcncra%y una sexta
L]
E , o también de una tercera y una cuarta @

La segunda inversién o acorde de cuarta y sexta podemos consi-
derarla como un acorde compucsto de una cuarta y una sexea respecto

del bajo; por ejemplo @ se compone de una c;muE
Yy una scxta ﬁ?ﬂ , o también de una cuarta y una tercera

ACORDES DE SEPTIMA,

§ 3. — El acorde de séplima es un acorde d¢ cuatro sonidos, forma-
do por el acorde perfecto con el agregado de la séptima respecto del

sonido mds gﬁwe E , y puede ser -considerado como com-
pucsto por dos acordes perfectos %

Podemos encontrar los siguientes acordes de séptima: (:? ‘,1}0@.5

c‘w‘ ndlclln ¢ {u:tlm ro 7. (_‘ 5:
dst c-q, cm3 C3% g0 (1,3,85,%)
gy (et i Bl ey

(ms,:) W3bsby e

ot eV o adis Syt
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@ Todo_aco i i res inversiones: primera in- ESCALAS NATURALES Y ARTIFICIALES
versién o acorde de quinta y scxrat:}. segunda inversién o acorde de l

i e E'g) R i - spgunds Xz ACORDES PRINCIPALES Y SECUNDARIOS

4% 2’ 3
& : 8 1 = 1 = | § 5. — Como base para la formaciéon de acordes se toman, en este

e H H . tratado, las cuatro cscalas siguientes:

G+ '
La caracteristica de cada una de las inversiones reside en el inter- < a). Escala mayor matural: ==

valo de segunda que proviene de la inversion de la séfnima y que s¢ P
encuentra, en la primera inversién, en la parte superior, en la segunda b) Escala mayor arméni- ﬂ T 1 'I
inversién, en el centro del acorde y en la tercera inversién, abajo. ca_artificial: g e © ° 1y
Las diversas disposiciones de los tres sonidos superiores no alteran el g
' Aeepy, € Escala menor natural: % . é
o - .Y .
d) Escala menor arméni- '
aaricter de la inversién; por ejemplo el | ca artificial:
e ¥ = = © ®© 1
£ Y ' - § 6.— Construyendo sobre cada grado de estas escalas un acorde,

resultardn los siguientes acordes perfectos.

se considera siempre” acorde de quinta y sexta porque la tercera )
estd en el bajo; ACORDES PERFECTOS.

e g, +

- o,
%ﬁi se considera sicmpre acorde de tercera a) Escala mayor natural: =/

§ L

b) Escala mayor arméni-

y cuarta porque la quinta estd en el bajo; ca artificial:
o .
o I¥ ‘ ¢) Escala menor natural:
se considera siempre acorde de segunda
2 F] ] :

d) Escala menor arméni-
ca artificial:

i s i‘:f_-
. EE—— I -5 S I SE— . > -
s e — :::.—|—-.l.:_t= <—1
- 1] .

porque la séptima estd en el bajo.

. Excluyendo los acordes perfectos aumentidos del VI grado de la

En todos estos ejemplos los intervalos se consideran en relacién-al :
escala mayor arménica ydel 111 grado de la escala menor arménica,

sonido mds grave, y debido a eso el cambio de las tres voces superiores

modifica solamente la disposicidn y la posicién melddica del acorde - tendremos solamente nueve SCETE? _I_’ff[““” pere las a?ﬁ!:‘ﬂ.m,&
(ver mds ddelante). res y nueve para ’fﬁwﬁ‘m‘tﬂw ores. - 7
HA 4680 BA 9680
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Los tres acordes perfectos principales de la escala mayor natural

son aquellos que se basan: sobre la ténicat E sobre la
. w v
subdominante y sobre la dominanie E Los tres

acordes principales de la escala menor arménica son los que se¢ basan

v W
, sobre la subdominante E y so-

Vam.

sobre la tdnica
S

bre la dominante

ACORDES DE SEPTIMA.

a) Escala mayor natural:

b) Escala mayor arméni-
ca artificial;

c) Escala menor natural:

d) Escala -menor arméni-
ca artificial:

aum. “.;.-;-bﬁi-;-' :

I-Zxcluyem_io los acordes de séptima del IV y VI grados de la escala
mayor arménica, que contienen el acorde perfecto aumentado, y el
Iy 1l graflm de la escala menor arménica, tendremos nueve acor-
des de séptima, tanto en el modo mayor como en el menor.

Se llaman acordes de séptima principales o dominantes aquellos

que se encuentran sobre el V grado de la escala mayer natural y de

Varm,
URELRUNSE = == —

T
‘ T
. . (.nnw.u s.;lt:e los grados de la escala llevan Jos siguicntes nombres: 1 ténica,
supertdnica, mediante, IV subdominante, V domi i
g 45 inante, VI superdominante

B.A. 9680
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§ 7. — Los acordes perfectos principales del 1 y IV grados de la
escala mayor natural son ambos mayores; los del I y IV grados de la
escala menor son menores. Los acordes constituidos sobre el V grado
de la escala mayor natural y de la escala menor arménica son mayo-
res. Los acordes de séptima de dominante estin compuestos por un
acorde perfecto mayor, al cual se agrega la séptima menor.

Excluyendo los acordes perfectos principales colocados sobre el 1,
IV y V grados de la escala mayor natural y de la escala menor armé-
nica, y los acordes de séptima de dominante, todos los demds acordes
perfectos y de séptima se denominan secundarios. De los acordes de
séptima secundarios, dos, basados sobre la sensible de los modos
mayor y menor arménico, se titulan acordes de séptima menor y sépti-

ma disminuida de :ﬂuibl&“ #

L] ‘ ;

."’&oa’.gfﬁ armonizar sclamente con h;bl:f){ a’;& principales sc em-
plean la escals mayor natural y la cscala menor srmonice; csta ultima se wilina
porg tiene la ible alterada, cota que no sucede en la escala menor natu-
ral. Para armonizar con los acordas perfeclos principales y secundarios s usan,
las escalas mayor matural y menor arménica, y también la mayor arménica y
menor  natural, '

Ejercicio. — Analizar todos los acordes perfectos y de séptima de
los cuales se ha hablado, demostrando su naturaleza y el grado de

cada uno de ellos.

VIl arm.

RELACION ENTRE 1.OS ACORDES PERFECTOS.

§ 8.— Los acordes perfectos que se encuentran en relacién de

cuarta y de quinta tienen un solo sonido comin.
1 VMayorp IV § ogMemsey gy

= ¥ I ¥ —1

Por ejemplo:

3 l"l. .
Los acordes perfectos que se encuentran relacién de tercera
tienen dos sonidos comunes. Menor

Mayor [ ¥ v vl 11 v VI
- <k} 1 4
Por ejemplo; %{bﬁi_' i ag

Los acordes perfectos que se eacueneran en relacién de segunda
no tienen sonido comiin. Mayor Menor

p . : ' 1 1I = 1V Y l_l 11 . ¥y V
or ejemplo: %ﬂé e 1 i E
l_ﬁ_'w':_:l:_

HA Y6X0
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MOVIMIENTO DE LAS VOCES.

§ 9. — Dos voces que se mueven juntas pueden hacerlo de tres
modos diferentes:

1) Por mouvimiento directo, cuando las dos voces van en la mis-
ma direccidn, ascendiendo o descendiendo:

a & c o ——
_'-;""';“;__}:B___:_i'; _.,!__ —e—}—
S22 = e

Cuando las voces conservan los mismos intervalos (ejemplos a
y b), el movimiento sc llama paralelo. ;

2) Por movimiento conlrario, cuando una voz sube y la otra baja:

8) Por movimiento oblicuo, cuando una voz se mueve y la otra
permanece quicta:

=S === —S=—co=

Para ejercitarse en la concatenacién de los acordes se usa la con-
sabida norma de las cuatro voces. Esta sirve de base a todos los géne-
ros de composicién. Las voces poseen los siguientcs nombres, yendo
de la mas aguda a la mis grave: 19 soprano; 29 contralio; 39 tenor y
49 bajo. En una sucesién de acordes enlazados entre si, el movimiento
de la voz superior o soprano se denomina melodia.

DUPLICACION DE 1.AS VOCES.
DISPOSICION CERRADA O ABIERTA.
POSICION MELODICA DE LOS ACORDES PERFECTOS.
§ 10. — 1) Para disponer un acorde perfecto a cuatro voces es

necesario duplicar una de las notas del acorde. Al principio duplica-
remos linicamente la fundamental.

?) El acorde perfecto puede usarse tanto en disposicidn cerrada
como en disposicion abierta. En la disposicién cerrada, las tres voces

BA 9680
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supcriores estdn distantes, la una de la otra, por intervalos de ter-

cera o cuarta:

XX

¢

[ 4 1 X

En la disposicin abierta, las tres voces superiores estdn distantes,
una de otra, por intervalos de quinta y sexta:

mn

A% —
%_._ - € a— e
“ —
o

-y

ala =

2 o XY

8) La posicidn melddica de los acordes perfectos depende de los
sonidos que se ‘encuentran cn la parte melddica. Esas posiciones son:

Posicidn de octava o
fundamental.

==
le=—==

Posicion de tcreera. Posicidn de qninta.
S
=4
- © 4%
3 5 s

4) El acorde perfecto completo puede pasar ficilmente de la dis-
posicién cerrada a la abierta y viceversa, 'y también puede cambiar

de posicién melddica:

G640
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ENLACE ARMONICO Y MELODICO
DE LOS ACORDES PERFECTOS.

§ 11.— 1) El enlace de los acordes perfectos correspondientes a
los diversos grados puede ser: a) armdnico, cuando el sonido comin
de dos acordes permanece quieto, en la misma voz; b) melddico,
cuando ningin sonido permancce fijo.

2) Las voces superiores, tanto en ¢l enlace arménico como melé-
dico, no deben pasar, en su movimiento, el intervalo de tercera.

3) Las acordes perfectos que se hallan cn relacién de cuarta o
de quinta, pueden ser enlazados entre sl arménica y melédicamente,
ateniéndose a las normas expuestas relativas al movimiento de las
voces:

Arménico Melddico
2 : 2

:-:—-’..__9 ) =

a afTa . et

= — 1o

— — — X

o Eane———

v—ﬂ‘ﬂ—— ¥ _'"i“--.:'

Los movimientes de las voces superiores van siempre en la misma
direccién, es decir, si en el enlace arménico ascienden, en el melédico
de la misma sucesién descienden (ej. a) y viceversa (ej. b).

4) Los acordes perfectos que se hallan en relacién de segunda (gra-
dos conjyntos) se enlazan siempre melédicamente porque mno tienen
sonidos comunes.

En esta sucesién las tres voces superiores marchan siempre en a
misma direccién y no cambian su disposicién, manteniendo con el
bajo un movimiento contrario:

Melddico 2
e SEN
—a——
e 7 4 B—_-‘ 1e
:$

5) Los acordes perfectos que estin en relacién de tercera se en-
lazan melédica y arménicamente. En el enlace arménico la disposi-

HA S6x0
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ci6n de los acordes perfectos no varia, mientras (que en el mclodico
va de la disposicién abierta a la cerrada o viceversa:

Arménico

Meladico
/] e e 3 LF
=== ===

RELACIONES Y SUCESIONES PROHIRIDAS.

§ 12.— 1) Una de las consecuencias fundamentales del enlace ar-
ménico y del enlace melédico de los acordes perfectos es la siguiente:

dos acordes perfectos no pueden sucederse en la misma posicién

melédica:
4 S| “
: is - s s
oyt —2bn gk

Las relaciones de quintas y octavas paralelas, que de ahi provie-

nen, son consideradas sucesiones absolutamente prohibidas para el
alumno.

A estas relaciones prohibidas deben agregarse también los wuni-
sonos paralelos:

2) Otro procedimiento prohibido es la marcha de las voces por
intervalos aumentados, prohibicién que incluye también, y en forma

especial, el paso por segunda aumentada en los modos mayor y menor
arménicos:

B — ¥ —
2% aum. 2% aum. 2% aum, 2% aum.
.
%::—:—Q‘_!:—G-_‘EE!
¥ aum, 4% aum,
! B.A. 96RO
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CAPITULO T

ARMONIZACION CON ACORDES ENCUADRADOS DENTRO
DE UNA MISMA TONALIDAD. ,

Nota. — Todos los ejemplos presentados en este capltulo para el modo mayor
sirven tambi¢n para ¢l modo menor. Cuando esto no sca posible, los cjemplos en
menor serdn explicados con las diferencias debidas. Los problemas que damos
como ejemplos estdn en Do mayor y en la menor, en ritmo binario y ternario,
encontrdndose al fimal de este tratado. Recomendamos ademis al estudioso com-
poner por si otros temas, segiin los ejemplor dados, excluyendo los corales, para
los cuales no puede poseer ciertamente el espiritu y sentimiento necesarios.

COMBINACIONES CONSONANTES.
ENLACE DE LOS ACORDES PERFECTOS FUNDAMENTALES DEL 1 Y LV
Y DEL I Y V GRADOS Y VICEVERSA,
§ 13. —a) Para armonizar un canto dado se observa lo que sigue:
PROBLEMA N°¢ |

1) Debajo de cada sonido de la melodia es preciso escribir el co-
rrespondiente acorde perfecto fundamental del I, IV o V grados, evi-
tando colacar juntos los acordes del 1V y V grados.

2) Es necesario enlazar los acorde perfectos fundamentales segun
las reglas del enlace melédico y arménico. '

3) Si en la melodia hay un intervalo superior a la tercera, es pre-
ciso permanecer sobre el mismo acorde dado en el tiempo fuerte.

4) Cuando en la melodia se repite la misma nota, hay que armo-
nizarla ton dos acordes diferentes o cambiar la disposicién del mis-
mo 2corde.

5) Se debe comenzar y terminar con el acorde perfecto de ténica.

B.A. 9640
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6) No conviene armonizar el tiempo fuerte con el mismo acorde
dado en el tiempo débil anterior.

7) En el bajo debe cvitarse repetir intervalos de cuarta o de quinta
en la misma direccién:

Mal Bien

EJEMPLO:
} |

»
T T AF L ¢
T

forits
SR PR
P

]
i
1
%

-

d d gl d |
— r ?"—"’ﬁl -' 1Y

§ 14.—b) Para armonizar un baio dado:
' PROBLEMA Ne¢ 2

1) Es preciso que la parte melédica sea sencilla y reproduzca. so-
bre cada tiempo del compis el valor de la figura indicada en la clave.

2) Si la sensible se encuentra en la melodia, ella debe ascender a
la'nota inmediata superior (t6nica); para eso, el acorde perfecto de do-
minante que se encuentra bajo la sensible debe ser ligado, con el acorde
perfecto de ténica que le sigue, armdnicamente:

3) Para concluir un problema se usa el acorde perfecto del I gra-
do incompleto, sin la quinta y con la fundamental triplicada, y ésto
porque es mds oportuno mantener el movimiento melddico entre las

B.A. Y6H0
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diversas partes cuando la sensible, en una de las voces intermedias, sube
a la nota superior:

] — ‘A e
=
(B
- i % 1 %
A) wr

® Si la sensible se encuentra en la melodia, el acorde perfecto
final deberd ser forzosamente completo.

EJEMPLO:

e ;*_IAQ 4 %iﬁc

L3
1 1 1 % Y [ »3

16
o
-

—
-

—tam

e

1
&

El alumno estudioso deberd ahora componer, por sf solo, proble-
mas de ocho compases, preferentemente binarios, tomando por modelo
los ejemplos expuestos.-

ENLACE DE LOS ACORDES PERFECTOS FUNDAMENTALES
DEL IV Y V GRADOS.
PROBLEMA N¢ 3 (Bajos y cantos dados).
§ 15.—1) No existiendo sonidos comunes entre estos dos grados,
su enlace & siempre melédico ',
2) El acorde perfecto del 1V grado debe siempre preceder al del V
pero no seguirlo.

* Recordamos al alumno que en el enlace de.dos acordes perfectos formados
en grados conjuntos, e bajo asciende y las tmes voces superiores bajan obligato-
viamente o viceversa (véase § 114). — (Nota de los traductores.)

BA 4680

EJEMPLO:
e
P F—g—t—F-to =
( 44 jﬁ:ﬁ?‘t ren

=

= £ ——
. {J T ‘Y ) -

¢
L
-
|

T T

ENLACE DE LOS ACORDES DE SEXTA CON LOS ACORDES PERFECTOS
FUNDAMENTALES DEL IV Y -V GRADOS Y VICEVERSA.

PROBLEMA N°? 4 (Bajos y cantos dados).

§ 16.— 1) En los acordes de sexta del 1, IV y V grados (primera
inversién) se duplica el sonido fundamental o la quinta, pero no la
tercera. La duplicacién de la tercera en un acorde de sexta se permite
solamente cuando las voces superiores permanccen fijas y el bajo pro-
cede por terceras ascendentes:

_ et
*2) Teniendo en cuenta la dependencia que existe entre la du-

plicacién de la fundamental ¢ de la quinta y la posicién melédica, cada

acorde de sexta puede ser representado de diez maneras distintas:

Pos. mel. de fund. Pos. mel. de quinta

0
A n 1“‘ 3 XX

Duplicacién de la B < ol
“© o i
fundamental. i H T o o~
¥ 3 5 ] 3

Pos. mel. de quinta Pos. mel. de fund.
0
B S 5 =
Fo g -

Duplicacién de la -
quinta. - - H = e,
= 3 3 3 3 G

' Obscrvamos aqui el empleo del acorde perfecto del | grado incompleto, sin
la quinta y con la fundamental triplicada que, segiin el autor, sélo se puede em-
plear al final de un problema; se justifica en este caso para evitar la marcha en
la isma direccién de todas las voces provenientes del compds anterior, — (Nota de
los traductores.)
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Como se ve en cstos ejemplos, la reglas enunciadas respecto a Ias
disposiciones cerrada o abierta no se aplican a los acordes de séxta puces-
to que los intervalos cerrados (terceras o cuartas) pueden existir junto
con los abiertos (quintas o sextas), siempre que éstos no sean supe-
riores a la octuva, en las tres voces superiores. El empleo de un acorde
de sexta entre dos acordes perfectos lundamentales constituye un buen
recurso para pasar de una disposicion a otra.

3) Es preciso evitar la sucesion de dos acordes de sexta.
1) El enlace de un acorde de sexta con el acorde perfecto funda-
mental de los diversos grados es necesarimmente armdnico; el sonido

comun permancee fijo y los demis sonidos sc mueven por intervalos
no supcriores a la tercera:

g
[ e —]
-
( — e o o
— S—— —
6 6

5) El salto dec sexta en ¢l bajo se admite pasando del acorde fun-
damental al acorde de scxta, pero no en el caso contrario; todos los
saltos de séptima estdn prohibidos.

* Nota. — Se permite cl salto de sexta en la melodia, como inversidn el
paso a la wercera, al ir del acorde de sexta al acorde perfecto fundamanial:

-

Lyl | oo

2
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ENLACE DEL ACORDE DE SEXTA DEL IV GRADO CON EL
ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL V GRADO.

§ 17.—1) En cl acorde de scxta del 1V grado se duplica la fun-
damental o la quinta.

2) Las tres voces superiores proceden por intervalos no mayores
a los de tercera.

3) En el acorde de sexta se evita la duplicacién de la quinta en
dos voces superiores.

w v v v Mal
e e
- L4
¢ G
o o
X Ty [\ ——
L L] 6

£NLACE DFEI. ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL IV GRADO
CON EL ACORDE DE SEXTA DEL V GRADO.
PROBLEMA N¢ 5 (Bajos y cantos dades).
§ 18.—1) El bajo desciende siempre por intervalo de quinta dis-
minuida pero nunca asciende por intervalo de cuarta aumentada.
2) En cl acorde de sexta del V grado se duplica la fundamental o
la quinta.
3) Las tres voces superiores proceden por intervalos no mayofes
a los de tercera.
4) Si el acorde perfecto fundamental del IV grado se halla en po-
sicion melédica de la quinta, en el acorde de sexta que le sigue debe
duplicarse forzosamente la quinta.

Bien
v v Mal
=
. y . 1

\* e\

— -

o o o o =
= ——
S —_— = e

[ [ & [
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i% ¢ ##EEE% CADENCIAS PERFECTAS: AUTENTICAS Y PLAGALES.
I = 4 = < é 0‘2: a é J-—'—J é = § 20. — 1) Se llaman cadencias las conclusiones armdnicas de un -~
(E:EE# f ?}a—_.‘__'zp"_‘f_:frvp:?_‘_:“: pensamiento musical.
i ¢ = ¢ ¢ 2) La resolucién sobre el acorde perfecto de ténica se denomina
cadencia perfecta, Y0
ENLACE DE DOS ACORDES DE SEXTA, DEL IV Y V GRADOS. 3) La cadencia perfecta se divide en cadencia auténtica tinica i.dnmi—nfﬁy
PROBLEMA N¢ 6 (Bajos y cantos dados).

§ 19.—1) En el acorde de sexta del IV grado se duplica la {un-

nante-ténica) y cadencia plagal ténica (subdomipante-ténica). ‘PJ\
JSL <
damental y en el acorde de sexta del V grado, la quinta.

a) Auténticas, I-V-I grados:

$

I NS 1’_\};,5/ = (_-)‘

. . a g_{g“na e Pf,ﬂ.“u v I lmp:d@l G fl'ﬂp:rj_h‘i‘lz 1lmpcrf:c.
2) El acorde de sexta del 1V grado debe encontrarse obligatoria- = n e e T e ;: o
mente en posicién melédica de fundamental *. 1 il i bl B I ;
3) Dos de las voces superiores marchan paralelas y la tercera, en e — Aﬂ—g——g::ﬁf 2 X é-i
direccién contraria a la del bajo: _ \ == I o= o] = usiia ﬁ n"“&“‘F:M
; ‘ 51 .
: b) Plagales, F1V-1 grados: \nwwf o 2
dil;a;l&u = P‘gl&sﬂ_ .A.J Tmperf Imperfecia Imperfecia
X = j_u Ixs # - — ix X~
—o— — 8 =1 |
o : P -
= r‘ | " - - ru— i "y
e e s e e ——— =
4) En el modo menor, al bajo del acorde de sexta del IV grado ( = S R LT e e P
se le coloca una alteracién accidental para evitar el salto de segunda E W ¢
aumentada: 4) Si los dos uluimos acordes que forman la cadencia se hallat_'l
z en el estado fundamental y el scgundo se encuentra en posicién melé-
dica de octava y ademds cstd sobre ¢l tiempo fucrte del compds, la ca-
dencia es perfecta; si no se cumplen estas condiciones la cadencia es
imperfecla. '
| 4 g
Esals melédia. PRIMER ASPECTO DE LA CADENCIA COMPUESTA CON LA
EJEMPLO: SUCESION DE LA SUBDOMINANTE Y LA DOMINANTE.
1 | i 1 lYu. ‘: [ " " .
ﬁ#‘g&“ﬁ—% - PROBLEMA N 7 (Bajos v cantos dados)
|I I! i | Fl d | o] § 21.— 1) El primer uspecto de la cadencia compuesta se presenta
3 —f—1 = asi: I, IV, V, y I grados.
% & 6§ 6 % 2) En la medida binaria ¢l acorde del 1V grado se encuentra siem-
' Eso s hace para evitar los procedimi prohibidos (quintas paralelas). pre colocado sobre el tiempo fuerte y ¢l del V grado, sobre el tiempo
BA Y680

B.A 9680




P g P TAAY £ Wy b i
| eem———— Pogirey

38

LY

' débil. En la medida ternaria el 1V grado se pucde hallar sobre el pri- L

: mer o segundo tiempo y ¢l V grado, ~olxe cl segundo o tercer tiefypo. =
- % EJEMPLO: My

! ! : v, % -
& H Y | :r:____Ei 4_¢J = .
i gw = —H—m-ﬁ— & 2= ¢ —
.1 Jj . = o]

Fog

PP O SR8 oA £ - PR Ot DR IR

‘w..:,.

L W
B =
h —
1%
"%

' im__ I
-

B L 1

6

=

I
; g1 1Y__¥ i ¥ LA B 7 e
£ - 4 & i 1
r e o ——W T _ ) . )
| \ij’ - iﬂ e - = ,/E;ercm . — Ejecutar en ¢l piano diversas cadencias en todos los Q
; é ‘_J . - “_4 ‘J “_J - tgnos mayores, y menores. k
] o 1 = = gt 1 ] S o —
I I' 6 7
ACORDE DE CUARTA Y SEXTA DE PASQ. .

PROBLEMA N? 8 (Bajos y cantos 'dos}
: SEGUNDO ASPECTO DE LA CADENCIA COMPUESTA CON
EL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA DEL | GRADO.
§ 22. — 1) El segundo aspecto de la cadencia compuesta se presenta
asi: 1y 1V grados, acorde de cuarta y sexta del 1 grado y acordes per-
~ fectos del V y 1 grados. "

§ 23.—1) Entre el acorde perfecto y ¢l acorde de sexta de un
mismo grado, o viccversa, pucde encontrarse un acorde de cuarta y
i sexta de paso de otro grado.

2 § 2) En esta sucesion el cnlace es arménico: el bajo asciende por

¥ grados, o viceversa, una de las voces superiores, la quinta, permanece
quieta formando un sonido comun, otra va en direccion contraria al
bajo.v'la cuarta,. primero desciende en un grado para elevarse luego
nuevamentc en un grado.

| 2) El acorde de cuarta y sexta del | grado de la cadencia se en-

| laza con el acorde precedente siempre armdnicamente pucsto que tiene
con ¢l un sonido comin (cuarta del acorde de cuarta y sexta).

3) Se preficre colocar el acorde de cuarta y sexta de paso sobre

\J 3) En el acorde de cuarta y sexta se duplica solamente la quinta
el tiempo débil del compis.

del acorde fundamental (sonido del bajo).

4) En la medida binaria el acorde de cuarta y scxta se cncuentra
siempre sobre el tiempo fuerte; en la mcdida ternaria se pucde en-
by _ contrar tanto sobre el primer como sobre el segundo tiempo.

= E{EMPLD: Ww T vV I_
: | |

* 4) En general, cn ¢l acorde dr <exta se duplica la t6-
nica, pero si la sucesién empieza cor, un acorde de sexta, es posible la
duplicacién de la quinta y se permite el salto de tercera, en las voces
intermedias, hacia el acorde de cuarta y sexta.

= BB

-

Y

I v 1 IV *I1v 1 1v
——y—©

== e |
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il il e Lyl il N
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40
SEMICADENCIA. a EJEMILO;
FRASE. o= ==
§ 24. — Se llama semicadencia la suspensién sobre el acorde per- g 4 | JF‘_P_
fecto fundamental del V o 1V grados; en el primgr caso, o sea I? sus- 3 ' P
pensién sobre el acorde perfecto del V grado, se llama semiauténtica g %
(a), y cu el segundo caso, semiplagal (b). b
EJEMPLO! ' = ?EEE =
LI v w | v
o H- & 1

| e — |- | - - : {I'.
'Q::F:F—F—_“"" —— . F e 'tct

Componer otros cjemplos tomando los dados por modelos.

o le- o ot |_a»
1 F_ = ¥ ; ANy
T F I e 6 .
6 SALTOS ENTRE DOS FUNDAMENTALES Y ENTRE DOS QUINTAS SOBRE
¥ INTERVALOS DE CUARTA Y DF QUINTA EN LA MELODIA Y EN LAS
v v ] VOCFS INTERMEDIAS.
— o et - g ;
T o § 25. — 1) Una voz que salia por intervalos de cuaita o uint pue-
o de ser armonizada con dos acordes de gridos diferentes, LIV« LV,
e ;___:E viceversa.
2) Si sobre la primera nota s¢ halla colocado el acorde perfecto
fundamental de uno de los dos grados, sobre la scgunda se deberd
Un pensamiento musical que resuelve con una de las cadencias o colocar el acorde de sexta del otro o viceversa.
semicadencias expuestas se llama frase. 3) Salios simultineos en dos voces difcrentes no se admiten.
. i i ia. . . -
1) Una composicién no puede terminar con la semicadenc 1) La distancia entre cada una de las tres voces superiores no debe
2) Después de la semicadencia, la segunda frase puede comenzar superar la octava.

con los acordes perfectos o de sexta del IV grado, o bien con los acor-
des perfecto o de sexta del V grado (mds tarde veremos que se puede

empezar con grados secundarios). En la voz superior:

* Nota. — No es raro emplear la sighiente forma de semicadencia:

En la voz intermedia:

a) Saltos entre dos sonidos fundumeniales; acorde de sexta con la

' En este caso, el acorde de IV grade puede ser precedido por el del V.. fundamental duplicada.

BA 460 BA 9650
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b) Saltes entre dos quintas; acorde de sexta con la quinta du-
plicada.

*Si la voz superior realiza un salto y ¢l bajo al mismo ticmpo
pasa a una nota que s¢ encuenfra i distancia de segunda o lt:!:(."fl'a y
en la misma direccion, y estando csta nltima nota en relacion de

quinta u octava respecto de la voz superior surgen asf las Nlamadas quin-
tas y octavas ocultas, prohibidas absolutamente entre las voces cxuemas:

11y LI

ﬂ'zn;f— =

s ® ¢

Ir""w-dl"""‘-
L]
]
9
P o

* Nota. — Se permite un salio de quinta del acorde de sexta del 1V grado (f“"
la quinta duplicada) hacia el acorde de cuarta y sexta del 1 grado, en las cadencias:

(e

PROBLEMA N°¢ 9.

(Utilizar para la conclusién de los rantos dados las diversas for-
mas de cadencia).
EJEMPLO:

1* armonizacion.
A 1

f

.

Iy L,
E ngi | .

- |
S
D
=
=
|
ey

23 armonizacion.

v,
YL T‘-fg*i - #‘ e
AAAeM e
, SR ¢ ! r
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SALTOS ENTRE DOS TERCERAS SOBRE INTERVALOS DE CUARTA
Y DE QUINTA EN LA MELODIA.
PROBLEMA N° 10 (Cantos dados).
§ 26. — 1) Los saltos entre dos terceras pueden usarse solamente

en la sucesién de los I-1V y [-V grados o viceversa, * Y a veces entre el

acorde de cuarta y sexta del I grado y el acorde perfecto fundamental
del V grado en la cadencia.

2) El enlace de los acordes debe ser siempre arménico.

3) Después del salto es necesario quc la melodia proceda por una
segunda o tercera en direccién contraria al mismo:

EIVI lV:! I

5 % | s o
— i S & e

o2

e e e —

* Nota. — Se permiten los saltus de terceras en el tenor (pero no en el con-
tralto) que se rigen por las mismas reglas.

EJEMPLO:

' ~

( 4 d r ddlJdd]| e

g e

| 1 —_———

SALTOS DE LA TERCERA SOBRE INTERVALOS DE CUARTA Y QUINTA
EN EL RAJO.

PROBLEMA N€ |1 (Bajos dados).

§ 27. — 1) Son consecuencia del cnlace de dos acordes de sexta de
I-1V y I-V grados o viceversa,

{ W 11

Ea
| —lal.

2) El enlace de los acordes de sexta es siempre arménico.

3) Después del salto es necesario que el bajo proceda por una se-
gunda o tercera en direccién contraria al mismo.
i E=X LI v -1 oot

# PRI L L. e
o o « g o 0 & e g e o
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*4) Se permite, en Las voces superiores, ol salto de Ta fundamentald
o la quinta (dependiendo de la duplicacion) y en direccion contraria
al bajo; el enlace debe ser siempre armonico

¥ ¥ I v 1 1V I Vv
4 I/:\:

— S —y— o]
R et i iy R
U U e e
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PRIMERA INVERSION DEL ACORDE DE QUINTA DISMINUIDA SOBRE
EL VII GRADO'
PROBLEMA N¢ 12 (Bajos y cantos dados).
§ 28.— 1) Se usa en calidad de anmonia dominante.

2) Se lo coloca después del acorde perfecto fundamental del 1V
grado’y resuclve en el acorde perfecto de ténica o su primera inversion.

3) Sc duplica solamente Ja quinta o la tercera.
4) El sonido sensible debe ser conducido siempre ascendiendo.

5) No sc debe nunca colocar la sensible cn la voz de tenor a fin
de evitar las quintas paralelas.

[ Vil r Vil d VI
S Q/
4 -
. e i
B T E— e \ | E—— —
. 6 3

! Puede ser considerado como un acorde ligeramente disonante.

BA 60
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6) Se usa en el modo mayor para armonizar el tetracordio supe-
rior de la escala ascendente, * y algunas veces en las cadencias en lugar
del V grado. El tetracordio puede pasar e una voz solamente (menos
¢l tenor) o puede pasar de una voz a otra (ej. f, g, h).

*7) El acorde de sexta del VII grado en la posicién melédica de
quinta requiere la duplicacién de la quinta. En este caso hay que
tener €n cuenta el salto obligatorio en el tenor en la disposicién abier-

ta (ej. d).

8) En el modo menor se usa igualmente para armonizar el tetra-
cordio superior de la escala melodica ascendente; ésto causa la altera-
cién accidental del VI grado de la escala ascendente cambidndose en

mayor el acorde perfecto menor de la subdominante:
I IVm. VII

9) Utilizando el tetracordio completo (mi - faf - solf -la)de la
escala melédica ascendente, es preciso evitar la sucesién de dos ter-
ceras mayores que se encuentran entre si a distancia de segundas

mayores: i por esta razén: 1) es indispensable co-

menzar esta sucesién’ con el acorde de sexta del 1 grado en el que se
duplica la. quinta, 2) el bajo del acorde de sexta del I grado debe
permanecer inmévil formando un acorde de scgunda del IV grado (ter-
cera inversién del acorde de séptima sobre el IV grado):

A 1  IVm VIL

— e m—
o - |
b
==
c 1 ge N
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* Netar. — 3} Se uvsa tambidn esta otra sucresion: k.\'l‘ Vits, I:

A Viovi

( oo o = |

] i_ [
by El acorde de sexta del VIT grado se usa algunas veces en lugar del acorde

de narta y sexta de paso del V grado entre los acmden perfecto v de sexta del 1
grado y sobre todo en el tiempo fuerie del compis.

Vil

e
£x

ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL II GRADO Y SU
PRIMERA: INVERSION.

PROBLEMA N° 13 (Bajos y cantos dados).

§ 29. —a) El acorde perfecto fundamental del I1 grado se emplea,
en calidad de arm  ia subdominante, solamente en el modo mayor y se
coloca después del acorde perfecto del 1 grado o su primera inversién, o
bien después de los acordes perfectos del IV o VI grados (véase més ade-
lante § 30). Requiere luego el acorde perfecto fundamental de domi-
nante, con el cual se enlaza melédicamente, o su, primera inveriién.

1 IT

) 11

|

* El cnlace de este acorde con el acorde perfecto fundamental
del V grado requiere obligatoriamente la marcha descendente de las tres
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voces superiores con el fin de evitar la sucesion de dos terceras mayores iyvéase §
28, 29); resulta mejor la sucesién de sus inversiones, o sea, de dos sextas menores.

4 Mal Mejor

—o——a— ]
) iﬁ‘ "Ml‘l-iﬁ‘ men.

B

Nela. — El acorde perfecto Tundamental del 11 grado se coloca a veces (espe-
cialmente en las cadencias de los corales) antes del acorde de sexta del | grado
con la tercera duplicada:

il 1 Im 1

& E===
('ZZE 2.2n.

b) 1) El acorde de sexta del II grado se usa tanto en &l modo mayor
como en el menor, en calidad de armonia subdominante, después del acorde
perfecto fundamental del I grado o su primera inversién, o bien después del
IV o VI grados.

2) El acorde de sexta del I1 grado es necesario emplearlo en la po-
sicibn melédica de fundamental, y a veces en posicién de tercera.

8) Se duplica la fundamental o la tercera, pero antes del acorde
de cuarta y sexta de la cadencia sélo se dupliai la tercera.

\ ——
® 4

® Nota. — Se puede duplicar la quinta en 4 primera invemion del 11 grado
pero es necesario Inego un salio de quinda descendente o cuarta ascendente (en
el modo menor sblo e emplea el sallo de quinta descendente):
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ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL VI GRADO.
CADENCIA EVITADA.

PROBLEMA N°¢ 14 (Bajos y cantos dados).

§ 30. — Doble uso.
ler. caso. En la cadencia evitada.

1) El acorde perfecta de dominante en vez de resolver en el acorde
perfecto de tdnica, resuclve en el acorde perfecto fundamental del VI
grado con la tercera duplicada, pues es necesario que la sensible suba
un semitono; el enlace es melédico.

2) Esta conclusién rota de un pensamiento musical se llama cadencia
evitada o rota, después de la cual la frase siguiente empieza con el acorde
perfecto de la subdominante o con el acorde de sexta del I grado, * y algunas
veces, con el acorde de sexta del I grado, éste iiltimo solamente después de la
semicadencia.

Dicha sucesion se utiliza también en medio de una frase que tiene cl aspecto
de una cadencia evitada; * en estos casos el acorde perfecto del V grado pucde
ser substituido por el acorde de sexta del VII grado:

) vV VI V VI e viL_VI
— . &
[ 3

29 caso. En las cadencias aulénticas o compuestas, como también
en medio de una frase que hace presentir la cadencia.

1) El acorde perfecto fundamental del VI grado se coloca des-
pués del acorde perfecto fundamental del [ grado; puede seguir luego
el acorde del V, 1V, II grados o la primera inversién de este ultimo.

2) El enlace con el acorde perfecto del V grado es melédico mien-
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tras que el enlace con los acordes del IV y Il grados puede ser tanto
arménico como melédico.

1 VL V
—

_"_n_“b—_-;—u,___'tﬂ'n—"'é—“‘-—
& &

Salio de terceras

Vi 11

1
o e s e+ S——

* Notas. — 1) En el modo menor el enlace del VI y V grados o posible so-

lamente duplicando’ la tercera en el VI grado i
pucs sine surge un de no
aumentada (ej. a y b) L -

2) §i en, el acorde perfecto fundamental del VI grado se duplica la tercera.
son ;-xmblu en el enlace posterior con el IV grado, salios en dos de las voces
superiores que forman entre sl .intervalos de teiceras o sexius (el ¢. ¥ d). Algunas
veces estos saltos son posibles en la duplicaciénsnormal (ej e).

r V!_ IV dvI IV eVI .I\r'

X X B —
— iX
B o
- o
e = -
—_ T — — __—W— —
T X —
[3] o

ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAIL DEL Il GRADO
DEL MODO MAYOR.

PROBLEMA N? 15 (Cantos dados).

§ 31.— 1) Es necesario usarlo para la armonizacién del tetracor.
dio superior descendente de la escala mayor en la melodia;

S—————
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2) Se usa después del acorde perfecto fundamental del [ grado o su
primera inversion ¥ después del acorde perfecto fundamental del VI grado
con los cuales se enlaza arménicamente.

3) Le sigue el acorde perfecto fundamental del IV grado con el
cual se enlaza melddicamente.

I 1 I 1 vI I
. ——— e —— . f e
— ﬁ 3 | " ot —
\i 2 m— . — ¢ — = > L% o i 143 o4
'.]I — W i —
EI — oy = XY XY = 2 - o

ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL 1l GRADO
DE LA ESCALA MENOR NATURAL.
Cadencia [rigia de primera especie.
PROBLEMA N°? 16 (Cantos dados):

§ 32.— 1) Se usa, como el acorde perfecto del 111 grado del modo
mayor, para la armonizacién del tetracordio superior descendente de la
escala menor natural:

.

s 1
N —————
L Lo

2) Se coloca después del acorde perfecto fundamental del I grado o su
primera inversion como también después del acorde perfecto fundamental
del VI grado y se hace seguir del acorde perfecto de la subdominante:

A ! Min. 2 THin. 3 Hin.

L2 o

e e
B—'———“———e——_“—e-—ﬁ“—«—

_

Los ejemplos 2, 3, 4 y 5 forman una serie de acordes que se co-
nocen con el nombre de sucesiones frigias (por la derivacién del an-
tiguo modo frigio).

Se produce la cadencia frigia cuando cl acorde perfecto del TI1
grado es usado para formar la scmicadencia en el modo menor.

By oGne
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Nota. — En la cadencia frigia de primera especie se puede wsar el acorde de
sexta del VII grado de la escala menor natural duplicando 1a tercera, *vy en es-
pecial después del acorde de sexta del 1 grado cuando no se puede utilizar el acorde
petfecto del 111 grado (ej. 4 v 5)

4 Viin. 5  Vln.
E E 'ug
=——_=
e R—

ACORDE PERFECTO FUNDAMENTAL DEL VII GRADO
DE LA ESCALA MENOR NATURAL.

Cadencia frigia de segunda especie.
PROBLEMA N° 17 (Bajos dados).

§ 33.—1) Se usa para armonizar el tetracordio superior descen-
dente de la escala menor natural situado en el bajo:

;. D '8

2) Se coloca después del acorde perfecto fundamental del 1 grado
y se hace seguir del acorde de sexta del 1V grado.

3) En las tres voces superiores se eviturd rigurosamente el siguien-
te procedimiento feo:

_‘a -]
s —o—p—1
e/

* Para cso la voz que duplica al bajo en el acorde perfecto del
VII grado debe hacer un salto de una cuarta descendente. Constituye
una excepcién el ejemplo d (sin salto). -

Bien Mal
a Vlin. 5 Viin e Viin. *4 Viin, e
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Estas series de acordes se llaman también sucesiones frigias y, uti-
lizdndolas como semicadencia en el modo menor, determinan las ca-
dencias frigias.

*® Neta. — En la cadencia frigia de segunda especic en vez del acorde perfecto

del VII grado I se pued plear. ¢l acorde de sexta del V grado matural
con la quima duplicada:
Vn. ,
__.“_.,___,._._._o.__“ e |
— g
6 L]

ARMONIZACION DE CORALES.
(Sin. modulacidn).

§ 34.—1) Sc llaman corales los cantos religiosos de los protes
tantes.

2) Las melodias de corales son formadas generalmente por un
movimiento regular de blancas y son interruinpidas por las cadencias
con un reposo (calderén) que las divide en frases o cstrofas.

8) Todos los casos de armonizaciones presentados hasta aqui, apli-
cados a los corales, constituirin la denominada armonfa de estilo
severo.

4) En las cadencias es deseable la midxima variedad; debe evitarse
repetir la misma cadencia dos veces seguidas.

5) En medio del coral es preciso evitar la cadencia perfecta au-
téntica; el segundo aspecto de la cadencia compuesta (con el acorde
de cuarta y sexta) se usa raramente y sélo al final del coral.

6) Si el calderdn se halla en el segundo tiempo del compis, en los
dos tiempos de éste se colocard ordinariamente el mismo acorde per-
fecto, algunas veces en diferente posicibn melédica.

7) Muchos corales comienzan al alzar (con anacrusa) y en tal
caso, lo mds generalmente, lo hacen con el acorde perfecto de dominante
o su primera inversién; mds raramentc con el acorde de la sub-
dominante.

HA 460
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PROBLEMA N? 18 (Cantos dados de corales).

Ejemplos de corales.

')
_,_dl_'—___{,_"_,]—_— :]_.‘;_j:'_'.:'!j,:_._'_':___'a__"__"—:" _ _‘_'_'r_-;"‘;:—‘—,'_
IRBTaSEEaie e s =—
d J é J 4 of ‘_’! 4| ‘_'I ! 4
= = - . 2 1.8
4 4 ;u ‘F"‘,"" _.Fﬁ_tp__r_{_,__‘ _ﬁ
6 6 6 LJ)

mJJJg

Lildyle
EEEEEEEEE s =SS s=us
\y 3 nh\y

L
- —Hl
“"Lh_
v RE-D)
_a%_
i
l:?
C TH|fo— "0# > .

2\ Dy | ra

b,

.

LB

e IR
o

Q_

I

Ir I
1T
==

' AERN Fr
2| Ff~qéé:§5“” %
')

[ . )

i
N
'y
I
)

3

7

|

]
Tk 3
- —u':’i

Iy

i

e TORL

:g:ﬁ*—n'—'

ldd]| o]

' En el coral se puede usar alguna vez la sucesion V-1V en medio de una frase,
*(y en cspecial después de un calderdn).
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ACORDE PERFECTO MENOR DE LA SUBRDOMINANTE Y ACORDE
DE SEXTA DEL Il GRADO DE LA ESCALA MAYOR ARMONICA.

§ 35.— 1) En los ejemplos cn modo mayor, que prescntaremos en
adelante, usaremos los acordes del grupo de la subdominante fundados
sobre la escala mayor arméuica: acorde perfeclo menor y acorde de
sexta del IV grado y se xta del IT grado con la quinta baiada:

¥ v 11
A e

2) No se debe usar el procedimiento cromético @ Y
S

en general, no emplear en la misma [rase la armonia subdominante del
modo mayor arménico y la del modo mayor natural. ®* No utilizar en
estos, casos los acordes perfectos fundamentales del Il y VI grados

3) En la armonizacién de las melodias de corales no se debe usdt
¢l modo mayor arménico.

COMBINACIONES DISONANTES

ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE.
Estado fundamental.

PROBLEMA N¢ 19 (Bajos y cantos dados).

§ 36. — 1) El acorde de séptima de dominante resuclve en el acor-
de perfecto de ténica cn el estado [undamental.

2) La séptima desciende siempre a la tercera del acorde perfecto
de ténica; las demds voces, siendo las mismas que las del acorde per-
fecto de dominante, resuelven segin las reglas ya dadas para el en-
lace melédico.

— S o]
.—..—.—.—
EEET= e =
Py
o o o L8
: T =
|‘u'_ XX X
L - —y
¥ ” 7

3) El acorde de séptima de dominante se usa completo e incom-
pleto, y en este caso se suprime la quinta y se duplica el sonido fun-
damental.
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4) En cl caso en que la sensible se encuentre en la parte superior.
v debiendo ésta ascender a la tanica, se resolverd el acorde de séptima
dedominante completo en ¢l acorde perfecto del I grado incompleto, y
el acorde de séptima de dominante incompleto en el acorde perfecto
de tonica completo:

Vv 1 vV 1
%:{,‘:ﬁ:
et
s s
I - —
i n:
7 %

* Nota. — En las voces intermedias se permite conducir la sensible hacia abajo
o sea 2 la quinta del acorde de ténica.

5) El acorde de séptima de dominante se puede usar cn los mis-
mos casos en que se usa el acorde perfecto de dominanpte:

a) Después de los acordes perfecto, de sexta y de cuarta y sexta
del I grado, introduciéndose la séptima por grado:

Nota. — En algunos casos (¢j. 2) son permitidas dos quintas paralclas en mo
vimiento descendente, la segunda de las cuales debe ser disminuida.

b) Deshués de los acordes herfecto y de sexla del IV y 11 grados
con los cuales se enlaza siempre arménicamente; el sonido comiin
resulta ser la séptima,denominada en este caso séptima preparada; las
demds voces proceden segin las reglas del enlace melédico:

p v v
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Noita.—Colocado después del acorde perlecio funcamental del IV grado o ¢l

acorde de sexia del 1l grado. el acorde de sépii de dominante debe ser necesa-
viamente incompleto. Colocado después del acorde de sexta del IV grado o ¢
acorde perfecto del Il grado, pued scr_ tambié pleto.

€) Después de los acordes perfecto y de sexta del V grado, produ-
ciéndose el acorde de séptima de dominante o por la séptima de paso
o por salto de cualquicr sonido del acorde; las demis voces pucden
(uedarse ..ictas o moverse:

I ¢ r ¥y Sy v Sy
'ﬂ_ | I’ﬁ o s
= _u%ﬁ
P T — n—:é:z
s 1 a-1 7 T r'l

Nola. — Los salios de quinia disminuida y de séptima menor son permitidos.

6) Se presenta una excepcién en la resolucién del acorde de sép-
tima de dominantc en el acorde perfecto de ténica cuando ese acorde
resuelve en el acorde perfecto fundamental del VI grado con la ter-
vera duplicada determinando la cadencia evitada (véase § 30).

+ Nota. — El acorde de séptima de dominante en este caso es siempre complelo.
* En ¢l caso de emplear el acorde de séptima de dominante incompleio e nccesario
un salto del sonido fundamental sobre una cuarta ascendente o una quinia des-
cendente (de,la fundamental a la tercera).

v vi v VI sV VI v VI
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INVERSIONES DEL ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE.
PROBLEMA N9 20 (Bajos y cantos dados).

§ 37.-1) Las inversiones del acorde de séptima de dominante
resuclven generalmente haciendo descender la séptima a la tercera del
acorde perfecto de. ténica.

2) La primera inversién o acorde de quinta y sexta se usa después
de cualquier acorde perfecto principal o sus respectivas inversiones,
como también después de los acordes perfecto y de sexta del 11 grado,

{* :
y vesuelve en el acorde perfecto de tonica:

3) La segunda inversién o acorde de tercera y cuarla se usa des-
pués de cualquier acorde perfecto principal o sus respectivas inversio-
nes, como también después de los acordes perfecto y de sexta del 1I
grado, y resuelve en el acorde perfecto de ténica y algunas veces en su
primera inversion (véase ¢l dltimo ejemplo correspondicnte al trozo 5
y también § 46, 5):

I v I v ,!, v I v v v Vv
— = & xx
‘__,__u_:“_w,%m:

-
e o & 0 O
S E St s
6 ‘ { ‘
i (de paso) l

4) La tercera inversién o acorde de segunda se usa después de
cualquier acorde perfecto principal o sus respectivas inversiones como
también después de los acordes perfecto y de sexta del 11 grado, y re-

suelve siempre en el acorde de sexta de ténica:
I Vv v v Vv Vv v Vv I viIs
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I-itas. — a) El acorde perfecto del IV grado delante del acorde de scgunda
puetc sallarse solamente en estade fundamental; 1as tres voces superiores deben for-
rosamente descender siempre.

* b} El acorde de segunda de dominante se usa a veces después del acorde
de cuarta y sexta de paso del I grado:

==

) o i B |

j‘j‘:i X é J '
==Sess=

5) En las tres inversiones, después del acorde perfecto del I grado.
la séptima puede realizar un salto de cuarta ascendente; al mismo
tiempo las otras voces deben proceder por grados conjuntos. * Una ex-
cepcién la constituyen los saltos de terceras en el bajo y en las voces
intermedias:

ALy T v 4 bl B, 4 1 Vv
= ==E=co =SS —=
) o —
? S 0 e 2 0 e |le 0 o |2 o
l: :: 2 5 ﬁ 1Y 1Y
| So—— S————, e SE— & O a— ‘:ﬂ'_ﬂ_nz
[ LI | 7 6 € & § ¢

5
6) Los saltos de los sonidos fundamentales y de las quintas (véase
§ 25) son admitidos en las inversiones del acorde de séptima dec do-

minante * y son buenos en la melodia:
Mal@) Bien

o, § b 74 ] [+
(% - o L% 8 X .
P G S SR S S — R, - —_—
s‘ A al [ hd
o '9; —_— 0o o k-
:; : B “-’ L & |

%
E

§ ] § 2 ]

5
7) Sirviéndose de la séptima como sonido comiin y dejdndola in-
mévil en una de las voces superiores, se puede pasar del acorde per-
fecto fundamental a sus inversiones y viceversa excluyendo, sin em-
bargo, de tales combinaciones, al acorde de segunda:
v 4 I
\ —

( o o a o
h’: XY
P A— e g "T X
= e —
7 § 4 6 7
' Fste procedimiento no €1 bueno a causa de las octavas ocultas enire las voces
F
exiremas.
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* Gamo.excepeidn la séptima puede pasar a la quinta y viceversa:

H,,_

[.
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ACORDES DE SEPTIMA DE SENSIBLE (SOBRE EL Vil GRADO):
SEPTIMA MENOR Y SEPTIMA DISMINUIDA.

PROBLEMA N° 21 (Bajos dados).

§ 38.— 1) En calidad de armonia dominante los acordes de sépti-
ma de sensible, menor en ¢l modo mayor natural y disminuido en los
modos mayor y menor arménicos, resuclven en ¢l acorde perfecto de
ténica con la tercera duplicada.

2) La nota sensible (fundamental) asciende a Ja fundamental del
acorde perfecto de tdnica; la séptima desciende a la quinta de aquél
y la tercera y la quinta se juntan formando la tercera duplicada del
acorde perfecto del I grado:

a ] - d
VIl YiI Vi1 viI
gﬁ s wmo—o | o B

(T " | 0 e lus =

6 6 4 6 2 &
3 !

*3) Los dos acordes se usan ¢n cstado fundamental y en sus pri-
meras dos inversiones. El acorde de séptima menor de sensible se re-
comienda usar exclusivamente en la posicién melodica de séptima, y el
disminuldo, en todas las. posiciones melédicas.
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Nota. -- El acorde de scgunda  (lerceva inversin) 1o sc usa @ Causa de su
resolucion en el acorde e cuarta y sexta.

4) Los acordes de séptima‘;'ic sensible s colocan después del
acorde perfecto fundamental de la subdominante y también despucs
de los acordes perfecto y de sexta del 11 grado, enlazindolos armoni-
camente por intermedio de dos (o tres) sonidos comunes; la prepa-
racién con ¢l acorde perfecto de ténica no es tan bella.

g v viE_1 1 ym 3§ _*u vm 1 o n vl 1
@! == ==E5 o8 —
—f g —8 B
===t ==
1 1 7 ¢ 3 ‘

¢ Nota. — El acorde de quinta y sexta del VIl grado resuelve bien en el acorde
de sexta del 1 grado con la quinta duplicada y el acorde de tercera y cuarta resuclve
bien en ¢l mismo acorde con la t6nica duplicada siempre que, simultincamente,
tres veces se muevan formando acordes de sextas paralelas:

EJEMPLO:
» Vil P G 'wi'

[

e

~ F

d 4 |
: ‘: ;.'-t:f‘é*n‘:*.é“ S=SE
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ACORDE DE SEPTIMA FUNDAMENTAL. DEL II GRADO
Y SUS INVERSIONES,

PROBLEMA N 22 (Bajos y cantos dados).

§ 39.—1) De todos los acordes sccundarios de séptima el usado
mds frecuentemente cs el acorde de quinta y sexta del 11 grado y su
estado fundamental.

2) En las cadencias compuestas y en las sucesiones semejantes a
ellas, cstos acordes pueden usarse cn lugar del acorde de sexta y del
acorde perfecto del mismo grado.
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: 3) La séptima debe ser preparada en los acordes precedentes del
. 16, IV, IV6 o VI grados como sonido coman.

4)_ Haciendo seguir a estos acordes el acorde perfecto del V grado
y sus uiversiones. como también el V7 con sus inversiones la sépti-
ma desciende un semitono; si en cambio sigue el acorde de cuarta y
s .
exta del I grado en la cadencia compuesta, la séptima permanece fija
formando la cuarta de este acorde.

5) Elacorde de quinta y sexta del 11

. grado s¢ usa tamhbién d -
del acorde de sexia del IV grado (ej. d). i

i B ]
6) Las mismas reglas se aplican a los acordes de tercera
y de segunda del 11 grado.
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i+ Nota. — Los acordes de séptima v de qui
: ; : \ quinta v sexia del 11 grade pueden
unides por intermedio del acorde de cuarta y sexia de paso del VI m:‘do‘ s
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EJEMPLO:
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FORMAS ESPECIALES DE CADENCIAS PLAGALES.
PROBLEMA N¢ 23 (Bajos y cantos dados).

§ 40. — 1) El acorde de quinta y sexta del 11 grado y el acorde de
tercera y cuarta del VII grado nos ofrccen formas especiales de caden-
cias plagales, siendo una excepcién la resolucién del bajo de dichos
acordes que salta una cuarta descendente a la (undamental del acorde
perfecto de ténica, mientras que las voces superiores proceden por gra-
dos conjuntos.

2) En tales casos estos acordes se colocan sobre cualquier tiempo
del compids y se preparan con el acorde perfecto fundamental de la
subdominante, algunas veces con la quinta duplicada, *y, antes del

acorde de tercera y cuarta del VII grado, también con la tereera. dupli-
cada (csto Gltimo s6lo en el modo mayor natural).
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LSO DE LOS ACURDES DE SEFTIMA EN LA ARMONIZACION
DE 1L.0OS CORALES.

§ 1. —En los problemas siguientes. referentes a la armonizacion
de corales, s¢ pueds usar ¢l acorde de séptima de dominante con sns
mversiones y el acorde de séptima del 11 grado con sus inversiones. 1.a
mayoria de las veces se usa la séptima de paso cn el acorde perfecto de
dominante; excluyendo cste caso es preciso evitar sicmpre ¢l acorde de
séptima de dominante ¢n su estado fundamental y sobre todo con la
séptima cn la parte superior. Las inversiones se usan con frecuencia,
especialmente el acorde de quinta v sexta v ¢l acorde de segunda .

PROBLEMA N 21 (Cantos dados de corales),

Coral EJEMPLO:
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ACORDE DF. NOVENA.

§ 12. —1) El acorde de novena estid constituido por cinco sonidos
y deriva del acorde de séptima con el agregado de la novena.

2) Se lo considera acorde independiente solo en ¢l V grado de
los modos mayor y menor, y forma parte de la armonfa dominante.

3) Si la novena es mavor, el acorde se llamard acorde de novena
mayor, y, si ¢s menor, acorde de novena menor.

' Tal anmonizwign e va un principio de estilo libre,

* Este aconde constituye una excepeion a la regla respecto del uso de los acordes
de septima en los emales: se admite aqui poreque fornva panie e una cadencia
plagal espedial (véase § A0) (Nena de Jos traductones.)
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4) El acorde de novena mayor se encuentra en el V grado de la
escala mayor natural y ¢l acorde de novena menor héllasc en ¢l V
grado de las escalas mayor y menor arménicas.

5) En la composicién a cuatro voces se suprime la quinta,

6) El acorde dc novena resuclve en el acorde perfecto funda-
mental de ténica; la novena desciende por grado a la quinta del acorde
del I grado y las demis voces marchan segin las reglas enunciadas para
la resolucién del acorde de séptima de dominante.

®7) El acorde de novena debe colocarse luego dc los acordes
perfcctos fundamentales del 1V y II grados, como también después de
los acordes de scxta y de séptima del II grado, enlazéndolos arméni-
camente, siendo preferible que la novena se encuentre en la parte su-
perior:
Mayor Menor
w v v v nm v Im v

s s e

- -4 n o e lle 5 e
?“ o ————

fe2 6
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8) En el modo natural mayor es posible usar el acorde de novena
como acorde de paso cntre el acorde perfecto y el acorde de sexta del
1V grado cen la tercera duplicada (ej. a). * También es bueno usarlo
antes del acorde de séptima del VI grado en los modos mayor y menor
melédicos (cj. b, véase también § 46, 1):

‘tv v oIy v o1 Yy owviovi o

=== ———o _
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* Nota. — El acorde de novena se usa a veces cn otras posiciones meladicas:
II’—-L
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* Apéndice. — De las inversiones del acorde de novena la tnica que
se utiliza, y muy rara vez, ¢s la tercera inversién llamada acorde de se-
gunda, cuarta y décima:

No creemos necesario agregar problemas cspeciales; es preferible
que el alumno componga frases cortas usando en cuanto pueda el acor-
de dec novena y su tercera inversion.

RELACION ENTRE TODOS LOS ACORDES PERFECTOS DE UNA ESCALA.
a) Progresiones en las que el -bajo sube por cuartas y
y baja por quintas, y viceversa.
§ 43. — Tomando por base la sucesién (en la que el bajo sube .
por cuartas y baja por quintas) del acorde perfecto de dominante al

de ténica, y reproduciéndola bajando cada vez un grado, tendremos
una concatenacién dc acordes perfectos que sc titula progresion.

a) En el modo mayor:
A N-F W ¥RLEYY B ¥

! Sc observa cu este cjemplo el empleo del acorde de quinia y sexta del Tl
grado al cual sigue ¢l acorde de novena con la sépiima suprimida: dicha sucesion
sc justifica por la marcha de las voces. — (Nota de los traductores.)
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b) En el modo menor las progresiones se forman con los.acordes
perfectos de la escala natmal a lin de cvitar los saltos de scgunda au-
mentada; sin embargo ¢l primer y dhimo acorde perfecto del V grado
permanccen en la escala armonica.

\oarm. v
- -

'.
oty

» T o O e ———
CH o e =

Estas progresiones de cuartas y quintas nos dan la concatenacion
mids natural entre todos los acordes perfectos de una tonalidad. El en-
lace de los acordes perfectos s alternativamente arménico y melédico;
los acordes perfectos disminuidos, que cn la armonizacion se usan sélo
como acordes de sexta, entran, en estas progresiones, cn estado funda-
mental como todos los demits acordes.

FROBLEMA:

1) Continuar las progresiones comenzadas compucstas de acordes

de sexta y acordes perfectos:
Mayor. b

2) Escribir lo mismo cn ¢l modo mcnor.

b) Progresiones en las que el bajo sube por segundas
y baja por terceras.

§ 44. — Tomando por basc la sucesion del acorde perfecto del IV
grado a la dominante y reproduciéndola descendiendo cada vez un
grado, tendremos la concatenacién en la misma tonalidad entre todos
los acordes perfectos, los bajos de los cuales se encontrardn de esa ma-
nera, entre ellos, en relacion de segunda y tercera. En el modo menor
sélo el altimo acorde perfecto del V grado puede pertenccer a la escala
armdnica, pucs todos los otros se forman sobre la cscala natural.

BBA 46RO

67

a) En el modo mayor:

— I ——0 T—qfn 0 G-m-
I

b) En el modo menor:
l‘:‘q}'n. Win. IV 11 Hin. T II VHo. T VI VIIn¥n. VI IV Varm,

T o ———— B | e R -
e B P e g
= e T e et

En estas progresiones de segundas y terceras el cnlace de los acor-
des perfectos es también alternativamente arménico y melédico. Estas
relaciones, expuestas aqui, pucden utilizarse de igual forma en las
progresiones de¢ cuartas y quintas.

PROBLEMA:

1) Continuar las siguientes progresiones:

Mayor.

2) Escribir lo mismo en el modo menor.

Ejercicio. — Ejeccutar en cl piano, y en los diversos tonos, todas
las especies de progresiones presentadas hasta ahora empezdndolas en
cualquicr grado hasta la"conclusion.
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Apéndice. — 1omando por modelo las progresiones descendentes
s¢ pueden formar progresiones ascendenies, siempre con acordes per
f 95 y sus inversiones, por cjemplo:

B

Recomendamos al alumno COMpONCr otras progresiones y ejecutar-
las en posicioncs cerradas y abiertas, en todas las posiciones melddicas
Y en todos los tonos.

RELACION ENTRE TODOS LOS ACORDES DE SEPTIMA DE UNA ESCALA.
Progresiones con acordes de séptima.

§ 45.— A) Tomando por base la sucesién del acorde de séptima
de dominante que resuclve en el acorde perfecto de ténica se pueden
formar las siguicntes progresiones:

a) En el modo mayor:

vV I1_1Vv V]L_I!I VI N v 1 owvinu vig L |
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Estas progresiones nos wnuestran la resolucion mas natural de los
acordes de séptima secundurios en el estado fundamental. Cada uno de
estos acordes resuclve en ¢l acorde perfecto colocado una cuarta muis
alto. Los acordes de séptima incompletos resuelven en acordes per-
fectos completos y viceversa. Las progresiones de las inversiones, en
cambio, estdn lormadas por acordes completos exclusivamente

PROBLEMA:
1) Continuar las siguientes progresionces de las inversiones del acor-

de séptima:

al ; h) r
— g ~~ ﬂj P
Lg = el - —, €t 5 E S— %-
s> i o o —,

= x| ¥ o o O & e
i
g [] 4 4 2 6 3 &
5 3 3

2) Escribir lo mismo en el modo menor

B) Prolongando la tercera del primer acorde de séptima cn ¢l
acorde siguiente, la del segundo en el tercer acorde y asi sucesivamen-
te, tendremos una progresion compuesta Gnicamente por acordes de
séptima. transformidndose uno en otro.

a) En el modo mayor:

HA Y6K0
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Resufta elmamente de las progresiones expuestas quc todo acorde
de séptima resuclve on otro (ue se encuentra una cuarta mids alto o
una quinta mas bajo. v con ello se puede concluir que la tercera de
todo acorde de septima prepara la séptima del otro y ésta, a su ves
resuchve en B tercera del acorde siguiente. El acorde de séptima com-
pleto resuchve en un acorde incompleto y viceversa. Gomponicndo pro-
gresiones con inversiones veremos que los acordes de quinta y: sexta
se suceden con ucordes de segunda y 1uceversa, y los acordes de tercera
¥ cnarta con acovdes de séptima fundamentales completos.

PROBLEMA:

1) Continum las siguientes progresiones:

2) Escribir lo mismo ¢n ¢l modo menor.

() Owmas resoluciones menos naturales de los acordes de séptima
se pueden obtener haciendo ascender al bajo un grado, lo que se pro-
duce normalmente en Ia resolucion del acorde de séptima de sensible
en el acorde perfecto de tonica con la tercera duplicada, Tomando
por base dicha sucesion, tendremos una progresion en la cual todo
acorde perfecto prepara un acorde de séptima colocado una tercera
mis bajo: ’

VII 1 _VI VI V YIIV VvV II IV II III 1 11 VII 1
-

-r
-
-
-
-
-
-
-

Problema. — Esaibir lo mismo en ¢l modo menor. Componer pro-
grestones con acordes de novena.

Ejeretero. — Ejecutar las diversas especies e progresiones en los
distintos tonns, y saber proseguirlas partiendo de cualquier grado.

BA H6XO
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APENDICE

LIBRE USO DE TODOS LO5 CRADOS DE LA ESCALA.

§ 46. — Para el alumno ya prictico en armonizacién damos otras
reglas a fin de que pueda usar mds libremente todos los grados de la
escala.

1) Los acordes disminuidos s¢ usan solamente como acordes de
sexta.

® Nota. — Auwnque también se encucntran estas excepcinnes:

v vII 1 W VD 1

H A—3—x
L__q_e
AT o
g © & B oo |
6 L]

2) Los acordes perfectos secund::rios se colocan, generalmente, una
tercera més baja después de cualquizra de los acordes perfectos prin-
cipales. Un grupo grande dc acordes perfectos, en los cuales los bajos
descienden sucesivamente por tercerzs, producen una impresién vacia:

3) Todo acorde perfecto colocado a distancia de una tercera su-
perior respecto del precedente, requicre luego un acorde perfecto si-
tuado una segunda mids alto:

& ——
-—3 -3 2

mismo bajo producen un: sens:zién de debilidad :i el primero se en-
cuentra en el tiempo Jéhil de :n compis 7 el czundo en el tiempo
fuerte del compds siguien-2:
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En esos casos el acorde de sexta debe siempre seguir al acorde per-
fecto y no antecederlo. En general, es descable que el bajo, al pasar del
tiempo debil al tiempo fuerte, no permanezca inmévil aun tratdndose
de dos acordes de grados distintos:

*5) El acorde de sexta del I grado con la tercera duplicada se pue-
de usar después de los acordes perfecto y de sexta del 11 grado (véa-
se § 29), y también después de los acordes de segunda y de tercera
y cuarta del V grado (sobre todo en los corales):

A 11 1 A4 A\l 1 1I V4 I It
e _ﬂ___n-—-———3 5 L4 o

8 o e
— oy — o & o o - -
:’ET—N———“-—— ——y——— - s 3 —
7 6 2 [ 7 ! 6 :

6) Los acordes de sexta sccundarios (excluyendo los del 11 y VII

grados) sc usan preferentemente después de los acordes perfectos a
los cuales pertenecen:

i % 8—r5 —8—y
BH=— S—} —=—

T T F T

®7) Elacorde de cuarta y sexta de la cadencia se usa algunas veces
incompleto, suprimiendo la ténica y triplicando la quinta:

poeped

_d_H 1
e/

/& o =
- e o —
3 ‘ :

En este caso se permite el salto de la fundamental u la quinta.
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8) Los acordes de cuarta v sexta de los grados secundarios se usan
como acordes dz paso (véase § 39, Nota):

y viceversa.

A veces el acorde de cuarta y sexta se coloca entre dos repeticio-
nes de un acorde perfecto sobre un mismo bajo:

_d DI 4 T L% qr ui d_
B::ﬂ_' S — =

g é
- 1

=2

-

o se coloca entre los acordes de sexta y perfecto si el bajo se mueve
por los intervalos del acorde:

9) ElII y III grados en el modo mayor se enlazan entre si muy
raramente y, con mds frecuencia, en forma de inversién:

¢V a 2 @ &;:-“;;

od

10) Los acordes de séptima secundarios se usan o como de paso
(con la séptima de paso), especialmente aquellos que contienen la sép-
tima mayor, o bien enlazados arménicamente con el acorde precedente:

Un acorde de séptima asi preparado exige una sucesién de otros
acordes de séptima hasta Ilegar al de dominante inclusive. La sucesién
de cuatro acordes seguidos no es deseable.

B.A. 9680
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I1) La duplicacién de la quinta y de Ja tercera en los acordes
perfectos es necesaria en condiciones especiales:

E==——=1§=———1|

o— °
o B

S8
di8|2

12) Los saltos por intervalos aumentados no sc usan de ningan
modo y los saltos por intervalos disminuidos s¢ toleran solo cuando

descienden.
13) El movimiento paralclo de dos terceras mayores:
Mayor

Menor
vl
ﬁ sc evita,
.._--"-'-'

al alumno problemas cspeciales. Fl estudioso
uso de todos los grados en los
a la armonizacidon

No presentarcmos
encontrard lugar de aplicacion del libre
trabajos que sc presemtarin mis adelanté referentes

de corales,
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CAPITULO 111

MODULACION.

NOCIONES PRELIMINARLS.

§ 17. — 1) La accién por la cual se puede pasar de una tonalidad

a otra se denomina modulacian.,

La modulacion se divide en dos clases: gradual ¢ inmediata.

2) El parentesco que cxiste entre las tonalidades nos sirve como
medio para modular gradualmente, y para modular en forma inme-
diata hacemos uso de los procedimientos falsos, y enarmdnicos.

TONALIDADES CERCANAS O PRIMER GRADO DE VECINDAD.

§ 48. — 1) Las tonalidades cercanas que constituyen cl ler. grado
de vecindad de una tonalidad determinada, son seis; su vecindad surge
del hecho de que sus acordes perfectos de tonica estdn incluidos en la
tonalidad dada. Asi, en ¢l tono de Do las wonalidades vecinas serdn:

la, Sol, Fa. fa, mi, re.

Da In Sol Fa fa mi re Do
(4] = .
o b | n LYY
i:“ S H—A—H———% T
o dism.

En el tono de la las tonalidades vecinas serin:

Do, re, mt Mi, Fa, Sol, la.

A la Do re mi Mi Fa  Sel la
g 8 [§:2) -+ °
ism,

2) Todas las demds tonalidades serdn, respecto de los tonos de
Do y la, lejanas o del 29, Jer., etc., grados de vecindad.

3) El paso de un tono a otro se basa en los acordes comunes a las
dos tonalidades.

4) El tono del cual se parte sc llama anlecedente y aqﬁél al cual
s¢ modula, consecuente.

R\ B6A0
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MODULACION DIATONICA.

§ 19. - * 1) Teda meodulacién proviene del acorde perfecto de
ténica de la tonalidad dada.

2) Este acorde perfecto debe ser tomado no sélo como acorde de
un grado determinado del tono de partida sino también como de otro
grado del tono al cual se desea modular; en esa forma se puede consi-
derar realizada la modulacién y es imprescindible agregar luego una
cadencia o una scrie de acordes constituyentes de una cadencia de la
tonalidad posterior,

chmplos de modulacién partiendo del wono de Do:

D -
(I- ll[l Al- l‘:” Sul
4_*- 1T o

dll V} fa t:l Vliul re

Para modular de un todo mayor dado a los tonos mayores y me-
nores de la subdominante (Do-Fa y Do-faj se hace uso, en general, de
la cadencia evitada para tener posibilidad de continuar con la armonia
subdommante de la tonalidad posterior:

Ejemplos de modulacién partiendo del tono de la:

la Do I
@, U-vD) s u_‘]'n; e

o bien

4
2. lare (véasc la modulacién desarrollada, § 50).

la mi Mi Fa
IVJ au ]V) A\T—“f)
J
7
B.A. 9680
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Para modular de un tono menor dado a la tonalidad del VI grado
dcl mismo (la-Fa) se considera al acorde de tonica como acorde del 11
grado, preparando asi la scgunda inversion del acorde de séptima de
dominante mediante dos sonidos comunes. Utilizar exclusivamente este
procedimientn’siempre que no se produzean pasos cromiticos (ej. §).

la Sol
4 (I1-111 2

ﬁ

Modulando, en cambio, a la tonalidad del VI gradu (ej. 6)
considera al acorde parfecto dal cual se parte como 11 grado del nucva

tono y luego se hace seguir ¢l acorde de séptima de dominaute de cste
huevo ono o ung de sus inversioncs.

MODULACION DESARROLLADA.

§ 50. — Para modular en forma mds gradual de un tono menor
dado al de¢ la subdaminante (la-re) se utiliza un procedimicnto mds des-
arrollado, pasando primero por el tono mayor relative del nuevo tono
y despuéds a éste: In(Fa)re:

la Fa re
g : ——
EE e
“ w T u 61
S¢ hace uso de este procedimiento debido a la diferencia existente

entre ¢l acorde perfecto de tdénica del tono de la y ¢l acorde perfecto
dominante mayor del tono de re.

A veees, para modular de un tono mayor dado al de la subdominan-
te mayor (Do-Fa), sc emplea también ¢l mismo procedimiento:

DoAre}Fa:
4 Da re Fa
XY —\— ST
Hﬁ;—ng—ﬂr—ﬁr‘h“ —& —“ =
Nota. — En todos los ejemplos antes expuestos el acorde de cuarta y sevis, e

locado entre parentesis, se uxard como elemento constitutivo del seguimdo mypecio
de la cadencia compuesia. No teniendo este acorde importancia especial para estan
modulaciones puede  omitinse, i

BA SGR0
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EMPLEO DEL ACORDE PERFECTO ARTIFICIAL DF IV GRADO
DEL MODO MENOR MELODICO.

§ 51— El acorde perfecto artificial del IV grado del modo menor,
pmoveniente de la alteracion del VI grado de la escala menor melidlica
ascendente (véase § 28), nos suministra dos nucvas formas de modu-
lacitm para pasar del tono menor al tono de la subdominante (la-re) y
del tono mayor al tono del 11 grado (Do-re):

Ia VII-TVm) re Do (V-1Vm) re

Haa“:n:I

Ejercicio. — Ejecutar en ¢l piano modulaciones desde todos los to-
nos mayores y menores a los demds del ler. grado de vecindad mediante
las diversas maneras indicadas.

- o 6

MODULACION INMEDIATA MEDIANTE EI. EMPLEO DEL ACORDE
PERFECTO DEL TONO POSTERIOR.

§ 52. — Consideraremos ahora la posibilidad de modular por inter-
medio del acorde perfecto de ténica de la tonalidad posterior. El proce-
dimiento es el siguiente: tomando el acorde perfecto de ténica de un
tono dado se agrega a ¢l el acorde perfecto de ténica del tono poste-
rior; la modulacitn, de esta manera, sc considera ya ‘cumplida y a tal
acorde se hacen seguir otros pertenecientes al nuevo tono.

Ejemplos de modulacién partiendo del tono de Do:
Do\\']‘ D e Do(V-1)  Sol Douv-n Fa  Dolv-D) fa

(=8 B R, I i

Ejemplos de mndulacldn partlcndu del tono de la:

la 2l b ‘{_)‘C_JA' Ta -1} mi
gzvr%};ﬁglzga e =

é la V-I) i In (VLD) Fa la(VII-I) Sol

Al t;;ﬁl:_n.l hE s B

= o
Nota. — Lot ejemplos expuesios mds arrila no son lor mds indicados, pues s

wan nds para anmonizar la melodfa gque para modular en ol verdadero sentido
de la palabra,

HA 6K

CROMATISMO Y SUCESIONES FALSAS.
FALSAS RELACIONES.
§ 53. — 1) Del enlace directo entre los acordes pertenccicntes o las
diversas escalas —naturales y armoénicas— deriva el procedimiento cro:
mitico de una de las voces.

Del enlace entre los acordes pertenecientes a las cscalas menores.
naturales y arménicas, deriva el procedimiento cromdtico ascendente:

E. Del enlace de los acordes pertenecientes a las escalas
o —

mayores, naturales y armdnicas, deriva ¢l procedimiento cromdtico

— ]
p

2) El movimiento cromdtico debe ser producido en una misma
voz. Si ¢l sonido natural y ¢l alterado se ecncuentran en voces dile:
rentes surge la denominada falsa relacidn, prohibida absolutamente

para el alumno.

Falsas relaciones.

e e L e
o \9—-

3) Las sucesiones en las cuales se enlazan acordes pertenecientes
a diferentes modos se llaman sucesiones falsas.

=

MODULACION CROMATICA.,

§ 54. — La base de la modulacién cromdtica reside en lo siguicn-
te: se transforma el acorde perfecto intermediario, pertencciente a uno
de los modos naturales, en el acorde correspondiente 2 uno de los mo-
dos arménicos. El acorde asi transformado lleva tras si los acordes del

nuevo tono.

Este procedimiento cromético ascendente % nos con-

duce al tono menor. Los representantes del cromatismo ascendente son
los acordes del V y VII grados del modo menor arménico.

BA 96K0




s0

En ¢l procedimiento cromitico son necesarios la igualdad de las
liguras de las voces y el enlace armdnico de las mismas (¢l proce-
dimicnto cromitico cn una misma voz se considera como sonido comiin).

* En la puictica la modulacion comitica s posible:

1) Del modo mayor a los tones del H y VI grados. En el primer
ciso los acordes perfecto o de sexta del tono anterior, con un paso
cronniitico de Ja voz adecuada, marchan hacia ¢l acorde de séptima dis-
minuida delVI grado o hacia el acorde de quinta y sexta del V grado
del tono posterior; en el segundo caso, marchan bacia ¢l acorde de ter-
cera y aurta o el acorde de segunda del 'V ogrado.

2) Del modo menor al tono de la subdominante pasando por
los acordes de séptima o de segunda del V grado, o (con duplicacién
de tercera) pasando por ¢l acorde de tercera y cuarta del acorde dis
minuido del VII grado.

* En ¢l paso crowritico de una de las voces duplicadas, 1a otra
voz debe ser Hevada un tono en sentido contrario.

Ejemplos de modulacién cromitica en el modo menor partiendo
de los tonos de Do y la:

re la re
1I-Vn.}Vlhr..

Do re Do
A-Viia)ilar. li-llln}v.r.
) 4 1T i

la
(1-Vn) Var.

~7 ;! © ?% Eb{f?
1 6 H

El procedimiento cromiitico descendente % no pue-

de considerarse como medio para modular. Este procedimicnto nos
produce uni impresion demasiado indeterminada para que podamos
usarla cn la modulucion. No obstante, la sucesién de estos acordes,
pertenccientes a las cscalas mayores, naturales y arménicas, resulta
agradable al oido y pucde utilizarse muy bien en el curso de una
modulacién pasajeri.
rjemplos de modulacion comitica en el modo mayor partiendo
de los wnos de Do y lu:
Din Sob In la
A 1Volilarm. (VI-1Va)llarm. (I-112) Harm.

S RS

'\-_._.r! Lo L '
-

Sol

]
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IMPORTANCIA DEL ACORDE PERFECTO ARTIFICIAL DEL IV GRADO
DE LA ESCALA MENOR MELODICA.

§ 55. — El acorde perfecto artificial mayor de la escala menor me
lédica ascendente, seguido o precedido por el acorde de la subdomi-
nante de la escala natural, presenta dos procedimicntos cromiticos
utiles para modular: 1) procedimiento cromitico ascendente, del modo
menor al mayor, y 2) descendente, del modo mayor al menor.

Ejemplos de modulacién partiendo de los tonos de Do y la:
p Do (VelVm.) IVa, re la 1Vo.(lVm=Vo.) Sol

-

Conclusiones genevales. —La caracteristica de la ‘modulacién cro-
mdtica consiste en su brevedad y espontaneidad. En efecto, el proce
dimiento cromdtico indica ya anticipadamente, y de. manera clara, el
tono al cual se quiere modular.

Ejercicios de modulacién cromdtica en el piano.

Problema. — Componer modulaciones a partir de diferentes tonos
en las diversas maneras arriba indicadas. .

CAMBIOS DE TONO Y MODULACIONES. PASA JERAS.

§ 56. — La modulacién s divide en cambio de tono y modulacidn
pasajera. Se produce ¢l cambio de 1ono cuando, después de haber mo
dulado, se permanece durante algin tiempo en la nueva tonalidad.
Existe, en cambio, modulacién pasajera cuando el nuevo tono se insi-
nmia monmentineamente, aunque dlo sea con un acorde, y s vuelve
inmecdiatanente al wono primitivo, para modular lucgo a otro tom
vecino.

Para establecer una modulacidn no se requiere, genetalmente,
que el acorde de ténica del nuevo tono se halle en ¢l vstndo lunda-
mental; sin embargo, se ha comprobado que la conclusidn de una mo
dulacidn sobre un acorde de sexta no es definitiva y exige luego algu
nos acurdes o una cadendia para afirmar mejor el ono postetion. el
mismo modo, para delerminar bien el wono de partida no basta pre-
sentar sdlo su acorde perfecto de ténica.

R A YGHD
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Problemas. —a) Componer frases modulantes de cuatro compases
estableciendo claramente la nueva tonalidad y determinando mis o
menos el tono del cual se modula.

Ejemplo (la-re):

re

& i3

b) Componer perfodos de ocho compases con modulaciones pasa-
jeras volviendo al tono primitivo.
Ejemplo (Do-Fa-Do):

i

TT

il
|
:
Tl

J—"ia
=y ==

5) Componer perfodos de ocho compases sin volver al tono pri-
mitivo pero dgterminando claramente el tono desde el cual se modula
y ¢l nuevo tono,

;r
2
N

¥
v

Ejemplo (la-Sol):

Sol
: i | s -+ ;. ;
A Il 24 A L

d) Componer perfodos de ocho compases usando modulaciones
pasajeras, mostrando el tono primitivo al principio » estableciéndolo
después de las modulaciones.

Ejemplo (la-Mi):

[M pan) Mi

=S =1 ool

dog | oy d| dddl o
._'_?_EE TE: it iﬁ'-_?_“_r;_;T__ Sy

g
3
s
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Nota. — La modulacién cromitica, dada su brevedad y claridad, ey muy usada
para las dulaciones pasajeras. Después de haber modulado al nuevo tono, lat
modulaciones pasajeras mds frecuentes son aquellas que van al tono de la subdo-
minante, y también al del 11 grade del modo mayor y al del VI grado del modo
menor (Do-re-Do y la-Fa-la).

Después de la cadencia evitada es muy usada la modulacién pasajera a la
subdominante tanto en el modo mayor como en el menor:

la [Mod. pas. |
e s & M x

Y |

[2] o —
=3

Advertencia. — Antes de modular del modo mayor al tono menor
de la subdominante (IV grado arménico, Do-fa) y después de la mo-
dulacién desde el modo menor al tono mayor de la dominante (V gra-
do arménico, la-Mi), es mejor no utilizar modulaciones pasajeras, las
cuales desviarfan el sentido de la tonalidad debido a la diferencia que
existe entre estos acordes y los pertenecientes a las tonalidades ante-

rior o posterior. i
al

Do i e | Da

E——tg——n ; et
: — W i 18 = = =
la Mi I /: ]

al Mi
o —**.;jli:.ﬁ&-W‘ i
5 e :

USO DE LA MODULACION PARA ARMONIZAR LA MELODIA.
(Armonizacidn de coralss).

§ 57. — En una melodia dada la modulacién es frecuentemente
indicada con claridad por las alteraciones accidentales:

ﬂ 4 i 1 4

y otras veces, la melodfa, aunque no presente alteraciones accidenta-
les, puede ser considerada como modulante y puede, por lo tanto, ser
armonizada de diferentes maneras:

ﬂul Sin modulacidn. b) Con modulacién.

o —gg B

® A o B)e 5 ¥ =

iy X
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Para armonizar corales no se debe usar la modulacién del modo
mayor al tono menor de la subdominante (IV grado arménico) y del
modo menor al tono mayor de la dominante (V grado arménico). En
el estilo religioso severo es preciso, ademds, evitar la modulacién do-
mitica . En los corales es necesario prestar mucha atencién a las ca-
dencias intermedias, las cuales deben ser establecidas previamente; por
tal motivo debe observarse mucho cuidado a fin de no desnaturalizar
¢l cardcter.

* Para armonizar corales, la modulacién puede partir del acorde
perlecto de t6nica de la tonalidad anterior (§ 49) o puede pasar direc-
tamente por el acorde perfecto de ténica del tono posterior (§ 52). En
los dos casos el acorde perfecto de ténica pucde ser reemplazado por

¢l acorde perfecto del VI grado. Esquemdticamrente esto puede ser re-
presentado en la siguiente forma:

I=x x =1
(VI = x) (x = VI)
PROBLEMA N9 25 (Cantos dados de corales).
EJEMPLO
(Estilo severo).
Pl S, v
J - __1_?-_}_—% r;- u‘.’j ’JI-_- : Hﬁd ] ; : i =)
ARSI SR UBA LA LN " id
- f;—J Jd i) Jrléi%#i
s 1 = i |€ ot ; _'_i‘l‘_' - L8 1 -
R e B S i35
-V 1vsv] I1-11 I-y
f;'\ r +—4 i1 ) ] IO
o te ° =2 s B
AT o
=.f='?L+r?—,é5 SESZEE=—=C= =
s B U F——

- ;
Los acordes de séptima y la modulacion cromitica, utilizados conjuniamente,

[wrtenecen al estilo libre de armonia.

. " El procedimiento cromitica después del calderén no perjudica #l estilo.
En esie caso, que constiluye una excepeion al esquema general, estamos en presencia
del 11 grado de Re con la quinta alterada (cadencia frigia) al «cual sigue el acorde
petlecio del V grado (compirese con § 49, modulacién iu-Fa).

DA, 96R)
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PROBLEMA N9 26.
(Armonizar cantos dados con modulaciones).

[ Propuesta. ]

EJEMPLO!

| | 4
| —

. s llJ-
g ; s

I

e
[
.«

-

SEGUNDO GRADO DE VEGINDAD. FORMULAS DE MODULACION,

§ 58. — 1) Pertenecen al 29 grado de vecindad de una wonalidad
dada todas aquellas tonalidades cuyo acorde perfecto de tduica na extd
incluido en el tono dado, pero que, sin embargo, tienen can Aile fun

lo menos un acorde comin.

2) Cada tonalidad mayor o wenor estd en relacidnm Ao 20 praddo
de vecindad con otras doce tonalidades.

* Respecto del tono de Do mayor dado, las tonalidades del M prando

’) v}

Lab, La, Sib, $i | TReb, Re, Mib. Mi.
sol, ——— sip . si, dao.

de vecindad son:

Respecto del tono de la menor dado, las tonalidades del 29 grado
de vecindad son:

a
fa, faf. sol, mi‘ﬂ,/J(\\u'b. si, do, doff.

La, Sib, 8i, ——— Re-

La difercncia en Tas alteraciones entre tonalidades del 29 grado
de vecindad puede ser presentada en la siguiente forma:
— — — Diferencia hasta 5 alteraciones hacia
los bemoles y sostenidos.

a) Mayor-mayor
menor-menor

B.A 96RO
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b) Mayor-menor — = — Diferencia hasta 5 alteraciones hacia
los bemoles y no mds que 2 hacia los
sostenidos.

¢) Menor-mayor — —— Dilerencia hasta 5 alteraciones hacia

los sostenidos y no mis que 2 hacia los
bemoles.

3) Los acordes perfectos comunes a dos tonalidades constituyen
la base para componer la modulacién. Entre tonalidades que difieren
en dos alteraciones, la modulacién hace uso de un tono intermedio,
con el cual existe 1a diferencia de una alteracién; hay que tratar de
no utilizar tres tonalidades mayores o menores seguidas.

Por ejemplo, dados los tonos: anterior Do Y posterior Re, los mis-

mos ticnen dos acordes perfectos comunes @; la modu-

Iacion deberd hacerse por intermedio de los tonos auxiliares Sol o mi.
Por lo tanto, tenemos dos formas de modulacién:

1) Do ¥ (Sol) T Re.
. 2) Do 3 (ni) 5 Re.

La primera férmula nos da tres tonos mayores que se suceden por
intervalos de quintas ascendentes, pero ello produce una cierta mono-
tonia, por lo cual es preferible atenerse a la segunda fdrmula, en la
cual tenemos un tono menor entre dos mayaores, y ademds el primer
paso modulatorio es ascendente (tercera) y el segundo, descendente
(scgunda).

*4) En las tonalidades que difieren en tres o m4s alteraciones,
¢l tinico acorde intermedio que se puede utilizar es el acorde perfecto
de la subdominante menor del modo mayor armdnico o el acorde per-
fecto de 1a dominante mayor del modo menor arménico.

La modulacién se realiza:

1} De mayor a mayor:

a) hacia bemoles por intermedio del 1V grado arménico del
tono anterior:

Do-fa-Re b.

B.A. 9GHO

b) hacia sestenidos por intermedio del 1V grado arménico d
tono posterior:
Do-mi-Si.
2) De menor a menor:
a) hacia sostenidos por intermedio del V grado arménico ¢
tono anterior:
la-Misol §.
b) hacia bemoles por intermedio del V grado arménico ¢
tono posterior:
la-Sol-do.

FXCEPCIONES.

En la modulacién del modo mayor al menor o del modo men
al mayor, y con diferencia de 3 é 5 alteraciones, se necesitan regl
especiales:

1) Las férmulas para la modulacién de un tono mayor al men
del mismo nombre y viceversa (Do-do y la-La) exigen procedimient
especiales; siendo la ténica de ambas tonalidades la misma, es nece:
rio agregar un nuevo tono en esta férmula, de la siguiente maner
antes de modular al tono posterior hay que pasar por su tono relativ

1) Do — (fa-Mip ) — do.
2) la — (Mifa§§) — La.

Deben usarse exclusivamente estas férmulas.

2) La modulacién de un tono mayor a un tono menor coloca
una segunda mayor més bajo (Do-sib) y de un tono menor a un toi
mayor colocado una segunda mayor mis alto (la-§i) exige que el ba
proceda por intervalos de cuarta o de quinta:

1) Do  (Fa) 7 sib.

2) la 5 (Mi) 5 Si.
para esto es preferible la modulacién dirigiéndose primero a los ton
relativos de los nuevos tonos:

1) Do — (faReb) — sib.

2) la — (Misol§f) — Si.
o bien a los tonos relativos de los tonos anteriores:

1) Do — (la-Fa) — sib.

2) la — (Do-mi) — §i.

B.A. 96RO
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Probleinas. — Componer férmulas de modulacién a partir de los
tonos de Do y lu a wunlos los tonos del 29 grado de vecindad, cvitando
que cl bajo s mucva por intervalos de cuartas Y quintas justas en
la misma dircccion,

MODULACION PERFECTA.

§ 39. — La modulacion perfecta se produce cuando, al modular
al nucvo wno, se pasa por todos los tonos de la formula dada.

chmpfos de modulacién perfecta hacia las tonalidades del Fad
grado de vecindad:

+

4
Do —~ (Fa) — sol §“‘:n‘:_“u:._ ﬁ E‘::g"*‘—"—:ﬁ:_‘—"_
- =]
e — Mi - T— e A § L :
Do — (fa— Mib) — do %ﬁ::m "—sﬁ;:‘ﬂ_‘- —nﬁfﬁ

- oy

TRICRTE = = = S E = &
L R

g

la — (Do) — fa gi‘._——_ﬁ:_:hﬁ—.:ﬂ:j_gf%ﬁ:‘—.l
g W e
la — (Fa) — Sib m%&ﬁ%
&
4+

la — (Mi —~ faf}) — La

Problemas:

) Componer modulaciones hacia los diversos tonos del 29 grado
de vecindad, en redondas y sin divisién en compases, como en los
cjemplos anteriores.

b) Componer frases de ocho compases en distintos ritmos, modu-
lando hacia los tonos del 2¢ grado de vecindad.

BA 4680
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ddvertencia. — Antes de la modulacion hacia los cuawro bemoles,
del mayor al menor (Do-fa), y después de la modulacion hacia los
cuatro sostenidos, del menor al mayor (la-Mi), ¢s mejor no servirse de
maodulaciones pasajeras a los tonos del I grado y de L subdominanie
mayor (Do-re; Do-Fa), (Mifa} ; Mi-La), porque desviarban ¢l sentido
de L tonalidad y. en general, evitar acordes contradictorios o diferen.
tes entre sl (véase § 56, advertencia). Todas cstas tnalidades deben
estar, en lo posible, bien determinadas.

¢) Componer periodos de dieciséis compases, dividudos en s
partes, con modulaciones a los tonos del 29 grado e vecindad:

I parte. — Frase de ocho compascs.

Il parte. — Dos frases de cuatro compases  (para vulver al tono
priniitivo), o también:

| parte. — Dos {rases de cuatro compascs.

Il parte. — Frase de ocho compases (para volver al tono primi-

tivo).
EJEMPLO:
Do-Reb -Do.
[ ‘Frase d¢ ¥ compasés. 117 Frase dc 1 compases. 1
g Do & ] | 1 Fi - e

i
|
—%?u-..

¥ ¥

i
¢
Ik

&

| I'Fr:s: de 8 compases. i |

MODULACION IMPERFECTA.

§ 60. —En vez de modular al tono intermedio, como indicarfa la
férmula, se pasa directamente a su acorde perfecto de tdnica, como si
se hubiese llegado a esa tonalidad pero sin establecerse en ella.

BA 9680
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Ejemplos de modulacidn imperlecta:

f-n tn ln
Do — Mib | ':::“--;__ = b : lib!! '_I

w L

e =t

Proble -C i i
' rob mas. — Componer modulaciones imperfectas, en redondas
sin divisién en compases. Y

TONALIDADES LEJANAS.

§ 61. — l)_ A excepcién de los tonos pertenccientes al ler. y 29
grados de vecindad de una tonalidad dada, todos los demis tonos se

llaman lejanos. La modulacién hacia ellos se realiza por intermedio de
los tonos vecinos,

Las férmulas para estas modulaciones pueden ser varias:
1) Do 4 (fa 5 Reb) 5 mib
2) Do 5 (re - Sib) o mib
3) Do 4 (Fa -Sib) o mib) Mal

4) Do + Va i b) s mi by (saltos de cuartas en el bajo).

Para componer {6rmulas de modulacién hacia los tonos lejanos se
observan las siguientes reglas:

Bien.

a) .Mod.ulc.mdo de los tonos con sostenidos hacia los de bemoles.
Es preciso ::hsunguir dos casos: particndo de un tono mayor debe mo-
dularse n\}mamemc a la tonalidad de la subdominante menor (IV gra-
do flnx')émco}: partiendo de un tono menor se debe usar el mismo pro-
cedimiento, modulando primero al tono relativo o a uno de los tonos
mayores vecinos, por ejemplo:

1) Si — mi — Do — re — Sib .

2) doff — Mi — la — Fa — Sib, o bien do § — La — re — Sib.

b) Mo.dufando de los tonos con bemoles hacia los de sostenidos.
Aqui u-mblén sc presentan dos casos: si se parte de un tono menor
es preciso modular sibitamente a la tonalidad de la dominante ma-

BA 46K

yor (V grado arménico); partiendo de un tono mayor se debe modular
previamente al tono relativo o a uno de los tonos menores vecinos,
por cjemplo:

1) si% — Fa — la — mi.

9) Lab —fa— Do — la— Mi, 0 bien Lab — do — Sol — la — Mi.

Problema. — Componer y cjecutar modulaciones a los tonos leja-
nos sin divisién en compases.

PPEDAL.

§ 62. — 1) Se llama pedal una nota m4s o menos prolongada en
el bajo, mientras se mucven sobre ella las tres voces superiores.

2) Las partes superiores proceden segn las reglas del enlace a
tres voces. En los acordes incompletos de tres voces s¢ omite de ordi-
nario la quinta, a menos que no sean acordes en posicién melédica
de quinta y que ésta no se encuentre €n la voz inferior como, por
ejemplo, el acorde de tercera y cuarta, en cuyo caso, para mantener
el equilibrio en el movimiento de las voces, se omite Ja fundamental.

Ejemplo del movimiento a tres voces:

3) El pedal puede estar formado por la dominante o por la té-
nica. En el primer caso es el bajo del acorde de cuarta y scxta de la
cadencia, el cual se prolonga y termina con la armonia de la domi
nante que resuelve en el acorde perfecto de ténica. En el segundo
caso es ¢l bajo del acorde perfecto de ténica que se prolonga y termin:
con las cadencias auténtica o plagal en las tres voces superiores.

4) El pedal debe comenzar siempre en el tiempo fuerte del com
pés; el pedal de ténica puede seguir inmediatamente al de dominante

5) El pédal admite sobre si no sélo los diversos acordes tonales
sino también algunas modulaciones pasajeras. * Si el pedal se pro
longa, las modulaciones pasajeras se hacen necesarias.

6) En ¢l modo mayor (por ejemplo en tono de Do) el pedal so
bre la dominante (Sol) admite modulaciones pasajeras 1 todos lo
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tonos del ler. grado de vecindad: re, mi, Fa, fa, Sol, la; ¢l pedal de
ténica (Do) admite modulaciones pasajeras en los tonos menor y mayor
de la subdominante y en todos los del ler. grado de vecindad de este
ultimo tono: fa, Fa, sol, la, Si b, sib, re, etc.

EJEMPLO;

e} ! | , ! | ’éhl J=& "
=y s [
el bt o i el i g J

e o«

G beed J ]y (2

X XX

7) En ¢l modo menor (por ejemplo en tono de la) el pedal de
dominante (Mi) admite las modulaciones pasajeras a los tonos del V
y IV grados, Mi y re, y el pedal de ténica (la) admite modulaciones
pasajeras al tono de la subdominante y al tono del IV grado de este
ultimo, re y sol.

Nota. — El pedal de ténica del modo ina frecuent te con el acor-
de perfecto mayor:

ey J_.-l i IJ_ | - Lyt
] 5 *
it f'jf*ﬁ':ﬂEﬁ%u
ot 2| 4 L |ddd i _QA_J J
S e G e e )

Problemas. — Componer pequeiios preludios modulantes con pe
dal, primero de dominante y luego de ténica, con el cual se realizard
la conclusién.

§ 63. — Apéndice. — 1) La dominante y la ténica pueden prolon-
garse como pedales también en las voces superiores e intermedias. En

R.A. 9680
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estos casos constituyen sonidos comunes a varios acordes y tatamente
son admitidas combinaciones muy disonantes.

2) Los acordes scialados con las letras NB son acordes de sépti-
ma de sensible introducidos sobre pedal y algunos se consideran como
inversiones del acorde de novena sin la quinta (véase § 42, apéndice):

1¥ Inversion. ¥ Inversion.
B ———— —_— ' F—
= — v—* 1 ‘
9 ! 1

3) Existe tambi¢n un tipo especial de pedal, en las dos voces
inferiores, prolongando simultineamente la ténica y la dominante:
g o rne ]
i  w ( ‘ '
P 1

s %
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5) Las notas de paso dobles deben formar procedimientos de ter-
ceras o sextas paralelas, u bien hallarre en movimiento contrario:

CAPITULO 1V

3 FIGURACION MELODICA.

E Rgoracido dosiddiok; abarck: . 6) Si se trata de notas de paso triples, dos voces proceden por ter-

\ 1) Notas de paso, 2) notas auxiliares 0 de adorno, 3) retardos. ceras o sextas paralelas y la tercera voz toma unm movimiento contra-
il NOTAS DE PASO. ' : rio a las otras dos. Alguna vez las tres voces s¢ mueven en la misma
| Nociones generales. direccién formando acordes de sextas paralelas:

At i e

(S, § 64. — Se llaman notas de paso aquellos sonidos que se encuen-
tran en la parte débil o en momentos débiles del compds y que tien-
den a rellenar los espacios existentes entre dos sonidos de un mismo
o de diferentes acordes; es csto una consecuencia del movimiento gra-
dual de las voces. Segiin el género de las escalas a las cuales pertenecen
las notas de paso, éstas se clasifican en diatdnicas y cromdticas.

7) En una sucesién de acordes en los cuales se ha cuidado de
efectuar las duplicaciones correctamente, resulta diflcil, con frecuen-

§ 65.—1) En un intervalo de tercera entre dos sonidos puede ser cia, introducir notas de paso; en tales casos se pueden usar duplica-
colocada una nota de paso diaténica; en un intervalo de cuarta, dos. ciones diferentes:

NOTAS DE PASO DIATONICAS.

2) Las notas de paso diaténicas tienen su origen en las escalas i

mayor natural y menor melddica. / 17 :E.Fj;._____m:__-d' - —
— i . 1T = o
! 3) Las notas de paso que se hallan en una sola voz se denominan Feflt " 'J LUFTTrTT P
simples; si se encuentran en dos, tres o més voces simultineamente se J 22 _._!_ o J d
[ llaman dobles, triples, etc. J BT =S = J—-;;J'J——J J' é =1
[} + ¥ T == t - —

8) Las notas de paso mids bellas son aquellas que forman cual-
quier acorde accidental; por ejemplo, la séptima y la novena de paso.

Nota. — Conviene prestar atencién a las bellas notas de paso en dos voces
que sc producen entre los acordes de quinta y sexta y de tercera y cuarta, *y tam-
bién entre los acordes de segunda y de tercera y cuarta:




by 27y o T e,
B e P e——

-

et e A T b

96

NOTAS DE PASO CROMATICAS.
ESTRUCTURA DE' LAS ESCALAS CROMATICAS,

§ 66.— 1) En el modo mayor. Para formar una escala cromdtica
ascendente se alteran con sostenidos todos los grados de la escala dia-
ténica natural, a excepcién del VI grado, en vee del cual se baja el
VII grado:

A I Il T Iv v YI YIiI I
%,' ; e d e o te oo |

Para formar una escala cromdtica descendente se alteran con be-
moles todos los grados de la escala natural, a excepcion del V grado,
en vez del cual se sube el 1V grado:

4 I VI VI \4 IV 111 1I I

2) En el modo menor! Una escala cromitica ascendente se escribe
como su relativa mayor (do como Mib ):

I 11 11 \' v VI Vil 1
4 !

¥ —

-

Una escala cromdtica descendente se escribe como la escala mayor
del mismo nombre (do como Do): '

v nr I I

a1 VIl Vi Vv
o — e ——0o tvo
* En algunos casos (en notas de paso cromdticas dobles y triples)

se prefiere usar, en oposicién a la teorfa, una escritura clara para la
lectura (véase ej. ¢, d, ).

! Para formar una exala cromitica ascendente se alieran con sostenidos todos los
grados de la escala natural menos el | grado, en vex del cual se baja e II grado.
Para formar una escala cromitica descend, sc al con bemoles todos los
grados de la escala natural menos el I (octava) y VII grados, en vez de bos cuales
sc wibe el VII y VI grados, respectivamente. — (Nota de los traductores.)
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NOTAS DE PASO CROMATICAS SIMPLES, DOBLES, ETC.

§ 67. —1) Las notas de paso cromdticas pueden usarse, no sélo
entre dos sonidos distantes entre si el intervalo de un tono, sino tam-
bién entre las notas de paso diaténicas. Pueden existir en una o mds
voces simultdncamente, y también ligadas a las notas de paso diaté-
nicas:

2) Un sonido aomdticamente alterado no debe existir junto al
mismo sonido no alterado en otra vor.

El ler. caso puede utilizarse en ciertas oportunidades.

Nota. — Las mejores notas de paso cromiticas son aquellas que preceden a la
séptima de paso, especialmente en el compids ternario:

: P p= 2 ¥t
f | 'y iinij_ T
eJ-';J%‘f"r_"F:iF——f_- - !i_-

asi también las notas de paso cromdticas simultincas en dos voces, mientras la
séptima pasa de una voz a otra:

b

LSy 1N
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NOTAS AUXILIARES O DE ADORNO.

§ 68.—1) Se llaman notas auxiliares o de adorno aquellos soni-
dos que, extrafios al acorde. se encuentran entre dos repeticioncs de
un sonido, en el tiempo débil o en momentos débiles del compds y se
hallan distantes una segunda inferior o superior respecto del sonido
rf:al: de acuerdo a lo antedicho, se distinguen como inferiores Y supe-
riores.

sl

o= 4; YJ T e
-_'_‘{ 43d b )
ﬁ%: I:: = e _’é‘L

1 t 1 T i 1

2) Las notas de adorno distan de sus sonidos principales (del
acorde) un tono o un semitono, segiin la escala diaténica; ® en el
primer caso, cuando distan un tono, pueden ser acercados a la nota
real mediante una alteracién ascendente o descendente.

3) Este cambio cromdtico, en algunos casos, puede ser conside-
rado obligatorio y estd condicionado a las siguientes reglas:

a) En el acorde perfecto mayor:

La fundamental debe distar un tono o un semitono de la nota
de adorno superior; un semitono de la inferior.

La tercera debe distar un semitono de la nota de adorno supe-
rior; un tono o un semitono de la inferior,

La quinta debe distar un tono o un semitono de la nota de
adorno superior; un semitono de la inferior.

(Er==CR e B w ry DI

o= ——}‘%‘ :
£l

b) En el acorde perfecto menor:

La lundamental debe distar un tono dc la nota de adorno supe-
rior; un semitono de la inferior.

La tercera debe distar un tono de la nota de adorno superior;
un semitono de la inferior.

BA %x0
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La quinta debe distar un semitono de la nota de adorno supe-
rior; un tono o un semitono de la inferior.

2 8

El sonido auxiliar colocado a un tono de la séptima del acorde

no admite la alteraciéon descendente:
+

g 3d )

No admitido: 1)
e/

1) Los sostenidos o bemoles que alteran las notas auxiliares, no
siempre producen una modulacién; un ejemplo de esto lo tenemos en
cl acorde de séptima:

“dit

Bien:
1 <+ .g
en el cual el mismo sonido alterado y no alterado existen simultd-

neamente.

5) Los sonidos auxiliares, superiores o inferiores, son admitidos
también cuando en el acerde se duplican sus notas principales, las
cuales deben encontrarse a una distancia no inferior a la octava; una
excepcién la constituyen las terceras, cuya duplicacién sélo se permite
en presencia de la nota de adorno superior, y en la primera inversién:

a §+
- . Admitido:

Mal: -

Mal:
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7) Los sonidos auxiliares simultdncos en dos voces requieren un
procedimiento por terceras o sextas paralelas, o bien tomar un movi-
micnto contrario; si s¢ encuentran en tres voces simultineamente, si-
guen el mismo procedimiento formando frecuentemente acordes de
sexta paralelos:

i
o Tudedd [y d.

E! T f
Los sonidos auxiliares complejos forman, a menudo, combinacio-
nes extrafias de sonidos que semejan a acordes.

RETARDOS,

Normas generales.

§ 69.—1) Si una voz, en su movimiento gradual y en la sucesién
de un acorde a otro, se detiene Y se prolonga sobre el segundo acorde,
se produce el llamato retardo. Segén el movimiento de las voces el
retardo puede ser ascendente y descendente.

El retardo dcbe encontrarse siempre en el tiempo fuerte del com-
Pds; la preparacidn, en el tiempo débil o fuerte del compis precedente;
la resolucidn, generalmente, en el tiecmpo débil del mismo compds del
retardo. En el compids ternario la resolucién se efectda en el tercer

tiempo y, a veces, en el segundo, cuando en el tercero hay un nuevo
acorde,

g 4 : 4 L . €

!

k‘l -4
= e

e bt T i
© o dld |y
SELSE==—E===c-

’ — T
1 —4 T—18

' Se permiten las quintas
acorde.

paralclas cuando la segunda quinia no pertencer al

HA 9680
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2) El retardo debe formar un acorde disonante o una combina-
cién accidental disonante; los retardos consonantes son poco descables
en los problemas de un alumno.

* Por eso presentamos las siguicntes disonancias y sus resoluciones:

a) retardo en la voz superior:

cuarta resuelve en tercera,
séptima . sexla,
novena . Octava (véase § 70, 2).

b) retardo en la voz inferior:
segunda resuelve en tercera.

g _J==J I el ) p— | 4
= ) —

—— —p
4 Jl 4 4
Eﬁ#j‘ '_p:EEE

4 -3 : 7T- 6 s -8 1-13

3) La nota que prepara el retardo no debe ser de valor inferior
al retardo mismo:

Prohibido:

4) El retardo no suprime las quintas y octavas paralclas:

4 e J'_ d _n__ﬂ
J o 8 %‘(I&*""
E%l( F |

" RETARDOS DESCENDENTES.
PROBLEMA N¢ 27 (Bajos y cantos dados).

§ 70. - 1) En los retardos descendentes ¢l sonido en ¢l cual debe
resolver ¢l retardo no debe existir en otra voz del acorde, en ¢l mo

equivale a

equivale a

X :‘I:""—‘-‘i}'m’_i

mento del retardo;

Mal
"'.9 — -\} 1 “_!_“_._____
( T: : £ |—o—fo—
i « 5 4
¥ X 11
5'_ i 4 | = 11 i
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Para obtener un retardo correcto es necesario conducir el sonido
que molesta a otro sonido del acorde, en el momento del retardo:

(ESes
En vez de: \J- se debe escribir: a3

2) Se exceptia de la regla anterior el retardo de la fundamental,
en una de las tres voces superiores, en los acordes perfecto y de sép-
tima, con tal que el bajo se encuentre a distancia de novena del retardo:

g....,. v.

e
—o—o——

En los acordes perfectos incompletos se aplica esta excepcién tam-
bi¢n al tenor:

¥ { s
DA I

=g o

( e . L

3) De las notas de paso pueden retardarse la séptima y, a veces,
la novena,

4) En el momento de la resolucién del retardo las' demds voces
pueden encontrarse en otra posicién o inversién del mismo acorde,
como también pueden resolver en otro acorde, con tal que el retardo
sea conducido, segin las reglas precedentes de resolucién, hacia un
acorde consonante:

Céaﬂ_ P

i e o a0 0

|
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5) Durante la preparacién y antes de Ja resolucién del retardo,
en las otras voces pueden usarse notas de paso:

(g P 4
Yo =T

8 —d—dpd
= -
o B wh Em m

6) Simultdneamente a la resolucion del retardo, puede usarse en
otra voz la séptima de dominante de paso, y en este caso s¢ admite
el procedimiento incorrecto de quintas (la primera es justa y la se-
gunda, disminuida) y cuartas paralelas que de él resulta:

o= % - I ?S._}_ +
7E—% =
dian (4.‘ )
] 4% laum.
i 4 .|‘ A 3 2 ¥ ©
- Sr—tp—tr—r

Ejemplo de armonia con retardos descendentes:

: g g
o f =? X = l‘\-__-_ -&ﬁ

o A4 | ) 4d
—p —

o~ T4 d|l e o

L E ,l:rf_

m
=

o |

T B _gf

|

&

;

RETARDO§ ASCENDENTES Y COMPUESTOS (SIMULTANEOS).

§ 71.—1) Los retardos ascendentes de semitono son mis bellos -
que los de tano; generalmente sc usa ¢l retardo ascendente de la «==
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sible. El sonido sobre =l cual debe resolver el retardo ascendente no

se debe encontrar en otra voz supcrior al mismo retardo:
Mal Rien

2 :aéi

L —a—

(;; “’—L'TH: d | o o

X

XX

No debe encontrarse en la voz de contralto o en acordes de sexta:

Mal
d +1 | 3 7 ]
===
) 0 e
ﬁf s " —O——y
\ & 5 -

2) El retardo en dos y tres voces simultdneaménte ¢s admitido
usando el procedimiento de terceras y sextas o el movimiento contrario:

A -nnli = 4-—-..“; M ﬂ‘:;‘ii'.zj___.
g. f L 8 o 3 |= o # :“GW_
fqr_—a—ﬂ—:l a3 < iy e f 3 <
L= : 4 LA 0 ) L - {  —

- K

3) Algunas veces dos retardos que, aisladamente serfan incorrec-
tos, combinados pueden formar un doble retardo correcto:

Mal Mal Bien
Fo——Fo 8

4 ___Dﬁfi Y <
( E==—c==

Ejemplo de armonfa con retardos ascendentes, descendentes y com-
puestos (simultdneos):

')
’ﬁ l.‘HI_-l I__I- — I' b L
\ o T T P T 1r e |
( B | V= ST | P I SR PRV NFEE WH.
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Nota. — Los rctardos compucsios (simulidneos) sefialados con las letras NB
son considerados por algunos como acordes independientes y sc llaman acordes de
undécima (a) y acordes de décimotercera (b), con la tercera y la quinta omitidas.

a)

APENDICE.

RETARDO DE OCTAVA DISMINUIDA O DE UNISONO AUMENTADO.

§ 72. — 1) En algunos casos, por ejemplo en la modulacién cro-
mdtica en el modo menor, en la cadencia evitada en el modo mayor
o en la cadencia evitada en el modo menor con el sonido cromitico
de paso, etc, e puede formar el retardo de octava disminuida con el
bajo en el acorde de séptima disminulda:

2) Invirtiendo la posicién de las voces s¢ puede obtener un re-
tardo de unisono aumentado, mds raramente usado:

A » aum. .

=rr..

0

(& =

|

FIGURACION MELODICA EN ESTILO SEVERQ.

§ 73.—1) Las notas de paso, los sonidos auxiliares y los retardos
sirven para la elaboracién de la melodla y para adornar las voces
del simple enlace arménico. Tal elaboracién de la melodia constituye
la figuracidn melddica. Todas las normas hasta aqui expuestas pueden
combinarse entre sf y aplicarse ya sea a una sola voz o ya a varias
voces simultinemente.
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2) Los sonidos consonantes de los acordes y las séptimas menores
Je los acordes de séptima, siempre que sean tomados por salto, sirven,
en partc, para mantencr ¢l equilibrio del movimiento de las voces y
hacen posible la formacién de retardos o el empleo de notas de paso
alli donde, a simple vista, parecen no tener aplicacién. El procedi-
miento de las voces por saltos impide la formacién de retardos; el
movimiento equilibrado, por otra parte, no permite el empleo de notas
de paso. Lo uno y lo otro s consigue con la ayuda de saltos de una
de las voces hacia un sonido consonante del acorde que conviene
al caso:

I 1
muumm-%kmwm

cendente es Im- mediante un sal-
R e —F |

Sc hacen posibles
mediante e em-
pleo de sonidos

Las notai de pa- |
so diatdnicas son
imposibles:

| pertenccientes al
| acorde:

3) Las notas de paso y los sonidos auxiliares pueden usarse sobre
¢l tiempo fuerte del compids, cuando en ¢l no se forma un nuevo

acorde:
1 r—r= T'H |

—

v J-- efc.
(= =

4) El sonido en el cual debe resolver tal disonancia es admitido
en otra vor simultdnea a clla, siempre que se encuentre una octava
mis bajo:

Mal

e
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pero este sonido no debe ser la tercera del acorde:
Mal

En ambos casos la voz que produce el impedimento debe ser con-
ducida a otro sonido del acorde:

Bicn
g I ——
s iaa
4 | |

5) Los procedimientos siguientes sc consideran como octavas y
quintas paralelas, y son prohitidos:

a) i b) i r)
PPl P

IF*'H | i
Las octavas y quintas sobre los momentos débiles del compis son

L:tf F 7~ T
admitidas:

. d) : e) ) r '
Tt trlr cLtreltr #*

6) La voz que forma el retardo se adorna frecuentemente ha-
giendo ofr un sonido del acorde u otros sonidos auxiliares:

r%

a b ¢
4 Il ) 1 4 ] | e i 155 A
o e raics
oy 1:___ _:-3_..:'__ v—
i - o o n
= e e ———

7) Como adorno del retardo descendente sc usa también,tomado.
por salto, el sonido auxiliar inferior colarado un semitono mds bajo
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que la nota de la resolucion, y en el retardo ascendente se usa cl
sonido auxiliar superior:

t‘
o)
ﬁ

3

g
-

-

5' . —AX
= 1 it 1§ ]

T
-
v

EMPLEO DE LA FIGURACION MELODICA PARA LA ARMONIZACION
DE CORALES Y MELODIAS.

§ 74.— 1) En la elaboracién de la figuracién melédica es pre-
cisv evitar:

a) La repeticién de la nota real alternada con el sonido auxiliar:

bt

[2)

b) La repeticién de dos notas reales que se alternan:

bErEErE

¢) Que algunas notas seguidas hagan oir sélo los sonidos de los
acordes, que ya forman figuracidn armdnica:

b # ; > =

2 ] atc.
==
d) Los saltos después de la resolucién de los retardos:

4 |

AR

e)Los saltos de tercera descendente de la sensible de corta du-
racién:

HA 9680
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® En general, ¢l salto de tercera después de una nota e rorta
duracién, en la misma diréccién Y en la parte débil del compds, no
es deseable, por ejemplo:

o ‘) & i i —
6‘_ = ; :I

f) La repeticién del sonido sobre el cual resuclve el retanlo:
Mal Bien

g) La repeticién inmediata en la misma vor y sobre el tiempo
{uerte del sonido que termina una frase:

+

2) Al armonizar un coral, éste debe dejarse intacto mientras en
las demds voces se debe procurar conservar sin interrupcién un movi-
miento dado, deteniéndolo sélo en los calderones. Se deben evitar
ademds las notas de paso cromdticas. 1

3) Al armonizar una melodia que contenga una determinada fi-
guracién melédica, es preciso, en el caso de que se interrumpa su
movimiento, mantenerlo en las demds voces acompaifiantes.

PROBLEMA No 28,
(Armonizar los corales dados usando en las voces inferiores las reglas
expuestas para la figuracién melddica).

EJEMPLOS:
Coral | ~ l
} 4 1 I L
I :“---r’: I I I‘-a-._._.‘ ._...-‘:‘ : 5
< d o |d &ilg¥Yd J
&/
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PROBLEMA Nv 29

(Armonizar melodias que contengan notas de paso, sonidos
auxiliares y retardos).

EJEMPLO:

FIGURACION MELODICA LIBRE.

§ 75.— Los principales procedimientos de la figuracién melédica
libre son:
1) Las notas dc‘paso y los sonidos auxiliares colocados sobre el

tiempo fuerte del compds, considerados como retardos preparados por
grados conjuntos:

=) A

J 1

2) Los sonidos auxiliares colocados sobre los tiempos fuertes y
débiles del compds, tomados por salto; los primeros, es decir, los colo-
cados sobre los tiempos fuertes, son considerados también como re-
tardos no preparados: '

a)

L e g e S W 4L
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3) El salto de un sonido auxiliar superior a otro inferior y vice-
versa, si 2 ellos sigue el sonido principal:

Regla geneval — Para todos los sonidos disonantes expuestos se
observardn las reglas de los retardos ascendentes y descendentes, no
permitiendo que las demds voces hagan ofr sus notas de gesolucién,
a excepcién de los sonidos fundamentales colocados en el bajo y a
distancia no menor de una octava. A veces se exceptian el bajo de
los acordes de sexta y los sonidos de quinta. Debido a lo antedicho,
los sonidos que molestan en owras voces deben ser cuidadosamente
conducidos, segin ya se ha indicado mediante una linea corta en los
ejemplos anteriores.

235#2‘ !

Las normas dadas se aplican especialmente para embellecer la
melodia; no obstante,su utilizacién es posible también para las otras
voces.

El problema que ponemos a continuacién presenta una melodia
incluyendo todos los casos antes nombrados, pero también ya con un
bajo dado (el cual debe ser transportado una octava inferior); el alum-
no llenard las voces intermedias no empleando en ellas las reglas de
la figuracidn melddica libre.

BA 9650
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PROBLEMA N¢ 30 (Cantos dados con bajo).

En los problemas siguientes serin dadas sélo lus melodlas, dejando
al estudioso que encuentre por si la armonia conveniente,

PROBLEMA N? 31 (Cantos dados sin bajo).

EJEMPLO:

[ —
I —

o =
! i
Nota. — Las quintas paralelas que surgen del salto sobre el retardo no prepa-

rado son permitidas (véase el ler. comnpids del ejemplo anterior, y también 1a llamada
al pie de la pigina 100)

§ 76. — Ademds de los artificios que hemos estudiado en la figu-
racién melédica libre, se consideran los siguientes:

4) La anticipacion, la que consiste ¢n que el sonido, que en ri-
gor deberfa encontrarse sobre el momento fuerte del compds, sc gnti-
cipa en la misma voz y viene, por lo tanto, a hallarse en el momento
débil precedente.

La anticipacién debe tener una duracién mis o menos breve;
puede encontrarse, antes de la nota del acorde, en una o en varias

voces simultdneamente:
-+

||

1+l.|'_

N - :

T

=
&
I

1=

==

4 4 1yl Py

La anticipacién se usa, generalmente, en las cadencias de conclu-
sién. Puede también emplearse antes de las notas de paso diaténicas
y cromdticas, y antes de los sonidos auxiliares y del retardo no pre-

parado:

BA 9680
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En ver de:

Se escribe: i

Ln L
_
) .

‘BT_

PROBLEMA N¢ 32 (Cantos dados).

5) Salto del sonido disonante. Tales disonancias sin resolucién
son denominadas, a veces, notas cambiadas, y otras, constituyen anti-
cipaciones. En la mayorfa de los casos los saltos de estas disonancias
sc justifican por la omisién de una o mis notas de paso, o por la
posible existencia de la nota disonante en cl acorde posterior.

. LR LT

_Jr_r;T_'I — 1
4 4 d 4
PSS == S

- 1 1 1

o e b Wt g M o g g
e

!

d J 1 dli——hHld

! Las quintas paralelas entre las parted extremas se admiten en este caso, pues
la segunda de ellas (mi-si) estd formada por un sonido suxiliar (compdrese con la
nota de la pigi0e).

B.A. 9680
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6) Ll retardo preparado pero dejado por salto (generalmente la

novena): +
ey

o —

Debemos advertir ahora gue la aplicacidn oportuna y sensata de
las normas anteriores (4, 5 y 6) presenta bastante dificultad al alumno.

PROBLEMA N9 33 (Cantos dados con bajo).
EJEMPLO:

+
Fooeres)
it =
4 |Jd 4 J
BT S 1. 9 S 1
Recomendamos al alumno componer problemas de ocho o dicciséis

compases, con melodias de movimiento uniforme o variado y basados
en las normas de la figuracién meladica libre.

Jlilims
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CAPITULO V

ENARMONIAS Y MODULACIONES IMPROVISAS.

ACORDES ALTERADOS CROMATICAMENTE.

§ 77.—1) Las notas de paso cromdticas forman una serie de acor-
des, que adquicren una importancia propia, llamados acordes alle-
rados.

2) Tales acordes pucden ser agrupados en dos categorias.

A la primera categorfa pertenccen acordes que no forman nuevas
combinaciones y que son reconocidos solamente por la aparicién de
notas de paso cromdticas, sin las cuales ellos no podrfan formarse; los
principales son: falso acorde de séptima de dominante sobre el 11 grado
de los modos mayor y menor melédico, acorde de séptima disminuida
sobre el 11 grado elevado del modo mayor?, y acerde perfecto mayor
sobre el 11 grado rebajado de los modos mayor arménico y menor,

A la segunda categoria pertenecen, en cambio, acordes que, por
los elementos que los componen, dan lugar a combinaciones absoluta-
mente nuevas respecto de las examinadas hasta aquf; tales son los
acordes de quinta aumentada y de sexta aumentada.

FALSOS ACORDES DE SEPTIMA DE DOMINANTE Y SEPTIMA

DISMINUIDA SOBRE EL 1l GRADO DE LOS MODOS MAYOR

Y MENOR MELODICO Y SOBRE EL IV GRADO DEL MODO
MENOR.

§ 78.— 1) Falso acorde de séptima de dominante. Se forma por
la alteracién ascendente, como nota de paso comdtica, de la tercera
del acorde de séptima sobre el 11 grado de los modos mayor y menor
melédico, y resuelve en el acorde de cuarta y sexta del I grado o en
¢l acorde perfecto del V grado.

2) Falso acorde de séptima disminuida. Deriva de la unién entre

la alteracién anterior y la alteracién cromdtica de la fundamental
del mismo acorde de séptima; resuelve sélo en el acorde de cuarta
y sexta del I grado.

' Y también sobre el 1V grado del modo menor. — (Nots de los traductores.)
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3) Ambos acordes se usan normalmente como acordes de quinta
Yy sexta o de tercera y cuarta en las cadencias compuestas:
1y Falso acorde de 7% dominante.
434

6 ¢ 6
s : |
It Falso acorde de 7* disminulda. .
|
H H H H

4) Ambos pueden usarse independientemente, y en tal caso son
preparados, generalmente, por los acordes perfectos del I y VI grados,
Yy también por el acorde perfecto del IV grado:

I o VI I

- - - |

-
-

Nota. — Preparando el [also acorde de séptima disminuida con el acorde per-
fecto del IV grado, es mecesario que una de las voces descienda una tercera’ dis-
minufda:

F) .

L

4
5) En el modo menor el fal::m;acordc de séptima de dominante
sobre el II grado, ademids de la alteracién cromitica de la tercera,
exige también la de 1a quinta:
g B
-t H
Como acorde de tercera y cuarta es poco usado.

6) El falso acorde de séptima disminuida sobre el I1 grado del
modo menor no existe, * pero puede ser construfdo sobre el acorde de
séptima del 1V grado con la alteracién cromitica de la fundamental

y de la tercera '
1v

' Rauclvg en el acorde de cuarta y sexta del T giado (véase «l cleraplo coires
pondiente). — (Nota de los tinduciores)
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ACORDE PERFECTO MAYOR SOBRE EL Il GRADO ARMONICO
REBAJADO Y ACORDE DE SEPTIMA DE DOMINANTE CON LA
ALTERACION DESCENDENTE DE LA QUINTA.

§ 79.—1) El acorde perfecta mayor surge de la alteracién descen-
dente del sonido fundamental, considerado como nota de paso comid-
lica, en el acorde perfecto del II grado de los modos mayor armé-
nico o menor.

2) Se usa como acorde de sexta con la tercera duplicada y resuelve
en el acorde de cuarta y sexta de la cadencia o en el acorde perfecto
de tdnica:

3) Se usa también como acorde independiente, y en tal caso es

preparado, generalmente, por el acorde perfecto del 1 grado en las
cadencias compuestas:

) i
_g‘f.\ybf: al.?.f‘.l_’._n -

o e X
[ 1 [ Z -
' ; 4
Nota. — En la resolucién sobre el acorde perfecto de dominante o de séptima
€1 necesario que una de las voces descienda una tercera disminufda:

A . .
- 4) De la alteracién cromitica descendente del 11 grado surge tam-
bién el acorde de séptima de dominante con la quinta rebajada:

o b v b

5 - 5
T

El estudioso tratard de usar convenientemente, en los problemas
de modulacisn, todos los acordes expuestos, pero sin abusar de ellos.
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ACURDE DE QUINTA AUMENTADA,
§ 80. —a) dcorde perfecta aumentado.
1) Deriva de la alteracion cromitica ascendente de la quinta del
acorde perfecto mayor, o también de la alteracion cromiética descen-
dente de la fundamental del acorde perfecto menor:

Nota. — Los acordes perfectos aumentados de scgunda categoria no existen
en el modo menor(véase la cuirecta manera de escribir una escala cromdrtica § B6Y.

2) Ademds de usarse como acorde de paso cromdtico, el acorde
perfecto aumentado se usa también como acorde independiente, en
cuyo caso debe ser preparado por ¢l mismo acorde en ¢l cual resuelve;

> v Y w3

3) Puede existir también en forma de inversiones:

eJ e 4w o t‘ —ﬁ“ 6
6 4

§ 8l.—b) Acorde de séptima de dominante: con la quinta au-
mentada.

1) Existe s6lo en el modo mayor .

2) Como. acorde independiente puede prepararse por ¢l mismo

! Resuclve en el acorde perfecto del | grado o su primera inversién, ambos con la
tercera duplicada, o también en ¢l acorde perfecto del H1 grado, — - (Nota de los
traductores.)

* El acorde de tercera ¥ cuarta del V grado con la quinta aumentada no sc
puede usar 3 cavsa de que la nota alierada se encontraria en el bajo y formaria

‘con la séptima un intervalo de tercera disminuida (véase mds adelante), — (Notw

de los traductores.)
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acorde en el cual resuelve, *y también por los acordes perfecto y de
sexta del 1V grado:

3) Se utiliza, generalmente, en una disposicién tal en la que la
tercera disminulda existente se transforme en und sexta aumentada;
para que eso ocurra es necesario que la quinta aumentada se encuen-
tre en una voz superior respecto de la séptima.

Apéndice. — En la composicién a cinco voces también es posible,
siempre en el modo mayor, el acorde de novena con la quinta au-

mentadar
—3—‘:%_ > S
s

u —_—
Le 3
9

ACORDES DE SEXTA AUMENTADA,

§ 82.— 1) Los principales acordes de sexta aumentada derivan
de Ja alteracién aomitica de los acordes del 11 y 1V grados de los
modos mayor arménico y menor. Para analizarlos mds ficilmente los
consideraremos colocados sobre el VI grado de los modos mayor y me-
nor arménicos; de esta manera, el sonido fundamental del VI grado
scrvird como nota del bajo de todos los acordes que expondremos mds
adelante. *

Mayor
a) 1y, L) | — L | O
—— * —
ﬁ!‘ifﬁ&}aﬁaﬁ === p=d5
: ts ¢ I | 'l b
d) 1
y también ‘:J:!%
v fs $ FoTY
Menor %
u) ) e)
A I\L_.__ﬁ ) ‘_IV? ; |
_55#33&1 1 J—= i
5 [0 = _E . l: t LE] :
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Nota. — Fuera de estas yesoluciones existen otras sobre los acordes de sexta
del acorde perfecto del 111 grado de los modos mayor y menor®,

a) Acorde de sexta aumentada en los modos mayor y menor; enar-
ménicamente equivale al acorde de séptima de dominante incompleto.

b') Acorde de quinta y sexta aumentado con la doble alteracion,
s6lo en el modo mayor; enarménicamente equivale al acorde de sépti-
ma de dominante con la quinta elevada.

b?) Acorde de quinta y sexta aumentado, sblo en el modo menor;
enarménicamente equivale al acorde de séptima de dominante com-
pleto.

¢) Acorde de tercera y cuarta aumentado en los modos mayor y menor;
enarménicamente equivale al acorde de séptima de dominante con la quinta
rebajada.

d) Acorde de tercera y cuarla con la doble alteracidn, sélo en el
modo mayor; enarménicamente cquivale al acorde de séptima de do-
minante completo.

2) Algunos de los acordes expuesios anteriormente, debido a la
enarmonia existente cntre la sexta aumentada y la séptima menor,
cquivalen enarménicamente al acorde fundamental de séptima de dom.
nante; esto sirve de base a la modulacién enarménica,

8) Estos acordes carecen de una denominacion particular, adquie
ren el mismo nombre que poseen las inversiones,

4) Comwo sc observa en los ejemplos anteriores, todos loy wcordes
resuelven o en el acorde perfecto de dominante o en el wonde e
cuarta y sexta de’ tdnica ?,

5) El sonido que represema la sexta auwmentadi nanea se
plica.

* Resolucién de lus acordes de sexta aumentada sobre lus acordes de wata el

111 grado:

Mayor
v m W m _j’_“ 1] i i
:]ﬁp—_kézl '_d‘__‘—‘fl
= & = H = ——
Te C 15 1 § I3
g : ' f
Menor v i v < om u m
L =) J )
. I = (Nota de
| LI L ¥ 1o traduciores)
]
? También pueden resolver en el acorde de sexta del 111 grado. — (Nota de los
traductores.)
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) Aparte de su valor como acorde de piso cromitico Y de su em-
plea en procedimientos modulatorios, estos acordes también pueden
usarse independientemente, prepardndolos por los mismos acordes so-
bre los cuales resuelven:

ﬁ gzj—ﬁ:_ﬁ .“‘ _ﬂ*—]w:, _'ﬂ:q

li
*) H m
v ) 3

7) El acorde de sexta aumentada puede también, como en los ca-
sos siguicntes, ser usado convenientemente en las cadencias plagales
eapccinleu del modo mayor (véase ¢ 40):

1 arm. Vit VII arm.
‘ — ‘—l - ‘ —f - : — -
5 b H »3
Nota. — El uso de los acordes de sexta aumentada y de quinta aumentada,

cvomo acordes independientes no incluidos dentro de la modulacidn, no es deseable
pata el alimno. porque los problemas adquirirfan un cricter pseudo-dramidtico
v rehuscado. Es preferible su empleo como acordes de paso.

Apéndice. — Ademis de los acordes de sexta aumentada expuestos,
es posible formar, sobre el VI grado de la escala de los modos armo-
nicos, un acorde de segunda con la sexta elevada ® y un acorde de ter-
cera y cuarta con la sexta elevada; ambos acordes equivalen enarméni-
camente al acorde de séptima menor:

VIT v I 11 yil I I

6 i

Es intercsante Ja relacién enarménica del acorde de tercera Y cuar-
ta aumentado y el acorde de séptima de dominante con la quinta
hajada:

! También se puede usar este procedimiento: n u 1
(Nota de los traductores.) g%‘ g‘é I
i
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MEDIOS PARA LA MODULACION ENARMONICA.

§ 83. — Los medios para la modulacién improvisa son:

1) la enarmonia de los acordes de setxa aumentada;

2) la enarmonia del acorde de séptima disminuida y del acorde
perfecto aumentado;

3) las numerosas sucesioncs de engaiio.

ENARMONIA DE LOS ACORDES DE SEXTA AUMENTADA.

§ B4.—1) Si, partiendo de un tono dado, transformamos su acorde
de séptima de dominante, completo o incompleto (en el segundo caso
forzosamente con !a tercera duplicada), en el acorde de sexta aumenta-
da, al cual equivale enarménicamente, y resolvemos después el acorde
asi transformado en un acorde perfecto o de cuarta y sexta, obtenemos
ficilmente una modulacién improvisa a tonalidades lcjanas. Asl, si
partimos de Do, podremos modular, usando tal procedimiento, a los
tonos de Faff, Si o si:

1.)

2) Para evitar las quintas paralelas (ej. 2) cn la resolucién del
acorde de quinta y sexta aumentado en el acorde perfecto de domi-
nante, es preciso pasar primero por el acorde de tercera y cuarta au-
mentado, o también por el acorde de cuarta y sexta:
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*3) En la prictica la modulacién se hace del modo siguiente: se
encucntra ¢l acorde de séptima de dominante, colocado un semitono
mds alto, o el acorde de segunda, colocado un semitono mds bajo de
la dominante de tonalidad posterior. Este acorde se obtiene ya directa-
mente o mediante la modulacién mds corta. Cambiando enarménica-
mente el acorde obtenido, se lo resuclve segiin se indicé antes: .

Ejercicios y problemas. — Componer y ejecutar modulaciones im-
provisas a tonos lejanos, sirviéndose del acorde de sexta aumentada.

ENARMONIA DEL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA.
§ 85. —1) Cada acorde de séptima disminuida puede Tresolver
sobre cualquier acorde perfecto, a excepcién de los dos acordes que lo
componen; de alll surgen 6 resoluciones del acorde de séptima dis-

minulda:

2) Pero todo acorde de séptima disminuida, ademis de su aspecto
‘primitivo, puede sulfrir tres transformacioncs enarmdnicas:

de ahi resulta que las posibles resoluciones del acorde de séptima dis-
minufda son 24; lucgo, con un acorde de séptima disminuida se puede
modular a cualquiera de las 24 tonalidades.

HA H&s0
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® Cuadro de todas las resoluciones del acorde de séptima iy
minufda: o ]

111 v la 1 v VI
SR
‘E’__‘_'“__’_r;'— = f =

Fa{ 1 i v falt 1 Vi
ﬁﬁ%&&ﬁ:*?'ﬂ
{ !_—'_-

Mib 1 11 v mib 1 1 vi
=il
"‘___O = 6 i N

Do 1 v Vi
ﬁf—;‘%"&g‘l =

[1
l

®3) Enla précuca la modulacién se hace del modo siguicnte: se
encuentra el acorde de séptima disminulda que contiene la t6nica de
la tonalidad posterior y se lo dispone en tal forma que sea posible re-
solverlo en el acorde de cuarta y sexta del I grado de la tonaiidad pos-
terior (es decir, el bajo del acorde dec séptima disminuida estard un
semitono mds bajo o un tono mds alto de la dominante de la tonalidad
posterior). En esta modulacién es posible siempre,~antes de la resolu-
cién, convertir el acorde de séptima dlsmmuida en un acorde de sexta
aumentada,’ “por intermedio de una nota de paso’ cromética de los 4
sonidos de acorde ascendente o descendente. (Algunas veces se forma 32
disminuida),

Ejercicios y problemas. — Componer y ejecutar modulaciones en
varios tonos, mediante el acorde de séptima disminuida,

ENARMONIA DEL ACORDE PERFECTO AUMENTADO.
§ 86 — 1) El acorde pel fecto aumt.mado ticne 4 resoluciones:




i L e

-~
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2) Translormindolo enarmonicamente  sc pucden aobtener tres

acordes cquivalentes:

f@z:‘l iE= ;;'_"al-;b'tg;——ﬁ-
3 -— & 6

e ahl suipen solamente 12 resoluciones del acorde perfecto aw-

et
o Caadio de todas Tas resoluciones del acorde, perfecto aumentado:

mi I I Si I Il

L ]
do VI Sel 1 m
= = e e
e + : [ T
lab 1

4
VI Mib 1T I

Nuta. — El acorde peiferto aumentado, en la disposicion a3 cuatro voces, rara-

mente se usa come medio de modulacién. No presentamos cjercicios especiales.

SUCESIONES DE ENGANO.
Nociones generales.

§ R7.—1) Toda combinacién de dos acordes, pertcnecientes cada
uno a tonos o modos diversos, forma una sucesidn de engaiio.

2) Se requicre, como condiciones indispensables de una sucesién
de engaiio, ¢l procedimiento por grado de las voces y la conservacién
de los sonidos comunes en la misma voz

4) Cuanto mds numerosos son los sonidos comunes cn una misma
voz, tanto mds suave y bella resulta una sucesién de engaiio.

3) Las mejores y mds usadas de ellas son: la cadencia de engaiio
y las sucesiones de los acordes de séptima de dominante.

CADENCIAS DE ENGANO.
§ 88.—a) En el modo mayor.

1) EI acorde perfecto de dominante o el acorde de séptima de
dominante resuelven en el acorde perfrcto mayor del VI grado reba-
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jado con la tercera duplicada, procedimiento que proviene del modo
menor del mismo nombre:

v Vi
{ : —— 14 &1 =
—3
v = ] e

2) Se usa en los mismos casos de la cadencia evitada; empleindola
en la cadencia compuesta de conclusion, se la podri enlazar con cl
acorde perfecto menor de 1a subdominante, con el acorde de sexta del
Il grado del modo mayor arménico o también con el acorde de sexta
del Il grado rebajado:

Varm. Ilarm. [l arm.

—
]
41
|
:’
2

¢
4
.
:b
:ﬂw

4y

glé

=) \

X v
i

bé

Apéndice. — Basindose en el mismo procedimiento, proveniente del
modo menor, se explica el uso del acorde de quinta y sexta aumentado
en el modo mayor, como también el del acorde de séptima disminufda
sobre.el IV grado elevado, que resuelven en el acorde de cuarta y sexta
del I grado.

En vez de:

Se escribe:

B R

Esta escritura se utiliza allf donde estos acordes se hallan acompa-
fados por una figuracién melédica o arménica.

§ 89.—b) En el modo menor.

1) El acorde perfecto de dominante es seguido por el acorde de
séptima disminuida colocado sobre el IV grado clevado:

4. v v
8 ’m:li
R i =
7
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2) Se usa casi exclusivamente en las posiciones melddicas que fi-
guran cn los cjemplos; exige despuds de si el acorde de cuarta y sexta
scguido por la cadencia;

AV v

F Ay

t R:kL_w—J‘—p%F:‘—I —
0 = » o -
3;_ h] - L3 S— X L 4 | =
\ L ¥
R

Usar las expuestas cadencias de engaito, en los modos mayor y
menor, como terminacién de problemas modulantes.

® SUCESIONES DE ENGANO DE LOs ACORDES PERFECTOS.
§ 90.—1) Enlace de dos acordes perfectos, mayores o menores, dis-
tanies una lercera mayor o menor, svperior o inferior:
Fab= Vi Iab= anlf

by ?:g_‘hﬁd_ o be

reff= i b

bg fe #o LA_/‘% o
== =1

Problema. — Escribir semejantes sucesiones ascendentes.

2) Enlace del acorde perfecto mayor con el perfecto menor.dig-
tantes una tercera mayor descendente:

5 i pa ey —
== T =

Y dcorde perfecto menor con el perfecto mayor distantes una fercera
mayor ascendente: i

A Bk

1*n

SUCEIONES DE ENGARNO DEL. ACOKDE DE SEFTIMA LE DOMINANIK.
§ 9l.—a) Relucién de tercera.

1) Enlace de los acordes perfectos, mayores o menores, con el

acorde de séptima de dominante colocado a distancia de una tercera
mayor o menor, superior o inferior;

2.)

Al ¥ . v 1) v i) . —
mzm@zawmﬁw%i&l

2) Enlace del acorde de séptima de dominante con los acordes per-
fectos mayores colocados a distancia de una tercera mayor o menor,
superior o inferior:

pl) v 2N 5 EARY 4V

i —
i — 3 —

¢ . 3

Nota. — El pri.‘mtr caso es menos cspoptdnco que los ofros porque forma
casi un retardo irregular.

3) Enlace de los acordes de séptima de dominante, distantes uno
del otro una tercera mayor o menor, superior o inferior:

La primera sucesién (a) es un poco dura al oldo a causa de la
s¢ptima que asciende,

La segunda sucesién (b). por el contrario, es mucho mds usada y

deriva de la progresién modulante, la cual es 2 su vez una modificacién
de la simple progresién descendente de cuartas y quintas:
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en la cual cada uno de los acordes de séptima se transforma en el de
séptima de dominante:

Hov\"VVVVVV\r\r‘:va]

Tal ininterrumpida progresién modulante, a causa del cambio
enarménico de uno de los acordes de séptima, conduce la modulacién
de vuclta al tono primitivo. _

Nota, — Estas progresiones se¢ forman lambién con los acordes de séptima me-

nor y disminuida, o con los acordes de novena alternados con los de séptima; son
usadlas solamente en forina fragmentaria.

Apéndice. — a) Las siguientes sucesiones de engaiio de dos acordes
de séptima de dominante, distantes una cuarta aumentada o una quinta

v v In 1 I
disminulda: %x explican asi: w
o 4 1
3 4 ;: 4

* b) Es necesario recordar que se encuentra raras veces el enlace
de low wcordes perfectos, mayores y menores (en diferentes posiciones),
distantes una cuarta aumentada o una quinta disminufda:

=== S8 SR

USO DE LAS SUCESIONES DE ENGANO PARA LAS
MODULACIONES IMPROVISAS.
§ 92 —1) El procedimiento para modular por intermedio de las
stcesiones de engafio no exige explicaciones especiales; las sucesiones de
engafio se usan tanto para pasar a los tonos vecinos como a los lejanos:

e—hnhi o5 o Ta e PO e
J elc,

% 1 b ba—] . = .

Fo—y o— e ]

]
2) Para que una modulacién improvisa posea valor musical, clla
no debe dirigirse nds alld del 29 grado de vecindad; sélo una modu-

facién conducida gradualmente nos transporta sin dureza a los tonos
lejanos,

BA Y680

usada como modulacién

3) Cuando la modulacién improvisa o
se observa en parte la

pasajera a los tonos del 2¢ grado de vecind®™ ; 4
Sig‘llienle I'L‘gh: apenas se haya madulado o forma improvisa a \-m
tono del 29 grado de vecindad, se pasa al to!” del lcr: g,.rado de .\-u.:m-
dad saltcado por la modiulacién improviss ¥ PO ultimo se vuelve
al tono primitive, por ‘-'i*l‘:mplu:

Do — Reb—fa - 17

Do — Si—mi — 1V

Do — Mi —la — 1P

Do — si — Sol — 1V

X . jeras:
Ejemplos de modulaciones P2531¢T

la Do

Do La re Do (Enarm)  Mi

— S —
TE SRR
01

= L
 C o
1bi al tono pri-
4) A veces, por otra parte, basta volvel stiibitamente a p
mitivo: Do neb Do

== SSs s

gjecutar al piano modula-

Ejercicios y problemas, Componer ; lu
ones conducidas gradual-

ciones improvisas alternadas con modulach
mente. .

5) Las sucesiones de engaiio, cn I m"muimcién fi“ la melodia,
son usadas con preferencia en conjuntos de acordes que simu.lzn progre-
siones, donde el movimieng gradual de las vW° puede ser interrumpi-
do, y también después de Jas distintas cade"c*™

PROBLEMA N¢ $b
Armonizar las melodias dadas utilizando
de engaiio).

algunas veces, sucesiones

EJEMPLO:
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o r
g

Nota. — Recomendamos al alumno aplicado buscar por si mismo diversas suce-
siones de engafto con otros acordes de séptima.

ARMONIZACION DE CORALES.

§ 98. — Las posibles combinaciones disonantes, las modulaciones
cremdticas e improvisas y las sucesiones de engaiio pueden ser utili-
zadas convenientemente para la armonizacién dc los corales, Damos a
este respecto un ejemplo donde un mismo coral estd armonizado de
dos maneras diferentes.

Nata, — Frente a los estilos severa y libre, tal esiilo podria denominarse estilo
armonico rebuscado.

Cotal 1 EJEMPLO:

[0

b

L
-
;!n
=

~ullld el [l

P o

PROBLEMA N? 35.
Cada uno de los corales dados debe ser armonizado tres veces:

1Y con acordes simples;

2) con retardes, notas de paso y figuracion melddica severa en las
voces inferiores;

3) libremente, o sca, usando combinaciones disonantes, sucesio-
nes de engano, etc.

HA X0
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APENDICE I

NOCIONES DE FIGURACION ARMONICA Y PEDAL FIGURADO.

§ 9. —1) Si los sonidos de un acorde se exponen sucesivamente,
en cualquier orden, se obtiene la mencionada figuracidn armdnica:

3) La figuracién arménica se usa gencralmente en los acompaia-
mientos instrumentales y constituye mds bien tema de estudio de la
composicién libre en donde se la aplica para acompaiiar melodias dadas.

4) Presentamos también un ejemplo que servird para dar una
idea de las frecuentes figuraciones melddicas del pedalk

APENDICE 11

ALGUNAS EXCEPCICNES A LAS SEVERAS REGLAS DADAS
PARA EL MOVIMIENTO DE LAS VOCES.

§ 95.—a) Quintas paralelas de las cuales la primera sea dismi-
nuida y Ja segunda jusia, se¢ usan a veces, en las voces intermedias,
al resolver la primera inversién del acorde perfecto disminuido sobre
el acorde de sexta del I grado, con tal que la sensible se encucentre en

la voz de tenor:
© XX
= ==

5 .u.m.) 5 inm)

== -

| 5 = __.e.
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b) Conduccidn ascendente de la séptima en cl acorde de tercera Y
cuarta, siempre que la dominante permancica fija en una voz in-

termedia:
i o
- B ——
W E 4
etr,
I e F R e, I -
£E - H &
L & ) B

¢) Los dos casos anleriores unidos, bajo las mismas reglas:

ﬂ 5% dism. K }"ﬂg
Ty = _:‘ -
(t” ® e v'fﬁ -
ete.
X 12 1 |
3
d) Conduccidn ascendente de la séptimna de dominante, solamente

en la voz de contralto y en disposicidén cerrada, en la resolucién del
acorde de séptima de dominante sobre los acordes perfecto o de sexta
del 1 grado; el bajo obligatoriamente desciende:

‘Y "

¢) Quintas justas paralelas en la resolucién del acorde de quinta
y sexta aumentado:

0
O
oS TR Y
g
[) Quintas justas paralelas después de una cadencia, al comienzo

e otra frase:
S O e R
P T
| N == —‘f“(@ = ) SHMEE=
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g) Quintas justas paralelas o por movimiento contrario en la ca-
dencia final, con el objeto de obtener un acorde perfecto completo de

ténica:

h) Empleo de la escala menor arménica en la melodia, con ei

salto de segunda aumentada:

Todas estas excepciones han sido expuestas a fin de que el alumno
tenga conocimiento de ellas, pero serd conveniente que se abstenga de
usarlas durante el estudio.

APENDICE 111
SUCESIONES DE ENGARO USADAS COMO PROGRESIONES
(cAsOs MAS FRECUENTES).

. § 96.—a) Armonizacién de la escala cromdtica descendente en el
baj jo con sucesiones de engafio de acordes de quinta y sexta aumentados:

M@rﬁ»g—:ﬁs
"h'{ i=

b) Armonizacién de una escala descendente por tonos en cl bajo
con sucesiones de engafio de los acordes de séptima dominante:

%‘_#ﬂﬁ@ = _“-—;:'z.,ﬂ =
“—ir:r'-ﬁ,.——‘ S L
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¢) Sucesiones cromdticas ascendentes y descendentes de acordes de

séptima disminuida:
: - X "
“ z : 2 T : T ;
’ 5
!

d) Sucesiones cromiticas ascendentes y descendentes de acordes

mayore: de sexta sobre pedal: EJEMPLOS y PROBLEMAS

CONCLUSION.

El estudioso que, bajo la guia de un experto maestro, haya seguido
atentamente este breve tratado, al llegar a este punto podrd empezar a
componer preludios modulantes a cuatro voces en estilo libre y en
formas de dos o tres partes, y se ejercitard en buscar y escribir va-
riaciones sobre un breve tema arménico y sencillamente armonizado.
Aunque las dimensiones del presente volumen no permiten considerar
detalladamente estos estudios, al final del libro se encontrardn algunos
cjemplos referentes a esos puntos.
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EJEMPLOS. PRELUDIOS MODULANTES SORRE UN MISMG TEMA
iaciones sobre un tema arménico dado. Do — Mib — Do.
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Acorde fundamental de #éptima de dominante.
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. Acorde perfecio del 1T grado mayor,
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Acorde perfecto del 1l grado menor.
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Acorde petfecto del VII grado de la cscala menor natwmal,
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nirar naando el acore' de séptima,

Carales dados para armo
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Corales dados para uso de la modulacitn.
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Melodias dadas para uw de la modulacidn,
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FIGURACION MELODICA LIBRE
Cantos con bajo dado.
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Cada coral dado armonizario tres veces: 1. con acordes simples: 11 con e =
tardos, notas de paso y figuracién melddica en las tres vooes inferiones; 111
lib te, O sea, do combinaciones disonantes, sucesiones de engato, e,
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