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Acordes triadas

Ejercicio 1. Completa cada cuadrado con las notas que formen el acorde triada que se pide. (jNo

caigas en la tentacion de modificar con alteraciones las notas ya escritas!)

Mayores Menores

C B G F4 BD |F D

AlC E F Gh B> |Db D

F|Ab| C Fi Eb G B

Aumentados Disminuidos

G | B |D# E B D F C

Er G B E Gt B | D C

¢ Eb G E Et Gi B

Ejercicio 2. Clasifica las siguientes triadas en mayores, menores, aumentadas y disminuidas.
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Ejercicio 3. Escribe las triadas que se piden a partir de su nota fundamental, de su 3" y de su 5°.
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La escritura para coro a 4 voces

El coro a 4 partes lo integran las voces de Soprano (S), Contralto (C), Tenor (T) y Bajo (B),
ordenados de mds aguda a més grave. Estos son los dmbitos dentro los cuales moveremos cada una
de las voces.

Ejemplo 1. Ambito de las voces de coro
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Soprano Contralto Tenor Bajo

Fijate que en este dmbito normal de las voces (que puede cambiar ligeramente segtin cada tratado)
la voz de Tenor se comporta como la Soprano, s6lo que en una octava mds grave. Las notas con
cabeza de redonda representan los extremos, mientras que las que tienen la cabeza negra delimitan

la zona del registro en las que las voces cantan con mayor facilidad.

Disposicion de los acordes

Disposicion abierta: Es aquella en la que la separacion de las tres voces superiores es mayor que la

octava.

Disposicion cerrada: Las tres voces superiores se mantienen en un ambito de octava o menos.

Entre dos voces consecutivas de un mismo acorde no puede haber una distancia superior a una 8°,

excepto entre el Tenor y el Bajo, que no presentan limitaciones de separacion.
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Ejemplo 2. Disposicién abierta y cerrada
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Ejemplo 3. Claudio Monteverdi. Madrigal del V° libro Cruda Amarilli, cc. 39-42

D e T 1 } — I" 24 j— )
c % Y ol L— T ] 1 I T
| - 1 1 T (7] =i I i | 11
1 I 1 T ~ 1 ! 1
o |
-da sur-di - o - res, sur - di - o - res
-do e pin sor - da e pin fe - ra
N ) .
1 —— T —t— 2 o
A - y— — T e e I | T—
A & I T
Py a [ 4 I ' I
sur-di - o - res, sur - di - o - res
e pin sor - da e pin  fe - ra
H_ o . 1 .
u 1 P T T T P T I T
Q :@ 1 ) 1 T 1 = 1 Il B 7
T T & U a I T = 1
AV} 1 — L | ] 1 ~ 11
9 N N | T T
-da sur-di - o - res, sur - di - o - res
~do e pin sor - da e pin fe - ra
) Lo - % 5 o
T % T o ® T ) —1 1 | T—
1 1 1 1 | 1 i ! | .
%) | | - |
- da sur -di - o - res, sur - di - o - res
-do e pin sor - da e pin fe - ra
o O 128
[#] F T [7) 1 b ol 1 11
B ﬂ 1 LA | 11 1 | 11
1 1 LI | | | - 1 I 1
T 1 { T 1 I 1 . 1
- da sur-di - o - res, sur - di - o - res
- do e pin sor - da e pin fe - ra

Ejercicio 4. Escribe todas las combinaciones posibles (entre paréntesis), que permitan las normas de

disposicion de las 4 voces, de los siguientes acordes en estado fundamental.

a) I de Re Mayor (7)

N

A
S

3

N

b) IV de si menor (12)
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¢) VII de Re b Mayor (7)

Sansy

I
N

J

N

Clasifica los acordes escritos en abiertos (A) y cerrados (C) segtn su disposicion. Para cada uno de
los grupos de acordes sefiala uno que sea facil de interpretar y otro dificil, definiendo la o las voces

que se salen del registro facil.

Ejercicio 5. Analiza el siguiente fragmento e indica cudndo se rebasa el &mbito permitido entre dos

voces consecutivas. Indica los ambitos incorrectos con lineas verticales |

O ¢r | ! | | J | | 1 J
2 o = — 1 - 1 ©
Y T 42 — _ L s L —
' I i [ i
; ! | | | - P
E.4 - & =2 < [” 1 —
o z b 4 A 7]
T F - 7
| T T T | l' [ O
Duplicaciones

Al escribir un acorde triada a 4 voces, necesitamos duplicar alguna de sus notas. La mejor
duplicacién en los acordes en estado fundamental es su nota fundamental, excepto en el VII grado,

en el que duplicamos su 3% o su 5%, ya que nunca se ha de duplicar la sensible.

Ejemplo 4. Duplicacién del VII
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Normas generales de enlace de acordes triadas

Los enlaces entre acordes distintos, es decir, la manera en la que conectan sus distintas voces se

pueden clasificar en dos tipos, atendiendo al tipo de movimiento que realiza la voz del bajo:

a) Enlace meléddico: Si el bajo realiza movimientos de 2* (ascendente o descendente),

todas las voces se mueven por movimiento contrario al bajo hacia las notas mas cercanas.

Ejemplo 5. Enlace melédico

y J

&—— —
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DoM : —T_’ T

b) Enlace armoénico: Si el bajo realiza movimientos de 3%, 6* y 5% (ascendentes o descendentes).
Primero se mantienen todas las notas comunes y el resto se mueven hacia las notas mas

cercanas, preferiblemente por movimiento contrario.

Ejemplo 6. Enlace arménico
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En una enlace de tipo armoénico, cuando movemos las notas no comunes hacia las mds cercanas,

tenemos que tener en cuenta el conjunto de notas que se mueven, favoreciendo la cercania de

ambas.
Ejemplo 7
n_|
- D
y AR
[ o YD =
Y = [#) . [#)
ST 7 |
o o
ra Vg
il DR
= 7
[ [

Cuando el bajo se mueve por 4* (ascendente o descendente) el enlace puede ser, indistintamente

melddico (a) o armonico (b).

Ejemplo 8
a b
2
D—¢ Z 7]
ot f | |
d J le
rax
°) 2 2 Z
I/ I/,

Evitaremos los movimientos melddicos de 7° en el bajo, ya que estdn fuera del estilo de
composicién tradicional para coro.

Ejemplo 9
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jAtencion! Si el bajo se mueve por 8" con triadas en estado fundamental, no se realiza ninglin
cambio de armonia. Este movimiento en realidad es un cambio de registro, y por lo tanto no
consideramos las normas de enlace arménico. Cuando sucede esto, o bien cuando el bajo presente
notas largas o repetidas, es conveniente hacer un cambio de disposicion.

En el cambio de disposicion movemos libremente las voces por el registro aportando dinamismo al
conjunto. Si la armonia se prolonga durante mds de un compads, prolongaremos el cifrado del acorde

mediante una linea recta.
Ejemplo 10. Cambios de disposiciéon
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Ejercicio 6. Realiza para coro a 4 voces estas melodias de bajo en modo mayor, teniendo en cuenta
los enlaces melddicos y arménicos hasta ahora explicados, y empleando tnicamente acordes triadas
en estado fundamental. Emplea cambios de disposicion en todas las notas largas (redondas,

redondas con puntillo y cuadrada) y también en todos los movimientos de 8" del bajo.
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Abreviaturas de correccion de los ejercicios

reg : registro erréneo de una voz, o de un conjunto de voces.
enl 6 1 : enlace incorrecto.
dup : duplicacién incorrecta.
? : Nota que no corresponde con el acorde.
esc : escritura incorrecta.
sup : una voz supera el limite de una voz contigua (superposicion).
cz : cruzamiento de voces.
uni : unisono (sonoridad pobre).
sens : sensible mal resuelta o le falta la alteracion.
exc : excepcion no realizada.
((, )) : octavas o quintas paralelas o contrarias.
(,) : octava o quinta directa no permitida.
| : separacion entre voces demasiado abierta.

/ : intervalo melddico no permitido.

Tendencias tonales de enlace de los grados arménicos

Dentro de la tonalidad clésica, los acordes en estado fundamental enlazan entre si segtin unos
criterios concretos. Los compositores del estilo cldsico no conectan “a boleo” un acorde con otro, si
no que siguen la tendencia de enlace que se muestra en el siguiente ejemplo. Por lo tanto, para
componer una pieza tonal que suene al estilo tonal cldsico hemos de usar la mayor parte de estos

enlaces en nuestra composicion.

Ejemplo 11. Enlaces tonales de acordes en estado fundamental’'

' Los colores empleados en el esquema agrupan los acordes por familias. El rojo esté destinado para los
acordes con funcién de dominante, el azul para la tonica y el verde para la subdominante. El gris indica
un tipo de acorde especial que se usa en la tonalidad pero tiene una funcién modal.
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Ejercicio 7. Cifra con nimeros romanos los siguientes fragmentos musicales. Considerando las

posibilidades de enlace vistas en clase, ;qué enlaces no son tonales?

a) F. Chopin. Nocturno op. 37 n° 1

Andante sostenuto

A b
w At ) -
PR M g G N EE—
T 1+ 1T ¥ %t W
|
L. l A | I
e
<+ < ' ' &

b) J. Brahms. Ich schell mein Horn ins Jammertal op. 43 n°3

(el tenor sélo duplica la voz superior del piano)

Nicht zu langsam ﬁ e ©
=g 8 £— 8 8
T 1 —
w Das schied von mir, als ich  wohl spiir, mein i
LA M -
g E o L b3
@ 7 o ° =1 = d °
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Ejercicio 8. Reescribe el fragmento de Brahms para coro a 4 voces, manteniendo la melodia en las
voces extremas, es decir, la grave para el bajo y la aguda para la soprano. Puedes emplear los

cambios de 8" que sean necesarios para no salirte del registro en la voz del bajo.

Ejercicio 9. Haz lo mismo con el ejemplo de Chopin, pero, considerando que tienes que cambiar la

tonalidad original para evitar problemas de adaptacién melddica de la voz superior.

11



CMUS Profesional de Vigo / Armonia 3°/2020-21

Ramoén Cabezas Varela

BN

2

N

Ejercicio. Canta cada una de las voces del coral de Brahms (adaptdndola a tu registro) mientras

escuchas el audio.

Ejercicio 10. Comp6én una linea melddica de bajo teniendo en cuenta las tendencias tonales de
enlace de los grados arménicos y que, puedes repetir como médximo un enlace (jOjo!, I-V y V-I son
enlaces distintos). Realiza a coro de 4 voces los bajos siguiendo los dos tipos de enlace explicados

hasta ahora y cifrindolos con nimeros romanos. Cumple el ritmo armoénico propuesto en el

antepenultimo compas.
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12
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Ejercicio 11. Completa con grados las siguientes secuencias armoénicas, sin que repita ningin grado

de manera consecutiva y siguiendo la tendencia tonal de enlace.

I- -1-mm- -I-II- -V-VI- -II-V-I

I- -IV-V-VI- -I-II- -VI- -I

Las cadencias tonales

Las cadencias tonales representan en la musica lo que las comas, punto y coma, punto y seguido,
punto y aparte y punto final en los textos de la lenguaje verbal. Y, al igual que los signos de

puntuacion gramatical, las cadencias sirven para organizar y dar coherencia al lenguaje musical.

La cadencia es una progresion harmoénica de dos o mas acordes que crea sensacion de reposo,
delimitando el final de algtin elemento formal musical, como puede ser una frase, una seccién o

mismo una pieza musical entera.

Habitualmente se clasifican en dos grandes grupos.

» Conclusivas: Auténtica y plagal.

« Suspensivas: Semicadencias, (semi) cadencias frigias y cadencias rotas.

Si consideramos el nimero de acordes que integran la cadencia estas se clasifican dos tipos:

» Cadencia simple, si la forman dos acordes.

» Cadencia compuesta o completa, si son mds de dos.

Dependiendo del estado de los acordes (fundamental o invertido) las cadencias pueden ser:

+ Perfectas: Sus acordes estan en estado fundamental.

« Imperfectas: Alguno de sus acordes estd invertido.

Cadencia auténtica perfecta [CAP]

13
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Una cadencia auténtica es perfecta cuando los acordes que la integran se encuentran en estado
fundamental, produciendo normalmente el enlace V-I (a). El bajo describe un caracteristico salto
de 5" descendente o bien de 4" ascendente. Es poco frecuente encontrar cadencias auténticas con
el enlace VII-I (b), ya que el VII grado en estado fundamental, debido a la 5* disminuida que se
forma desde el bajo (tritono), produce una sonoridad muy débil. Observa como la sensible (7)

resuelve de manera regular en la ténica (8).

Ejemplo 12
pa N b )
b4
(~—o
DO =
oF T |
- |
o) z
s & e
l i |
DoM: Vv I VIIL I

Cadencia plagal perfecta [CPP]

La cadencia plagal es aquella constituida por el enlace entre un acorde con funcién subdominante
y la ténica, siendo el més habitual el IV-I. El bajo realiza el salto inverso al de las CAP, es decir,
una 5 ascendente o bien una 4” descendente.

Las cadencias plagales suelen emplearse a modo de apéndice después una CAP, que refuerza la
tonalidad principal, suponiendo una especie de ampliacién que extiende la pieza musical. En los
himnos protestantes esta cadencia se cantaba con la palabra amén, por lo que recibe el nombre de

la cadencia del amén.

Ejemplo 13. Jesus dulcis memoria

n | | L L | Q o
|=:E l EE. e ° — GI = o o
o T T TF F e ° =
J J =| J A - mén.

o

L)

TN
TR
A v
< Tl
¢
x

= Q9

Sol m:

CAP CPP

14
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Cadencia rota perfecta| CRP]

La repeticion de la sucesion T-S-D-T (por ejemplo I-IV-V-I), implicita en las obras tonales, crea
una expectativa de enlazar con la ténica (I grado), después de oir la dominante (V grado). Cuando,
después de haber escuchado el V, sustituimos el I grado por otro cualquiera, nuestras previsiones
no se cumplen, produciéndose la llamada cadencia rota. Su enlace mds habitual es el V-VI.

En la realizacién a 4 voces, para que la sensible (7) resuelva en la ténica y en el enlace sea
correcto, hemos de duplicar la 3? en el acorde de VI (a y d), produciéndose asi una excepcién del
enlace melddico. S6lo podemos realizar en enlace de tipo melddico en el caso de que la sensible
esté en una voz interior, lo cual habilita su resolucion irregular descendiendo (c). Las cadencias

rotas del ejemplo 14 son perfectas, ya que los dos acordes se encuentran en estado fundamental.

Ejemplo 14. Cadencias rotas

o ~ ~ ~
a 7 §I b c d
A ——z
H—2 = \‘E’\ ,3// G = G =
R T D
','. — - - i — - N — — -
P ] T o
DoM: v 11 1% VI v VI v VI

Semicadencias perfectas [SCP]
La semicadencia perfecta es aquella constituida por un enlace entre dos acordes en estado
fundamental, el dltimo de ellos distinto a la tonica, normalmente el V grado. En el siguiente

ejemplo se muestran las 4 posibilidades de semicadencias perfectas.

Ejemplo 15. Semicadencias

) o

)
)

NS
OR-

)
F—T

O

[\ -

[\

e

R TR
[\ )

[\ T )

o
T
[\

N
~ TR
\

DoM:

15



CMUS Profesional de Vigo / Armonia 3°/2020-21

Ramoén Cabezas Varela

Las frases que terminan con semicadencias (SCP) o cadencias rotas (CR), suelen actuar como

antecedente de una frase consecuente que culmina con una cadencia auténtica perfecta (CAP).

Ejercicio 12. Completa los sonidos de las siguientes melodias de bajo para que se formen las

cadencias que se piden en cada caso. Escoge una de ellas y realizalo a 4 voces.

sC CAP  CP

TTTO

L
TTTO

1T

L
L

-0

CR CAP Cp

C,@§>t>

[
&)
ole
T
B==

TTTO

N
Ry

O

T
TTT®

L)
L
L)

-0

Ejercicio 13. Compoén una melodia de bajo para una tonalidad mayor de dos o més alteracione

S

empleando los cuatro tipos de cadencias explicados hasta ahora. Escoge el compds y el ritmo que

mas te guste.

N

16
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Movimientos melédicos y arménicos

Para la realizacién a cuatro voces dentro del estilo tonal cldsico tenemos que tener en cuenta dos
aspectos: la construccion de cada melodia por separado y la relacion entre los movimientos

melddicos para cada par de voces.

Las reglas para el movimiento melédico de cada voz son las siguientes:

¢ No se deberan hacer intervalos aumentados

* Si se podran hacer intervalos disminuidos siempre que formen una melodia en zig-zag que

termine con una segunda en direccion opuesta a la del intervalo disminuido.

e Evitar dos saltos consecutivos de 4* o 5* en la misma direccion.

Ejemplo 16
4 aum 2% aum 5* dism. 5* dism.
o) =~ | ‘ | | ,] N | J J N |

D’ A | | | | IT [z S | | [IP=| e | | | Il e | | | |
y 4 o) I - | & - 1 | I | | - [T =] & I [=| (7] |
[ an YA | = | 1T | L= & 1T = I = |
\Q_)\/ () | [T & oA | 11 | 11 I i}

Incorrecto Incorrecto Correcto Incorrecto

* Como excepcion, en el bajo se pueden suceder dos 4“ en la misma direccidn para evitar salirse

del registro permitido.

Ejemplo 17
T T T il
i O ) i — 11 = - 1l
VA V) | 11 = |
Ia 1 i f f L i
Fuera del registro Correcto

Ejercicio 14. Escribe una melodia de 4 sonidos manteniendo el intervalo disminuido en la parte

central. Una vez realizada di a qué tonalidad podria pertenecer cada una.

[ 1
P
| 1NN
B
[ 1

L5
[ 1RER
| 1RER

I S
o/l
ol

ax
[YRES

17
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En la mdsica escrita a mds de una voz debemos de considerar la relacién arménica que se produce
entre los movimientos melddicos de las diferentes voces. Esta relaciéon se denomina movimiento

armonico. Se diferencian tres clases de movimientos armonicos:

¢ Directo: Cuando dos voces se mueven en la misma direccion, ascendente o descendente.

* Contrario: Cuando se mueven en sentido contrario, es decir, una asciende y otra desciende.

Puede abrir o cerrar el intervalo arménico.

* Oblicuo: Una de las voces queda inmévil (con y sin ligadura) y la otra realiza un movimiento

ascendente o descendente.

* Paralelo: Las dos voces se mueven en la misma direccién y con el mismo intervalo.

Ejemplo 18
Y 4% [ | A 11 A 11 | 2 11 | b |
| o Y=Y | | =Y =) 7 =) | =) [ |1 = [#) PN |
ANV ! | = | [~ (I [~ [ | = ] [ i}
D | f | ' | \ | | | | ‘
Directo Paralelo Contrario Oblicuo

Ejercicio 15. Completa las dos voces para que lleguen y salgan del intervalo escrito por:
movimiento contrario que se abra y que se cierre, directo ascendente y descendente, paralelo y
oblicuo. Escoge las notas y alteraciones (sin modificar el intervalo propuesto) para todas las

melodias tengan sentido a una tonalidad distinta a do mayor.

. . J J

contrario que abre  c¢. que cierra paralelo oblicuo directo asc. directo desc.

En la armonia a 4 voces hay tantos movimientos arménicos como posibilidades de combinacién

entre las voces que son: B-T, B-C, B-S, T-C, T-S y C-S.

Movimientos armoénicos no permitidos en la tonalidad

18
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Debemos de evitar siempre los movimientos paralelos de octavas y quintas, ya que producen un

empobrecimiento en el resultado sonoro

Al igual que las octavas, también se evitaran los unisonos paralelos.

Ejemplo 19

d

=
i

s

T

QQ;’&»
TR
TTO(Q
TTN R
il
Tl
T

Como excepcion se permiten dos quintas consecutivas cuando la segunda de ellas sea disminuida.

Ejemplo 20

Incorrecto Correcto

Los movimientos paralelos de quintas justas producen una sonoridad arcaica, desde la perspectiva
de la tonalidad. Esto no quiere decir que los compositores del periodo tonal nunca las usen. Por
ejemplo, Alesandro Scarlatti, compositor italiano del Preclasicismo, las utiliza en ocasiones de

manera deliberada para evocar sonoridades del pasado medieval.

Ejemplo 21. Domenico Scarlatti. Sonata K 96, cc. 58-64

58 tr ]
. — LR .y e
o ¥ gy ;r f — T
eSS A=
T I T T T 1 t

Dos voces que forman una octava o una quinta pueden formar otra octava o quinta cuando ambas se
mueven por movimiento contrario de saltos. Debes evitar estas octavas o quintas contrarias, ya

que el efecto arménico que producen es exactamente igual al de las paralelas.

Ejemplo 22
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La octava y la quinta directa

B )

TN T 9 Al

Las 8" y 5* directas serdn aceptadas en las partes extremas (soprano y bajo), siempre y cuando la

soprano se mueva por 2%y el bajo por salto. Para cualquier otro par de voces basta con que una

de las voces se mueva por intervalo de 2°.

Ejemplo 23
8% directa 5% directa
Correcta Incorrecta Correcta Incorrecta
n_| ) | J | | |
o O hsd | = Il =i N [
Y 4% \ & \ (7] L | I
| a0 WY [#) \ ~ [#) \ | (7]
NV = | 1 [ I 1 ~ (7] \
o1 | ) | | ) P i ) % F )
° ° | J | |
E). =) - (7] 7 (7] VA
o = (7] = | g
[#) | Il I [#) Il (7]
| Il [ | | Il [ [
I | T T I I [
Correcta Incorrecta Correcta Incorrecta
| | | | . | | |
b’ A Il =i | = [ | I &\
y at (7] e (7] < | &\ (7] ]
[ a0 WP 2\ =) | [#)
ANV | \ - = 2 ] =) [
DI I ) [’ | ) ? | [’ I
| P | J | | | d
= 2 = é = 5 =
| | I [#) [#)
I ’ I ' I i { i

Por lo tanto, nunca son aceptadas las 8" y 5* directas cuando las dos voces se muevan por salto,

salvo un caso: que se produzcan durante el cambio de disposicién de un acorde.

Ejemplo 24
Correctas
H | J\ J |
H— o) 7 2
H—-e I I e
J | ' ! (l
o . J
o)
7 O O
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Ejercicio 16. Localiza las 5* directas en el siguiente fragmento y di cuales son permitidas y cuales

no.

Allegrissimo

Nzo I I W rr B rr B rr I

Ejercicio 17. Identifica los 3 errores existentes en el movimiento melddico del siguiente fragmento.

o} | | | | \ O
P’ A J /1 | | | | | | f
gL hHh K | | | | | [ | |
[ an W'Y ) () () () (7] -~ | | |
ANIV4 ~ (7] -~ -~ M (7] d =
A ﬂéi | | | ) | |
. )/ ' (7] - (7] h=d (7] |
) —t— I Z z
Z b ¢ [ ¥ [
== e i

B\

-
.\
)

Ejercicio 18. Senalas las 8%, 5* justas y unisonos paralelos en el siguiente coral. Hay un total de 3

€Irores.

AL

[ Wi NN
e TR N[
A Q-

v L@ v
[ Wi 1 H0A
—Telel_ T eelll

TN A—
Ty

Y

T AT Y AL

e

L

N
|

Cruzamiento y superposicion
El cruzamiento de las voces se produce cuando una voz pasa por encima o por debajo de la voz

adyacente.

Ejemplo 25
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L )

En principio evitaremos el cruzamiento, aunque los compositores en ocasiones lo utilicen

momentdneamente entre tenor y contralto para lograr una mejor linea melddica.

Ejemplo 26.J. S. Bach. Coral Jesu, meine freude, cc. 1-2

o)

jei:

n v =)

N>
»
h |

It
T

NI\

==

)

La superposicién se produce cuando una voz se mueve mas arriba o mds abajo que la nota anterior

de una voz adyacente. Al igual que el cruzamiento, evitaremos esta manera de conducir las voces.

Ejemplo 27

Correcto Incorrecto
H | | |
)’ A | | | Il
y 4N | (7] | (7]
| oo W) 7 | -
ANV~ | g —=—=-{=

o | | P |

Fijate, sin embargo, como los compositores en ocasiones lo utilizan, normalmente entre las voces de

tenor y bajo, al empezar una frase después de una cadencia.

Ejemplo 28.J. S. Bach. Coral Freu’ dich sehr, o meine Seele, cc. 16-18

?‘
O R
o
O

-1
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Durante el cambio de disposicidn de un acorde se permiten todo tipo de superposiciones, al igual
que las 8% y 5* directas, de manera que, los pasajes en los que no cambia la armonia se presentan
como momentos idéneos para realizar cambios de registro. Esta libertad de movimiento nos facilita
en el enlace con el acorde que sigue a un cambio de disposicion.

Ejemplo 29

Correcto

;3'53
ML

=
[1_ TR

o[ E— Y
NS\ [\ YA

)

Unisonos

Dos voces contiguas pueden realizar un unisono siempre que no se llegue a €l ni se salga por
movimiento directo, siendo el preferido cuando se llega y se sale del unisono por movimiento
contrario de 2*. Los casos b y ¢ son también aceptables, pero menos buenos. Fijate que los casos

incorrectos se producen por la superposicién de una voz sobre otra.

Ejemplo 30
Incorrecto
a b c " .
Nl L 1 o | | e | | l |

; g 8 g T Tz Il [ T Il Il e T Il T I
o | 11 7 | 1= 7 |24 1S 7 | o> |
= ¥ 1T |1 = Il I © 12 Il |~ 1 I |24 i}
ANV I [ T Il | [ T | | 1T | | T I [ 0

J [ 1 [ T | ' [ ! | '

Ejercicio 19. Encontrar los cruzamientos y unisonos no permitidos en el siguiente fragmento. Hay

un total de 4 errores.

ﬁf"—ﬁ\% = a#— y Sl z: S B
© ' o r R A A

Ejercicio 20. Sefiala los 11 errores de movimiento arménico, duplicacién, disposicion, registro y

conduccion de voces en el siguiente fragmento.
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— : : : :
| O | | O (7]
N """ O [~} - O (7} P O
ANIV ~ O (7] — -
J o | < | —
—= 61 61
o | |
. O = O = | O
<)y——3 o > o Z o
Z b ¢ | P (7] O
L ~7 | ~F | O
' I f o —= O

La primera inversion

Un acorde triada cualquiera se dice que estd en primera inversién cuando su 3*> suena como nota
mas grave del conjunto, es decir, es cantada por la voz del bajo.

Al invertir un acorde, ademds de cambiar el orden de sus sonidos producimos un cambio de
sonoridad, que se vuelve mas ligera y menos estable arménicamente que su estado
fundamental. Canta cada una de las voces del siguiente fragmento para apreciar las diferencias

entre los dos estados del acorde.

Ejemplo 31
Sin inversiones Con inversiones
e | | [ L [ | | [ L [ |

g o | | ~ | | [ | | | | | | = | | | [ [ | |
e e e S e e e e e s e s e
Y —pF o P % 1o = —pF o P % 1o

i Feilrl i Fe |l r
cAd gy e gyl g

Ve o = < () = | () e [~ =
S S S B — S i S — ' S E—— =~ —— —F 11 i

i 7 T [ l 1 f[' 1 —
Solmayor: 1T IV I II V I T IV I V I I v 16 16 vor v nméev 16

Cifraremos la primera inversion mediante el nimero 6 como superindice del niimero romano, a la

derecha de este.

Ejercicio 21. Encuentra las primeras inversiones en el siguiente fragmento y sefidlalas con el cifrado

de un 6.

? La nota que forma este intervalo con el bajo cuando el acorde se encuentra en estado fundamental.
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A I | . |
g o [s) | | P
Y o o H | o
[ fan WV | =l Vi 7 2
NV 1 1 1 1 1
o ] | | _IJ 7 !
J U l)J P | 0
&) INo] | | o
1 O el D7 o7
| =d 2 2 1
1 1 1 |

[ | |

Ejercicio 22. Completa el sonido que falta, por encima, por debajo o en el medio para formar una

triada en primera inversion.

fa)

\J o> o>
m" — Py Py
[ fan) (@) O
ANV L O

Yy &

Cuando escribimos acordes de primera inversion a 4 voces, ;qué nota se duplica?

Duplicamos las notas que son mas fuertes desde el punto de vista tonal, es decir, 1,4,5 y, también

el 2. (Por ejemplo, para la tonalidad de Fa mayor, serfan el fa, sib, do y el sol)

Ejercicio 23. A partir de la voz indicada, realiza el resto de las 4 voces para que se forma una triada

en primera inversion dentro de la tonalidad propuesta. Cifra los acordes con nlimeros romanos.

) :
[ £an ~
A\NV ]
Q) |
raYy —
> —
=4
[
6 6 6 6

Sol M sol m LaM FaM

Ejercicio 24. Escribe a 4 voces tres acordes de primera inversion diferentes que contengan el sonido
LA,y que pertenezcan a las tonalidades indicadas. Cifra con nimeros romanos cada uno de los

grados.
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o

\ -
Q
Q
Q
Q
Q
Q
[\ -
\ I

ND

6 6 6
Fa#m: SibM: MiM:

A la hora de planificar la armonia ten en cuenta que el VI y el III no existen en primera inversion
como acordes funcionales, ya que, en realidad son un I y un V grado ornamentados. Esto quiere

decir que, cuando vea s la 1 0 1a 5 en el bajo, asignales un I y un V, respectivamente >

Ejercicio 24b. Seiiala con un circulo las primeras inversiones no funcionales del ejercicio 24.

Cuando enlazamos el estado fundamental de un acorde con su primera inversion, o al revés,
decimos que se produce un cambio de estado. Durante el cambio estado de un acorde se permiten
todo tipo de superposiciones, al igual que las 8" y 5* directas, de manera que, los pasajes en los que
sOlo cambia la inversion del acorde, se presentan como momentos idéneos para realizar cambios de
registro. Esta libertad de movimiento nos facilita el enlace con el acorde que sigue a un cambio de
estado. Cifraremos los cambios de estado mediante lineas de continuidad, y, cuando el cambio se

produzca desde una primera inversion a un estado fundamental, lo indicaremos con un 5.

Ejemplo 32
f) |
7 [ o
D} o f f o f i
L l s
5\0 O u’.]{" e [§) O [~
7 7] = O
! ! B f
DoM: 1 —2 v—> &5 S g

3 E11II grado en primera inversién podria funcionar también como un acorde de paso entre el VIy el IV.
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Ejercicio 25. Realiza a 4 voces el siguiente soprano-bajo, realizando cambios de estado en los cc. 1-
4, cc. 6-7 y cambios de disposicion en los cc. 5 y 8. Completa el cifrado con lineas y niimeros

arabigos (6 y 5).

N
)
)

Q]

TTT®
T

Ol
QL

(\EEN

Ademads del cambio de sonoridad que producen las inversiones con respecto a los estados
fundamentales, estas generan lineas melddicas en el bajo mas cantabiles. Esto es debido a la
mayor cantidad de intervalos de 2* que ocasiona el uso de las primeras inversiones con respecto a

los estados fundamentales.

Ejercicio 26. Reescribe el bajo del ejercicio 6d empleando inversiones, de manera que “deshagas”
la mayor cantidad posible de saltos, convirtiéndolos en intervalos mas pequefios. Cifralo con grados

y nimeros ardbigos (I, IL, ... y 6). Una vez reescrito el bajo y planificada su armonia, realizalo a 4

voces.
2, . ~
e 2 e i s 2 1 —f rI'F —f
= T 'J" N f
f
\g [ o)
(~——
A\NV S 3
)
s __ 6)
>
v _X
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Tendencias de enlace tonal usando la primera inversion

Si aplicamos la primera inversidn a cualquiera de los acordes que forman los enlaces tonales vistos

hasta ahora, debemos tener en cuenta algunas consideraciones:

a) Como el VI y el III no existen en primera inversion, no se pueden invertir estos grados formando

enlaces que en estado fundamental si se permiten. Por ejemplo, el V-VI se permite pero sin

embargo el V-VI° no.

b) Debido a la resolucién obligatoria de la sensible, los enlaces en los que el V en primera inversion

no conduzca a la 1 en el bajo serén incorrectos. Por ejemplo V°-I° 0 V°-VI.

c) El enlace V-1V se aleja estéticamente de la tonalidad tradicional, sin embargo al usar las

inversiones, podemos emplearlo en forma de V-IV®, incluso como alternativa a la cadencia rota.

d) A pesar de existir de manera tedrica como uno mas, el VII en estado fundamental es un acorde

muy poco empleado por los compositores tonales. El tritono que se forma desde el bajo genera una

sonoridad muy inestable y pobre. Sin embargo, cuando se invierte (VII®) se atenta la 5* disminuida

caracteristica y se convierte en uno de los acordes de dominante mas empleados.

e) Canta el bajo de los siguientes enlaces:

Ejemplo 33

|
7

fL v vd

JESS S8
o]\ RES

.

Q__ QO |

?

TR

N
Ex=

TR O

Eae

16

X%
< 790

16

10

vII®

El intervalo del bajo en el primero de los enlaces resulta incomodo de cantar, ya que nos movemos

de una inversién (acorde inestable) a otra inversion por un salto de 4*. No ocurre 1o mismo con el

segundo de los enlaces, ya que el bajo se mueve por segunda.

En la formacion de coro a 4 voces, la tendencia de movimiento de un bajo invertido en la es ir a

una nota cercana, de 2* o de 3?, pero nunca de 4%, 5 o mds. Tampoco utilices saltos de 8* entre

acordes de primera inversion, resérvalos para los estados fundamentales o en la 6* y 4* cadencial.
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Ejercicio. Sin tener en cuenta el II y el VI, sefiala las flechas que producen enlaces incorrectos de

dos acordes en primera inversion.

I v

%'—>IV—>II VI Il
N 1 '\/v
/ VI | «—| 1

Ly s\ K

'\ i . -

— | VI] [&—

Ejemplo 34. Tendencias de enlace tonal incluyendo acordes en primera inversion

IV

1°

II

ve
1\

A continuacidn tienes una tabla que resume las posibilidades de enlace tonal empleando la primera
inversion.

Ejemplo 35
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Restricciones Ampliaciones
6 16
Vo) VII*-I (d)
6
V°-VI (b) VIV (©)

Todos los enlaces que incluyan el VI®y el I1I° (a)

I VO/ VOI° /15 TVE/ TVO-1°/ TI°-VO (e)

La primera inversion en las cadencias
Canta el siguiente coral. En el se encuentran los cuatro tipos de cadencias tonales explicadas: la

auténtica, la rota, una semicadencia y la plagal.

Ejemplo 36

o ~ ~ ~

pﬂ l | ,,! | i l 1 i | T f | | I f I

n—@g == 1o 666 t7 4+ F 1
A\IY S e 14 P —) c— = 7 S a— o
o J N e Felr g (i fpf(rrT
RESE NV I I WEN P S N WS Y P I

hdl OO _} 2 e () =Y (7 2 7 =
~ e S S S B S S B S B~ S i — > S— =

I F | [ r | [ | [ I I | [ I [ F I

Sol mayor: 1 1V I 1 VvV 1 m v o v viiv 1o v VI V I v |
SC CR CA CP

Decimos que estas cadencias son perfectas porque los acordes que las forman estdn todos en estado
fundamental. Cuando incorporamos inversiones a alguno de sus acordes las convertimos en

imperfectas. Canta ahora la version del coral con inversiones en sus cadencias.

Ejemplo 37

) ) ~ ~

Hu || | P [ | L [ 1

T I e e e R B O
b % R B R T
D J N Fe [l Piel [ITF Ff FTl°
S5 VIV T NI P S VI YR PR

hdl OO =i A ) =) (7] 2 L~
~ e e e B E— S —— e e e B S | RS S— e ~— — .

P i fr - 1 I (1 I 1

Solmayor: I IV I 1 Vo1 miv nv v omv viv 1©1wv 1°
scC CR CA CP
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Los acordes invertidos en las cadencias producen una linea de bajo mas melddica, y ademas si el
ultimo acorde de la cadencia estd invertido crea un conjunto arménico mas fluido, generando una
sensacion de mayor continuidad que la que se produce con cadencias perfectas. De esta manera
podemos escoger libremente una cadencia perfecta o imperfecta dentro una composicién salvo en

un caso: la cadencia final ha de ser perfecta.

Ejercicio 27. Modifica las cadencias intermedias del bajo compuesto en el ejercicio 13 para que

sean imperfectas.’ Introduce también cambios de estado para dinamizar la melodia.

N

En la siguiente tabla se resumen todas las posibilidades de enlace que producen cadencias perfectas

e imperfectas.

Ejemplo 38. Cadencias perfectas e imperfectas

* La cadencia rota imperfecta V-IV® produce el mismo bajo que la cadencia rota perfecta V-VI.
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Cadencias perfectas Cadencias imperfectas

VO-1/V-I°
Auténticas V-1
VII®-I /VIIS- I°

Rotas V-VI V-1Vve

Plagales IV-1 IVe-I/1IV-I°

-V /1I°-V / TV°-V
Semicadencias I-V/1II-V /IV-V/ VI-V [-V¢/11-V®/ VI-V®

IVe-ve

Ejercicio 28. Completa la siguiente secuencia de grados para formar las cadencias imperfectas que

se piden en cada caso.

a)[-II-V-VI- -I-II-VI-1V - -II-VII-V - -IV-V-VI-V-
SCI CPI CRI CAI

b)I-1I-V-1I°- -1-TM-VI-1V°®- II-vie- 1°- -IVe— 11 - VII® -
SCI CP1 SCI CAI

La primera inversion como acorde de paso

Ademads del uso funcional de los acordes en primera inversion, que enlazan siguiendo unas
tendencias definidas por la tonalidad (véase tabla del ejemplo 34), estos pueden usarse siguiendo
otras pautas de tipo ornamental. Para estos casos no funcionales, cifraremos las primeras
inversiones simplemente con el nimero 6. Debido a la naturaleza ornamental de estas armonias,
no es obligatorio que sigan la tendencia de enlace tonal en cuanto a la sucesion de grados, y por ello

omitiremos su correspondencia con el grado romano en el cifrado.
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De las tipos ornamentales de estos acordes invertidos, nos centraremos en aquellos que tienen
funcion de paso. Estos suelen situarse en las partes débiles del compas, como puedes comprobar

en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 39 . Robert Schumann. Album para la juventud: Coral, cc. 17-20

c.17
f # | | | N
i 7 & 7 — < l
[ an ~ b4
ANV o 12) o 1] =z hEd 1
oJ I | | | I I |
|
4 Jd ddla
oy & O 1
e & )
v4 1
p o/
SolM: I 6 I 6 I

a) Uno de los usos més frecuentes de la primera inversion es la de actuar como un acorde de paso

entre dos acordes que estan en estado fundamental y a distancia de 3", como por ejemplo ocurre

con el I el VI grado.
Ejemplo 40
n 1 | l
e
T
e
—
I 6 VI

Sabiendo las posibilidades enlace tonal de los distintos grados, ;sabrias decir qué otros pares de

acordes en estado fundamental podrian enlazar por medio de una primera inversién de paso?

b) Otra alternativa para la armonizacion del descenso 8 — 7 — 6 en el bajo consiste en introducir
una primera inversion de paso entre el [ y el IV invertido. Este recurso también funciona para el

descenso 5 —4 — 3 que enlaza el V con el I invertido. De esta manera, este acorde de paso se
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emplea también para enlazar un acorde en estado fundamental con otro en primera inversion,

como puedes ver en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 41
f | | |
2 = o z
B —f—t
- J 4 ]
7 Z? o
| | r
DoM: 1 6 Iv® 1% 6 I°

Ejercicio 24. Planifica y realiza a 4 voces el siguiente bajo empleando todas las primeras

inversiones de paso que puedas.

NIl
@«

Q,€§5c>

[
.

N
P
«©

\

T

-
e

¢) El tercer uso ornamental de la primera inversion de paso consiste en unir el estado fundamental
de un acorde con su primera inversion, o al revés. En este caso el acorde sirve como elemento de

union en un cambio de estado.

Ejemplo 42
- i i . i
¢ f P § § 7 §
, j | | J J
2= —
—
(1 6 1) (16 6 1)
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(Qué grados podrian utilizarse en la tonalidad para enlazar su estado fundamental y su primera

inversién mediante un otra primera inversiéon? Rodéalos con un circulo.

I 11 I v A% VI VII

(Qué relacion tienen estos grados con los sonidos que se duplican en los acordes de primera

inversion?

Ejercicio 25. Planifica y realiza a 4 voces el mismo bajo del ejercicio 24 pero empleando esta vez
algin acorde de sexta que conecten el estado fundamental de un acorde con su primera inversion, o

al revés.

]
©

x>

q
Ny

N
N1

B

/0

La segunda inversion

Un acorde triada cualquiera se dice que estd en segunda inversién cuando su 5 suena como nota
mads grave del conjunto, es decir, es cantada por la voz del bajo. Este acorde se construye afiadiendo
una 4* y una 3* consecutivas a partir de la nota del bajo, justo al revés que sucede con la primera

inversion.

Ejemplo 43

> La nota que forma este intervalo con el bajo cuando el acorde se encuentra en estado fundamental.
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A
P’ A 3 €Y
y AW 42 O (O] 42
—3 8>3 —°
6 6
4

Ejercicio 29. Encuentra las segundas inversiones en el siguiente fragmento y sefidlalas con el

cifradode un 6 y 4.
n— . | J I
\J .= (o) | p=|
(= 6 PE ” 2. 7
\Q)\J IH i’ f I
J
NI SV S
': T 5 12 IH"
Z i") =0 f

Ejercicio 30. Completa el sonido que falta, por encima, por debajo o en el medio para formar una

triada en segunda inversion.

¢
NP
o)
g9

>

Cuando escribimos acordes de segunda inversion a 4 voces, ;qué nota se duplica?

Duplicamos por normal general la nota del bajo

Ejercicio 31. A partir de la voz indicada, realiza el resto de las 4 voces para que se forma una triada

en segunda inversion dentro de la tonalidad propuesta.
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Ejercicio 32. Escribe a 4 voces tres acordes de segunda inversion diferentes que contengan el

sonido FA, y que pertenezcan a las tonalidades indicadas.

Q,@;’kb

7

N

\No
\No
\No

RebM:

LN
\o
LN

Fam:

\o
\o

MubM: S

De los tres estados de la triada, la segunda inversion es el mas inestable de todos debido a la
presencia del intervalo de 4° justa desde el bajo. Este intervalo se considera disonante con respecto
ala 3" 5% o0 6%y por lo tanto ha de prepararse y resolverse.

Una disonancia estd preparada cuando el mismo sonido suena en la misma voz del acorde anterior,
o bien la voz se mueve por segunda al llegar a ella. La resolucion regular es siempre la misma,

desciende por segunda en el siguiente acorde.

Ejemplo 44
preparacion resolucion preparacion resolucion
- R i S —
y - 2] = y s—— 2] =
S < (fan) &
A\\S> ) = ANV ) LI
o] il P o il P

Q
Q

e

N
N

o)

v

LY
<
p—
—
[*))
L o))
<

37



CMUS Profesional de Vigo / Armonia 3°/2020-21

Ramoén Cabezas Varela

Al contrario que el estado fundamental y la primera inversion, la segunda inversién nunca es un
acorde funcional, es decir, no usaremos el cifrado de nimeros romanos para cifrarlo. Lo

indicaremos por lo tanto con el cifrado de nimeros ardbigos 6 y 4.

Tipos de acordes de 6" y 4°
Existen cuatro tipos de acordes de segunda inversion, cada uno de ellos con una funcién ornamental

diferente.

1) La 6°y 4¢ cadencial

Es el acorde de segunda inversién que se forma sobre la 5 situada en el bajo de la cadencia
auténtica o la semicadencia (Fijate en los dos ejemplos anteriores). Las notas de esta 6* y 4*
coinciden con las del primer grado, pero su sonoridad es la de un V grado retardado, de manera
que, cuando escuchamos esta segunda inversion, sentimos la necesidad tonal de escuchar el acorde
de V grado en el que resuelve.

Siempre aparece en un tiempo acentuado — el tiempo 1° 0 3° de un compas cuaternario o el tiempo
1° de un compads ternario —.

Los acordes més habituales que enlazan con la 6* y 4* cadencial son las subdominantes (Il / IV / VI)
y en menor medida el I. E1 V que la precede es poco interesante, ya que, en realidad enlazaria con lo

que es la suspension de otro acorde de V grado.

Como alternativa a la resolucion regular de la 6* y 4* cadencial, la 4* puede moverse por salto o

ascender de segunda, siendo estas excepciones bastante utilizadas por los compositores clasicos.

Ejemplo 45

regular excepcional

DG SN
OGN

O

QL

O

O

A QO

LI\ A
QL

\

e

\ .
\ .
N

NS
Q[

o @
<
s 0
<
s 0
<
o 0
<

Entre la 6 y 4* cadencial y su resolucion en el V se pueden interpolar otros acordes. La resolucién

en la dominante queda de esta manera pospuesta, mientras que el/los acordes interpolados actian
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como una especie de “rodeo” antes de llegar al objetivo del V grado. En este contexto el bajo
realiza un floreo (bordadura) inferior o superior armonizado como un acorde de subdominante en

primera inversién (II° 0 IV®).

Ejemplo 46
H | \ |
A — —,
— . —
) [’ | r

\
| T
N

N

B )

r

(11%) \Y4

s T

Un caso particular de 6* y 4* cadencial es aquella que se forma sobre la 1 en la cadencia
auténtica perfecta. Se trata de una acorde de ténica retardado y, al igual que la 6* y 4 sobre el 5 se
utiliza en la parte fuerte del compds, aunque sélo en su 1° tiempo. Es muy usado por el compositor
de origen noruego Edvard Grieg.

Ejemplo 47

N
QAL
—o| ML
— ol
—

Q

\ .

N
s
™

9
)

v

INECN
<
INECN
—

2) La 6°y 4“de paso

Al igual que la primera inversion la segunda inversién pueden funcionar como un acorde de paso
que conecta dos acordes a distancia de 3*. Lo mds frecuente es que conecte el mismo acorde en
estado fundamental con su primera inversion o al revés. El intervalo de 4* disonante se mantiene

comun en los tres acordes. En la mayoria de los casos aparece en un tiempo débil del compas.

Ejemplo 48
a b
0 ! |
A - o
D4 —» > . . > .
J | I | ! I |
gt
T T T
v : vo \A v 39
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La armonizacion de la 6* y 4* de paso de esta forma produce un conduccién de las 4 voces muy
caracteristica: La 4* se mantiene comun a los tres acordes, una de las voces superiores realiza un
movimiento contrario al bajo basado en su retrogradacion, mientras que la voz restante realiza un

floreo descendente.

Armonias en espejo

Si enlazamos los acordes del ejemplo a con los del b, o al revés, estaremos formando una
estructura armonica en espejo de 5 acordes. En este tipo de estructuras la sucesién armonica se
lee igual de izquierda a derecha como de derecha a izquierda. Ademads, el acorde central de la
estructura actiia como un eje de simetria, a partir del cual, el dibujo melddico de cada una de las
voces se forma mediante el reflejo de la primera mitad del espejo. Aqui tienes un coral armonizado
utilizando este principio. Las lineas discontinuas sefialan los distintos ejes de simetria y los

rectangulos los distintos espejos.

Ejemplo 49
0 o L L o | | | | |
AbH S T T 1Tl dlddalalle .o, dl o 1o |4 ]
GRaY1 . g2, ° & e T A :
o | || |: ‘ |||:| | | f
— U
e 2| NI
)y 4 ® L — ® 1z PP . Py ! —|® Ll bt
B e S e
| |
6 16 6 6 6 v 6 66 6 of 6 6
L6 16 Tive ¢ I4V611V41‘y4 Vol 6 vo6

La 6 y 4* de paso también podria enlazar dos acordes invertidos formando una escala descendente.

En este caso la 4* se prepara por nota comun pero resuelve de manera irregular, no bajando de 2°.

Ejemplo 50
b
D e T B A T

ldzeldd il )
D Al S N N I =
I

v § ot § ovineg v

Por tdltimo, podemos afiadir la posibilidad de enlazar dos acordes a distancia de tercera, uno en

estado fundamental y el otro en primera inversion. Esta solucién es especialmente ttil cuando
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queremos armonizar el descenso 5-4-3 en el bajo, para asi evitar el enlace modal V-IV. Al igual que

el caso anterior, la 4* se prepara por nota comun y resuelve ascendiendo de 2.

Ejemplo 51
0 J | |
7 > . 7z
GRS |
o | !
o) (7] : —
hdl O ] & (7]
I+
' |

<
INJoN

2) La 6°y 4“de floreo o bordadura

Consiste en la armonizacién de un floreo ascendente o descendente del bajo por medio de un acorde
de segunda inversion. El comportamiento en la conduccién de voces guarda cierto parecido con el
producido por la 6* y 4* de paso, ya que una de ellas permanece inmovil mientras que el resto se

mueven por medio de bordaduras en movimiento contrario. Su acentuacién también es débil.

Ejemplo 52

» 3

T

op
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\ N

e
[ Y
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=== 2
Fl |
T ~~——"
I ¢ 1 1§ 16

De todas las posibilidades tedricas, los floreos con 6" y 4 mas usados en la tonalidad son los
superiores desde un estado fundamental y los inferiores desde una primera inversién. En el

siguiente ejemplo se resumen estos casos.

Ejemplo 53

41



CMUS Profesional de Vigo / Armonia 3°/2020-21

Ramoén Cabezas Varela

o) = o e i
e e ¢ | L
= !

6 6 6
I¢1 m§gm w§gIv vyiv  vi§v
5 S _ ™ o
et |

1 1 L

\/

106 16 1§ me  Ive§ Ive vo g veé

Como puedes comprobar en el ejemplo, se pueden realizar 6 y 4* de floreo inferior sobre el I,
IL,IV y V (los acordes de mas fuerza tonal), afiadiendo el VI cuando se trata del floreo

superior.

3) La 6%y 4“ pedal
También denominada 6* y 4" auxiliar, en este tipo de segunda inversion se produce una
combinacién de dos floreos (bordaduras) ascendentes, mientras que el bajo permanece inmovil. Al

igual que la 6 y 4* de paso, se produce normalmente en tiempo débil.

Ejemplo 54
9 1 i i
&4¢—3— o—,
ST AT 7
. L)
77— —
1§ 1 vV ¢ v

5) La 6°y 4 arpegiada

Cuando la linea melddica del bajo se mueve por las notas de un acorde, se producen cambios de
estado, de manera que, al pasar por la 5* se origina una 6* y 4* arpegiada. Al contrario que los otros
tipos vistos, no hay una o varias notas extraiias que forme la segunda inversion y, ademaés la 4°

desde el bajo no tiene cardcter disonante, pues no proviene de un acorde distinto.

Ejemplo 55. A. Bruckner. Sinfonia n®7: 1° movimiento
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La 5" en el bajo del acorde de primer grado arpegiado sugiere la sonoridad de la dominante sin que
realmente se produzca, proporcionando una version alternativa de la ténica. Estas armonias en las
que se combinan el estado fundamental y su segunda inversién son muy tipicas de los valses, las
marchas, los acompafiamientos Alberti para teclado, y también de los ostinatos tocados por los

timbales de la orquesta.

Ejercicio 33. Identifica los distintos tipos de acorde en segunda inversién que se producen en el

siguiente coral.

f L | | | | | | | | | | | |
4 7) & z r =i | i i I | i r ) =i I
y 4 1 & p=i & 7] r — & 70
(s 7 70 7K} i 1) W& ) K0
&) | = f i f 12 | |
e) [ [ [ | [ | [ [
z z. — = = c 42 -
0 D =
o) | I o 7] 7K} | |
7 i I i o o f f I ——
' f | | i ! | ' —
| T | | |

|E:

Ejercicio 34. Cifra los acordes del siguiente fragmento de W. A. Mozart y localiza los acordes de 6*

y 4%. Di a que tipo pertenecen.

a) W. A. Mozart. Cuarteto de cuerda K. 421: 2° movimiento
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Ejercicio 35. Anade los acordes de 6" y 4* que se piden a la siguiente estructura armoénica. (P= paso
/ F=floreo / C= cadencial / A= arpegiado / Pd= pedal). Marca con una X los cuadrados donde no se

pueda realizar ninguna de ellas.

I DP D 116D116D VD VID VID IID IID VII6D ID IVD VD IDI

Ejercicio 36. Escribe el bajo resultante del ejercicio 35 para una tonalidad mayor con un minimo de
2 alteraciones en la armadura y realiza su armonizacion para coro a 4 voces. Emplea una
semicadencia imperfecta, una cadencia auténtica imperfecta y una cadencia auténtica perfecta.

Recuerda la acentuacién fuerte o débil de cada uno de los tipos de 6" y 4°.
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Ejercicio 37. Realiza los siguientes bajos cifrados a 4 voces. Completa el cifrado donde sea

necesario en el segundo de ellos (5 6 6) para que la realizacién de las 6™ y 4* sea coherente.

.
T e )
y AN I (1)
[ an T 1 N\
ANYV I
[y,
Ly o
o o 11 ) Py < ~ 7 Py
e w LTIt fl® b | ~ | 7 s
I'ﬂlﬂu‘UO ~ P- ! | | | o
T o L ~ | | | |
v I F ' !
5 6 6 5 5 6 6 6 6 5
4 4 4 4 4
%3
e
®
o= — o
O
O
6 6 6
4 4 4
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Ejercicio 38. Completa las dos voces interiores empleando acordes de segunda inversion. Afiade el

cifrado de nimeros romanos y arabigos.

a. b
H 4t . . | . b ho| . | | | |
p” A JoNar ) I f I f | | 7 1T Y | | i | |
71 & | | | I ] ] T Hh [P @ ] | P & P>
B e R
LU L L
OO - 29 W R P
il OO JVNAT S 7 ST D h @ O )
7 05 = f B 1P f
- a0 | L !

Ejercicio 39. Realiza los siguientes bajos sin cifrar empleando al menos 4 acordes de segunda

inversion en cada uno de ellos. Afiade el cifrado de niimeros romanos y ardbigos.

770

TR

0

puv =
E==

L

™

™

0

I SO

q
od
s va v
C

E=3
o

L

™

-1e

L )
T

Ejercicio 40. Realiza los siguientes sopranos sin cifrar empleando todos los acordes de segunda

inversion que puedas en cada uno de ellos. Afade el cifrado de nimeros romanos y arabigos.
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El modo menor

Debido al uso de las escalas melddica, natural y arménica, el modo menor posee méas notas que el
modo mayor, sumando un total de 9 sonidos. Como podemos observar en el siguiente ejemplo de
escala completa de la menor, la caracteristica fundamental de este modo es la distancia de 3* menor

que hay entre la fundamental de la escala ) y su mediante A3).

Ejemplo 56
o)
b’ 4
Y 4N
[ fan) L - [. Py O
SV O P=Y r J %() @ 3O
J s © *

Otra de las diferencias con el modo menor es la presencia de dos sextos y dos séptimos grados. Los

grados naturales 6 y 7 (fa y sol), y los que tienen la alteracién ascendente, que representaremos con

flechas ascendentes, 61y 71(fa #y sol #). A esta dltima nota le llamaremos sensible. La siguiente

melodia en la menor resume las principales tendencias de movimiento de las notas 6,61,7 y 71

cuando avanzamos por intervalos de segunda.

Ejemplo 57
o)
P A
{es ~ ) by o> } ~>
\;)V_ c o *eog — 09%'/" T AEd o P ——
.9_0_0 6 0_0_0#1_0_0_0 - R R R ~ A U.e.
~ -~ 6r71 7 67 76

Como puedes observar, todas las combinaciones del sexto y séptimo grado evitan el intervalo de 2*
aumentada (fa-sol #). Aunque por supuesto existen ejemplos de melodias de Mozart o Beethoven
con el uso de este intervalo formando escalas armodnicas, en general debemos de evitarlo si

queremos componer estructuras armoénicas tonales.

Ejemplo 58. W. A. Mozart. Sinfonia n° 40 K550: Allegro molto

Allegro molto

—~
—~
I Y 2 | I 11
! PN I I I
ANV ! L

1
S e AL L L L R B
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A A A

La presencia de los 4 sonidos 6,617 y 71 produce, excepto el acorde de ténica menor, un par de

acordes para cada uno de los grados del modo menor, sumando un total de 13 acordes.

Ejemplo 59
% . T > [§) [ |ﬁ Q
G, g 4 g tg t8 -g t§ :8 8 B 8 8
Y] g 8 "8 8 S 10 1o i d O— 1t '
I II II m 1 I1v 1V Vv vV VI VI VI VI
m d m M au m M m M M d M d

No todos los acordes se usan con la misma frecuencia en el modo menor. El VI disminuido, por

ejemplo, es un acorde Por defecto usaremos el V mayor y el VII disminuido, que son los que
contienen la sensible (771). A pesar de ser los mismos acordes que se usan en el modo mayor, su
escritura es diferente. Mientras en el modo mayor no necesitamos alteraciones para formar los

acordes diatonicos, en el modo menor es necesario escribir siempre la alteracion ascendente (%,

k , x) de la sensible.

Ejemplo 60
i A |
o+ —5—— GIE &
I |f * ’
41 J J O J J
o)yt )—
Lamayor: V  VII® La menor: V VII®

Los acordes que contienen el de VII mayor y el V menor también se emplean en el modo menor,
aunque con menos frecuencia, y en contextos arménicos muy especificos. Mds adelante

explicaremos las estructuras en las que se usan.

El modo menor produce ampliaciones con respecto a los enlaces tonales. Veamos primero los que

afectan al uso del III grado.

Ejemplo 61
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Ampliaciones del III

VII(M) - III(M) - VI(M)

VI (d) -
I
vVM)— III(Aum.)/
! 7 viw
I6

La primera de las ampliaciones, VII(M) - III(M) - VI(M), se justifica por el movimiento de sus
fundamentales a distancia de 5* justa descendente, que imita la melodia de bajo de la cadencia mas

caracteristica de la tonalidad, la auténtica.

Ejemplo 62
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Observa como en la realizacion del enlace VI-V duplicamos la 3* del VI grado. De esta manera el
intervalo de segunda aumentada o las octavas paralelas. Recuerda que es la misma excepcion de

duplicacién que usamos de la cadencia rota V-VI.

El III grado mayor, al igual que sucede con el III grado menor del modo mayor, conserva los mismo

enlaces.
Ejemplo 63
v
[ — [ |
5
R
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El III aumentado, como contiene la sensible (71), pertenece al grupo de acordes de la dominante (V

y VII del modo mayor). Por lo tanto se enlaza de una forma muy similar a estos, viniendo del I o de

uno de su familia, y dirigiéndose al I o al VI. Observa estos enlaces en el ejemplo 61.

Ejercicio 41. Especifica el tipo de triada empleado (mayor, menor, aumentado o disminuido) y la
inversion (si fuera necesaria) para que las siguientes sucesiones de acordes del modo menor sean

correctas.

a)l-II- V-1V -I-IlI-VI-V -1

m m

b)I-MI-VII-I- 1-V°~ T -VII-I

m m

Ejercicio 42. ;En cuales de los espacios en blanco podrias insertar un III grado aumentado?

[-II-V - -VI-IV-1I- -1-VII- -1
d M M m d

Ejercicio 43. Realiza los siguientes bajos en modo menor para coro a 4 voces, pudiendo emplear
acordes invertidos. Recuerda escribir la alteracion de la sensible y evitar el intervalo melddico de 2°

aumentada.

L)

\
T

0
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Planificacion armonica de melodias en el modo menor

Antes de abordar la realizacién a 4 voces de una melodia completa de soprano vamos a aprender a

armonizar los giros melddicos tipicos del modo menor.

a) 6-5
Este descenso de segunda menor es problematico si pretendemos armonizar el 6 con un VI. En este
caso debemos enlazarlo con un IV antes de ir al V para evitar los problemas del enlace VI-V. Si la

duracién de la figura no nos permite hacer dos armonias, la mejor opcion es usar un IV.

Ejemplo 64

incorrecto
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b) 8-7-6-5

El tetracordo descendente de la escala menor natural puede aparecer tanto en una voz superior como
en el bajo. El tratamiento arménico serd diferente en cada caso. Si el giro 8-7-6-5 ocurre en la voz
superior usaremos el III grado mayor enlazando con el IV o el VI. Cuando el tetracordo desciende
en el bajo, podemos usar el VII mayor o el V menor para segundo acorde y el VI, IV® 0 una 6* y 4*
de paso para el tercero.

Ejemplo 65
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VII VI
Armonizacion: Ve JV° \Y
6/4
Notas del bajo: 8 7 6 5
Ejemplo 66
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En el modo menor, por defecto usaremos el III aumentado, el V mayor y el VII disminuido, es

decir, los acordes que contengan la sensible (71). Reservaremos el III mayor, el V menor y el VII

A

mayor para la armonizacién de la melodia 8-7-6-5 y para el enlace por quintas.

Ejercicio 44. Realiza la siguiente soprano en modo menor para coro a 4 voces, pudiendo emplear

acordes invertidos. Recuerda escribir la alteracion de la sensible y evitar el intervalo melddico de 2*

aumentada.

A u | L L C | | | L |
g o P | | | | | | | a (7 a | | | | | |
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La progresion o secuencia

La progresion o secuencia es un esquema armonico constituido por un modelo de varios acordes y
las copias transportadas de ese modelo. El modelo suele contener 2 acordes, aunque también podria
tener 3, 4 o incluso més. Si el esquema armoénico consta de un modelo y de una sola copia o

repeticion también lo consideraremos progresion, como sucede en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 67.J. S. Bach. El Clave bien temperado I. Preludio VI BWV 851, cc. 1-3

T N i |==| %:ﬁ:?ﬂ-—ﬁﬂ 'P-F- S S SEa_ >
PELFERG AT BENEE ML Tel e . *Te
g TR B = =1

T C o0 o o o o o Py o o

i — ————— — = —_—
= 1 ] 1 ! 1 ] 1 ]

re I I 11 v

modelo 1* repeticion

Los acordes empleados en una progresion se someten a sus propias reglas armonicas, perdiendo su
funcionalidad. Esto quiere decir que no es necesario enlazarlos siguiendo las normas de la
tonalidad, y, por lo tanto, no cifraremos con niimeros romanos los acordes que estan en el
medio de una progresion. Sin embargo, si debemos de cifrar el resto de acordes, es decir, el

primero y el ultimo.

Otro factor importante en la progresion armonica es la relacién que guardan los acordes del modelo.
Esta relacién es de 5 cuando las fundamentales de los dos acordes reproducen la cadencia auténtica
(V-D) o de 4* si realizan la cadencia plagal (IV-I). Si todos los acordes de la progresion se
relacionan por 5* se forma el denominado circulo de quintas, mientras que si lo hacen por 4*

siguen el circulo de cuartas.

Girando la siguiente rueda en el sentido de las agujas del reloj formamos circulos de quintas, y en el

sentido contrario de las agujas del reloj producimos circulos de cuartas.

Ejemplo 68
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Ejercicio 45. Analiza el siguiente fragmento indicando mediante corchetes el modelo y las
repeticiones asi como el tipo de transposicion que se realiza. Cifra con nimeros romanos los

acordes necesarios. {Es un circulo de quintas o un circulo de cuartas?.

Ejemplo 69. A. Vivaldi. Concierto para dos mandolinas y orquesta: Andante

F F PP e, e o p o
) e — o fe S — —— %
Mandolina 1 1 -
J 3 3
3 3 3 5 3 5
f) 4
. p” )

Mandolina2 | Hm—€C—= t f t 1
A o & . o
oJ
fH 4

. , P A T I 1 T 1 1 I I
Violin 11 e € 1 1 1  — — m— 1 t t 1 _f - - - f T T '
Av4 & & & & I 1 I T - - - - T 1 T

W r ] y ] ] . Py Py Py o
Viol :ﬂg—ﬂ—n—P—P—P—P—G—H—f——F:l?  — —— ———————
ol Hy— { i ] - . - . 1 1 1 I : . . :  ———

Dos de las progresiones mas usadas son los circulos de quintas y cuartas, pero no son las tnicas.
Los circulos de quintas, son, en realidad un modelo de quinta que desciende de 2°, y los circulos de
cuartas, un modelo de cuarta que asciende de 2°. El resto de posibilidades, modelos de 4* que no

asciendan de 2%, o de quinta que no desciendan de 2* también forman progresiones.

Ejercicio 46. Realiza y cifra a 4 voces los siguientes circulo de quintas terminando con una 6* y 4*

cadencial.

a)

&és’Jo
)

B
i )
—ITe

™

B )

b)

U IS

L]
)
™
—
-1®
—
—
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Dentro del circulo de quintas es muy habitual encontrar inversiones. Lo mds comtn es que se

alterne un estado fundamental con una inversion, o viceversa.

Ejercicio 47. Modifica la realizacién de los corales del ejercicio 46 empleando : un modelo (1*
inversion+estado fundamental) y otro modelo (estado fundamental+1? inversién). Cuida que estas

modificaciones no produzcan errores de realizacién, haciendo los cambios pertinentes.

a)

IG5 S
N

e

N
w3
TN

-9

b)

P

G5 S

N
M
TT™

Ejercicio 48. Realiza el apartado a del ejercicio 46 usando el circulo de quintas, pero esta vez
tomando un modelo de 3 acordes en lugar de 2. Usa el cifrado de corchetes, notas maytsculas y
nimeros romanos (cuando sea necesario). Ten especial cuidado al enlazar el dltimo acorde del

modelo con el primero de la primera repeticion. ;A qué intervalo se transporta el modelo?

o

:
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Como habras podido comprobar en tus realizaciones, existe un giro melddico que se repite en todas
las variantes y que se deriva de la nota comin que hay entre los dos acordes del modelo,
produciendo fragmentos de escala descendente en valores largos. Es la melodia en valores largos

1-7-6-5 para el modo mayor y 1-b7-66-5 para el modo menor. Otra que se repite es 5-4-3-2-1 0 54-

b3-2-1 pero de forma sincopada.

Ejercicio 49. Realiza las siguientes melodias a 4 voces empleando circulos de quintas diaténicos.

Emplea inversiones en al menos uno de ellos.

a)

[©)]

©
9

N>

:;;‘_
«

N

b)

N>
a v wd

T

NG
fa va vl
NG

d)

Y

Q,E;’:>

)

N
Y11

AN
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Variaciones dentro de la progresion

En general las repeticiones reproducen exactamente lo ocurrido en el modelo, pero en una altura

diferente. No obstante es normal introducir pequefias variaciones para favorecer la musicalidad del

conjunto, como:
* Que la distancia a la que se repite el modelo no sea siempre igual.

Ejemplo 70

22 Repeticion

J 3

Modelo 12 Repeticion

& 2
[l L'E
(-
TN [e—

T ==
JJyd|ldid|ddd
¥ o

)

* Que se produzcan acentuaciones ritmicas diferentes.

Ejemplo 71. W. A. Mozart. Sonata KV 189 d (279): 3% tiempo

Modelo 1? Repeticion ~ 2° Rep. 32 Rep. 4°Rep.  5°Rep.
r 1 T 1 T L

P
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* Que exista alguna pequefia diferencia entre modelo y repeticiones. Respecto a la imitacién del

modelo, los compositores suelen introducir en muchas ocasiones pequeias variaciones motivadas

por alguna razén de tipo musical, de disposicién de los acordes, de eleccidon de sonoridades, etc..

Violin solista 1

Violin solista 2

Violoncello solista

Clavecin

Ejemplo 72. A. Corelli.

Concerto VIII (fatto per la notte di natale)

Modelo 12 Repeticién 2% Rep. 3% Rep.
| — ﬁj I K T I I
G — e Fe o=, 0
0y, g S y & ¢ . .
|  —— [
o D d | IR | A
V 4% lV‘I r £} >y (7] (7] =I (7] i! ] 13
@ ) W7 ; r i ; yi i =I ii
[y, | —_ |
e -
ool ol oo o . ho
%ZW#- :ﬁ pﬁ ol N it
| a1 o B R ———m E —F—
==
0 ; y d 3 ' | | —
S — e
Py » b
e | : — ——r
T T
Mib: T D VI I I

En este ejemplo de Corelli, la melodia del violin solista deberia de haber sustituido la corchea

inicial (mi b) por dos semicorcheas (sol — sib) para que el modelo fuera idéntico a sus repeticiones.

De igual manera, el violin segundo deberia completar los silencios con las notas mib y do,

respectivamente. Estas sutiles variaciones aportan variedad dentro del mecanismo repetitivo de la

progresion.

En las progresiones arménicas cuyos modelos contengan mas de 2 acordes, debemos de planificar

todos los acordes del modelo teniendo en cuenta las normas de enlace tonal. Sin embargo, el

enlace producido entre el ultimo acorde del modelo y el primero de la primera repeticién es

totalmente libre, pudiendo resultar sucesiones de acordes cualquiera (V-II, IV-VI, VI-1, etc.)

Ejercicio 50. Realiza las siguientes melodias de bajo y soprano a 4 voces, teniendo en cuenta que se

producen progresiones armoénicas.
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a)

b)
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Ejercicio 51. Reescribe en re menor la realizacién del ejercicio 50c, empleando para ello los

cambios necesarios en la armadura y en las alteraciones de las notas 6 y 7.

®

No

N
«

Ejercicio 52. Realiza el siguiente bajo y soprano a 4 voces empleando el III aumentado o el III
mayor segln corresponda. Intenta usar el mayor nimero de acordes de este tipo, excepto en las

cadencias. Clasifica las cadencias empleadas en los compases 4 y 8 de cada melodia.

a)
o)
P A
s
\\J}
[y
":l- ‘?-PG ) H_k o =X
meEss s = ——== =
b)
/] S W T L S ST R MR
W.E‘.'a P g'i—i+ o ety O
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Planificacion armonica de melodias cadenciales

Si observamos el comportamiento de las melodias tonales de la voz superior en las cadencias

auténticas y rotas, nos daremos cuenta de que existen ciertos patrones que se repiten. Estos son:

Ejemplo 73
1-7-1 3-2-1 1-2-7-1

La solucién muy util para armonizar estas melodias consiste en plantear la primera nota de estos
patrones con una 6 y 4* cadencial que resuelve en el V, y este tltimo a su vez en el I para la
cadencia auténtica perfecta. Para cadencias de tipo no conclusivo podremos sustituir el I por el VI,

el IV®, o bien el I pero en primera inversion.

Ejemplo 74
N L | L |
| | | & - | IT | P T I ) | | i
() = | © 11 e | © 1 &2 V a4 [ O e O -~ | ©- |
e | il | 1 1 JIIY ) el I 1
ANV | 11 | 11 | T A | 1
o)
6
DoM: 4 v I 4 Vv I 2 6 v |1 2 6 v I
VI VI VI VI
vé vé vé vé
6 6 16 16

Otra melodia tipica de las cadencias, pero que sucede en la voz del bajo, es 5—4 -5 -1 para la
cadencia auténtica 0 5 — 4 — 5 — 6 para la cadencia rota. El incémodo giro melddico 5 — 4 se puede
plantear también como una 6 y 4 cadencial que antes de resolver en el quinto, pasa por una

armonia en primera inversion de floreo.

Ejemplo 75
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Y QL
e
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Anexo I: Enlaces armonicos [estado fundamental]

Barroco / Clasicismo

Vi |—| v |—| 1 _ -
BN I e—l1|—|m
— [+ s\
N V] v

/vIV
~~

5
VI

Anexo II: Enlaces armonicos [estado fundamental y 1* inversion]

Barroco / Clasicismo

IV

I°

II
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Anexo III: Cadencias tonales

Cadencias perfectas

Cadencias imperfectas

VO-1/V-I°
Auténticas V-1
VII*-I /VII- I°
Rotas V-VI V-1v°
Plagales IV-1 IVe-I/1IV-I°

IV /1I°-V / IV®-V
Semicadencias I-V/II-V /IV-V/ VI-V I-V°/1I-V®/ VI-V°

Ive-ve

Anexo IV: Enlaces arménicos del II1 y VII en el modo menor

Ampliaciones del III

VII(M) - III(M) - VI(M)

VII® (d)

\
VM) —— 1yaum)y —
/

I

I6

: / \VI M)
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Anexo V: Acordes diaténicos del modo mayor y menor

VII
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m

> =
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Y e ] 224
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g 8 8
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