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PROLOGO

Por lo general, los mZtodos @enon’a son derivados de alguna
manera, unos de otrosin mis referencia a la materia como tal.
Pero si hablamos en el orden pedag—qgico, el trabajo presentado por
la Maestra Violeta Lirez, es el resultado de una gran experiencia
docente de muchos a—0s as’ cateauna continua investigaci—n, de
tal forma que lo aqu’ expuestha sido probado, practicado y
confirmado.

El enfoque pedag—gico como propuesta en este libro, cumplirt
vital importancia en la formaci—n musical de los estudiantes de
meesica de Venezuela. Su visdesde el curso preparatorio hasta
el complemento de los acordes detisiZ ofrece gran claridad para
el alumno.

En la gran mayor'a de tratados de Armon’a, su enfoque est¥
canalizado especializadamente hdaiaomposici—n, en el caso que
nos ocupa, este trabajo, ademis de ser fundamental para quienes se
inician en la composici—n, es de gran utilidad para los estudiantes de
instrumentos y canto en generamtaZn permite el ffcil acceso del
lego en la materia para logrartha consciente "comprensi—n
musical”, es decir, le da los elementos esenciales que se requieren
para entender y comprender de maranal’tica, el sentido art’stico,
la estZtica y la accestica de la maesica.

Violeta Lirez redacta esta propuesta de manera clara y
comprensible; con gran destrezansigue enfocarlo modernamente
y hace que el estudioso en maesica y el creador art'stico puedan
imprimir su propio estilo en la composici—n y puedan aprovechar al
miximo la exploraci—n de los campos sonoros.

Como pedagogo de la compms—n me perito recanendar
este libro, tanto a instituciones de estudios musicales como al
amante de la mcesica en general que necesita de una buena y efective
orientaci—n musical. Libro que lenena hora la Maestra Violeta
Ltrez, nos presenta.

Blas Emilio Atehortcea
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Informacién preliminar

La armonia es la parte de la teoria musical que se encarga de
estudiar los acordes (ctmacion de, por lo menos, tres sonidos de
diferentes nombres y alturas), las relaciones y fenébmenos que
ocurren entre ellos, la forma de enlazarlos, asi como también su uso
de manera légica y natural.

La armonia del sistema tonal mayor-menor (dur-moll) se basa
en dos tipos de escalas musicales: la escala mayor (dur) y la escala
menor (moll). Con estas escalas se desarroll6 el sistema armoénico
funcional caracteristico de la musica artistica occidental durante tres
siglos aproximadamente (1600 — 1900).

Este sistema musical tonal se caracteriza principalmente por:
- La construccion de acordes superposicion de terceras.

- Funcionalidad de los acordes, y con ello, el concepto de
consonancia y disonancia.

- La dependencia yelacién de tods los acordes a un centro
constante: ldbnica, acorde constido sobre el primer grado de la
escad.

Las esalas del sistema tonal estan basadas en dos tipos de
escalas modales gregorianas: la jonica (escala mayor) y la edlica
(escala menor).



Ejemplo 1
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En cada uno de los grados deasstscalas se pueden construir
acordes triadas. Los mas importantes, ademas de la ténica (l), son el
V grado, sobre el cual se construye el acorde con funcion
dominante, y el IV grado, sobre @lial se construye el acorde con
funcién subdominante. Las notas correspondientes a estos grados

(1, IV, V) se denominan notas tdea, ya que son las mismas en
ambas escalas.

Ejemplo 2
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Los acordes construidos sobre estos grados principales (notas
tonales) contienen todas las notas de la escala empleada. En
relacion con el | grado, la dominante est4 ubicada a una quinta

ascendente, mientras que labdominante estd a una quinta
descendente.

La diferencia entre estos acordes principales, que son mayores
en el modo mayor, y menores en el modo menor, son las terceras de



dichos acordes, que son el Ill (T), VI (S) y VII (D). Estos grados
determinan la modalidad de las escalas y por eso se llaman notas

modales.

IIV \% v

Notas tonales

Ejemplo 3
Notas modales
T 1
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El estudio de la armonia aborda todos los tipos de escalas
mayores ymenores, sin embargo, en las etapas iniciales, este curso
se limitara al uso de la escala mayor natural y la menor armaénica.
Esta dltima se utiliza porque came el VII grado alterado
(sensible), - cosa que no ocurrelarescala menor natural (edlica) -
para obtener en el modo menor una dominante mayor.



Triadas

Una triada es un acorde construido con tres sonidos. Las triadas
construidas sobre los grados principales de la escala son llamadas
triadas armonicas, y son:

- Primer grado — | = Tonica (T)
- Cuarto grado — IV = Subdominante (S)
- Quinto grado — V = Dominante (D)

gue en la escala mayor natural son triadas mayores.

Ejemplo 4
o)
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En la escala menor arménica, son triadas menores el i grado —
ténica (t)y el iv grado — subdominante (s), y triada mayor el V
grado — Dominante (D).

Ejemplo 5
o)
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Los acordes con funcibn mayor se sefialan con letras
mayusculas, y los acordes con funcion menor con letras mindsculas.
Por ejemplo: T—S; t—s.

Cada triada armonica cumple lentonalidad un papel definido,
en otras palabras, posee una fundgigefialada abreviadamente con
la inicial del nombre del grado al que pertenece). Por ejemplo, el



acorde ténico — T, construido sobre el primer grado (por lo tanto, el
sonido principal de la escala) es el acorde mas importante ya que es
el que determina cualquier tonalidadla triada de dominante — D
posee el sonido sensible de la escala, cuya tendencia es resolver en
el acorde toénico. La funcién sulmdinante — S generalmente tiene

la tendencia a conducir a la dominante — D.

Relacion entre las triadas

La triada tonica crea con laada de dominante o subdominante
una relacion o parentesco de quinta, es decir, las fierdates de
estos acordes estan separadas por un intervalo de quinta justa. Los
acordes que se hallan en esta relacion poseen un sonido comun entre
ellos.

Ejemplo 6
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Los acordes cuyas fundamentales estén separadas por un
intervalo de segunda - relacion de segunda — no poseen ningdn
sonido comn entre ellos.

Ejemplo 7
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Escritura de las triadas

En estos primeros ejercicios se trabajan los acordes en
disposicién a cuatro voces dere@amixto, en estado fundaml,
duplicando la fundamental de los mismos.



Ejemplo 8
g Soprano
3 7 Contralto
Tenor

S——

Bajo

En coro mixto, se debe conseanta disposicion natural de las
voces, evitando el cruce entreasll El cruce de voces ocurre
cuando una voz pasa pencima o por debajo de la de su vecino
inmediato. Por tanto, el soprano sera la voz mas aguda y estara
escrita en la parte superior del pentagrama en clave de sol, seguida
por el contralto en la misma clave, el tenor y el bajo, que seré la voz
mas grave escrita en la parte inferior del pentagrama en clave de fa.

Se debe tener en cuenta el registro de cada una de las voces. En
el ejemplo aparecen los sonidos mas graves y mas agudos de cada
una de ellas, los cuales, por el momento, no deberan sobrepasarse.

Ejemplo 9
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o
Soprano Contralto Tenor Bajo

Las distancias permitidas entes voces, que seran condiciones
para el buen sonido del coro mixto, son las siguientes: entre el
soprano y el contralto, y entre el contralto y el tenor, la maxima
distancia permitida no debe sobrepasar el intervalo de sexta. Entre
el tenor y el bajo, sin embargo, la distancia maxima puede llegar a
ser inclusive de dos octavasingue es recomendable que la misma
no sobrepase la undécima.

Ejemplo 10
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La disposicion de las ees puede ser de dos tipos:

- Cerrada ¢er): es aquella en la cual entre las voces
superiores no se puede colocar ningun otro elemento de la
misma triada

- Abierta (ab): es aquella en la cual entre las voces superiores
podria escribirse un sonido del mismo acorde.

Ejemplo 11
0
I{ [@© ) (@)
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©
) (@)
I" O O

La posicion del acorde estd4 determinada por el sonido que de
dicho acorde se encuentre en el soprano. Se indica con un nimero
sobre la letra de funcion, el cudéfine la relacion que existe entre
este sonido y la nota fundamental del acorde.

Ejemplo 12
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La repeticion de una funciéon en la construccibn arménica se
sefiala con dos puntosrizontales (ver ejemplo anterior).



Pasos a seguir para disponer cormtamente los sonidos en la
triada armonica

1. En primer lugar se escribe en el bajo la fundamental del acorde.

2. Se coloca en el soprano ehi#@doque define su posicion.

3. Se escribe etontralto, voz que dime la disposicion abierta o
cerrada del acorde.

4. Se coloca en el tenor el sonido del acorde que falta.

5. Verificar que entre las voces se conserven las distancias
apropiadas, por ejemplo

Ejemplo 13
Disp. cerrada Disp. abierta
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Ejercicios para la clase

Completar los siguientes acordes seleccionando la disposicidén
de los misros.

Es importante destacar que si el soprano esta en un registro
agudo, conviene realizar una dispasicabierta del acorde. Si por el
contrario, se encuentra en un registro grave, la disposicion del
acorde debe ser cerrada.
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Nota: para ejecutar al piano los ejercicioménicos en disposicion
cerrada, debemos tocar con la mamquigrda el bajo y con la mano
derecha las voces restantes. En disposicién abierta, el bajo y el
tenor con la mano izquierda l soprano y contralto, con la
derecha.



Enlace de acordes

Enlaces de acordes en estado fundamental

El encadenamiento entre dos o mas acordes se realiza
conduciendolos sonidos del primeacorde hacia los sonido®ld
siguiente, y el paso de los componentes del uno hacia el otro se
manifiesta en forma d&ovimiento entre las respectivas vaces

Entre dos voces, como por ejemplo entre soprano y contralto, o
entre tenor y bajo, pueden presentarse tres tipos de movimiento:

1. Movimiento directo las dos voces e dirigen en la misma
direccién hacia los sonidos del siguiente intenfhlacia arriba
o hacia abajo).

Ejemplo 14

o>

3

Y

Cuando el movimiento directo conserva el mismo intervalo
tenemos el movimiento paraleloEn armonia tradicional no se
permiten los movimientos paralslade quintas justas, octavas y
unisonos.

Ejemplo 15

incorrecto
nﬁiilniﬂlji:iﬂ‘ngéniﬁ::
2z 27 Lol e s o2

2. Movimiento ontrario; las dos voces seugsven en direcciones
opuestas (una hacia arriba y otra hacia abajo).

10



Ejemplo 16
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3. Movimiento oblicuouna de las vocese mantiene mientras la
otra se mueve en una misma direccion (hacia arriba o hacia
abajo).

Ejemplo 17

H | | | | | | | | |
e P ™ e~ s | ! : —
&= | i |

Enlace natural de acordes en relacion de quintgpor la viamas
cer@ana)

Se procede de la siguiente manera:

1. La fundanental del primer acorde — que se encuentra en el bajo
— se conduce a la fundamental del siguiente acorde con un salto
de cuarta o de quinta (ascendente o descendente).

2. El sonido comin para ambos acordes — que se encuentra en
alguna de las voces superiores — se mantiene en la misma voz.

3. Los sonidosrestantes del prier acorde se conducen por
movimiento de segunda a la nota mas cercana del siguiente
acorde. Es recomendable mover primero la tercera del acorde

inicial.
Ejemplo 18
0
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Con este tipo de enlace — llamado por la via mas cercana — los
acordes quedan enlazados mantenidadmisma disposicion en la
gue comienzan. La disposicién cerrada por lo tanto continuara
cerrada y la abierta seguira abierta.

Si en la melodia dos sonidos vecinos pertenecen a una misma
funcion, se puede cdiar la disposicion del acorde.

Ejemplo 19
py |y ) d S
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En el bajo deben evitarse los saltos consecutivos de cuartas o
quintas en la misma direccion. Enarmonia tonal esta prohibida la
conduccioén de las voces usando saltos de séptima y saltos mayores a
la octava, asi como también @stmismos intervalos cuando se
alcanzan después de dos saltos consecutivos.

Ejemplo 20
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Realizar en clase el siguiente ejercicio
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Ejercicios

Tocar al piano los enlaces de acordes en relacion de 52 en todas

las disposiciones posicicnes (T — D. T - S). Por ejemplo:
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Transportar a todas las tonalidades mayores y menores
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Estan dados los

Armonizar por escrito las siguientes melodias.

simbolos furtionales. Ejecutar al piano.

Analizar y completar por escrito los siguientes ejercicios.

Ejecutar al piano.
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El enlace natural de triadas en relacion de segunda

Se realiza siguiendo los principios del enlace por movimiento
contrario.

Para realizar este enlace se procede de la siguiente manera:

1. La fundanental del primer acorde — que se encuentra en el bajo
— se mueve una segunda (no una séptima) a la fundamental del
siguiente acorde.

2. Las vocesastantes seonducen — en direccién contraria al bajo
— al sonido mas cercano del siguiente acorde. Dos de las voces
superiores realizardn movimiento de segunda, mientras que la
fundamental duplicada se movera una tercera.

Ejemplo 21

y) ! l I : I : —

a7

o i | i ]9 F’ | I

S P N g d
! 1 ! | f [’ v 1 !
S D S D S D s D

La disposicion de los acaed enlazados de esta manera no
cambia. En este enlace, segun los principios anteriores, en el acorde
subdominante el tenor y el bajo no pueden estar en unisono, puesto
gue resulta imposible la aplicacién deovimiento contrario. La no
utilizacién del movimiento contrario amenaza con la creacion de
movimientos de las voces en o&lg, unisonos y quintas paralelas,
las cuales, como se dijo anteriormente, no eran practicadas en un
principio en la musica barroca y clasica.

Ejemplo 22
incorrectos
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Analizar y resolver el siguiente ejercicio.

£
I
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Ejercicios

Tocar al piano los enlaces de acordes en relacion de 22 en todas

las disposiciones y posiciones (S — D). Por ejemplo
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Stabat Mater Madrigal

G.M. Manino O. Di Lasso
S s O N T o
[} [#2 o [#2
o [ 3 ﬁé
SR I SRS R 1
O = it 14 X}
siees= ———— T i
‘ | g VII r
Transportar a I?ES s[i)guienles tonalidades Transportar: a, b, ¢, d. e, f.

Analizar y completar por escrito los siguientes ejercicios.
Ejecutar al piano.
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Armonizar por escrito los siguientes ejercicios. Estan dados los
simbolos funionales. Ejecutar al piano.
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Periodos, frases y cadencias

El periodo musical es el m§equeno y cerda pensamiento
musical, y esta compuesto, por lo comun, de dos frases. En la
musica clasica, el periodo tiene, frecuentemente, ocho compases,
pudiéndose diferenciar en él dfrases de cuatro compases cada
una, las cuales terminan generalmente con sucesiones definidas de
acordes llamadas Cadencias.

La primera frase, llamada antecedente o propuesta, puede
terminar con el acorde de dominante — precedido por el acorde de
ténica o el de subdominante — creando de esta manesaldacia
suspendida, cadencia de dominante o semicadencia

La segunda frase, llamada consecuente, concluira con la
combinacion dominante—ténica llamagagquefia cadencia perfecta
0o con la combinacion subdominante—dominante—tonigean
cadencia perfecta o cadencia completa

Ademas de estas dos cadencias perfectas se puede usar para la
conclusion @ la segund frasela combinacion subdominante—
ténica, llamadaadencia plagalusada con mucha frecuencia en la
musica eclesiastica.

Ejemplo 23
Antecedente Consecuente
gty g Jdy
e e e e e ar s fe e
[ [ ||'ffr\ = |F?|| FTIr T
e d 2220 ) g | 22]adeld d ],
Yo ° =
Y \

Cad. de dominante Cad. perfecta
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Ejemplo 24
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Analizar definiendo funciones, frases y

piano.

Tocar al
cadencias
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Armonizacion de melodias

Cada melodia escrita dentro del sistema tonal mayor — menor se
construye con los sonidos de una escala mayor o una escala menor.
Los diferentes grados de estas escalas pertenecen a las siguientes
funciones armonicas:

)
p’ A I I T I I I I |
Y A\ | I | | I | = IS ) |
[ FanY | | | | = IS ) = I |
AN T T © O | T T T )
D) - o
5 3 3 3

T D T S D S D T

5 5 5

S T S

Puede presentarse dificultad solamente con los grados | y V, ya
gue los mimos pertenecen a dos funciones. Las siguientes reglas
precisan con claridad la manera de armonizar en el caso de estos
grados:

1. El primery ultimo acorde de la melodia debe ser la tonica.

2. La dominante se enlaza, por el momento, solamente con la
ténica. En este caso, el sonido sensible presente en la
dominante se resuelve en la fundamental de la ténica.

3. Sien la melodia aparece el | o el V grado que se repite o
se mantiene con un valor largo, debe cambiarse la funcion.

4. Si la melodia salta un intervalo de tercera, cuarta, quinta,
sexta u octava de un primeonido delacorde a otro, debe
mantenerse el mismo acorde desir, se repite la funcion y
se cambia la posicion.

Debe prestarse atenciéon al hecho de que en un salto grande de la
melodia lo que cani es la disposicion del acorde, en cuyo caso
debe evitarse que las voces reswntealicen grandes saltos. Por
ejemplo:
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Ejemplo 25

correcto incorrecto
H | ‘ |
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T . D . T . . D .

Pasos a sequir para armonizar una melodia correctamente.

1. Escribir lamelodia — con plicas hacia arribay— definir las
funciones armonicas.

2. Definir la disposicion del@rde(abierta o cerrada). Los sonidos
gue estén padebajo del sol central (segunda linea, clave de sol)
es mejor armonizarlos con disposicion cerrada, mientras que los
sonidos que estén por encima del re agudo (cuarta linea, clave
de sol) es preferible armonizarlos con disposicién abierta. Los
sonidos que se encuentran entre los ya mencionados pueden
armonizarse con cualquiera de las dos disposiciones.

3. El acorde que aparezca en umip® débil del compas no debera
repetirse en el siguiente tiempo fuerte (sincopa arménica).

Enlazar los acordes segun los principios ya estudiados.

Sefalar lasaencias.

Ejemplo 26
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Ejercicios

Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias.
Definir cadencias. Tocar al piano.
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Analizar y realizar al piano. Definir cadencias. Transportar a

varias tonalidades.
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Enlace libre de triadasen estado fundamental.

1. Enlace libre en relacién de quinta

Este enlace puede realizarse de dos maneras:

1.1.Conservando el sonido comin

- La fundamental del primer acorde se conduce a la fundamental
del acorde siguiente.

- El sonido comun, ubicado en una de las voces superiores, se
mantiene en lanisma voz.

- Cuando la tercera del primer age se encuentra en el soprano

0 en el tenor, se puede conducir a la tercera del acorde
siguiente. Luego de realizarse este salto, es necesario que dicha
Vv0z se mueva en sentido contrario por segunda o tercera.

- La voz restante se mueve por segunda al sonido mas cercano
del acorde siguiente.

Al realizar este enlace cambia la disposicion del acorde, es
decir, si el priner acorde es cerrado, el segundeds abierto, y
viceversa.

Ejemplo 27
| 3 | ‘ 3 | | ‘ | | ‘1 ‘
P A (&) | (&) | L = ] 13 07 =Kl I
Y A\ ] = [© ) 12 () = |
o (2] Zz Py L Z iy 13 O
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o ] [ 1 o \ f
el el -; J— = J3/A3 A— 61 ,f ,J o
o) 7 ] (&) ()
J = 1 1 1
e e e
\ ' [ \ [ \ \ =
Ab. Cerr. Ab. Cerr. Ab. Cerr.
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Este tipo de enlace no debe realizarse cuando la dominante,
con la tercera en el soprano, segdira la tonica; la tercera de la
dominante es la sensible de la tonalidad y debe, en estos estudios
iniciales, resolver a la fundamental de la ténica.

En el modo menor armoénico pueden formarse marchas
melddicas de quinta aumentada o de cuartanidisda. Los
intervalos disminuidos estan permitidos en la armonia clasica, pero
los aumentados estan prohibidos y deben evitarse.

Ejemplo 28

) Staaum. | ,J3 dtadis. |
p’ 4 T 3 < N
y i ) 773
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i f i f

incorrecto correcto

1.2.Sin conservar el sonido comun

- La fundamental del primer acorde, que esta en el bajo, se
conduce a la fundaental del acorde siguiente.

- Las voces superiores se mueven a un sonido cercano del
segundo acale sin mantener el sonido comudn

- Es preferible realizar este enlace moviendo el bajo por cuarta
ascendente descendentsg;, que las voces superiores se muevan
por movimiento contrario al bajo.

En este tipo de enlace se mantiene la disposicion de ambos
acordes.

Ejemplo 29
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Al realizar este enlace entre un acorde dominante en posicién de
guinta que resuelve a la ténica, se puede obtener un acorde de ténica
incompleto (sin la quinta) con la fundamental triplicada. La
resolucion natural de la sensible es hacia la fundamental de la tonica
por grado conjunto ascendente, sin embargo, puede resolverse
libremente cuando estad en una de las voces internas, obteniéndose
de esta manera una tonica completa.

Ejemplo 30

o) | | | | 4| | . | |
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C: e

En melodias que poseen saltos de tercera, cuarta 0 quinta se
pueden aplicar estos tipos de enlaces libres, produciendo cambios de
funcién. Esto origina una reglaportante que se debe observar
estrictamenteevitar la sincopa armoénicas decir, la repeticion en
el tiempo fuerte del compéas de un acorde ubicado en el tiempo débil
anterior.
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Ejercicios

Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias. Definir
cadencias. Tocar al piano.

| |
7 = T |
e e e e i
D) [T | f I [ T
/) | I | |
D T

* Ab.: abierto - Cerr.: cerrado



Analizar y tocar al piano los siguientes enlaces de acordes en
relacion de 5ta. Definir tipos de enlace.
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2. Enlace libre en relacion de segunda
Este enlace también puedalizase dedos naneras:
2.1.Primera manera

- La fundamental del primer acorde, que esta en el bajo (por el
momento la subdominante), marcha por segunda ascendente a la
fundamental del siguiente (dominante).

- La tercera del acorde, cuando esta en el soprano o en el tenor,
semueve por segunda ascendente paralelo con el bajo, a la
tercera del siguiente acorde.

- Las dos voces restantes se mueven, por movimiento contrario
al bajo, a la nota del acorde que se encuentre mas cercano.

En este enlace cambia la disposicién de los acordes.

Ejemplo 31

Este tipo de enlace no se puede realizar en el modo menor
armonico, debido al intervalo de segunda aumentada que se forma
entre el sexto grado de la escala (tercera de la subdominante) y la
sensible (tercera de la dominante).

2.2.Segunda manera

- La fundamental en el bajo se mueve por segunda ascendente a
la fundamental del siguiente acorde.

- El resto de las voces se mueve, por movimiento contrario al
bajo, a un sonido alejado del siguiente acorde.

Con este enlace la disposicién de los acordes puede cambiar o
mantenerse igual.
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Ejemplo 32

Ejercicios
Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias. Definir
cadencias. dcar al piano.
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Tocar al piano y definir los tipos de enlaces.
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Analizar y realizar al teclado. Transportar a dos tonalidades
diferentes, exgidas por el profesor (puede realise por escrito).
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Inversiones de la triada.

La base del acorde es su fundamental. Si est4 en el bajo decimos
gue el acorde esta en estado fundamental. Pero si en el bajo
colocamos otro de sus elementos (tercera o quinta), decimos que
esta en inversion: primera inversion (tercera en el bajo), segunda
inversion (quinta en el bajo)E! significado estructural del acorde y
de sus elementos dependen exclusivamente de su fundamental: el
colocar la tercera o la quinta en el bajo solo nos proporciona una mayor
variedad melddica en esa voz: segunda méelodiasShoemberg.

Primera inversion de la triada

Una triada esta en primeraversion cuando la tercera del
acorde se amentra en el bajolambén se le denomina acorde de
tercera y sexta, debido a los intepsabtjue se forman entre el bajo y
las voces superiores. En el sistema del bajo cifrado sé& 6ifga En
el cifrado funcional se denota con un tres debajo dentdn
respectiva que indica que la tercera esta en el gajo:aT , S D

Ejemplo 33

En triadas en primera inversion y en disposicién a cuatro voces,
se puede duplicar la fundamental @ldnta. En ocasiones se puede
duplicar la tercera de la tonicade la subdominante, nunca de la
dominante mayor (sensible de la tonalidad). La distancia entre las
cuatro voces superiores puede alcanzar la octava o estar en unisono.
Cuando entre el tenor y el contralto exista una octava, es
conveniente que entre el bajo y el tenor haya una tercera.
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Construccion arménica utilizando la primera inversion

La sonoridad del acorde cambia con el estado en que se
encuentra. W acorde ennversion tiene un caracter menos estable
gue en su estado fundamental. Erirehscurso de la construccion
armonica los acordes pueden aparecer en estado fundamental y en
inversion, pero el acorde de ténica final debe estar siempre en estado
fundamental.

El empleo de la primera inversién enriquece la construcciéon
armonica, no solo por el cambio de sonoridad que proporciona a los
acordes, sino ademas porque:

1. Duplica la cantidad de sonidgsie pueden colocarse en el bajo,
es decir, la fundamental o la tercera del acorde.

2. Da a h melodia del bajo méas fluidez y variedad al permitir
realizar saltos de quinta,avimientos de segunda ascendentes o
descendentes, y saltos de tercera y de sexta.

Permite efectuar cambios en el bajo al repetir el acorde.

Pemite aquellos movimientos de las voces que en el enlace de
acordes enestado fundamental forman quintgs octavas
paralelas.

5. A veces, en el acorde en 1ra inversion es necesario duplicar la
tercera por conveniencia meléddica de las voces.

Desde el punto de vista melddico, no debe haber en las voces
saltos de séptim mayor, intervabs aumentados ni intervalos
mayores a la octava. Tampoco pubdéer dos saltos en una misma
direccién cuya suma produzca unolaintervalos mencionados.

En los ejercicios donde se da el bajo, al realizar las tres voces
superiores, se debe prestar eait@m a la conduccion de la melodia
del soprano; debe cambiarsepmsicion cuando se repita un acorde
para dar mas énfasis a esa voz.

En los ejercicios de armonizacion de melodias se debe observar
la melodia del bajo, procurando cambiar el estado de la triada
cuando se repita el acorde.

Se debe recordar lo siguiente:
- La domnante resuelve a la ténica.
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- La sensible en voces extremas debe resolver en la tonica.

- Evitar la sincopa arémica que se produce cuando el bem
de armonia no ocurre en los tiempos o partes fuertes del
compas.

- La frecuencia del cambio armédnico en una composicion
produce lo que se denomina ritmo armoénico. Cada cambio
de compés necesita un cambio de armonia.

Ejemplo 34

Recomendaciones para efectuar enlaces sencillos y correctos

Si existe nota comUn entre los acordes, ésta debe mantenerse en
la misma voz. Si la nota comln esta en el soprano, buscarle una
mejor melodia mediante un enlace libre. Mover el resto de las
voces, preferiblemente, al sonido mas cercano.

Cuando el bajo se mueve por segunda en progresiones que
utilizan la primera inversion, las reglas del movimiento contrario no
siempre se aplican. Como ya sefiald, en el acorde en primera
inversibn se puede duplicar su fundamental (con movimiento
directo, oblicuo o contrario) o su quinta (sélo con movimiento
contrario y oblicuo). En algunos casos se puede duplicar la tercera
de la ténica o de la subdominante.

Al repetir un acorde se puede daar su estado y su posicion.
El enlace V6 — 16 (D — T) no es posible ya que la tercera de la
dominante (sensible de la tonalidad) debe resolver a la fundamental
de la ténica cuando se haya en las voces extremas.
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Al enlazar la subdominante con V6, el bajo debe realizar un
salto de quinta disminuida descendente, y no de cuarta aumentada
ascendente.

Ejemplo 35

En el modo menor arménico esta prohibido el movimiento
ascendente de la tercera de la subdominante menor a la tercera de la
dominante, ya que se produce un intervalo de segunda aumentada.
Sin embargo, esta permitido el salto de séptima disminuida
descendente.

Ejemplo 36

Procedimiento para armonizar melodias utilizando la primera
inversion.

1) Determinar la tonalidad y las cadencias.

2) Realizar el analisis ammico deterrmando las funciones
ammonicas.

3) Crear una lineaneldédica en el bajo que complemente la del
soprano.

4) Completar las armonias en las voces internas (contralto y tenor)
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Ejercicios
Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias y bajos
utilizando la primera inversién. Tocar al piano.
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Analizar y realizar al piano $osiguientes enlaces de acordes en
estado fundamental y primera inversion. Resolverlos en diferentes
posiciones. Transportarlos a varias tonalidades.

Analizar y tocar al piano los siguientes ejercicios. Transportar a
varias tonalidades.

Resolver los siguientes ejercicios al piano. Transportar a varias
tonalidades.
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Analizar y tocar al piano. Definir cadencias. Transportar a G.
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Analizar, realizar y transportar a dos o mas tonalidades los
siguientes corales.

* Desviacion modulante atBrelativo mayor); © Desviacién modulante a D (dominante)
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+ Retardo de la 3ra por la 4ta
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* Retardo de la fundamental en el bajo; ° Rigtale la 5ta.; + Anticipacion de la fundamental

Segunda inversion de la triada.

Una triada est4 en segunda inversidn cuando la quinta del acorde
esta erel baja También se le denomina acorde de cuarta y sexta,
debido a los intervalos que serrfan entre el bajo y las voces
superiores. En el sistema del bajo cifrado se denbta:

Ejemplo 37
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En la D del modo menor arménico debe colocarse la alteracion
correspondiente a la sensible.

En la segunda inversion debe doplise la quinta del acordes
decir, la nota que estd en el baj&n algunoscasos se puede
duplicar la fundamental.

A diferencia de la primeranversiéon, que puede ser utilizada
libremente, la segunda inversionreds restringida, y sélo puede ser
empleada en los siguientes casos:

a) Cuando la segundaversion estéantecedida o precedida pdr e
mismo acorde, bien sea en estado fundamental o en primera
inversion, creando un bajo arpegiado.

Ejemplo 38

b) Cuando la segunda inversion esasizada por grado conjunto
ascendente o descendente en el bajo, en cuyo caso se denomina
segunda inversion de paso. $6inido comin se mantiene y las
voces restantes se mueven al sonido mas cercano.

Ejemplo 39
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¢) Cuando el bajo de la segunda inversién es nota comdn con el
bajo del acorde precedente: segunda inversién como bajo pedal.

Ejemplo 40

Reglas para la utilizacién de la segunda inversion

1) El acorde§ debe estar preparado, es decir, la quinta o la
fundamental debe ser nota comun con el acorde precedente,
manteniéndose en la misma voz.

2) El acord€ debe ser resuelto, manteniendo la nota comin (quinta
o fundamental) en la misma voz con el acorde siguiente.

3) No se debe enlazar dos acordes en segunda inversion.

4) En relacion husode la segundaversion, exceptuando el caso
a), la nota del bajo no puede séranzada ni dejada por salto:
debe ser tomada y dejada poady conjunto (segunda inversion
de paso), o mantenerse ligada (como bajo pedal).

5) La quinta duplicada debe ser alzada por movimiento
contrario u oblicuo.

6) Aunqgue la segunda ink&@én puede aparecer en partes fuertes
del compas, lo més indicado es utilizarla en las partes débiles.

Para la armonizacion del bajdrado y de mivdias empleando
la segunda inversién, debe reansk las recomendaciones dadas en
relacion a la primera inversion.
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Ejercicios
Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias y bajos

utilizando lasegunda inwesién. Defiir las cadencias y los tipos de
segunda inversién. Tocar al piano.
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Analizar y realizar al piano los siguientes acordes en varias
disposiciones y posiciones. Transportar a varias tonalidades.
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Cadencias.

Se llama cadencia al enlace de acordes diferentes que crean una
sensacion de reposo en la construccion musical o en alguna de sus
partes. Cada reposo debe defaiaramente la tonalidad, razén por
la cual la cadencia esta formada por triadas que representan una
funcién tonal.

La cadencia conclusiva es aquella que cierra toda la
construccion musical. El acorde firdebe ser la ténica en estado
fundamental, ya que este acorde, por ser el centro de la tonalidad,
representa la funcion mas importante.

La cadencia no conclusiva es aquella que crea un reposo en
alguna (s) parte(s) de larmiruccion musical. Su acorde final puede
ser la ténica, en estado fumaental o en primera inversion, o alguna
otra triada, en especial la dominante.

Las pequefas cadencias, aquellas compuestas por dos acordes,
son las siguientes:

a) Cadencia perfecta 0 auténticge forma al enlazar la dominante
con la ténica. Este enlace, al resolver el sonido sensible en la
ténica, crea la conclusién arménica mas fuerte y perfecta en el
sistema tonal. En la cadencia final, la dominante y la ténica
deben estar en estado fundame@adominante en posicion de
tercera 0 quinta, y la ténica @osicion de octava. Este ultimo
acorde debe resolver en el tiempo fuerte del compas.

Ejemplo 41
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Cuando esta cadencia no cumple con estas condiciones, la
cadencia no es conclusiva, sino que crea un reposo en una de las
partes de la construccién arménica.

b) Cadencia plagal o eclesidsticd88e forma al enlazar la
subdominante con la toénica. Debido a la poca atracciéon de la
subdominante hacia la ténica esta cadencia no es tan decisiva y
fuerte como la cadencia perfecta. Su rasgo caracteristico es la
suavidad del sonido y su solemne serenidad, de donde proviene
el nombre de eclesidstica y el frecuente uso de este giro
armonico en esa musica.

Esta cadencia es mas fuerte cuando:
1) Ambos acordes estan en estado fundamental.

2) La tonica final esta en posicion de octaveeguelve en el
tiempo fuerte del compas.

3) La subdominante esta en posicién de quinta y conserva el
sonido comun en el soprano. Con frecuencia la cadencia
plagal aparece después de la cadencia perfecta, dando un
efecto mas conclusivo al pensamiento musical.

Ejemplo 42

c) La semicadencia o dancia de dminante Llamada también
cadencia suspendida, se forma del enlace de la tbénica o
subdominante con la dominanteLa semicadencia tipica es
aquella en la que ambos acesdestan en estado fundamental y
la dominante final esta en posiciébn de quinta, en el tiempo
fuerte o débil del compas.
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Ejemplo 43
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Doble retardo de la dominante.

La dominante con doble retardo es un acorde dominante cuya
tercem eta reemplazada por la cuarta, y la quinta por la sexta. Se
utiliza con frecuencia en lasadencias o semicadencias para
anticipar a la dominante propiamente dicha.

Ejemplo 44

Este acorde, a pesar de tener la misma estructura de la ténica en
segunda inversion, cumple funcidie dominante. La cuarta y la
sexta son notas extrafias que resuelven, por grado conjunto
descendente, a los sonidos propios del acorde: la cuarta a la tercera 'y
la sexta a la quinta (resolucién natural).

Ejemplo 45

El reemplazo del sonido propio del acorde por una nota vecina
se llama retardo o apoyatura (retardo no preparado). El retardo se
caracteriza porque el sonido reemplazante cae en una parte fuerte
del compas, y su resolucién ocugeneralmente en la parte débil.

50



En disposicion a cuatro voces se debe duplicar sélo el bajo. La
cuarta y la sexta, considerados disonancias melédicas por ser
sonidos retardantes, no pueden ser duplicadas. En los compases
binarios debe estar en el tiempo fuerte, y en los ternarios, en el
primero o segundo tiempo.

Ejemplo: 46

Se puede realizar una resolucion libre del doble retardo, en el
cual la cuarta y la sexta, elugar de resolver una segunda
descendente, van a otros sonidos del acorde de dominante.

Ejemplo 47
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Ejemplo de construcciéon arménica.

En el siguiente periodo de ocho compases, la primera frase
(antecedente)termina con la semicadencia. La segunda frase
(consecuente) se cierra con la gran cadencia perfecta.

Ejemplo 48

Ejercicios

Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias y bajos
utilizando el doble retardo de la dovante. Tocar al piano.
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Analizar y realizar al piano las siguientes frases arménicas.
Transportar.

53



54

Realizar al piano. Transportar



Notas extrafas a la armonia.

Las notas extrafias son los sonidos de una melodia que no
pertenecen ahcorde, y que actuamn lugar del sonido acordaPor
ejemplo, si en la triada do-mi-sol aparece la nota fa en lugar del mi,
entonces el fa es considerado como sonido o nota extrafia. Esas
notas extrafias tienen un fin melédico (disonancias melddicas), por
ello podemos llamarlas notas de adorno.

Las notas extrafias a la armonia se dividen en dos clases:

1) las que apacen almismo tiempo con el cambio de acorde,
llamadas retardo, y

2) las que aparecen en la duracion del acorde.

Primer tipo de nota extrafia

El retardo, indicado por la alwiatura “ret’, se da entre un
sonido retardante que resuelve etnsonido retardado. EIl sonido
retardante puede ser cromatico o diaténico.

Ejemplo 49

Cuando el sonido retardante estd preparado, es decir, es nota
comun con el acorde anteriomnstituye un retardo propiamente
dicho. Sino esta preparado se denomina apoyatura.
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Si bien el doble retardo de la dominante es el mas caracteristico
de la musica clasica, también se puede retardar cualquiera de los
elementos de los otros acordes principales (tonica y subdominante)
por segunda inferior o superior. El retardo de un sonido del acorde
se denomina retardo simple. El retardo de dos sonidos constituye un
doble retardo.

Ejemplo 50

Segundo tipo de nota extrafia

Ocurren cuando el sonido extrafio se introduce en el tiempo de
duracién dehcorde.

Las notas extrafias del semlotipo, que también pueden ser
cromaticas o diaténicas, son las siguientes:

1) Notas de pas@p): son las que enlazan dos sonidos diferentes
pertenecientes al mismo acorde o a dos acordes diferentes.
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Ejemplo 51

2) Bordaduragqb): es una nota que adorna un sonido acordal, del
cual parte y al cual regresa por segunda ascendente o
descendente, mayor o menor.

Ejemplo 52

3) Anticipacion (ant): Es una nota acordal anticipada en el acorde
anterior, y que se encuentra en un tiempo débil.

Ejemplo 53
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4) Escapada tipo Aaquella nota extrafia alcanzada por salto y
resuelta por segunda al sonido acordal.

Ejemplo 54

1) Escapada tipo Baquella nota extrafia alcanzada por segunda y
resuelta por salto al sonido acordal.

Ejemplo 55

Ejercicios

Tocar al piano y analizar las notas de adorno en los siguientes
ejemplos de J. S. Bach.
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Escala mayor armonica, menor dorica y menor
eolica.

Ademas de las escalas mayor natural y menor armonica
empleadas hasta ahora, existen®tipos de escalas utilizadas en la
armonia tradicional:

Escala mayor armoénica es la escala mayor con el sexto grado
descendido cromaticamente, que cené a la subdominante en una
triada menor.

Ejemplo 56

El enlace de triadas en el modo mayor armoénico se basa en los
mismos principios estudiados anteriormente, con la Unica objecion
de que la tercera de la subdomitgano se puede enlazar liboremente
con la tercera de la dominantg que se produce un intervalo de
segunda aumentada, el cual esta prohibido en la armonia tradicional.
Tampoco se puede enlazar con la tercera de la ténica cuando se crea
una quinta aumentada.

Ejemplo 57
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Escala menor dérica (melddica ascendente): es la escala menor
con el sexto y séptimo grado ascendidos cromaticamente, en la que
tanto la subdominante como la dominante son triadas mayores.

Ejemplo 58

El sexto grado de esta escala, ascendido cromaticamente, se
denonina sexta doérica.Cuando se enlaza la subdoante con la
dominante en el modo menor, esta sexta dérica debe ascender y
resolver al VII grado sensible, es decir, a la tercera de la dominante.

Ejemplo 59

En el enlace de la subdominastan laténicamenor es posible
la conduccion de la sexta dérica, en un movimiento de segunda
mayor descendente, a la quinta de la tdnica menor; o puede ascender

!La escala ddrica es una escala menor con sexta mayor entre el | y VI grado
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a la fundamental de la ténica. La cadencia subdominante - ténica se
denomina cadencia doérica.

Ejemplo 60

Escala menor edlicaEs b esala menor natural sin sensible, en la
gue las triadas que se forman son menores. El VII grado del acorde
tiende a descender al VI grado en el enlace dominante menor —
subdominante menor. El enlace dominante menor — ténica menor
produce la cadencia edlica.

Ejemplo 61

Ejemplo 62
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Con la aplicacion de estas escalas se enriquece el material
sonoro melddico y arménico: en modo mayor la ténica y dominante
son triadas mayores, y para liodominante hay una triada mayor y
una menor.

En el modo menor se tiene ténica menor, dominante menor y
mayor, y subdominante menor y mayor.

Al introducir las posibles modificaciones en la subdominante y
la dominante se obtienen nuevos tipos de enladadonmante
mayor con subdominante menor, o dominante mayor con dominante
menor, 0 viceversa.

Este tipo de enlace entre triadas homénimas de diferente modo
tiene dos notas comunes, y debalizarse de la siguiente manera:

1) La tercera del primer acorde se mueve, en la misma voz y por
semitono cromatico, a la tercera del segundo acorde. Si este
cambio cromético no se realiza en la misma voz, se produce una
falsa relacion cromatica, prohibida en la armonia tradicional.

2) Los conponentes restantes del acordensmtienen o pueden
cambiar de posicion.

Ejemplo 63

63



Ejemplo 64

Los ejemplos siguientes terminan con el enlace s — D en la
tonalidad de lanenor. lafinalizacion de una obra de esta manera
crea la denominada cadencia frigia, pues en realidad la melodia se
mantiene en la escala frigia con final en mi. Desde el siglo XV es
conocido un principio de acepténi general que establece que las
obras en el modo mi deben termigan la cadencia frigia. (Ejemplo
65ay 65b).

Ejemplo 65a. Coral. J.S. Bach

Ejemplo 65b. V. E. Sojo. El Polo
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Ejemplo 65c. Anoénimo del siglo XVI. Tres moriscas me enamoran

Ejercicios

Analizar y realizar por escrito las siguientes melodias y bajos.
Definir notas de adorno, escalas y cadencias. Tbpéarso.
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Realizar al piano los siguientes corales

* retardo de la fundamental en el bajo
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Séptima de dominante.

Resolucion natural

Cuando se superpone un intervalotgleera sobre una triada se
obtiene una tétrada, es decir, unrdeode cuatro sonidos. El acorde
de séptima de dominante se foradasuperponer una tercera a la
triada dominante mayor. Esta tétrada tiene la misma estructura tanto
en el modo mayor como en el modo menor, y se denomina tétrada
natural porque resulta de la serie natural de armaénicos.

El acorde de séptima de dominante, cuyo cifrado funcional es
D7, esta formado por una triada mayor y una séptima menor (Mm).
Entre la tercera, sensible de la tonalidad, y la séptima se forma un
intervalo de quinta disminuida o de cuarta aumentada. Este tritono,
gue convierte a la D7 en un acorde disonante, debe resolverse
naturalmente en un intervalo consotea La resolucién natural del
tritono se logra conduciendo los sonidos disonantes, por
movimiento contrario, a un intervalo de tercera o de sexta.

Ejemplo 66

La séptima menor y su inversion (segunda mayor) se resuelven
en tercera o en sexta:

Ejemplo 67
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Las reglas para la resolucién natural de la D7 en la tdnica son
las siguientes:

1) La fundanental de la D7 resuelve en la fundamental de la tonica
por salto, 0 se mantiene como nota comun.

2) La tercera de la D7, por ser la nota sensible, resuelve
ascendiendo una segunda a la fundamental de la tonica.

3) La quinta de la D7 resuedhen la fundamental de ténica por
descenso de segunda, o por salto a la quinta de la ténica.

4) La séptima de la D7 resuelve en la tercera de la tbnica
descendiendo por segunda.

Se habla de un acorde completo cuando éste posee todos sus
elementos. Un acorde incompleto es aquel que no tiene quinta.

Cuando el acorde dominante 8@ completo esta en estado
fundamental, resuelve naturalrteeen una ténica incompleta y con
la fundamental triplicada. Codo el acorde D7 estd incompleto y
con la fundamental duplicada, resuelve en una ténica completa.

Ejemplo 68

El cifrado del acorde dominans&ptima en estado fundantal
es D7. En emodo menor se escribe con el simbolo cromatico que
indica que la tercera es el VIl grado sensible de la tonalidad.
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Ejercicios
Resolucion Natural

Resolver las siguientes tétesj colocando el correspondiente
bajo cifrado e indicando las tonalidades por escrito y al piano. Se
dan los ejemplos.

Analizar y realizar por escrito el siguiente bajo y la siguiente
melodia utilizando la 72 de dominante. Definir caie Tocar al
piano.
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Inversiones de la tétrada V7 (D7).

La dominante séptima tiene tres inversiones posibles: la
primera, cuando la tercera estaetrbgjo, tiene forma de tercera —
quinta — sexta. La segunda, cuando la quinta esta en el bajo, tiene
forma de tercera — cuarta — sextg;la tercera, cuando la séptima
esta en el bajo, tiene forma dgweda — cuarta — sexta. El siguiente
ejemplo muestra tanto el bajdrado como el cifrado funcional de
las inversiones explicadas:

Ejemplo 69a

Ejemplo 69b
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La resolucién del tritono de D7 en inversion es exactamente
igual a la del estado fundamental: el VIl (sensible y tercera de la
dominante) resuelve ascendiendo gegunda a la fundamental de la
ténica, y la 7 de la D7 reswel una segunda descendente, a la
tercera de la tonica.

Ejercicios
Analizar y resolver las siguientes tétradas de dominante en sus
respectivas dnicas. Se da el ejplo. Tocar al piano.

Analizar y realizar por escrito los siguientes bajos y melodias
utilizando la 72 de dominante. Definir cadencias. Tocar al piano.
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Resolver al piano en varias tonalidades los siguientes enlaces.
Estan dados los simbolos funcionales
T-S-D-T/N T-B-T-S-T/ T-B-T-S-T/ T-T-S-b-T
7 3 3 5 3 5

t-s-D-t// t-D-t-s-T// t-B-t-s-t/l t-t-s-D-t //
7 3 3 5 3 5

Analizar y realizar al piano las siguientes frases armonicas.
Memorizar y transportar a varias tonalidades.
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Resolucion libre de la séptima de dominante.

Esta resolucién consiste en la no aplicacion de la resolucion
natural del tritono y puede ocurrir en cualquiera de los elementos del
acorde de séptima de dominante:

1) En estado fundamental el bajo puede resolver a la primera
inversién de la ténica (tercera del acorde), en cuyo caso la
séptima debe subir una segunda a la quinta de ese acorde. De lo
contrario se forma una sucesién de séptima a octava por
movimiento directo, que en Ermonia tradicional se considera
como octavas paralelas.

Ejemplo 70

2) Cuando la tercera de la D7 seeentra en las voces intermedias
(tenor o contralto), puede saltar a la quinta de la ténica.

Ejemplo 71
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3)

4)

En segunda inversion, la quinta, que esta en el bajo, puede

ascender a la tercera de la tonica en primera inversion. En este
caso, la séptima puede ascender a la quinta de la ténica, o puede
descender por segunda para realizar una resolucién natural en la
gue la ténica queda con la tercera duplicada.

Ejemplo 72

Cuando la séptim estaen el bajosiempre debe resolver a la
tercera de la tonica.

Estas licencias en leesolucion D7 — ténica pueden producir

quintas paralelas, es decir, enlace de quinta disminuida con quinta
justa, las cuales estan pdéidas en la armonia clasica.
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Ejercicios

Analizar y realizar por escrito los siguientes bajos y melodias
utilizando enlaces libres de la 72 de doanite. Definir cadencias.
Tocar al piano.
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Analizar y tocar al piano las siguientes frases armonicas.
Definir cadencias. Transportar.
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Desviacion modulativa.

Los ejercicios presentados hasta ahora estan construidos en una
sola tonalidad. Sin embargo, son raros los casos en los que un todo
musical se mantiene en un mismo centro tonal. Lo que se hace en
la practica es ampliar la tonalidad realizando desviaciones a
tonalidades vecinas, es decir, adtaminante y subdominante de la
tonalidad principal.

Esta desviacion se produce al introducir el acorde dominante y
el acorde tonico de la tonalidadcina. Este proceso, denominado
desviacion modulativa, es mas efectivo si el acorde dominante esta
en su forma disonante. Se indica con D7/D o (D7)D (dominante de
la dominante), y D7/S o (D7)S (damante de la subdominante).

Ejemplo 74
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Ejercicios
Analizar y realizar por escrito los siguientes bajos y melodias.
Definir cademias ynotas de adorno. Tocar al piano.
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Realizar al piano las siguientes frases amdnicas. Transportar.
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Dominante séptima sin fundamental.

El acorde séptima de dominante puede presentarse de forma

inconpleta con la fundamental omitida. Se indica ¢6n D7,y es un
acorde disminuido construido sol&eVIl grado de la escala mayor,
y de las escalas menores arménica y doérica. En el caso de la
dominante séptima de do mayor y menor, sol, si, re, fa, al omitir la
fundamental resulta el acorde si, re, fa, y se denomina acorde
séptima sin fundamental.

Es importante tener claro que, a pesar de estar construido sobre
el VIl grado, la verdadera fundamental de este acorde es el V grado.
El tritono caracteristico de la mhinante séptima sin fundamental,
formado entre la tercera y la séptima del acorde, debe resolverse de
manera natural o libre. Las notas que se pueden duplicar son la
quinta y la séptima.

Ejemplo 75

Recordemos que las quinta®nsecutivas estan permitidas
cuando una quinta es disminuida y la otra jugtaque no se
presenten con el bajo.
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Consideraciones acerca de la dominante séptima sin
fundamental.

1)

2)

3)

86

Por regla general, en la armonia clasica se emplea con la quinta
en el bajo, es decir, en fornda sexta, cuyo bajo cifrado es 6.

La dominante séptima sin fundamanton la tercera en el bajo

se utiliza casi exclusivamentuando es precedida por otra
forma de dominante.

En disposicion a cuatro voces se suele duplicar la quinta,
sonido no disonante del acorde. También se puede duplicar la
séptima, en cuyo caso ésta debe resolver por grado conjunto y
en movimiento contrario.

La resolucién de los elementos es la misma que en la D7: la
tercera y la séptima resuetvpor segunda, aunque a menudo se
presenta la resolucién libre de la séptima. La quinta tiene mas
libertad para resolver, pero cuarekia en el bajo, debe resolver
por segunda ascendente o descendente.

Ejemplo 76



Ejercicios

Analizar y realizar por escrito los siguientes ejercicios con la
dominante gétima sin fundamental. Definir cadencias. Tocar al
piano.
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Analizar y realizar al piano las siguientes frases armonicas.
Transportar a varias tonalidades.
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Analizar y realizar por escrito y al piano los siguientes corales
de J. S. Bach. Transportar el primer ejercicio a re mayor y el
segundo a sol menor.

*Retardo del bajo
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Ejemplos para Analizar y tocar al piano definiendo: frases,
cadencias, desviacionesigtas de adorno.
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