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jes muy divertido!
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ientos, siya
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y Holly Day
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omarios un tema de actualided y de
interés general, aiadivos el nombre de
un autor reconocido, montones de contenide
itil y un formato fdeil para ef lecter y a la
vez divertido, y ahi tenemos an libro cldsico
de la cofeccicn Para Dummies.

Millones de lectores satisfechos en

todo el mundo coinciden en afirmar

que la coleccion Para Dummies ha
revolucionado la forma de aproximarse al
conocimiento mediante libros que ofrecen
contenido serio y profundo con un togue
de informalidad y en lenguaje sencillo.

Los libros de la coleccién Para
Dummies estn dirigidos a los lectores
de todas las edades y niveles del
conocimiento interesados en encontrar
una manera profesional, directay a la
wvez entretenida de aproximarse a la
informacién que necesitan.
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El pentagrama y el teclado
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Para memorizar los nombres
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Introduccidn

« Bienvenido a Teoria
musical para Dummies!

(Qué piensas al oir la
expresion “teoria de la
musica”? ;Te viene a la
cabeza la imagen del
profesor de musica de la
escuela primaria que te mira



desde el piano con el ceno
fruncido? ;O tal vez una
imagen posterior en la que
aparecen compaiieros de los
cursos del colegio que
tratan resueltamente de
escribir los silbidos
producidos
electrénicamente por un
theremin? Si cualquiera de
estas ideas se acerca a tu
percepcion de lo que es la
teoria de la musica,
confiamos en que este libro



sera una agradable sorpresa
(y si no sabes qué es un
theremin, consulta el
glosario final del libro).

Una buena cantidad de
musicos autodidactas
considera desalentadora la
idea de aprender la teoria, e
incluso algo
contraproducente. Después
de todo, si uno puede leer
graficas de acordes para
guitarra y tocar algunas



escalas, jpara qué agriar
con la teoria lo que uno ya
sabe?

Pero incluso el
entrenamiento mas
elemental en teoria musical
te proporcionara las bases
para extender tus limites y
aumentar tus habilidades
como musico. Un buen nivel
de habilidad de lectura te
permitira tocar musica
clasica para piano, mientras



que un conocimiento basico
sobre progresion de acordes
te mostrara el camino para
escribir tu propia musica.

Acerca de este libro

Teoria musical para
Dummies esta disenado
para ensefiarte todo lo que
necesitas saber para
mantener con facilidad un
tiempo constante, leer
partituras musicales y
aprender a anticipar la



evolucion de una cancidn,
sin importar si estas leyendo
la musica de otra persona o
escribiendo la tuya propia.

Todos los capitulos son
autonomos en la medida de
lo posible, de manera que
no hay que leer uno en
particular para entender el
siguiente. Sin embargo, esto
ayuda, puesto que el
aprendizaje de la musica se
construye desde los



conceptos simples hasta las
nociones complejas.

Para encontrar la
informacion que necesitas
puedes usar el sumario
como un punto de
referencia, o echar un
vistazo al indice, al final del
libro.

cA quién se dirige este
libro?

Este libro esta escrito para



toda clase de musicos,
desde el principiante
absoluto, pasando por el
estudiante tradicional que
nunca aprendi6 a
improvisar, hasta el musico
experimentado que sabe
tocar en grupo pero nunca se
preocup6 por aprender a
leer musica, mas alla de
graficos con acordes para
guitarra o lead sheets
(pentagramas donde esta la
melodia de la cancion, la



letra y una indicacién de los
acordes de
acompafiamiento).

El principiante absoluto

Escribimos este libro con la
intencidon de que acompafie
al musico principiante,
desde sus pasos iniciales en
la lectura musical y en
mantener el ritmo hasta los
primeros intentos de
composicion, utilizando las
bases de la teoria musical.



Los musicos principiantes
deberian empezar por la
primera parte del libro, e ir
avanzando. La obra esta
organizada segun el
programa que te ofrecerian
los cursos de teoria musical
de la universidad, y el
progreso depende de tu
velocidad de aprendizaje.

El estudiante de musica
que lo dejo

El libro también esta escrito



para el masico que de nifio
recibio lecciones de un
instrumento y todavia
recuerda como se lee una
partitura musical, pero
nunca se enfrentd a los
principios de construccion
de escalas, a las bases de la
improvisacion, o a tocar en
grupo con otros musicos.
Hay mucha gente incluida en
este tipo, asi que este libro
esta disefiado para
facilitarte un retorno al goce



de tocar musica, y te
muestra como liberarte de
las restricciones presentes
en la ejecucion de una pieza
musical, y empezar a
improvisar e incluso a
escribir tu propia musica.

El musico
experimentado
Teoria musical para
Dummies esté escrito

pensando también en el
musico experimentado que



ya sabe cOmo tocar masica
pero nunca se propuso
aprender a leer una
partitura, aparte de la lead
sheet o el fake book —una
compilacion de lead
sheets— basicos. Si estas
dentro de este grupo, tal vez
quieras empezar por la
primera parte, porque en
clla se estudian los valores
de las notas utilizadas en la
escritura. Si ya estas
familiarizado con los



conceptos de redonda,
negra, corchea, etcétera,
quiza quieras comenzar por
la segunda parte. En esta
parte de la obra
introducimos el pentagrama
musical general y lo
hacemos corresponder al
teclado del piano y al mastil
de la guitarra, para tener una
referencia sencilla.

Organizacion del libro

Teoria musical para



Dummies esta compuesto
por cinco partes. Cada una
de las cuatro primeras trata
un tema particular de la
musica, y la quinta, Los
decalogos, contiene
informacion relativa a
aspectos divertidos de la
teoria que poco o nada
tienen que ver con la
ejecucion musical. Este
sistema te facilita encontrar
lo que necesitas saber,
porque esta es una obra de



referencia, y nadie quiere
pasar todo el dia hojeando
paginas hasta encontrar una
simple técnica.

Parte I: El ritmo: como
mantener el tiempo

Sin ritmo, la musica seria
una nota larga, estable y sin
interrupcion, dificilisima de
bailar. EI ritmo es el
componente por excelencia
de cualquier clase de
musica, y ser capaz de



llevar el ritmo adecuado
puede implicar el €xito o el
fracaso de un musico. En
esta seccion presentamos
los diversos valores de las
notas y silencios en la
musica escrita, asi como
algunas nociones mas
avanzadas, como los signos
de compas y las sincopas.

Parte II: La melodia: lo
que tarareas



La melodia es la parte
principal de la cancion; es
aquello que recordaras
mucho tiempo después de
haber escuchado la cancion.
Es el tema musical
fundamental que recorre una
pieza y que da unidad al
conjunto. En esta seccion
presentamos las bases de la
lectura musical e
introducimos algunas reglas
mnemotécnicas simples que
ayudan a recordar las notas



en el pentagrama general. Se
incluyen pentagramas con la
notacion para el piano y la
guitarra.

Parte I1l: La armonia
aporta cuerpo al asunto

La armonia es la parte de la
cancidn que completa la
melodia. La armonia es
capaz de convertir la
simplicidad de “Cucu, cucu,
cantaba la rana” en una
pieza musical para gran



orquesta. En esta parte
examinamos los
fundamentos de los
intervalos, las escalas
mayores y menores, la
construccion de acordes y el
uso del importantisimo
circulo de quintas (sucesion
ascendente o descendente de
notas musicales separadas
por intervalos de quinta).
Hablamos ademas de los
elementos de las
progresiones de acordes y



de las cadencias. En esta
seccion se incluyen muchos
ejemplos musicales que
puedes decargar de
www.paradummies.es,
ejecutados en piano y
guitarra.

Parte IV: Estructura de
las formas musicales
En esta parte te mostramos
como unir todos los

elementos para que
empieces a escribir tu
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propia musica. Aqui
discutimos y analizamos
minuciosamente la
estructura de diversos tipos
de musica clasica —
incluidas formas como las
fugas y sonatas—, al igual
que formas populares como
el blues de 12 compases, las
baladas de 32 compases y
las formas tipicas del pop y
el rock.

Parte V: Los decdlogos



En esta seccion del libro te
presentamos algunas cosas
que puedes hacer con la
teoria, ademas de tocar
musica. Respondemos aqui
a algunas de las preguntas
mas comunes que la gente se
hace a proposito de la teoria
musical. Y presentamos el
perfil de algunos fascinantes
teoricos sin los cuales este
libro, u otras obras
similares, no habrian sido
posibles.



Iconos usados en este libro

Los iconos son dibujitos
utiles disefiados para
destacar informacion de
importancia. En este libro
encontraras los siguientes
1conos, colocados en el
margen izquierdo:

5tJ0
&

Lt

Este icono indica
un  buen consejo o



informacion que te ayudara
a entender conceptos clave.

RTE
S

\%_Fj Utilizamos este

icono cuando presentamos
un concepto que puede ser
problematico o confuso.

o

clo
@g.b- N

S
o,
==

FoINY>

Este  icono
indica un tecnicismo que



puedes saltarte si quieres, y
seguir adelante.

Q&':.u ;ﬁ%’
\\—/} Ponemos este

icono cuando incidimos en
un punto u ofrecemos una
informacién que creemos
que deberias  recordar

siempre.



Este icono indica
pistas de audio que se
relacionan con el punto
tratado en cierto momento
en el libro. Puedes
descargar los archivos de
www.paradummies.es. En
el apéndice A encontrards
mas informacién al
respecto.

Esperamos que disfrutes de
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la lectura de esta obra tanto
como nosotros hemos
gozado escribiéndola.
Siéntate, lee, jy adelante con
tu propia aventura musical!

A donde ir a partir de
ahora

Si eres un estudiante de
musica novato, o quieres
empezar de nuevo, ve
directo y concéntrate en la
primera parte. Si ya estas



familiarizado con los
elementos del ritmo y
simplemente quieres
aprender a leer las notas,
entonces dirigete a la
segunda parte. Si eres un
musico experto que desea
aprender a improvisar y
empezar a escribir musica,
la tercera parte incluye los
fundamentos de la
progresion de acordes, las
escalas y cadencias. La
cuarta parte comenta



diversas formas musicales,
en las cuales puedes
empezar a incorporar tus
propias ideas musicales.

Relgjate y diviértete.
Escuchar, tocar y escribir
musica son algunas de las
experiencias mas
placenteras que pueden
existir. Si bien es cierto que
Teoria musical para
Dummies 1o han escrito
profesores, prometemos que



ningun tirano armado con un
cronOmetro aparecera en tu
puerta para comprobar lo
rapido que te lees este libro.



Parte |

El ritmo; cimo mantener
el tiempo



The 5" Wave Rich Tennant

“ES UN METRONOMO DE JAZZ. ES 6OMO UN
METRAONOMO CONON, PERD EJECOTA UM S0LD
DE 22 COMPASES DURANTE CADA ENSAYD",



En esta parte...

sta parte te presenta el eje

de toda la musica: el
ritmo. Aqui encontraras el
significado de las notas y los
silencios, descubriras coOmo
contar el tiempo y como leer
los signos de compas, y te
familiarizaras con el tempo y
la dinamica. Si eres nuevo en
esto de la teoria musical,
deberias comenzar por aqui.







Capitulo |

En definitiva, 4qué es |a teorfa
musical?

En este capitulo
Comprender el valor de la teoria
musical

Hacer una pasada rapida por la
historia de la musica

Presentar a algunos tedricos



(Por qué es tan importante el
piano?

na de las ideas mas

Uimportantes que hay que
recordar acerca de la teoria
musical es que la musica fue
primero. La musica existio
durante miles de afios antes
de que apareciera la teoria
para explicar lo que la gente
intentaba conseguir al tocar



sus tambores. Asi que ni te
plantees que no puedes ser
un buen musico solo porque
nunca fuiste a una clase de
teoria. De hecho, si eres un
buen musico ya conoces una
buena cantidad de teoria,
pero quizas no sepas los
términos o las formulas
académicas que reflejan lo
que haces.

Los conceptos y reglas que
forman la teoria musical se



parecen mucho a las normas
gramaticales que gobiernan
el lenguaje escrito, que
también aparecid después
de que la gente aprendiera a
hablar entre si. Asi como la
capacidad de transcribir el
lenguaje hizo posible que la
gente que estaba lejos
“escuchara” las
conversaciones € historias
que queria contar el autor,
de la misma manera la
habilidad de transcribir



musica permite que otros
musicos lean y toquen las
composiciones tal y como
las ha pensado el
compositor. Aprender a leer
musica es casi lo mismo que
aprender un nuevo idioma,
hasta el punto de que
alguien que lee con fluidez
puede “escuchar” una
“conversacion” musical
cuando lee una partitura.

Asi como hay mucha gente



en este mundo que no sabe
leer ni escribir pero puede
comunicar muy bien sus
ideas y sentimientos de
forma verbal, también hay
muchos musicos
autodidactas e intuitivos que
nunca aprendieron a leer o
escribir muasica, y que
consideran aburrida e inutil
la mera idea de aprender
teoria musical. No obstante,
y del mismo modo como el
dominio de la lectura y la



escritura implica mejoras en
la educacion, asi la teoria
musical ayuda a los misicos
a aprender nuevas técnicas,
a tocar musica de estilos
diversos y a desarrollar la
confianza necesaria para
ensayar cosas nuevas.

;Como me ayudara la
teoria con mi musica?

A falta de mas informacion,
tal vez pensaras que la



musica podia comenzar en
cualquier nota, dirigirse a
donde quisiera y acabar
cuando al musico le
apeteciera ir a tomarse un
refresco. Aunque es cierto
que muchos hemos asistido
a conciertos en los que se
toca musica en ese estilo de
“composicion”, en gran
parte esas ejecuciones son
confusas, cargantemente
desenfrenadas, y se
perciben como algo sin



sentido.

Los tnicos que pueden tocar
bien juntos y de manera
espontdnea son quienes han
estudiado la suficiente
milsica como para juntar
acordes y notas seguidas, de
modo que el resultado final
tenga sentido para los
oyentes. Y siendo la musica
en si misma una forma de
comunicacion, lo importante
es la conexion con el



auditorio.

Aprender teoria musical es
inmensamente estimulante.
No hay forma de describir
la luz que uno siente en el
cerebro cuando es capaz de
construir una progresion en
forma de blues de 12
compases y sacar de alli una
cancion realmente buena. O
cuando mira una obra de
musica clésica y se prepara
para tocarla de principio a



fin por primera vez. O la
primera vez que uno se
sienta a tocar con amigos y
ve que tiene la confianza
suficiente como para tomar
el liderazgo.

Nuestra intencion es que los
lectores de este libro
acaben dominando la
musica de una manera
uniforme, porque las ganas
de ensayar una nueva
técnica musical son



demasiado fuertes como
para resistirse a ellas.

La anciana y la vara

Claro, esta es la imagen que
nos viene a la cabeza al
pensar en lecciones de
musica: ancianos y
malcarados profesores de
piano que marcan el compas
con varas, a veces muy
cerca de tus nudillos. Te
prometemos desde este
momento que cuando



compres este libro no se
presentaran en tu casa
ancianas hurafias armadas
con una vara. Léete los
capitulos y conceptos tan
répida o lentamente como
quieras, sin preocuparte por
tus nudillos.

Sin embargo, hay una
realidad que es ineludible:
lo que obtienes de la musica
es lo que has puesto en ella.
Si quieres ser capaz de



tocar musica clasica, debes
memorizar la lectura a
primera vista y mantener un
tiempo constante. Si
pretendes convertirte en
guitarrista de rock es
fundamental que sepas qué
notas debes tocar en una
tonalidad dada. Aprender a
tocar musica exige mucha
disciplina personal, pero al
final el trabajo duro vale la
pena.



Ademas, por supuesto, tocar
musica es divertido, y saber
como hacerlo bien es
maravilloso. A todos nos
gusta una estrella de rock,
un musico de jazz o Mozart.

Y ahora un poco de historia.

Nacimiento de la musica y
de la teoria musical

Hasta donde sabemos, por
la época en que el mundo
antiguo empezaba a surgir



—aproximadamente en el
7000 a.C.—, los
instrumentos musicales
habian alcanzado ya una
gran complejidad de disefio,
que conservarian hasta
nuestros dias. En la
provincia de Henan, en
China, se fabricaban flautas
de hueso con cinco-ocho
agujeros, que podian
reproducir los sonidos de
las escalas Xia Zi de cinco
notas y Qing Shang de siete,



ambas del antiguo sistema
musical chino. Algunas de
las flautas que se han
encontrado de este periodo
todavia pueden tocarse, y
con ellas se han grabado
fragmentos cortos para que
los escuchen los oyentes
modernos.

En todo el mundo la gente
tocaba musica, y no sélo
con silbatos de hueso y
caparazones vacios de



tortuga. Los ornamentos
funerarios y las pictografias
muestran que, hacia el afo
3500 a.C., los egipcios
habian inventado ya el arpa
—o por lo menos la
utilizaban mucho—, ademas
de clarinetes de doble cana,
liras, y su propia version de
la flauta. Hacia el 2500
a.C., sus vecinos del otro
lado del Mediterraneo, los
habitantes de las Cicladas,
quienes con el tiempo



darian origen a la cultura
griega, habian adoptado la
lira, mientras que en la
lejana Dinamarca los
daneses inventaban la
primera trompeta.

Hacia el 1500 a.C., los
hititas del norte de Siria
habian modificado el disefio
egipcio tradicional del arpa
y la lira e inventado la
primera guitarra de dos
cuerdas, con un largo mastil



con trastes, clavijas de
afinacion en el extremo del
mastil y una caja vacia de
resonancia para amplificar
el sonido de las cuerdas
pulsadas. Tal vez las
guitarras de hoy nos parecen
mucho mas atractivas y
tienen algunas cuerdas mas,
pero siguen el mismo disefo
basico establecido hace mas
de 3.000 afos.

Hay muchas preguntas sin



respuesta sobre la masica
antigua, y una de particular
importancia es la siguiente:
Jpor qué tantas culturas
diferentes, de forma
independiente, inventaron
una misica con tantas
calidades tonales iguales?
Muchos teoricos concluyen
que ciertos patrones de
notas simplemente les
suenan bien a los oyentes,
mientras que otros no lo
hacen. Podria decirse



entonces que la teoria
musical es sencillamente la
busqueda del como y del
porqué los sonidos
musicales suenan bien o
mal.

El sentido comtin nos
permite suponer que si un
hombre de Neanderthal, por
ejemplo, construyd una
flauta impresionante o
descubri6 un ritmo pegajoso
en un tronco hueco, seguro



que alguien que estaba cerca
le pregunto: “;Como
diablos hiciste eso?” Y he
aqui el nacimiento de la
teoria musical. El propdsito
de la teoria es explicar por
qué algo suena de cierta
manera y como puede
repetirse ese sonido.

Los griegos: los primeros
teoricos

Mucha gente considera que



la antigua Grecia fue en
realidad la cuna de la teoria
musical. Esto se debe a que,
en su excelente forma de
hacer las cosas, los griegos
empezaron a crear escuelas
de filosofia y ciencia a
partir del minucioso analisis
de todos los aspectos de la
musica conocida por
entonces. Incluso Pitagoras
(el tio del triangulo) entro
en escena al crear la escala
de 12 tonos que todavia



usamos hoy. Y lo consigui6
mediante el primer circulo
de quintas (puedes ver un
ejemplo en la Guia répida,
al principio del libro, que
se sigue utilizando.

Aristoteles, otro filosofo y
cientifico griego, es el autor
de muchos libros de teoria
musical. Introdujo una forma
rudimentaria de notacion
musical que se utilizo en
Grecia y en culturas



posteriores durante casi mil
anos después de su muerte.

De hecho, los fundamentos
de la teoria musical
establecidos en la antigua
Grecia fueron tantos que no
parecio existir la necesidad
de introducir cambios
sustanciales hasta que llegd
el Renacimiento europeo,
cerca de 2.000 afios
después. Los vecinos y
conquistadores de Grecia



estaban encantados
incorporando el arte, las
matematicas, la ciencia, la
filosofia, la literatura y la
misica griegas a sus
propias culturas.

Con todo, los recién
llegados encontraban
dificultades para explicar o
interpretar estos ideales.
Por otra parte, los antiguos
pueblos mediterraneos ya
tenian suficientes problemas



de los que ocuparse, tales
como guerras, revueltas de
esclavos, amenaza de las
hordas barbaras,
destruccion de Roma, y la
completa atmésfera
opresiva que impregno la
Edad Oscura.

El teclado y la notacion
musical

Antes del periodo
renacentista hubo pocos



cambios realmente
innovadores en la
tecnologia musical. Existian
instrumentos de cuerda, de
madera, trompas e
instrumentos de percusion
desde hacia miles de anos,
pero a pesar de que habian
experimentado mejoras en
su disefio y técnica de
ejecucion, en esencia eran
los mismos instrumentos
usados por la gente de la
antigua Mesopotamia. Pero



en el siglo XIv aparecio una
flamante y singular interfaz
musical: el teclado.

Los primeros teclados
primitivos se usaban desde
el 300 a.C., cuando el
griego Tesibio invento el
organo de tubos de una nota.
Posteriormente los romanos
adoptaron el disefio y lo
utilizaron en sus circos. Era
el instrumento de sonido
mas fuerte que existia, y se



adaptaba a la perfeccion a
su papel de anunciar el
comienzo y el final de
espectaculos tales como los
juegos romanos. Sin
embargo, considerando que
si estabas en la arena
cuando lo oias era porque
probablemente te disponias
a enfrentarte a un leon, el
primitivo 6rgano no era un
instrumento muy popular
entre la gente, salvo entre la
aristocracia romana.



El 6rgano de tubos fue
ademas un artefacto
permanente en la Iglesia
catolica desde finales del
siglo viiI, pero solo se
tocaba si asi lo pedia el
Papa de turno. Por lo visto a
san Agustin no le gustaba la
musica y no permitia que se
tocara durante el servicio.
El papa Gregorio prohibio6 a
los sacerdotes tocar
instrumentos musicales, lo
cual significaba que so6lo se



permitia en los oficios la
voz humana. Fuera de la
Iglesia no habia teclados
para que los misicos
populares experimentaran
con ellos. Los 6rganos de
tubos son demasiado
grandes para los ladrones,
asi que si una iglesia era
atacada y arrasada, el
organo lo destruian sin mas.

Por otra parte, a causa de su
asociacion con la Iglesia,



los 6rganos (y por
consiguiente los teclados)
se consideraban
instrumentos demasiado
sagrados como para que la
gente comun aprendiera a
tocarlos. Asi que cuando el
clavecin estuvo disponible
para el consumo del
publico, inmediatamente se
considerd muy superior a
los instrumentos
“campesinos” que habian
existido durante milenios.



Cuando la realeza queria
que se escribiera y tocara
miusica para una
determinada ocasion, es mas
que probable que desease
escuchar el concierto tocado
con un clavecin. Esta
percepcion de la
pertenencia del instrumento
de teclado a una clase
superior se extendio a los
periodos barroco y clasico
de la misica, y se ha
mantenido en la percepcion



del publico hasta hoy.

La invencion del teclado
introdujo el comienzo de la
notacion musical moderna,
es decir, de la musica
escrita. La relacion entre el
teclado y la notacion
musical tiene que ver con la
facilidad de componer en el
teclado para gran orquesta.
Debe tenerse en cuenta que
las obras que se encargaban
eran para teclado, a causa



de la mencionada
superioridad presente en la
percepcion publica del
instrumento.

Los compositores franceses
del siglo xv empezaron a
afladir a sus pentagramas
tantas lineas como fuera
necesario (en el capitulo 7
se incluye toda la
informacion sobre el
pentagrama musical).
Ademas escribieron musica



en varios pentagramas para
que fuera tocada en forma
simultanea por diversos
instrumentos. Como habia
tantas notas disponibles en
el teclado, introdujeron dos
pentagramas separados: uno
para la mano izquierda y
otro para la mano derecha,
el primero con la clave para
los sonidos bajos y el
segundo con la clave para
los sonidos altos.



El teclado también tenia la
ventaja de que permitia
construir acordes con
facilidad (en el capitulo 13
se incluye mucha
informacion sobre este
tema). Ademas, los
principios de los intervalos
(capitulo 10) y de la
construccidn de acordes
fueron explorados con
minuciosidad por muchos
compositores barrocos
como Heinrich Schiitz



(1585-1672), Jean-Baptiste
Lully (1632-1687), Henry
Purcell (1659-1695),
Johann Sebastian Bach
(1685-1750), Georg
Friedrich Handel (1685-
1759), Georg Philipp
Telemann (1681-1767) y
Antonio Vivaldi (1678-
1741).

En el siglo xvir el
pentagrama de cinco lineas
se consideraba estdndar



para la mayor parte de la
instrumentacion musical,
probablemente porque era
mas facil y barato imprimir
una sola clase de papel
pautado para que los
misicos compusieran sus
obras. El sistema no ha
cambiado mucho durante los
ultimos cuatro siglos, y
probablemente no cambiara
hasta que aparezca una
nueva, mas atractiva y
apetecible interfaz musical.



Bueno, ahora que sabes
como nacio la teoria
musical, vamos a ocuparnos
del verdadero motivo por el
que has comprado este
libro: aprender en qué
consiste la teoria musical.



Capitulo 2
Vamos a contar notas

En este capitulo
Entender el ritmo, el tiempo, el
tempo y los valores de las notas
Contar las notas y batir palmas
Notas con punto y notas ligadas

Mezcla y recuento de las
diferentes clases de notas



asi todos hemos
Crecibido algan tipo de
lecciones musicales, ya sean
pagadas a algiin viejo y
arrugado profesor o las
rudimentarias clases que
ofrecen las escuelas. De
cualquier manera, a todos se
nos ha exigido en algin
momento marcar el tiempo,
aunque sea batiendo palmas.

Probablemente la leccion de



musica parecia inuatil en su
momento, 0 so0lo era una
buena excusa para golpear
en la cabeza al vecino y
compafiero de curso. Sin
embargo, debemos empezar
precisamente contando el
tiempo. Sin un ritmo
perceptible no hay orden en
musica ni nada para bailar o
mover la cabeza. Aunque
las otras partes de la musica
(altura del sonido, melodia,
armonia, entre otras) son



importantisimas, sin ritmo
no tienes realmente una
cancion. Asi que en este
libro comenzaremos por el
ritmo.

<CUEp
1- r\d?\_,,
\‘x—’/ No te preocupes.
No tienes que ser un
percusionista  con  una
perfeccion de metronomo

para mantener el tiempo.
Todo lo que te rodea tiene



ritmo, desde los péajaros,
pasando por los
automoviles, hasta los
bebés. Incluido ta.

El ritmo en la musica es el
patron de pulsos regulares o
irregulares. Encontrar el
ritmo de una cancidn es lo
principal que debes hacer
en musica. Por fortuna, la
musica escrita facilita la
interpretacion de las obras
de otros compositores y



permite reproducir el ritmo
que un compositor tuvo en
mente en sus canciones.

Presentacion del tiempo

Un tiempo es un pulso. El
tictac de un reloj es un buen
ejemplo. El segundero
ejecuta 60 pulsos por
minuto, y cada uno de estos
pulsos es un tiempo. Si
aumentas o disminuyes la
velocidad del segundero,
estas cambiando el tempo



de los pulsos. Las notas en
musica te indican lo que hay
que tocar durante cada uno
de estos pulsos.

CUE,
t rﬁ%’
\‘x—’/ Resumamos:

v Ritmo: en musica,
patron de pulsaciones
regulares o
irregulares.

v Tiempo: serie de



pulsaciones repetidas
y uniformes que
dividen el tiempo
fisico en intervalos
iguales. Cada
pulsacion se llama
también un tiempo.

v Tempo: velocidad de
las pulsaciones.

v Nota: signo que
indica al intérprete la
duraciony la
frecuencia con que



debe tocarse un cierto
sonido musical en el

tiempo.

Cuando piensas en la
palabra nota asociada a la
musica, puedes imaginarte
un sonido. No obstante, la
razon oficial de la
existencia de las notas en
musica consiste en explicar
exactamente la duracion que
debe darle la voz o el
instrumento a la nota en



cuestion. El valor o
duracion de las notas
determina el tipo de ritmo
que tendra la masica: si sera
rapida y alegre, lenta y
triste, o de algun otro modo.

Las notas y sus valores

Si consideramos la musica
como un lenguaje, entonces
las notas son como las letras
del alfabeto; desempeiian el
mismo papel basico en la
construccion de una pieza



musical. El estudio de como
se corresponden los valores
de las notas en una pieza
musical es incluso mas
importante que la altura de
los sonidos, porque si
cambias los valores de las
notas terminas con una
musica completamente
distinta. De hecho, cuando
los masicos hablan de
interpretar una pieza
musical en el estilo de
Bach, Beethoven o Philip



Glass, es probable que se
refieran al empleo de la
estructura ritmica y a las
caracteristicas de la marcha
de la masica de
determinado compositor,
mas que a su preferencia
por determinadas
progresiones de acordes u
opciones melodicas.

Esquema general

Como recordaras de la
escuela o de las lecciones



de musica, las notas vienen
en diferentes sabores, cada
uno con su propio valor.
Antes de entrar en detalle y
hablar de cada nota en
particular, echa un vistazo a
la figura 2-1, en la que
aparecen casi todas las
clases de notas que
encontraras en muasica,
dispuestas de forma que la
suma de sus valores es la
misma en cada fila. El valor
de una blanca es la mitad



del de una redonda, el valor
de una negra es la cuarta
parte del de una redonda, y
asi sucesivamente. Cada
nivel de las notas del arbol
tiene el mismo valor que los
otros.
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Figura 2-1: Cada nivel de las notas del 4rbol dura los mismos
tiempos que cualquier otro nivel. Arriba estd la redonda, debajo
las blancas, luego las negras, las corcheas y, en la fila inferior, las
semicorcheas
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Otra forma de
considerar las notas que
puede serte util es pensar en
un pastel, que representa la
redonda. Esto es facil
porque el pastel es redondo.
Para obtener las negras,
corta el pastel en cuatro
partes 1guales: cada una
representa una negra. Si lo
cortas en ocho partes
iguales obtienes las



corcheas, y asi
sucesivamente.

Dependiendo del signo de
compas de la pieza musical
(capitulo 4), varia el
numero de tiempos por nota.
En el signo de compas mas
comun, 4/4, llamado
también compas comun o
compasillo, una redonda
dura cuatro tiempos, una
blanca dos tiempos y una
negra un tiempo; una



corchea dura medio tiempo
y una semicorchea un cuarto
de tiempo.
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A menudo la
negra vale un tiempo. Si
cantas “PA-JA-RI-TOS-
POR-A-QUI”, cada silaba
corresponde a un tiempo
(por cada silaba puedes
batir palmas una vez) y cada
tiempo corresponde a una



negra. Encontrards  mas
informacion sobre este tema
en el capitulo 4.

JCudl es la forma de
las notas?

Las notas tienen tres
componentes especificos: la
cabeza, el mastil o plica, y
la banderita o corchete (ver
la figura 2-2). Todas las
notas tienen cabeza: es la
parte oval de la nota. La
plica es la recta vertical



unida a la cabeza. El
corchete de una nota es la
linea curva que sale del
extremo del mastil.

O

Figura 2-2: Todas las notas tienen cabeza. Una corchea (la
tercera) tiene los tres componentes posibles de una nota: cabeza,
plicay corchete

La plica, dicho sea de paso,
puede apuntar hacia arriba o
hacia abajo, dependiendo de



su posicion en el
pentagrama (esto no cambia
el valor de la nota; para
todo lo relacionado con el
pentagrama ver el capitulo
7). Solo las corcheas y las
notas de menor valor tienen
corchetes. Las negras y las
blancas tienen plica pero no
corchete, y las redondas no
tienen ni una cosa ni otra.

Sin embargo, en lugar de
tener cada una su corchete,



las notas con corchete
pueden unirse mediante una
barra, que no es mas que
otra encarnacion del
corchete que se ve mas
organizada. Por ejemplo, en
la figura 2-3 te mostramos
que dos corcheas pueden
escribirse cada una con su
corchete o conectadas por
una barra.

b o



Figura 2-3: Las corcheas pueden unirse mediante una barra en
lugar de tener cada una de ellas corchetes individuales

La figura 2-4 muestra cuatro
semicorcheas con corchete,
agrupadas por parejas
unidas cada una por una
doble barra, y las cuatro
unidas por una doble barra.
No importa como se
escriban. Si se tocaran,
sonarian igual.

MI-RR-IT



Figura 2-4: Los tres grupos de semicorcheas que se muestran,
escritos de modo diferente, sonarfan igual

Asimismo, las ocho fusas
de la figura 2-5 pueden
escribirse de dos maneras.
Observa que las fusas tienen
tres corchetes (o tres
barras).

ANNBNINN - FT355553

Figura 2-5: Como las corcheas y semicorcheas, las fusas
pueden escribirse por separado o unidas por barras



El empleo de barras en
lugar de corchetes
individuales en las notas se
debe al intento de dar un
aspecto despejado y nitido a
un fragmento de notacion
musical, que de otro modo
se veria recargado.

Encontrar y mantener el
tiempo

Para explicar como
mantener el tiempo, el clave



es realmente util (el clave
es un instrumento de
percusion compuesto por
dos palillos cortos y
cilindricos de madera dura),
igual que las baquetas del
tambor. Si tienes un par,
cogelas; si no, puedes batir
palmas o golpear el bong6 o
la mesa con la mano.
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que, con el tiempo, consigas
“oir” el tiempo en tu mente
mientras tocas musica, tanto
si lees la partitura de una
pieza musical como si tocas
en grupo con tus amigos. La
unica manera de que seas
capaz de hacerlo es
practicar,  practicar y
practicar.  Tendras  que
adquirir el habito de
mantener el tiempo si
quieres avanzar en musica.
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Tal vez la manera
mas facil de practicar para
mantener un tiempo
constante es hacer trampa:
comprate un metronomo.
Son baratos, y hasta el mas
rudimentario te durara afios.
La belleza de un metrénomo
reside en que lo puedes
poner a velocidades muy
diferentes, desde lentisimo
hasta rapido como un



colibri. St usas un
metronomo para practicar
—en especial si  estds
leyendo una partitura—,
puedes poner el tiempo a la
velocidad que te parezca
comoda e ir aumentandola
gradualmente  hasta que
alcances la  velocidad
requerida por el
compositor, cuando tengas
clara la marcha de Ila
cancion.



Las redondas

La redonda es 1a nota mayor
de todas, como su nombre
indica. Su duracién es la
mas alta. La figura 2-6 nos
la muestra.

O

Figura 2-B: La redonda es un dvalo hueco

La idea de redonda produce
una sensacion de
comodidad, ;no? Como en



una rosquilla o un
bocadillo, o posiblemente
en algo sin relacion con la
comida. Encontrarse con
una redonda en una pieza
musical también puede
resultar muy confortable, en
especial para el novato
estudiante de musica,
porque una redonda dura
cuatro tiempos (en compas
de 4/4; ver el capitulo 4
para mas informacion sobre
los signos de compas), y



porque durante cuatro
tiempos sélo hay tocar la
nota y mantenerla. Y eso es
todo.

Al contar los tiempos lo
hacemos hasta el mayor
valor de la nota en cuestion.
Esto significa que cuentas
hasta cuatro (de nuevo en
compas de 4/4), sin
importar el nimero de
redondas que aparezcan.

Si te encuentras con una



linea de redondas como las
de la figura 2-7, contarias
asi:

CLAP dos tres cuatro
CLAP dos tres cuatro
CLAP dos tres cuatro

O O O

Figura 2-7: Tres redondas en fla indican que cada una dura
cuatro tiempos

CLAP significa que bates
palmas una vez, y “dos tres



cuatro” indica que cuentas
en voz alta mientras
sostienes la nota durante
cuatro tiempos.

Pero lo mejor para el
musico cansado es
encontrar una cuadrada o
doble redonda. No la
hallards muy a menudo, pero
cuando lo haces aparece
como en la figura 2-8.

o



Figura 2-8: La duracian de |a doble redonda es el doble de la
redonda normal

Cuando ves una doble
redonda debes sostenerla
mientras cuentas hasta ocho,
es decir:

CLAP dos tres cuatro
cinco seis siete ocho

Una nota que dura ocho
tiempos se suele indicar
también con dos redondas
unidas. Las ligaduras se



tratan mas adelante en este
capitulo.

Las blancas

Lo que viene luego es de
pura logica. Una blanca se
sostiene durante la mitad de
la duracion de una redonda.
Las blancas se ven como en
la figura 2-9.

T



Figura 2-9: La blanca se sostiene |a mitad de la duracidn de una
redonda

Si cuentas las blancas de la
figura 2-9, la cosa suena
asi:

CLAP dos CLAP dos
CLAP dos

De nuevo, como la nota de
mayor valor en la figura 2-9
es la blanca, cuentas s6lo
hasta el nimero dos.



Podrias tener una redonda
seguida por dos blancas,
como en la figura 2-10.

o 4 d

Figura 2-10: Una redonda sequida por dos blancas

En ese caso, contarias las
tres notas asi:

CLAP dos tres cuatro
CLAP dos CLAP dos



Las negras

Si divides entre cuatro una
redonda (que vale cuatro
tiempos) obtienes una
negra, cuyo valor es de un
tiempo. Las negras son
como las blancas, pero con
la cabeza llena, como se
muestra en la figura 2-11.

[0 T



Figura 2-11: Estas cuatro negras valen un tiempo cada una, o
cual significa que las cuatro duran tanto como una redonda

Cuatro negras se cuentan

4

asl.

CLAP CLAP CLAP
CLAP

Como la nota de mayor
valor es la negra, cuentas
solo hasta uno.

Supongamos que cambiamos
una de las negras por una



redonda y otra negra por una
blanca, como lo ves en la
figura 2-12.

. &4

Figura 2-12: Mezcla de redondas, blancas y negras, Io cual est
més cerca de |o que normalmente te encontrards en misica

En este caso contarias asi:

CLAP dos tres cuatro
CLAP CLAP CLAP
dos



Las corcheas y mas alla

Ahora la partitura empieza a
asustar un poquito. Suele
suceder que uno o dos
grupos de corcheas en un
fragmento de notacion
musical no consiguen
asustar al estudiante novato,
pero cuando abres una
pagina que esta llena de
corcheas, semicorcheas y
fusas, te das cuenta de que
te espera mucho trabajo.
(Por qué? Porque estas



notas son rapidas.
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Una corchea es
como lo muestra la figura 2-
13.

Figura 2-13: La duracian de una corchea es la octava parte de
la de una redonda



Como es de esperar, la
duracién de una corchea es
la mitad de la de una negra.
Ocho corcheas duran tanto
como una redonda, lo cual
significa que una corchea
dura medio tiempo (en el
compas comun de 4/4).

(COomo marcas ese medio
tiempo? Facil: marcas cada
tiempo golpeando el suelo
con la punta del zapato
mientras bates palmas dos



veces por cada golpe:

CLAP-CLAP CLAP-
CLAP CLAP-CLAP
CLAP-CLAP

O puedes contar asi:

UNO-y DOS-y TRES-y
CUATRO-y

Los niimeros representan los

[}

cuatro tiempos y las “y” son
los medios tiempos.
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Con todo, el
empleo del metrénomo
permite analizar las
corcheas desde otro punto
de vista. Solo piensa que
cada tic del metronomo
equivale a una corchea y no
a una negra, lo cual significa
que ahora una negra vale
dos tics, una blanca cuatro y
una redonda ocho. Esto es
perfectamente legitimo.



Si tienes una partitura con
semicorcheas, y si cada
semicorchea equivale a un
tic del metrénomo, entonces
una corchea vale dos tics,
una negra cuatro, una blanca
ocho y una redonda
dieciséis tics.

Es decir, el valor de una
semicorchea es la cuarta
parte del de una negra, lo
que significa que dura una
dieciseisava parte de una



redonda. En la figura 2-14
vemos una semicorchea.

Figura 2-14: Una semicorchea vale la mitad de una corchea

Y a proposito, echa un
vistazo a la fusa de la figura
2-15.



Figura 2-13: La duracion de |a fusa es la mitad de |a de una
semicorchea

Si tienes una partitura con
fusas, y cada una equivale a
un tic del metrénomo,
entonces una semicorchea
equivale a dos tics, una
corchea a cuatro, una negra
a ocho, una blanca a
diecis€is y una redonda a



treinta y dos tics.
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Te alegrara saber
que no encontrards fusas
muy a menudo.

Notas con punto y notas
ligadas

A veces necesitas
prolongar, aunque sea poco,
la duracion de una nota. Hay



dos maneras de hacerlo en
la musica escrita: por medio
del puntillo y la ligadura de
prolongacion, o
simplemente ligadura.

Notas con punto

A veces encontraras una
nota seguida de un pequefio
punto, que recibe el nombre
de punto de prolongacion.
Esto significa que la
duracion de la nota se
aumenta en la mitad de su



valor original. El uso mas
comun de la nota con punto
se presenta cuando se quiere
que una blanca dure tres
tiempos en lugar de dos,
como lo vemos en la figura
2-16.

Poco comun, pero aplicable
aqui, es la redonda con
punto. En tal caso el valor
de la redonda pasa de
cuatro a seis tiempos.



Si  hay dos
puntillos a continuacion de
la nota su duracion aumenta
en una cuarta parte de su
valor original, ademas de la
mitad indicada por el
primer puntillo. Una blanca
seguida por dos puntillos
valdria dos tiempos, mas un
tiempo mas medio tiempo,
es decir tres tiempos y
medio. Esto se ve con tan



poca frecuencia en la
muisica contemporanea que
probablemente nunca te lo
encuentres, pero si te lo
topas ya sabes lo que
significa. El compositor
Richard ~ Wagner sentia
predileccion por las notas
con tres puntillos.

GJ- = 3 tiempos

Figura 2-16: La duracidn de la blanca con puntillo es igual a la de



una blanca normal més la mitad de su duracion

Notas ligadas

Otra manera de aumentar el
valor de una nota es
ligandola a otra nota por
medio de una ligadura,
como lo muestra la figura 2-
17.

La ligadura conecta notas de
la misma altura de sonido
para crear una Unica nota en
vez de las dos originales.



Entonces una negra ligada a
otra negra es igual a una
nota que dura dos tiempos:
iCLAP dos!

ligadura con el ligado o
ligadura de articulacion.
Se parecen, pero con la
diferencia de que el ligado
conecta notas de altura de
sonido diferente (en el



capitulo 6 encontrards mas
informacion  sobre el
ligado).

4

Figura 2-17: Dos negras ligadas equivalen a una blanca. Cuando
te encuentres con una ligadura, suma los valores de las notas

De todo un poco

No vas a trabajar con
muchas piezas musicales



compuestas con un solo tipo
de notas, asi que deberas
ejercitarte con notas de
diversos valores.

Los cinco ejercicios de las
figuras 2-18 a 2-21 son
exactamente lo que
necesitas para que el tiempo
se adhiera a tu mente y para
que automaticamente cada
nota registre su valor en tu
cerebro. Todos los
ejercicios contienen cinco



grupos (o compases) de
cuatro tiempos cada uno.

d/ En estos

ejercicios, bate palmas una
vez en los CLAPS y di los
numeros en voz alta.
Cuando hay dos CLAPS
separados por un guion, bate
palmas dos veces en un
tiempo (en otras palabras,
dos CLAPS en la duracion

ﬁb



de uno), y cuando veas un
CLAP-CLAPCLAPCLAP
significa cuatro CLAPS por
tiempo (cuatro CLAPS en la
duracion de uno normal).
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Cuenta  hasta
cuatro y luego sumérgete en
el ejercicio.

Jdordich wlen  lor lmare

J



Figura 2-18: CLAP CLAP CLAP CLAP| CLAP dos tres CLAP|
CLAP dos tres cuatro| CLAP CLAP CLAP cuatro

S |JJJ\“9|0

Figura 2-13: CLAP dos tres cuatro| CLAP dos tres cuatro| CLAP
CLAP tres CLAP| CLAP dos CLAP cuatro| CLAP dos tres cuatro

Jﬂf ol rﬂJ. | d

Figura 2-20: CLAP CLAP-CLAP CLAP cuatro|CLAP dos tres
cuatro|CLAP dos tres CLAP| CLAP-CLAP CLAP tres cuatro|CLAP
dos CLAP cuatro



d ol dle lod |
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Figura 2-21: CLAP dos CLAP cuatro| CLAP dos tres CLAP| CLAP

dos tres cuatro| uno CLAP tres cuatro| CLAP dos tres cuatro



Capitulo 3
Los silencios

En este capitulo

Cuando no hay que cantar o tocar
Valores de los silencios

Mezcla de notas y silencios, y
como llevar la cuenta



veces lo mas
Aimportante de una
conversacion no es lo que
se dice, sino lo que se calla.
Por analogia, a menudo las
notas que no se tocan en una

pieza musical son las mas
importantes.

Las notas “silenciosas” se
llaman, muy acertadamente,
silencios. Cuando veas un
silencio en una pieza
musical, lo imico que tienes



que hacer es seguir
contando el tiempo. Los
silencios son especialmente
importantes cuando se trata
de que escribas tu musica
para que otros la lean —y
cuando lees la musica de
otro compositor— porque
afladen precision al ritmo de
la pieza musical en cuestion
(mas que solo las notas
musicales).

Los silencios funcionan



particularmente bien con la
musica para varios
instrumentos. Facilitan al
musico el contar los
tiempos y ayudan a mantener
el tiempo con el resto del
conjunto, incluso si el
instrumento del que toca no
tiene un papel hasta un
momento concreto del
transcurso de la pieza
musical. Del mismo modo,
en la musica para piano, los
silencios indican a la mano



izquierda o a la derecha —o
a ambas— cuando dejar de
tocar.

q&t:.u;?#

\‘x—/} No dejes que su
nombre te confunda. Un
silencio en wuna pieza
musical es todo menos el
tiempo para echarse una
siesta. Si no  sigues
marcando el tiempo durante
los silencios, como lo haces



cuando tocas las notas,
perderas el ritmo y, a la
larga, la pieza musical se
desestabilizara.

Si seguimos con la analogia
del alfabeto del capitulo 2,
los silencios son como los
espacios entre las palabras
y frases de un escrito. Si
estos espacios no existieran,
tendrias un galimatias de
una unica palabra.

La figura 3-1 muestra los



valores relativos de los
silencios, desde el silencio
de redonda en la parte
superior hasta el silencio de
semicorchea en la inferior.



Figura 3-1: Cada nivel de este arbol de silencios dura tantos
tiempos como cualquier otro nivel. Arriba esté el silencio de
redonda, debajo el silencio de blanca, y luego los silencios de

negra, corchea y semicorchea

El silencio de redonda

Al igual que la redonda, el
silencio de redonda vale
cuatro tiempos (en el mas
comun de los compases,
4/4; en el capitulo 4 se
incluye lo que necesitas
saber sobre los signos de
compas). Mira la figura 3-2



y veras un silencio de
redonda.

Q&':.u;?{
\x—’/ El silencio de

redonda es como un
sombrero  boca  arriba.
Puedes pensar en ¢l como
un sombrero que alguien se
quito y dejo sobre una mesa,
porque es el silencio mas
largo de todos.



Figura 3-2: El silencio de redonda es comao un sombrero boca
arriba

Para el musico
cansado, el mejor silencio
es el de doble redonda, que
se muestra en la figura 3-3.
Cuando veas uno de estos en
musica escrita en compas de
4/4, no tienes que tocar nada
durante ocho tiempos.



Figura 3-3: Es raro encontrar un silencio de doble redonda,
pero por si alguna vez o encuentras, es asf

El silencio de blanca

Probablemente ya sepas lo
que viene ahora. Si el
silencio de redonda vale
cuatro tiempos (en compas
de 4/4), entonces el de
blanca vale dos tiempos. El
silencio de blanca se
representa como en la figura



3-4.
CUE,
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\_,/ El silencio de

redonda es como un
sombrero bien puesto.

Figura 3-4: l silencio de blanca dura la mitad que el silencio de
redonda

Echa un vistazo a las notas y
al silencio de la figura 3-5.



Si contaras la musica
escrita en la figura 3-5,
sonaria asi:

CLAP dos tres cuatro
CLAP dos uno dos

o J

Figura 3-3: Una redonda, una blanca y un silencio de blanca

De nuevo, los silencios no
corresponden a CLAPS (o a
las notas de un instrumento



o de la voz). Solo cuéntalos
mentalmente. Recuerda que
debes dejar de tocar tu
instrumento mientras
cuentas.

El silencio de negra

(Ves a donde queremos
llegar? Divide entre cuatro
un silencio de redonda, o un
silencio de blanca entre dos,
y obtendras un silencio de
negra. Un silencio de negra
dura la cuarta parte de un



silencio de redonda. El
silencio de negra se
representa como en la figura
3-6.

La figura 3-7 muestra una
redonda y una blanca
separadas por dos silencios
de negra.

La musica de la figura 3-7
se contaria asi:

CLAP dos tres cuatro
uno dos CLAP cuatro



!

Figura 3-B: ! silencio de negra se escribe como una especie de
culebrilla y equivale a una negra “silenciosa”

¥

Figura 3-7: Dos silencios de negra comodos entre dos notas

O

El silencio de corchea y
mas alla

Los silencios de corchea,
semicorchea y fusa son



faciles de reconocer porque
todos tienen banderitas en
forma de voluta, parecidas a
sus notas correspondientes.
Una corchea tiene un
corchete en el extremo de su
plica (capitulo 2), y un
silencio de corchea tiene
también una banderita en el
extremo de su mastil. Una
semicorchea tiene dos
corchetes y un silencio de
semicorchea tiene dos
banderitas. (De vez en



cuando aparece la fusa, que
tiene tres corchetes, y
probablemente ya sepas
decirme cudntas banderitas
tiene el silencio de fusa.)

El silencio de corchea se
representa como en la figura
3-8.

Si piensas en las corcheas
del capitulo 2 (si ya lo has
leido), te imaginaras que
contar silencios de corchea
es tan dificil como contar



sus notas equivalentes. Un
silencio de corchea dura la
mitad de un silencio de
negra, lo cual suele
significar menos de un
tiempo (el capitulo 4 trata
de los signos de compas a
los que les afecta el nimero
de tiempos que
corresponden a una nota o a
un silencio). Hay ocho
silencios de corchea en un
silencio de redonda.



.f

Figura 3-8: El silencio de corchea tiene un méstil y una banderita
en forma de voluta en su extremo
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Lo mejor para
entender una pieza musical
€s conseguir un metrénomo
para contar las notas y los
silencios. Puedes asignar a
cada tic del metrénomo la
duracién de tiempo que



desees. La asignacion de
una negra a cada tiempo
parece natural en la mayoria
de los casos, pero, en lugar
de pensar en medios
tiempos, puedes igualar una
corchea a cada tic. Entonces
una negra valdria dos tics,
una blanca cuatro y una
redonda ocho. La relacion
entre las diferentes notas y
silencios se mantiene, sin
importar cuantos tics del
metrénomo se asignen a una



redonda.

Enla figura 3-9 mostramos
un silencio de semicorchea.
Su valor es igual a un
dieciseisavo del silencio de
redonda. En otras palabras,
un silencio de redonda
equivale a dieciséis
silencios de semicorchea.

@b“m%.
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Probablemente



nunca te encuentres con un
silencio de fusa, pero
puedes verlo en la figura 3-
10.

Un silencio de fusa vale la
trigésima segunda parte de
un silencio de redonda. Es
decir, hay treinta y dos
silencios de fusa en un
silencio de redonda.

i



Figura 3-9: Es raro encontrar un silencio de semicorchea, que
tiene dos banderitas en forma de voluta

Figura 3-10: El silencio de fusa es muy raro; tiene tres
banderitas en forma de voluta

Silencios con punto

En contraste con las notas,
los silencios nunca se unen
mediante ligaduras para
prolongar su duracion, asi



que no te molestes buscando
silencios unidos. Sin
embargo, a veces los
silencios van seguidos de un
punto cuando es necesario
prolongar su valor. Igual
que con las notas, cuado
veas un silencio seguido por
un punto de prolongacion, su
duracién se incrementara en
la mitad de su valor
original.

La figura 3-11 muestra un



silencio de blanca con
punto.

Figura 3-11 Un silencio de blanca con punto equivale al silencio de
blanca més la mitad del silencio de blanca

Un silencio de negra con
punto se prolonga una mitad
adicional del silencio de
negra.



Si  hay dos
puntos siguiendo al silencio,
como en la figura 3-12, el
valor del silencio con doble
punto se incrementa en un
cuarto adicional a su valor
original. Afortunadamente,
podemos afirmar  con
seguridad casi absoluta que
jamas encontrards  un
silencio con doble punto.



Figura 3-12: Los silencios con doble punto son tan raros como
encontrarle dientes a una gallina

De todo un poco

La mejor manera de oir
como los silencios afectan a
una pieza musical es
mezclarlos con las notas.
Para no aumentar la
confusion, en los siguientes
ejercicios solo utilizamos
negras.



Los cinco ejercicios que se
muestran en las figuras 3-13
a 3-17 son los que necesitas
para que el tiempo se fije en
tu mente y para que todas
las notas y silencios
registren automaticamente
su valor en tu cerebro. Cada
ejercicio contiene tres
grupos de cuatro tiempos
cada uno.
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—// En estos

ejercicios, bate palmas una
vez en cada CLAP y di los
numeros en voz alta.
Empieza contando hasta
cuatro y sumérgete luego en
el ejercicio.
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Figura 3-13: CLAP CLAP CLAP CLAP| uno dos tres cuatro|CLAP
dos tres CLAP
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Figura 3-14: Uno dos tres cuatro| CLAP dos CLAP cuatro| CLAP
dos tres CLAP
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Figura 3-13: Uno CLAP tres CLAP|uno dos tres cuatro|CLAP dos
tres CLAP
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Figura 3-1B: Uno dos CLAP CLAP|uno dos tres cuatro|CLAP
CLAP CLAP cuatro
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Figura 3-17: Uno dos tres cuatro|CLAP dos tres CLAP|uno dos
CLAP CLAP



Capitulo 4
El compés

En este capitulo

Presentacion del pentagrama
Los signos de compas

Diferencia entre compases
simples y compuestos

(Qué se incluye en un compas?



Si te estas preguntando
como puedes saber por

doénde vas en una larga
pieza musical, no tengas
miedo. Los genios que
inventaron la notacion
musical disefiaron un
sistema para poner orden en
la embestida de notas y
silencios. Una vez
familiarizado con los signos
de compas y con la
estructura del pentagrama



musical, incluida la nocién
de compas propiamente
dicho, lo que tienes que
hacer es ser capaz de
mantener la cuenta del

tiempo.

Presentacion del
pentagrama

Las notas y los silencios en
musica se escriben en el
pentagrama musical
(también llamado a veces



pauta; en el capitulo 7
encontraras informacion
adicional sobre el
pentagrama). Un pentagrama
se compone de cinco lineas
horizontales, con cinco
espacios entre ellas, como
lo muestra la figura 4-1.

s
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Figura 4-1: Los dos pentagramas primarios: a la izquierda tienes
un pentagrama con la clave de Sol, y a la derecha otro con la
clave de fa



Las claves de Sol y de
Fa

Las notas y los silencios se
escriben en las lineas y
espacios del pentagrama.
Las notas musicales
asignadas a cada linea o
espacio dependen de la
clave que se escriba al
principio del pentagrama.

Vuelve a mirar la figura 4-1.
El simbolo parecido a una
G que se ha escrito al



principio del pentagrama de
la izquierda se llama clave
de Sol, y la espiral que
parece un 9 del pentagrama
de la derecha se llama clave
de Fa. Basicamente, la
clave de Sol es para las
notas altas y la clave de Fa
para las notas bajas. En la
musica escrita para ciertos
instrumentos como el piano,
en que se emplean ambos
pentagramas, la clave de
Sol va colocada encima de



la clave de Fa, y el
resultado se llama
pentagrama general (todo
el capitulo 7 estd dedicado
al pentagrama general).

Los signos de compas

En la musica escrita,
inmediatamente después de
la clave que ocupa el
principio del pentagrama
veras un par de nimeros,
uno escrito encima del otro.
La figura 4-2 muestra tres



ejemplos de parejas de
nimeros escritos como se
ha dicho.
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Figura 4-2: Tres signos de compés tipicos, que se leen “compés
de tres-cuatro”, "compés de cuatro-cuatro” y ' compés de seis-
ocho”

La pareja de numeros se
llama signo de compas, €l
cual, dicho sea de paso, es
el tema principal del



capitulo. El signo de
compas esta alli para
indicar dos cosas:

v El nimero de
tiempos en cada
compas: el nimero
superior del signo de
compas indica
cuantos tiempos hay
en cada compas. Si
este numero es el 3,
cada compads tiene
tres tiempos.



v La nota que
corresponde a cada
tiempo: el nimero
inferior indica la
clase de nota que
corresponde a un
tiempo, que a menudo
suele ser la negra o la
corchea. Si el nimero
inferior es 4, una
negra equivale a un
tiempo. Si es 8, la
corchea equivale a un
tiempo.



El compas

Un compas es cualquier
segmento de musica escrita
contenido entre dos barras
verticales que cruzan todo
el pentagrama. Los
compases se suceden sin
interrupcion en toda pieza
musical escrita, y cada uno
contiene tantos tiempos
como indica el nimero
superior del signo de

compas.



El primer tiempo del
compas se acentlia con
fuerza. El nimero superior
del signo de compas te
indica cuantos tiempos
habré en el compas, como lo
muestra la figura 4-3.

Figura 4-3: Las lineas verticales representan los compases.
Observa que el signo de compés es 3/4. asi que cada compas
tiene tres tiempos y |a negra equivale a un tiempo



2

¥ ENY

)

-/ Como ya se ha

dicho en los capitulos 2 y 3,
contar continuamente los
tiempos en tu mente es
esencial para el sonido
resultante. En musica, el
tiempo lo es todo. Debes
sentirte tan comodo con el
tiempo de lo que estas
tocando que ni siquiera te
des cuenta de que ya no lo
cuentas. La practica de



contar el tiempo mientras se
suceden los compases es
una excelente forma de estar
seguro de que estas tocando
la pieza musical que tienes
delante segun el tiempo
escogido por el compositor
(todo lo relativo a los
tiempos se incluye en el
capitulo 2).
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Contar los tiempos



segun el signo de compas es
parecido a las practicas de
la autoescuela. El profesor
repite una y otra vez que
debes mantener la vista en
la carretera que tienes
delante, porque el resto de
tu cuerpo (y el automovil)
se dirigira hacia el espacio
que miras. Después de
convertirte en un conductor
con relativa experiencia, ni
siquiera percibes que tu
cuerpo 'y mente estan



constantemente

concentrados en la carretera
que tienes delante. Aunque
pongas la radio o hables con
la persona que se sienta a tu
lado, estas tan concentrado
en la accidn de conducir que
no haces eses en la carretera
cuando contestas a
preguntas dificiles o pones
un CD. Es cuestion de
entrenar tu mente para
mantener el tiempo de forma
automatica, y, cuando lo



consigas no tendrds que
preocuparte por contar el
tiempo musical en tu
cerebro. Lo harés
automaticamente.

Existen dos clases de signos
de compas:

v Simples

v Compuestos

Signos de compads simples

Los signos de compas



simples son los mas faciles
de contar, ya que el oyente o
el ejecutante sienten de
forma natural una pulsacién
de uno-dos en una pieza
musical. Se tienen que
cumplir cuatro condiciones
para que un signo de
compas sea simple:

1. Cada tiempo se divide
en dos componentes
iguales.

Esto es muy obvio



cuando se aplica a
corcheas o notas de
menor valor. Enun
compas simple, dos
corcheas van siempre
unidas por una barra,
igual que cuatro
semicorcheas u ocho
fusas (si tienes dos
semicorcheas y una
corchea, estas tres
notas, que valen un
tiempo, también se
unen mediante una



barra).

Dicho de otro modo, en
compas simple, si hay
mas de una nota en un
tiempo, todas van
agrupadas y equivalen
a un tiempo. La figura
4-4 muestra la
progresion de notas
unidas por barras en

compas simple.

. La nota que equivale
a un tiempo no debe



llevar punto.

Cuando cuentas
mentalmente el tiempo
de una cancion, solo
cuentas notas sin punto
y divisibles entre dos.
Suelen ser negras, pero
también blancas o
redondas, e incluso a
veces corcheas. En
compas de 4/4, por
ejemplo, contaras
mentalmente asi: “uno
dos tres cuatro”, una 'y



otra vez. En compas de
3/4 contaras: “uno dos
tres”, una y otra vez.
En compas de 2/4
contards ““‘uno dos”.



Figura 4-4: Cada nivel de este arbol equivale a cualquier otro
nivel. En compés simple, las notas maltiples correspondientes a un
tiempo siempre se agrupan para que valgan un tiempo

3. La cifra superior no
es divisible entre tres,
excepto cuando es
tres.

Por ejemplo, 3/4 y 3/8
se consideran
compases simples,
mientras que 6/4, 6/8 y
9/16 no lo son.

4. El nimero de tiempos



por compas es el
mismo.

En compas simple,
cada compas contiene
el mismo niimero de
tiempos durante toda la
cancion. Cuando
adquieras el habito de
contar el tiempo, lo
unico que debe
preocuparte es que las
notas sigan el tiempo
durante toda la pieza
musical.



Como contar el compas
simple

Los compases se crearon
para ayudar a los
¢jecutantes a saber en que
punto de una pieza musical
estdn y a tocar manteniendo
el pulso apropiado. En
compas simple, el ritmo de
una pieza musical se siente
en el compas, incluso si
estas leyendo una partitura
sin tocarla.



En compas simple se pone
un acento algo mas fuerte en
el primer tiempo de cada
compas. Esto significa que,
cuando ves una linea de
musica como la de la figura
4-5, el tiempo se cuenta asi:

UNO dos tres cuatro
UNO dos tres cuatro
UNO dos tres cuatro

r 2 8 4 12 3 4 1. 2 334
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Figura 4-3: El compés de 4/4 responde a las necesidades del
compés simple

q,t'f-“ Eﬁa
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\‘x—’/ De nuevo, el

numero 4 inferior te dice
que la negra equivale a un
tiempo, mientras que el 4
superior te indica que hay
cuatro tiempos por compas,
o que hay cuatro negras (y
solo cuatro) por compas.
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A continuacion se
incluyen tres ejemplos de
signos de compas simple:

v 4/4: utilizado en la
musica popular
clasica, rock, jazz,
country, bluegrass,
hip-hop y musica
tradicional.

v 3/4: empleado en



valses y baladas
country.

v 2/4: empleado en
polcas y marchas.

<EJ 0
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El compas de 4/4
se utiliza con tanta
frecuencia en diversos tipos
de musica popular (clasica,
rock, jazz, country,
bluegrass, y en gran parte de



la masica moderna de baile)
que se suele llamar compas
comin o compasillo. De
hecho, en lugar de escribir
la cifra 4/4, algunos
compositores escriben solo
una C. Si ves una C en lugar
del signo de compés, la
pieza esta escrita en compas
de 4/4.

Si el signo de compas es
3/4, como en la figura 4-6,
el tiempo se cuenta como



sigue:

UNO dos tres UNO
dos tres UNO dos tres

1 2 3 1

)

Figura 4-B: El compas de 3/4 también satisface Ios
requerimientos del compés simple

A continuacién incluimos un
ejemplo dificil. Si el signo
de compas es de 3/8, la
corchea equivale a un



tiempo, como lo muestra la
figura 4-7.
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Figura 4-T7: El compés de 3/8 es también un compéas simple

Contarias la musica de la
figura 4-7 como sigue:

UNO dos tres UNO
dos tres UNO dos tres

Por la forma de contar el



tiempo, los compases de 3/4
y 3/8 practicamente tienen
la misma estructura ritmica;
sin embargo, como 3/8
emplea corcheas en lugar de
negras, el resultado es que
tocas una cancion en 3/8 dos
veces mas rapido que la
misma cancion en 3/4, ya
que el valor de la corchea
es la mitad del de la negra.

Si el signo de compas es
2/2, llamado también alla



breve, la blanca equivale a
un tiempo y, como el
numero superior indica que
hay dos tiempos por
compas, entonces hay dos
blancas por compdas, como
se ve en la figura 4-8.

Figura 4-8: En el compéas de 2/2. |a blanca equivale a un tiempo
y cada compés contiene dos tiempos

Contarias la muasica de la



figura 4-8 asi:

UNO-y DOS-y
pC10y
" 3

Los signos de
compas con un 2 como
numero  superior  fueron
ampliamente utilizados en la
musica medieval y
premedieval. La muasica de
este periodo empleaba una
estructura ritmica, llamada



minima, basada en el patrén
de los latidos del corazon
humano.

Ejercicios para contar
el tiempo en compdas
simple
Basandote en la informacion
de esta seccion, practica el
contar el tiempo (no las
notas) en las figuras 4-9 a 4-
13. Al contar en voz alta,
recuerda que debes acentuar



ligeramente el primer
tiempo de cada compas.

44 J JJIJ

Figura 4-3: UND dos tres cuatro| UNO dos tres cuatro| UNO dos
tres cuatro

gt Lo JhJJl)

Figura 4-10: UND dos tres|UND dos tres| UND dos tres

YA \

Figura 4-11: UNO dos tres|UNO dos tres| UNO dos tres
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Figura 4-12: UND dos tres|UND dos tres| UND dos tres
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Figura 4-13: UNO dos| UND dos| UND dos

Signos de compas
compuestos

Los signos de compas
compuesto son solo un
poquito mas dificiles que



los simples.

Incluimos una lista de reglas
que te ayudaran a reconocer
los signos de compas
compuesto:

1. El nimero superior es
divisible entre tres,
con excepcion de los
signos de compas
donde el mimero
superior es 3.

Todos los signos de



compas con nimeros
superiores iguales a 6,
9,12, 15, y asi
sucesivamente, son
compuestos. Los signos
de compas de 3/4 y 3/8
no son compuestos
porque el nimero
superior es 3. Los
signos de compas
compuesto mas
comunes son 6/8, 9/8 y
12/8. Observa el
ejemplo de la figura 4-



Figura 4-14: 6/8 es un signo de compés compuesto

2. Un tiempo equivale a
una negra con punto o
a tres corcheas.

3. Cada tiempo se divide
en tres componentes.

De nuevo, esto es muy
obvio cuando se aplica



a corcheas y a notas de
menor valor. En
compas simple, dos
corcheas van siempre
unidas por una barra,
asi como cualquier
numero par de
semicorcheas puede
unirse con dos barras.
En compas compuesto,
tres corcheas van
unidas por una barra, y
seis semicorcheas se
unen con dos barras.



La figura 4-15 muestra
la agrupacion de notas
unidas con barras,

basada en el nimero 3.



Figura 4-13: En el compas compuesto, las notas se dividen en
grupos de a tres, no de a dos

Como contar el compdas
compuesto

Una gran diferencia entre la
miusica escrita en compas
simple y en compas
compuesto es que se sienten
diferentes, tanto al
escucharlas como al
tocarlas.

En compds compuesto se



acentiia no solo el primer
tiempo del compds, como en
compas simple; también se
acentia algo mas
suavemente cada tiempo
sucesivo. Por consiguiente,
hay dos tiempos acentuados
en cada compas de muasica
escrita en compas de 6/8,
tres acentos en una pieza
musical en 9/8, y cuatro
acentos en una pieza
musical escrita en compas
de 12/8.



Veamos dos ejemplos de
signos de compas
compuesto:

v 6/8: empleado en
valses rapidos y en la
musica mariachi.

v 12/8: empleado en
blues de 12 compases
y en la musica du dua
(canciones
armonizadas, sin
palabras
reconocibles).
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Para determinar el
numero de acentos en un
compas  compuesto  se
divide el nimero superior
entre tres. Esto te ayuda a
encontrar el pulso de la
musica que estds tocando vy,
por consiguiente, el lugar
donde debes acentuarla. En
una pieza musical escrita en
6/8 acentuarias el comienzo
de cada compas, y ademas



pondrias un acento mas
breve al principio del
segundo grupo de corcheas
del compas, como se
muestra en la figura 4-16.

1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6

Figura 4-1B: En el compas compuesto de 6/8 afiades un acento
al sequndo grupo de tres corcheas (en el cuarto tiempo)

Por consiguiente, los
tiempos acentuados de la
figura 4-16 irian asi:



UNO dos tres
CUATRO cinco seis
UNO dos tres
CUATRO cinco seis

Si el signo de compas es
dificil, como 9/4, tal como
se ve en el ejemplo de la
figura 4-17, contarias el
tiempo (no las notas) asi:

UNO dos tres
CUATRO cinco seis
SIETE ocho nueve
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Figura 4-17: La figura te muestra que 3/4 es un compés
compuesto

\
\*»—// En compas simple,

cada tiempo de una pieza
musical puede dividirse en
dos partes. En compas
compuesto, cada tiempo se
divide en tres partes.



Ejercicios para contar
el tiempo en compds
compuesto

Utilizando la informacién de
esta seccion, practica la
cuenta de los tiempos en las
figuras 4-18 a 4-20. Al
contar en voz alta, recuerda
acentuar ligeramente el
primer tiempo y poner un
acento adicional donde cae
la pulsacion del compas,
por lo general después de
cada tercer tiempo (las “y”



de las leyendas se han
incluido para captar la
ligereza de algunas notas en
un tiempo; aceptamos que
no es un método muy
cientifico, pero deberia
darte una idea aproximada
sobre como contar los
tiempos en signos de
compas distintos).

¢dd W JJ Wl Jd

Figura 4-18: UND dos tres CUATRO-y cinco seis| UND dos tres
CUATRO cinco seis| UND dos tres CUATRO cinco seis
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Figura 4-13: UND dos tres CUATRO-y cinco-y seis-y|UND dos
tres CUATRO cinco seis|UND dos tres CUATRO-y cinco-y seis-y
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Figura 4-20: UND dos tres CUATRO cinco seis SIETE ocho
nueve|UND dos tres CUATRO-y cinco-y seis-y| SIETE ocho nueve

Signos de compas
asimétricos

Los signos de compas
asimétricos (también



llamados signos de compds
complejos o irregulares)
contienen cinco o siete
tiempos, en contraste con
los tradicionales compases
de dos, tres y cuatro tiempos
que hemos visto hasta ahora.
Los compases asimétricos
son muy comunes en la
musica tradicional de
muchas partes del mundo,
tanto en la muasica folclorica
europea como en la musica
popular y folclérica oriental



(en particular en la masica
hindu).

Cuando se toca una pieza
musical escrita en compas
asimetrico, la pulsacion de
la cancion, o tiempo, suena
y se siente diferente de la
musica escrita en compas
simple o compuesto. Por
ejemplo, en la figura 4-21 la
pulsacion esta definida por
la colocacion, en cada
grupo, de las blancas, de



modo que los acentos caen
en el tercer tiempo del
primer compas y en el
cuarto tiempo del segundo
compas. En la figura 4-22,
la union de las corcheas
mediante barras indica el
punto donde va el acento, o
sea en la primera corchea
de cada grupo de notas
unidas.

La musica escrita en
compases de 5/4, 5/8 y 5/16



suele dividirse en dos
pulsos, ya sea en dos mas
tres tiempos o viceversa.
No es necesario que el
patron de acentos se repita
de compas a compas; lo
Unico que permanece
constante es el nimero de
tiempos —cinco— por
compas.

Figura 4-21: UNO dos TRES cuatro cinco|UNO dos tres CUATRO



Figura 4-22: UNO dos TRES cuatro cinco|UND dos tres CUATRO

Cinco

La musica escrita en 7/4,
7/8 y7/16 es como la
muestran las figuras 4-23 y
4-24. Aqui tampoco es
necesario que el patrén de
acentos se mantenga de un
compas al siguiente.



Figura 4-23: N dos tres CUATRD cinco seis siete|UND dos
tres cuatro CINCO seis siete

Figura 4-24: UNO dos tres CUATRD cinco SEIS siete|UIND dos
TRES cuatro CINCO seis siete
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recalcarse otra vez que los
compases asimétricos solo
se consideran “complejos”
desde un punto de vista
occidental. Los compases
irregulares se han usado
durante toda la historia y en
todo el mundo, incluso en la
antigua Grecia y Persia, y
todavia pueden escucharse
en la muasica folclorica
bulgara, por ejemplo.
Compositores modernos y
grupos tan disimiles como



Steve Albini, Beck, Dave
Brubeck, June of 44,
Andrew Lloyd Webber,
Frank Zappa, Pink Floyd,
Yo-Yo Ma, Bobby
McFerrin y Stereolab han
utilizado compases
asimétricos como 7/8, 11/8,
13/8, y asi sucesivamente,
con la intencion de salirse
del 4/4, el estandar del
rock.



Capitulo 9

Convertir el ritmo en algo
natural

En este capitulo

Entender el patron de acentos y
por qué a veces la musica debe ir
a destiempo

Sorprender con la sincopa

Captar la importancia de la
anacrusa



Hacer mezclas con los tresillos y
dosillos

as reglas sobre las notas
Ly los silencios parecen
ser muy estrictas, pero
probablemente sea obvio
que, incluso para el mas
ocasional de los oyentes, la
miusica no es una fuerza
controlada por robots
percusionistas y gigantescos



metronomos que hacen
tictac. Si el mundo fuera un
organismo perfecto, con
todos los seres moviéndose
sincronizados, la misica
podria ser similar. Pero
hasta el mas saludable
corazon humano se salta un
latido de vez en cuando, y lo
mismo ocurre con la
musica.

La dificultad para los
compositores y tedricos



musicales ha sido traducir
estos pulsos omitidos en
notacion escrita, y lograr
que estas anomalias se
integren a la partitura con
naturalidad. Precisamente
este es el tema del presente
capitulo.

Los patrones de acentos y
la sincopa

El pulso ritmico subyacente
a la masica se llama tiempo.



En cierto modo, el tiempo lo
es todo. Determina como la
gente baila la musica e
incluso como se siente
cuando la oye. El tiempo
ayuda a determinar si la
gente se siente nerviosa,
estremecida, serena o
relajada con la musica.
Cuando escribes una pieza
musical, tu forma de agrupar
las notas en un compas (la
musica contenida dentro de
dos barras verticales



sucesivas) refleja la
pulsacion que tendré la
musica. Como musico,
puedes sentir esta pulsacion
natural cuando tocas o
cuentas los tiempos.

Regla general de
acentuacion

El primer tiempo del
compas recibe por regla
general el acento mas fuerte.
Si en el compas hay mas de
tres tiempos, se suele



colocar un acento
secundario en la mitad del
compas. Hay muchas teorias
sobre la razon por la cual el
cerebro parece exigir que la
musica se divida en
unidades de dos y tres
tiempos; una de las
principales sostiene que el
tiempo musical tiende a ser
similar a los latidos del
corazon humano. Pero no
existe un consenso sobre
por qué la musica puede



dividirse en unidades de
dos y tres tiempos.

En una pieza musical de
cuatro tiempos por compas,
como la escrita en compas
de 4/4, hay un acento fuerte
en el primer tiempo del
compas y un acento
secundario ligeramente
menos fuerte en el tercer
tiempo, lo que se cuenta asi:

UNO dos TRES cuatro



En una pieza musical escrita
en compas de 6/8, que
contiene 6 tiempos por
compas, se cuenta asi:

UNO dos tres
CUATRO cinco seis

Y asi sucesivamente
(consulta el capitulo 4 para
mas informacién sobre los
signos de compas).

La sincopa: un salto en



el tiempo
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L asincopa es,
sencillamente, una
alteracion deliberada del
patron de acentos de dos y
tres tiempos; se obtiene con
mayor frecuencia
desplazando el  acento
normal, o acentuando una
nota fuera de tiempo.



Repetimos: en compas de
4/4, el patron general de
acentos consiste en que el
primero y el tercer tiempo
son fuertes, y el segundo y
cuarto débiles. Otro modo
de expresar la misma idea
es que los tiempos
marcados hacia abajo
(como lo hace un director
de orquesta), o tiempos
acentuados, tales como el
primero y tercero del
compas, son fuertes, y los



marcados hacia arriba, o

tiempos no acentuados, son
débiles.

Si tienes una pieza musical
como la de la figura 5-1, el
silencio de negra donde
caeria el acento natural se
considera una sincopa. El
acento se ha desplazado al
cuarto tiempo del compas,
creando un ritmo irregular
que suena diferente del que
uno esperaria en la masica



escrita en compas de 4/4.

PO

Figura 5-1: Este compés se contaria asi: LN dos (tres)

CUATRO

El acento natural del metro
se ha alterado —UNO dos
(tres) CUATRO—, lo cual
resulta extraio porque
queremos seguir oyendo la
negra inexistente en la cual
caeria un acento débil, en la



mitad del compas.
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\_,/ Si haces algo que
altere el ritmo natural, ya
sea con un acento, 0 con un
tiempo deébil sin el siguiente
tiempo fuerte, creas una
sincopa.

Enrealidad, la sincopa es
complicada. A veces se
confunde erroneamente con



ritmos complejos,
enérgicos, con muchas
corcheas y semicorcheas,
como los que nos
encontramos a menudo en la
musica jazz, pero esto en
realidad no implica
necesariamente la existencia
de sincopas.

Por ejemplo, la figura 5-2
muestra un grupo de
corcheas seguido por uno de
semicorcheas y otro de



fusas.

v )

Figura 9-2: Estos compases parecen complicados, pero en
ningunao de ellos hay sincopa

El ritmo de la figura 5-2 es
muy denso, pero ello no
implica que sea sincopado,
como puedes observar por
las marcas de los acentos:
el tiempo fuerte sigue
estando en los tiempos



“uno” y “cuatro” en ambos
compases, que son los
tiempos fuertes normales.

Aunque tengas un compas
completo de corcheas, alli
no hay sincopa, ya que a
cada corchea le sigue una
resolucion ritmica: los
tiempos fuertes caen donde
se supone que deben
hacerlo. Por la misma razon,
un grupo de semicorcheas
en fila no estan sincopadas,



puesto que, como hemos
dicho, aunque tienes algunas
notas interesantes que no
caen en el tiempo fuerte,
todo acaba resolviéndose en
el tiempo normal de UNO
dos TRES cuatro o de UNO
dos tres CUATRO cinco
seis.

No obstante, observa las
notas de la figura 5-3.
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Figura 5-3: En esta misica hay dos lugares donde la colocacitn
de las notas impone la aparicidn de la sincopa

En los compases, tienes dos
puntos donde hay sincopa, y
cuentas UNO dos tres
CUATRO uno DOS tres
CUATRO. El acento natural
se ha desplazado en ambos
compases, y el resultado es
un ritmo que suena



desarticulado a proposito.
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Intenta contar los
tiempos mientras escuchas
“Satisfaction” de los
Rolling Stones, y oiras
algunos excelentes ejemplos
de ritmo sincopado.

Entonces, (la sincopa
implica que exista un
silencio cuidadosamente



colocado o una nota
acentuada? Ambas cosas. Si
en una pieza musical hay un
punto en el que se modifica
tu percepcion del lugar
donde debe caer el tiempo
fuerte, en dicho punto hay
una sincopa, porque se ha
producido un
desplazamiento de los
acentos fuertes y débiles.

Notas sueltas

Los lectores que hanido a



clases de poesia
probablemente hayan oido
hablar de la anacrusa; se
produce una anacrusa
cuando hay una o mas
silabas no acentuadas al
principio de un verso, antes
de que se imponga el patron
métrico escogido.

Dr. Seuss (Theodor Seuss
Geisel) es uno de los
escritores mas conocidos
entre los ninos de habla



inglesa. Fue gran amante de
la anacrusa y la empled en
muchos libros clasicos,
como What Was I Scared
Of? (({De qué tenia miedo?).
Este largo poema empieza
asi:

Well... (Y bien...
I was

lkine i Iba de noche
Watking - . ndando

the night



And I saw 'y no vinada
nothing  pavoroso

scary
For I

pues nunca tuve
never been miedo
afraid
Z{y thing de nada. jNo

: . |

Not very. especialmente!)

En este ejemplo, el “Y
bien...” es la anacrusa
porque no encaja en el



metro general del poema,
pero le sirve de
introduccion caracteristica.
La anacrusa funciona de la
misma manera en la musica,
si bien la mayoria de la
gente ajena al mundo de la
musica clasica se refiere a
ella como notas sueltas,
compas incompleto o
antecompas. La Chacarera
de los gatos, hermosa
cancion infantil de Maria
Elena Walsch, escritora y



compositora argentina,
célebre por sus libros y
canciones para nifios,
comienza también con una
anacrusa.

Se produce una anacrusa
cuando tienes lo que parece
ser un compas diferente o
ilegal al principio de una
pieza musical, como puedes
ver en la figura 5-4.

& 50 I T N I



Figura 5-4: La negra solitaria del primer compés, que esté
incompleto, es la anacrusa

Parece muy extrano,
(verdad? Hasta ahora hemos
tenido que cumplir la regla
segun la cual el metro de
4/4 tiene cuatro tiempos por
compas. Cada compas es
como una jarra de agua que
tienes que llenar hasta el
borde; no puedes dejarla a
medio llenar ni hacer que el
agua se rebose. Esa es la
regla.



Pero una anacrusa nos
permite romper esta regla.
El compas de la figura 5-4
tiene un Uinico tiempo, a
pesar de que deberia tener
tres. Desde este punto en
adelante la cancion sigue las
reglas establecidas para el
signo de compas de 3/4
hasta el final, donde de
pronto te encuentras con un
compas que se parece al de
la figura 5-5.
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Figura 3-3: En el ltimo compés de la cancidn se recuperan las
dos notas que faltaban en la primera anacrusa

El compas final es la
segunda parte de la
anacrusa: los dos tiempos
finales se consideran lo que
faltaba en el primer compas.
El altimo compés soluciona
lo que parecia erroneo en el
primero y, como
consecuencia, tienes una



pieza musical escrita que
responde perfectamente a
las reglas de la teoria
musical. Como en el primer
compas solo has llenado un
poco la jarra, en el altimo
completas lo que falto en el
primero.

Ahora bien, en la musica
contemporanea, en especial
en la musica rock, todavia
tienes la anacrusa del
principio, pero los misicos



no aceptan necesariamente
esta regla de completar el
primer compas con el
ultimo. A menudo una
cancidn comienza con una
anacrusa pero el ultimo
compas estd completo. Esto
ocurre porque muchas
reglas que rigieron la
notacion y la composicion
musicales antes del siglo xX
se han flexibilizado
bastante, y hay mas gente
contenta que descontenta



con esta evolucion.

Ritmos irregulares:
tresillos y dosillos

Los ritmos irregulares son
ejemplo de los retos que
enfrentan los compositores
cuando intentan escribir la
musica que ya han
compuesto en la mente para
que otros la toquen.

El tresillo



Supongamos que quieres
introducir un pequeno y
audaz trino musical
(secuencia rapida de dos o
tres notas) en donde
normalmente tocarias una
negra. En compés de 4/4, si
deseas tocar un numero par
de notas en tu trino puedes
emplear dos corcheas,
cuatro semicorcheas u ocho
fusas. Pero, ;qué ocurre si
quieres tocar un nimero
impar de notas? /Y si



ademas quieres de todos
modos que el nimero impar
de notas corresponda a un
tiempo?

La respuesta es que debes
tocar un tresillo, figura que
consigues cuando tienes una
nota divisible en forma
equitativa en dos partes
iguales y la divides en tres
partes iguales. La figura 5-6
muestra una negra y el
tresillo equivalente.
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Figura 3-B: Cuando una negra, en compés de 4/4, se divide en
tres partes iguales, el resultado es un tresillo

$CUER,
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\‘_/ Un buen modo de
contar los tiempos cuando
se tocan tresillos es decir la
palabra “tresillo” acentuada
en la e, en el tiempo
correspondiente, con lo cual

q..




se garantiza la division de
la negra en tres partes

iguales.

Por ejemplo, los compases
de la figura 5-7 se contarian
asi:

UNO dos TRE-si-1lo
cuatro TRE-si-1lo dos
TRE-si-1lo cuatro

3 b 1 3

4 L JHL ) JI)

Figura 5-7: La divisitn irregular de las notas, como el tresillo,



permite producir ritmos més complejos que los obtenidos con la
divisidn “normal” de los tiempos del compés

La notacion para el tresillo
se puede hacer de dos
formas: o bien se escribe el
numero 3 sobre el grupo de
tres notas, o con un corchete
y el nimero 3. La notacion
del tresillo se lee con el
significado de “tres notas en
el tiempo de dos”.

El dosillo



Los dosillos funcionan
como los tresillos, pero al
contrario. El dosillo se usa
cuando un compositor
quiere poner dos notas en el
espacio en que deberia
haber tres.

Por ejemplo, si se divide
una negra con punto en dos
corcheas en vez de en tres,
se obtiene un dosillo, tal
como se haria en una musica
escrita en compas



compuesto. Una buena
forma de contar dosillos es
decir la letra “y” en la
segunda nota, en lugar de
asignarle el nimero que
corresponderia a cualquier
otro tiempo del compés

compuesto.

Por ejemplo, los compases
de la figura 5-8 se contarian
asi:

UNO dos TRES
CUATRO-y UNO-y



CUATRO CINCO
SEIS
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fITISI T T

Figura 5-8: Asegirate de dar a cada dosillo la misma duracion
de la nota con punto a la que reemplaza




Capitulo b
El tempo y la dindmica

En este capitulo
Notacion en la musica escrita
para el tempo y la dindmica

Armonia entre el tiempo y el
tempo

Control del volumen por medio
de la dindmica



odos sabemos que, para

hacer buena musica, se
necesita algo mas que
hilvanar un conjunto de
notas. La musica tiene que
ver tanto con la
comunicacion como con la
produccién de sonidos, y
para establecer un real
contacto con el publico es
necesario captar su
atencion, inspirarlo y
obtener algin tipo de



respuesta emocional de él.

El tempo (velocidad de la
musica) y la dindmica
(volumen del sonido) son
dos elementos que se
utilizan para convertir las
notas meticulosamente
contadas de una partitura en
el elegante paseo de la
“Rapsodia hungara n° 2” de
Liszt en la arrolladora
exhuberancia de los
estudios de Chopin o, en un



contexto mas moderno, en la
tétrica lentitud de “Red
Right Hand”, de Nick Cave.

El tempo y la dinamica son
como la puntuacion musical;
forman las marcas que se
ponen en una frase musical
para indicarte cuando se
supone que debes sentirte
indignado, alegre o triste, al
tocar una pieza musical.
Como musico, dichas
marcas te ayudan a contarle



al publico el relato del
compositor.

Captar el tempo de la

musica
La palabra tempo significa
basicamente “tiempo”; sin
embargo, cuando la gente
habla del tempo de una
pieza musical se refiere a la
velocidad a la cual progresa
la musica. La caracteristica
del tempo es que no



necesariamente se refiere a
la velocidad con la que
tocas; en realidad el tempo
establece el talante de la
pieza musical. La musica
que se toca muy lentamente,
0 grave, puede transmitir
una sensacion de extrema
lobreguez, en tanto que la
que se toca muy rapido, o
prestissimo, parece de una
brillantez y felicidad
obsesivas.
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La importancia
del tempo puede apreciarse
en toda su magnitud si
consideras que el proposito
original de gran parte de la
musica popular fue
acompanar a la gente en el
baile. El movimiento de los
pies y las posiciones del
cuerpo de los bailarines
establecieron el fempo de la
muisica, y los musicos



siguieron a los danzantes.

No obstante, antes del siglo
XVII los compositores no
tenian un control real sobre
cOmo otros tocaban su
musica escrita, en especial
aquellos que nunca habian
oido las piezas tocadas por
su creador. S6lo hasta el
siglo xvIiI empezd a
utilizarse el concepto de los
signos del tempo y la
dindmica en la musica



escrita.

El metronomo: no solo
para los hipnotizadores

A pesar de las conclusiones
que hayas extraido de las
peliculas de terror como
Los ojos del diablo de
Dario Argento, y de varias
peliculas de Alfred
Hitchcock, la caja en forma
de pirdmide que hace tictac
tiene un proposito distinto
del de convertir a los



humanos en seres extrafios
sin inteligencia.
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Para aprender a
mantener un tempo estable
en una cancion no hay nada
mejor que practicar con un
metronomo, y es ademas la
forma mas sencilla de hacer
concordar el fempo de la
pieza musical que estds
tocando con el concebido



por la persona que la
escribio.

El primer metronomo fue
inventado en 1696 por el
francés Etienne Loulié. Su
prototipo original consistia
en un péndulo muy sencillo.
El problema de su invento
era que el dispositivo debia
medir por lo menos 1,80
metros de altura para que
trabajara con una frecuencia
baja (de unas 40-60



pulsaciones por minuto
(ppm).

Mas de cien afios después
dos hojalateros alemanes,
Dietrich Nikolaus Winkel y
Johann Nepomuk Maelzel,
trabajaron de forma
independiente para producir
el disefio de carga de
resorte que es la base de los
metronomos analdgicos
actuales (no electronicos).
Maelzel fue el primero en



obtener una patente del
producto terminado y, en
consecuencia, su inicial
aparece en el compas
estandar de cuatro tiempos,
4:4, MM = 120. MM es la
sigla de metrénomo de
Maelzel, y 120 significa que
habra 120 ppm, o 120
negras por minuto en la
pieza que se toca.

Breve historia del tiempo



La primera persona que escribia una obra seria sobre el
tempo y el ritmo en la misica fue el flosofo y matemético
francés Marin Mersenne. Desde pequefio estaba obsesionado
por las mateméticas y los ritmos que gobiernan nuestra vida
diaria, como los latidos del corazan de los mamiferos, el ruido
de Ios cascos de los caballos y el batir de las alas de
diversas especies de p&aros. Su obsesion Io llevd a
interesarse por el entonces nuevo campo de la teorfa
musical. En 1636, Mersenne introdujo el concepto de un tempo
musical universal, llamado minima, igual a los latidos del
corazdn humano. Este concepto fue recibido con los brazos
abiertos por la comunidad musical. Desde la introduccidn de
la milsica escrita, cien afios antes, los compositores trataban
de encontrar el modo de reproducir con precisian el sentido
del ritmo necesario para ejecutar con propiedad sus obras
escritas. A los misicos les qustd el concepto porque, al
practicar con una unidad de tiempo comdn, les era més faci
tocar con cualquier extrafio el creciente patrdn de
estandares musicales. No todos Ios corazones laten al mismo




ritmo, por supuesto, pero la mayoria de los corazones
adultos laten con una frecuencia de 70 a 75 pulsaciones por
minuto (ppm), una diferencia muy pequefia que hacia dtil el
concepto de minima.

Al igual que el concepto de
minima, el metronomo fue
calurosamente recibido
tanto por los misicos como
por los compositores.
Desde entonces, al escribir
una pieza musical, los
compositores pudieron dar a
los misicos un nimero



exacto de tiempos por
minuto para la ejecucion de
la obra. Las marcas del
metronomo se escribian
sobre el pentagrama, de
modo que los musicos
sabian como calibrar sus
metronomos. Por ejemplo,
negra = 96, o MM = 96,
significa que en una
determinada cancion hay
que tocar 96 negras por
minuto. Estas marcas
todavia se usan para



calibrar los metronomos
principalmente electronicos,
en particular para las
composiciones clasicas y de
vanguardia que requieren un
ritmo preciso.

Notacion del tempo

Aunque el metronomo era el
invento preciso para
fanaticos del control como
Beethoven y Mozart, en
contraste, la mayoria de
compositores era feliz



utilizando el creciente
vocabulario de notacién del
tempo, que indicaba en
lineas generales la
velocidad de una cancion.
Aun hoy se usan las mismas
palabras para describir el
tempo en musica. Se trata
de palabras italianas,
sencillamente porque,
cuando estos términos
empezaron a usar-se (1600-
1750), la mayor parte de la
musica europea era



producida por compositores
italianos.

En la tabla 6-1 se incluyen
algunas de las indicaciones
de tempo usadas con mayor
frecuencia en la misica
occidental. En general, estan
escritas sobre el signo de
compas, al principio de una
pieza musical.



Tabla 6-1

Notacion comin del tempo

Notacian Descripeion

Grave Ala minima velocidad. Muy formal y lentisimo.

Largo Despacio, coma de marcha finebre. Muy serio y sombrio.

Larguetto Despacio, pero no tanto como el fargo.

Lento Despacio.

Adagie Indolente. Piensa en las marchas de graduacion y de bodas.

Andante Velocidad moderada, de paseo, cercano a la minima original.

Andantino Algo mas répido que el andante. Piensa en cualquier balada
de vaquero solitario.

Moderato En el medio. Nirapido ni despacio, moderado.

Allegretto Moderadamente rapido.

Allegro Rapido, vive, como al galope.

Vivace Vivaz, veloz.

Presto Muy rapido.

Prestissimo  Piensa en “El vuelo del moscarddn’.

La figura 6-1 muestra un
ejemplo de como aparece
escrita la indicacion del
tempo sobre el signo de
compas, en una pieza
musical.
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Figura B-1: La indicacion allegro significa que la masica se tocara
en forma viva, répida
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Si  tienes  un
metronomo y  quieres
apreciar las diferencias

entre  dos fempos, intenta



ponerlo a  velocidades
diferentes con el fin de
coger el truco de cédmo
deben tocarse diferentes
piezas musicales segin la
velocidad escogida.
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Toca la pista 1
para que oigas ejemplos de
80 (despacio), 100
(moderado) y 120 (rapido)
ppm.



Para que atn se complique
mas la cosa, a veces se
utilizan adverbios de modo
tales como molto (muy),
meno (MeNos) y non troppo
(no demasiado), en union
con las indicaciones de
tempo de la tabla 6-1. Por
ejemplo, si en una pieza
musical se indica que el
tempo es poco allegro,
significa que la pieza debe
tocarse “un poco rapido”,
mientras que la mencion



poco largo significaria que
hay que tocarla “un poco
despacio”.

Los cambios de tempo:
reducir o aumentar la
velocidad

A veces se asigna a una
frase musical especifica de
una cancion un tempo
diferente, con el fin de
destacarla del resto. Los
siguientes son algunos



cambios de fempo que es
probable que encuentres en
la musica escrita:

v Accelerando (accel.):
tocar gradualmente
cada vez mas rapido.

v Stringendo: tocar de
repente mas rapido.

v Doppio movimento:
tocar la frase el doble
de rapido.

v Ritardando (rit.,



ritard., rallentando,
o rall.): tocar
gradualmente mas
despacio.

v Calando: tocar cada
vez mas despacio y
mas suave.

v A tempo: se escribe
al final de las frases
musicales donde ha
cambiado el tempo,
para volver a la
velocidad original de



la pieza.

La dinamica: fuerte y
suave

Las marcas de dinamica se
relacionan con el volumen
del sonido de la misica que
se esta tocando. Como con
el tempo, los compositores
usan marcas de dinamica
para indicar como quieren
que se toque la misica para
que produzca cierta



sensacion en su publico: de
quietud, ruido, agresividad
o tristeza.

Las marcas de dinamica mas
comunes, desde 1o mas
suave hasta lo mas fuerte,
son las siguientes:

v Pianissimo (pp):
tocar muy suave.

v Piano (p): tocar
suave.

v Mezzo piano (mp):



tocar moderadamente
suave.

v Mezzo forte (mf):
tocar moderadamente
fuerte.

v Forte (f): tocar fuerte.

v Fortissimo (ff): tocar
muy fuerte.

Las marcas de dindmica
pueden escribirse al
principio o en cualquier
parte de la pieza musical.



Por ejemplo, en la masica
de la figura 6-2, pianissimo
(pp) significa que a partir
de alli debe tocarse muy
suave hasta encontrar la
siguiente indicacion
dinamica. El fortissimo (ff)
indica que el resto de la
frase debe tocarse muy
fuerte.
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Figura B-2: Las marcas de dindmica indican que tocarias el
primer compas muy suave y el sequndo muy fuerte

Términos que
modifican la dinamica

Al leer una pieza musical, a
veces puedes encontrar una
de las siguientes marcas en
una frase o en una seccion

que, por regla general, dura
de cuatro a ocho compases:

v Crescendo (cresc. <):
tocar gradualmente



mas fuerte.

v Diminuendo (dim.
>): tocar
gradualmente mas
suave.

Enla figura 6-3 el largo
signo <, llamado regulador,
significa que debes tocar la
seccion gradualmente mas
fuerte hasta que llegues al
final del crescendo.
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cresc.

Figura B-3: Aqui el crescendo significa que hay que tocar
gradualmente més fuerte hasta el final del regulador

En la figura 6-4 el regulador
debajo de la frase significa
que debes tocar
gradualmente mas suave
hasta que llegues al final del
diminuendo.
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Figura B-4: Aqui el diminuendo, o decrescendo significa que hay
que tocar gradualmente més suave hasta el final del regulador

Una marca adicional comin
que probablemente
encuentres es el ligado o
ligadura de articulacion.
Es un poco como cuando
pronuncias indistintamente y
arrastras las palabras en tu



discurso: del mismo modo
el ligado musical hay que
tocarlo de forma que todas
las notas se deslicen de la
una a la otra. Los ligados
son lineas curvas que unen
las notas.

Otras marcas de tempo
y dindamica
Probablemente no veréas
ninguna de las siguientes

marcas en una pieza musical
para estudiantes



principiantes o de grado
intermedio, pero en piezas
mas avanzadas puedes
encontrar una o dos de las
siguientes marcas (en orden
alfabético):

v’ Agitato: agitado, con
excitacion.
v Animato: con brio.

v Appassionato:
apasionado.

v Dolce: con dulzura.



v Dolente: triste, con
gran pesar.

v Grandioso: en forma
excelsa.

v Legato: continuo; las
notas fluyen
uniformemente de una
a otra.

v Sotto voce: apenas
audible.

La dinamica de los



pedales del piano

Algunas marcas adicionales
de dinamica se refieren al
empleo de los tres pedales
situados en la base del
piano (algunos pianos tienen
dos pedales). Su
disposicion estandar en el
piano moderno es, de
izquierda a derecha, la
siguiente:

v Pedal suave o
sordina (o pedal una



corda): en la mayoria
de los pianos
modernos el pedal
suave acerca a las
cuerdas los martillos
que estan en posicion
de reposo en el
interior del
instrumento. Como
los martillos tienen
menos distancia que
recorrer para llegar a
las cuerdas, la
velocidad con la que



las golpean se reduce
y, por consiguiente, el
volumen de las notas
resultantes es mas
apagado y de menor
firmeza.

v Pedal intermedio: en
caso de existir —
muchos pianos
modernos so6lo tienen
los dos pedales
exteriores—, el pedal
intermedio tiene
muchas funciones, las



cuales dependen del
piano. En algunos
pianos este pedal,
cuando se pulsa, da a
las notas un sonido
metalico, como de
taberna barata.
Algunos pianos
tienen, en lugar de
este pedal intermedio,
un pedal de sostén
para las notas bajas,
que trabaja
Unicamente para la



mitad izquierda del
teclado. Otros pianos
—en especial muchos
de concierto— tienen
incluso un pedal
sostenuto en lugar del
intermedio, que
permite sostener
indefinidamente una o
mas notas, mientras
que las notas
sucesivas resuenan de
forma normal.

v Pedal fuerte o pedal



de soporte: este
pedal aparta de las
cuerdas la serie
completa de los
apagadores y, por
consiguiente, el
sonido de las notas se
apaga naturalmente.
Esto crea un efecto de
tafiido de campana y
de eco para las notas
individuales y los
acordes (por ejemplo,
al final de “A Day in



the Life” de Los
Beatles). El pedal
fuerte puede producir
un sonido confuso si
una frase musical
demasiado larga se
toca con este pedal
pulsado.

¢.Por qué todo esta en italiano?

Desde sus inicios, el piano ha sido |a herramienta por
excelencia para la composicion de misica, porque casi
cualquier nota que se te ocurra estd presente en el teclado,
ante ti. La mayoria de los pianos tiene por lo menos siete




octavas, y Ios de concierto pueden tener més de doce.

Si quieres componer misica para oboe, Ios registros bajos
del piano trabajan primorosamente. Las piezas escritas para
instrumentos de cuerda pueden sacarse con los martillos de
los registros medio y alto. Ademés, en comparacion con
otros instrumentos, puedes obtener acordes y miltiples
notas de forma simultanea en el piano, que funciona bien
cuando intentas imaginar cmo sonard la pieza orquestal que
estds escribiendo con otros instrumentos.

la culpa de que las marcas detempo y dindmica estén
escritas en gran parte en italiano es del inventor del piang, un
italiano llamado Bartolomen Cristofori. Desde el dia en que el
piano salid al mercado italiano, los compositores no han
dejado de encontrar nuevas formas de componer misica en
este instrumento de admirable fexibilidad.
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escrita, la frase musical
completa que va a ser
alterada por el empleo del
pedal se marca con un
corchete horizontal bajo el
pentagrama, y se anade el
nombre del pedal que debe
utilizarse al lado o debajo
del corchete. Si no se da
ningin nimero de pedal, se
entiende que debe utilizarse
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el pedal de sordina de
forma automatica.

Por ejemplo, en la figura 6-
5 el “1” indica que debes
pulsar el primer pedal de tu
izquierda durante el pasaje
seleccionado. El intervalo
entre corchetes sucesivos
(") indica que en estos
lugares levantas ligeramente
el pie del pedal.
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Figura B-3: La dindmica del pedal te indica el pedal que debes
usar y durante cugnto tiempo debes mantenerlo pulsado

Marcas de dinamica
para otros instrumentos

Aunque las marcas de
dindmica se consideran en
su mayoria universales —es
decir, aplicables a todos los
instrumentos—, las hay
disenadas para instrumentos
especificos. En la tabla 6-2
se listan algunas.



Tahla 6-2 Marcas de dinamica
para instrumentos especificos

e
Notacion Significado

Instrumentos de cuerda

Martellato Golpe breve y acentuado dado con el arco sobre las
cuerdas.

Pizzicato La cuerda o cuerdas son punteadas con tus dedos.

Spiceatto Movimiento suelto y de saltos del arco.

Tremalo Reiteracion rapida de la misma secuencia de notas en un
instrumento de cuerda, coma en un dio para violin y
piano.

Vibrato Répida cambio de altura de la misma nota que praduce
un sonido vibrante y trémulo.

Trompas

Chiuso Con el pabellén de la trompa cubierto (para producir un
sonido mas graduado, sorda).

Voces

Acapella Sin acompaiiamiento de instrumentos.

Choro El coro de la cancién.

Parlando o Canto en el estilo del habla corriente o de la oratoria.

parlante

Tessitura Extensian media de las voces en una obra de misica

vocal.

Del clavicordio al piano

La idea de utilizar indicaciones de dindmica en la partitura



aparecid casi al mismo tiempo que el piano, y por una buena
razon. Antes de que Bartolomeo Cristofori o inventara en
1709, los compositores se limitaban a escribir sus obras
para el clavecin o el clavicordio: ninguno de  estos
instrumentos podia producir con facilidad sonidos fuertes y
débiles.

Lo anterior se debe a que el disefio interno bésico de ambos
instrumentos es similar al de un instrumento de cuerda. Sin
embargo, en lugar de poner los dedos de uno en contacto
directo con la cuerda, como en la quitarra o el vidlin, el
claveciny el clavicordio estan provistos de un mecanismo de
purten de las cuerdas dentro del instrumento. Al pulsar una
tecla, la cuerda interior correspondiente es punteada por el
mecanismo. Sin importar |a intensidad con |a que oprimas las
cuerdas, el volumen resultante es préacticamente el mismo.
Por consiguiente, los clavicordios se usaban en obras
musicales serenas que requerian una buena dosis de vibrato
(lgera ondulacion de sonido que se obtiene en Ios




instrumentos de cuerda oscilando con rapidez el dedo sobre
ella), en tanto que los clavecines se usaban en obras més
sonoras, de sonido més brillante.

Aunque el piano tiene una apariencia similar a la de los dos
instrumentos mencionados, en realidad es muy diferente. El
piano incorpora un mecanismo de elevadores y martillos que
qolpea cada cuerda con la misma fuerza con que el dedo
humano oprime la tecla correspondiente; por eso se
considera un instrumento de percusian. El piano hace posible
la produccion de sonidos fuertes y debiles en el mismo
instrumento y. por |o tanto, en la misma pieza musical. Por
esta razdn fue llamado al principio gravicembalo col pian e
forte, o sea “clavecin con suave y fuerte”. El nombre se
abrevi después en pianoforte y finalmente en piano.
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En esta parte...

n esta parte empezaras a

leer musica. Conoces el
pentagrama general, con las
claves de Sol y Fa, y los
nombres de las notas.
Descubriras informacion
adicional acerca de como y
por que diferentes
instrumentos suenan de
diversas formas. Ademas te
aventuraras en el campo de




los tonos y semitonos,
primeros peldafios de los
intervalos musicales.




Capitulo 7
El pentagrama musical

En este capitulo
Las claves de Sol y Fa, y sus
notas correspondientes
Examen del pentagrama general
Los accidentes

Aplicacion del conocimiento del
pentagrama al piano y la guitarra

Reglas mnemotécnicas para



recordar los nombres de las
notas

uchos consideran que

la invencion de la
imprenta por Johannes
Gutenberg, en 1450,
representa el final de la
Edad Oscura en Europa.
Con el paso del tiempo, su
invencion hizo posible que
la gente comprase libros y,



paralelamente, que los
musicos corrientes tuvieran
las partituras que también
empezaban a imprimirse. La
gente con poca practica
musical fue capaz de
aprender por si misma los
principios de la teoria
musical, antes inaccesibles
a todos aquellos ajenos a
las instituciones religiosas o
de erudicion superior.

A medida que aumentaba la



habilidad de los musicos,
crecia la necesidad de
conseguir nuevas partituras
impresas. Cuando los
compositores aprendieron, y
podian obtener un provecho
decoroso de la venta de
multiples copias impresas
de sumuisica —en lugar de
una copia hecha a mano
cada vez—, comenzaron a
inundar el mercado de
nuevas composiciones.



Con el tiempo, todo esto
conduyjo a la estandarizacion
de la musica escrita.
Durante afios, los
compositores fueron libres
de utilizar tantas lineas del
pentagrama como
necesitaran para representar
la notacion, pero hacia el
siglo xvI1 la pareja de claves
de cinco lineas que
empleamos hoy empez6 a
ser universalmente
aceptada, al menos en



Europa.

Las claves

Cada clave puede
considerarse una
representacion de alturas
del sonido, o notas, que se
trazan en el tiempo en cinco
lineas y cuatro espacios.
Cada nota recibe un
nombre: La, Si, Do, Re, Mi,
Fa, Sol, La, Si, Do y asi
sucesivamente, repitiéndose
los nombres a medida que



se suceden las alturas de los
sonidos por octavas, ciclos
en que las notas se
convierten en nuevas
versiones de si mismas,
pero a una altura mayor. Las
alturas aumentan a medida
que vas de La a Sol, y cada
octava nota —donde
vuelves al nombre del
principio— significa el
inicio de una nueva octava.

La clave de Sol



La clave de Sol es para las
notas altas. Contiene las
notas que tienen una altura
mayor que el Do central del
piano, o sea las notas que
tocas con tu mano derecha.
En la guitarra, la clave de
Sol suele ser la Ginica que te
encuentras. La mayoria de
los instrumentos (de viento)
de madera (clarinete, oboe,
etc.) solo emplean la clave
de Sol, 1gual que los
instrumentos altos de metal



(por ejemplo, la trompeta) y
los violines. La muasica para
cualquier instrumento que
produzca sonidos altos, o en
el registro alto, se escribira
en clave de Sol.

Observa que la forma de la
clave de Sol se parece a una
S manuscrita estilizada. El
rizo de la clave de Sol
circunda la segunda linea
del pentagrama, que
corresponde a la nota Sol,



como lo muestra la figura 7-
1.

N>

© Sol

Figura 7-1: La clave de Sol te indica siempre dande queda el Sal

En la clave de Sol las notas
se ubican en las lineas y
espacios del pentagrama, en
orden ascendente segln la
altura del sonido.
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Do Re Mi Fa Sol La Si Do Re Mi Fa Sol

Figura 7-2: Debes memorizar las notas en clave de Sol para que
puedas leer miisica. iLo sentimos!, pero no hay més remedio

La clave de Fa

En el piano, la clave de Fa
contiene las notas de altura
menor que el Do central, es
decir, las notas que tocas
con tu mano izquierda. La
musica para los
instrumentos de viento de



sonido bajo como el fagot,
los de metal de sonido bajo
como la tuba, y los de
cuerda de sonido bajo como
el bajo, suele escribirse en
clave de Fa.

Si recurres a tu imaginacion,
la clave de Fa se parece a
una F estilizada. El rizo
superior de la clave
circunda parcialmente la
linea que corresponde a la
nota Fa en el pentagrama, y



tiene dos puntos que
encierran la nota Fa, como
vemos en la figura 7-3.

O
O

N

Fa

Figura 7-3: La clave de Fa se parece a una F cursiva

Las notas en clave de Fa
también se disponen en
orden ascendente segln la
altura, como lo muestra la
figura 7-4.
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Fa Sol La Si Do Re Mi Fa Sol La Si Do

Figura 7-4: iEs una penal, pero las notas en clave de Fa también
debes memarizarlas

El pentagrama general
y el Do central

Pongamos las claves de Sol
y Fa juntas, unidas por algo
llamado //ave, y obtenemos
—ique redoblen los

tambores!— el pentagrama
general, tal como lo vemos



en la figura 7-5.
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Fa Sol La 51 Do Re Mi Fa Sol La 51 Do Re Mi Fa 5ol La 51 Do Re Mi Fa Sol

Figura 7-3: El pentagrama general contiene las claves de Sol y
Fa conectadas por lineas auxiliares y el Do central

Observa con atencion el
pentagrama general de la
figura 7-5. Advierte que el
Do central del piano esta
precisamente en medio de
las claves de Sol y Fa. Pero
no esta en ninguna de las



dos claves, sino sobre una
linea auxiliar. Las lineas
auxiliares se escriben sobre
la clave de Fa y debajo de
la clave de Sol, y se
necesitan para unir las dos
claves. El Do central esta
situado una linea por debajo
de la clave de Sol y una
linea por encima de la clave
de Fa. Si lo ponemos todo
junto, las notas fluyen de
una clave a otra suavemente
y sin interrupcion.



Las claves de contralto
y de tenor

A veces puede que te
encuentres con un animal
raro llamado clave de Do.
La clave de Do es movil:
puede colocarse en
cualquier linea del
pentagrama. La linea que
pasa por el centro de la
clave, sin importar de qué
linea se trate, se considera
el Do central, como se ve en
la figura 7-6.



Las claves de Do eran muy
comunes antes de que se
estandarizara la misica
escrita y fuera capaz de
acomodar una amplia gama
de notas. Las Unicas claves
de Do de uso comin
actualmente son la clave de
contralto, en la tercera
linea del pentagrama, y la
clave de tenor, en la cuarta
linea, la linea cercana a la
superior. La clave de
contralto suele emplearse en



la musica escrita para viola,
mientras que la clave de
tenor se usa en la misica
escrita para violonchelo.
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Figura 7-B: Observa que la posician del Do central modifica la
apariencia del pentagrama

Intervalos, tonos,
semitonos y accidentes

Cuando hablamos de las
notas La, Si, Do Re, Mi, Fa
y Sol, nos referimos a notas
naturales, especificamente
a las que corresponden a las
teclas blancas del teclado.
Es obvio que muchos
instrumentos no tienen teclas
blancas y negras, pero como



la notacion musical estandar
evoluciono al interior de la
Iglesia catolica, y el tnico
instrumento permitido era el
organo de tubos con teclado,
la notaci6n musical
occidental se desarrollo
alrededor del diseno de
instrumentos similares al
piano.

A las teclas blancas del
teclado se les asignaron las
notas naturales, que



resultaron ser las notas de la
escala de Do mayor, que
comienza en Do. Sin
embargo, como tenemos que
trabajar con un vocabulario
musical que incluye doce
semitonos —gracias al
cientifico y filésofo griego
Pitagoras, a quien le gustaba
construir sus teoremas
basandose en tridngulos,
circulos y el nimero doce
—, también tenemos cinco
teclas negras, repetidas una



y otra vez en el teclado. Las
teclas negras fueron
anadidas mucho después de
las originales teclas
blancas, con el fin de
obtener escalas musicales
mas perfectas en el piano.

Opiniones de Robert Moog,
inventor, sobre alternativas al
teclado

Pienso que la generacitn de sonido es una tecnologia madura.
Con las tecnologias analdgica y digital puedes producie casi




cualquier sonido que imagines de forma facil y barata. Por
contra, todavia no hemos encontrado nuevos instrumentos
faciles y baratos, realmente buenos, para el misico:
sequimos trabajando con el mismo y vigjo principio del
tirgano electrdnico. Hoy se usan los mismos teclados de los
drganos electrdnicos de hace cincuenta o sesenta afios, y la
diferencia es muy pequefia. Se tocan de la misma manera y,
de hecho, Ios teclados de drgano que fueron desarrollados en
1935 se tocan mejor que la mayoria de los teclados
disefiados hoy. Un teclado sdlo es el punto de partida, en
especial si piensas en todas las maneras en que a la gente le
qusta pulsar, mover y tocar cuando hace misica. Pienso que
el campo esta abierto al desarrollo de dispositivos realmente
refnados y orientados hacia el ser humano. Pero el
problema al que se enfentan los disefiadores de
instrumentos es que la gente no quiere abandonar sus
teclados. Milones de personas saben tocar el piano. Es o que
ocurre cuando aprendes a tocar misica. i alguien
comenzara a la edad de 30, 40 o 30 afios a aprender a




mangjar un nuevo dispositvo de control, tendria que
practicar tanto como cuando estaba aprendiendo a tocar
piano de nifio. Es lo que ocurriria en el teclado Dvorak, en el
que puedes tocar un veinte o treinta por ciento mas répido
que en un teclado (w erty. Cualquiera puede hacerlo, pero
pocos |o hacen porque es necesario cierto nivel de
aprendizaje cuando eres adulto. Tu madre no va a ensefiarte
a tocar un teclado Dvorak. La mayoria de adultos tiene
mucho que hacer, y no van a aprender a tocar. Lo mismo
pasa con |os nuevos controles alternativos. Su disefio serd
stlo la mitad del trabajo: la otra mitad correrd a cargo de
misicos que desarrollen la técnica de estos nuevos
instrumentos, |o cual se prolongaré durante décadas.

El teclado del piano
moderno esta disefiado de




manera que cada tecla,
blanca o negra, esta
separada de la siguiente por
medio tono (0 semitono).
Por ejemplo, la diferencia
en el teclado entre la tecla
blanca de Do y la tecla
negra de Do sostenido es de
un semitono. La diferencia
entre la tecla blanca de Si 'y
la tecla blanca de Do es
también de un semitono,
porque no hay tecla negra
entre estas dos notas. Este



disefio se corresponde a la
disposicion de los trastes en
una guitarra moderna, en la
que cada traste esta
separado del siguiente por
un semitono.

Moverse un tono en el piano
o la guitarra significa que te
desplazas dos semitonos a
partir de tu posicidn inicial
(por ejemplo, de la tecla
blanca de Do a la tecla
blanca de Re, o de la tecla



negra de Si bemol a la tecla
blanca de Do). Los tonos y
semitonos son intervalos
(capitulo 10). Es muy
importante conocer la
diferencia entre tonos y
semitonos cuando se trabaja
con los patrones que se usan
para construir escalas
(como veras en el capitulo
11) y acordes (que se
trataran en el capitulo 13).

Los accidentes son signos



empleados para elevar o
bajar un semitono la altura
de una nota natural en el
pentagrama. Los accidentes
vienen en tres sabores:

v Sostenido
v Bemol
v Natural

La figura 7-7 muestra un
sostenido.
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Figura 7-7: Recuerda que un sostenido se parece a una
almohadilla del teléfono

El sostenido se coloca antes
de una nota para indicar que
su altura se eleva un
semitono, como se ve en la
figura 7-8.



» LaZ

A
[ %]
LMY £
"y s ;
: La sostenido

Figura 7-8: (bserva que, si afiades un sostenido a la nota La,
significa que debes tocar |a tecla negra situada a la derecha del La,



y no el La normal. Esta tecla negra. La sostenido, estd un semitono
por encima de La

Un bemol se marca como en
la figura 7-9.

b

Figura 7-3: Recuerda que un bemol se parece a una b mindscula

El bemol tiene el efecto
contrario al del sostenido.
Baja en un semitono la
altura de la nota, como lo



muestra la figura 7-10.
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Figura 7-10: Observa que, si afiades un bemol a |a nota La,
significa que debes tocar |a tecla negra situada a la izquierda del
La, y no el La normal. Esta tecla negra, La bemol, estd un semitono
por debajo de La

Alguna vez encontraras un
doble sostenido o un doble
bemol, como se ven en la
figura 7-11.

e D

Figura 7-11: Un doble sostenido es como una especie de X,
mientras que un doble bemol se representa por dos bemoles en

fila



La notacion de la izquierda
de la figura 7-11 es un
doble sostenido, y la de la
derecha es un doble bemol.
El doble sostenido eleva la
altura de la nota en dos
semitonos —o sea en un
tono entero— mientras que
el doble bemol baja la
altura de la nota en dos
semitonos, 0 sea en un tono.

El ultimo en orden pero no
en importancia es el natural



0 becuadro, que vemos en

la figura 7-12.
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Figura 7-12: Un becuadro cancela el efecto del sostenido o el
bemol indicados previamente

Cuando ves un signo de
becuadro junto a una nota,
significa que se cancela el
efecto de cualquier
sostenido o bemol indicados
previamente para toda la



pieza musical (dados, por
ejemplo, en la armadura de
tonalidad — en el capitulo
11 encontraras mas
informacioén sobre la
armadura de tonalidad). En
otras palabras, se supone
que tocas la version
“natural” de la nota en lugar
de cualquier sostenido o
bemol que estuviera vigente
antes.

Las notas en el piano y la



guitarra

Puedes utilizar las figuras
de esta seccion como
referencia practica, en caso
de que no recuerdes cuales
son las notas en el piano y
la guitarra.

Las notas en el piano

La figura 7-13 muestra el
teclado del piano en todo su
esplendor, o por lo menos
algo mas de tres octavas.



Las correspondientes notas
naturales escritas en el
pentagrama se han marcado
en el teclado.

Clave de Sol

Clave de Fa

Figura 7-13: E teclado del piano en correspondencia con las
notas en claves de Fay de Sol, llamadas también pentagrama
general

Las notas en la guitarra



El problema de la
correspondencia de la
notacion musical con el
mastil de la guitarra reside
en que las notas se repiten a
todo lo largo del mastil, y
con tantas opciones de tocar
las notas de diferentes
maneras el asunto se vuelve
peliagudo. Por eso hemos
decidido dividir el mastil
de la guitarra en tres
secciones no repetidas y
asignar a cada una las notas



naturales del pentagrama, y
nos hemos detenido en el
traste nimero 12 (que suele
llevar dos puntos), conocido
también como marca de
octava.

Las figuras 7-14 a 7-16
muestran en primer lugar las
notas en los tres primeros
trastes de la guitarra, luego
en los cinco siguientes y
después en los cuatro
siguientes.
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Figura 7-14: La primera posicion de las cuerdas es "al aire”, lo
que significa que no Se oprime ningdn traste; ademés aqui
mostramos las notas correspondientes a los tres primeros

trastes del mastil de la uitarra
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Figura 7-13: Las notas en Ios trastes cuarto a octavo
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Figura 7-1B: Las notas en los trastes noveno a duodécimo. En

muchas guitarras hay dos puntos en el traste nimero doce para

indicar la octava, lo que significa que en ese traste se obtienen las

mismas notas que con las cuerdas al aire, pero una octava més
alta



Ayudas para recordar las
notas

Existe un nimero
astronomico de maneras
tontas de recordar las notas
del pentagrama,
probablemente suficientes
para llenar un libro. A
continuacidn se mencionan
algunas que te ayudaran a
empezar, pero siéntete libre
para inventarte tus propias
reglas mnemotécnicas, que



te permitan estar preparado.

La clave de Sol

Presentamos aqui algunas
mnemotecnias faciles para
recordar el orden de las
notas de las lineas del
pentagrama en clave de Sol,
comenzando por la primera
linea, la de abajo, que
corresponde a Mi, y
subiendo por Sol, Si, Re,
hasta Fa, en la linea
superior del pentagrama:



v Mil Soles Si
Recalientan Facil

v Mirame Solo Si
Requieres Favores

v Mil Soldados Si
Redoblan Facil

v Mi Solteria Sigue
Retirando Faldas

Las notas en los espacios
son Fa La Do M,

comenzando por Fa en el
primer espacio inferior y



terminando con Mi en el
espacio superior del

pentagrama. Sigue estos
trucos para recordarlas:

v Falsos Ladrones
Donaron Millones

v Falta La Doméstica
Misa

v Faenas Lapidarias
Dominaba
Miguelangel



La clave de Fa

Se presentan ahora otros
trucos mnemotécnicos para
recordar el orden de las
notas de las lineas del
pentagrama en clave de Fa,
comenzando por la de
abajo, la primera, que
corresponde a Sol, y
subiendo hasta La, enla
linea superior:

v Solo Si Renuncias
Facilitaras Labores



v Soldados Siempre
Reciben Falsos
Laureles

v Solidez S1 Rearmo
Fabulosos Ladrillos

Para las notas de los
espacios recuerda que:

v La Dolorida Ministra
Solloza

v Laudable Doblar Mi
Solvencia



v Lamento Domesticar
Mi Solteria



Capitulo 8

Sonido y color de los
instrumentos

En este capitulo

Mezclar el color de los sonidos

El ataque, el timbre y el
decaimiento del sonido

Algunos fundamentos de acustica

Los armoénicos



Te has preguntado alguna
Vez por qué no abundan las

canciones que emplean la
tuba o el fagot como
instrumento melodico? ;O
por qué hay tantas
excelentes melodias escritas
para piano y guitarra?
Bueno, es probable que no
hayas reflexionado mucho
sobre el asunto, pero si
quieres escribir masica



quizas deberias hacerlo.

La explicacion simple de
que algunos instrumentos se
utilicen para la linea
melddica en musica y otros
no reside en que el oido
humano reacciona mejor a
los sonidos altos que a los
sonidos bajos. Los bebés y
los nifios pequeiios tienden
a balbucir con sonidos
altos, los péjaros cantan con
sonidos altos y casi todas



las cosillas agradables
hacen ruido en esta gama de
sonidos. No podemos dejar
de disfrutar de estos
sonidos, porque forman
parte de nuestra constitucion
interna.

Los sonidos altos transmiten
una mayor sensacion de
inmediatez. Puedes trabajar
tus dedos hasta el
agotamiento con el arco de
un violonchelo, pero el



mismo fragmento musical
nunca sonara tan perentorio
y enérgico como si lo
tocaras a la misma
velocidad en un violin. Es
lo mismo que en una
conversacion: si intentas
que alguien entienda una
idea, en especial si es
importante, el tono de tu voz
tiende a subir hacia los
registros altos, en lugar de
descender hacia el registro
bajo. Por eso los



instrumentos que llevan la
melodia principal suelen
llamarse a veces
instrumentos parlantes.

El color del sonido

El color del sonido o
cardcter de un instrumento
esta formado por tres
componentes basicos:

v El ataque

v El timbre (o contenido



de armonicos)

v El decaimiento

El sonido de cada
instrumento depende de
estos tres factores de tal
manera que, simplemente,
cuando oyes un determinado
instrumento en los altavoces
de tu coche puedes
identificar, a partir de la
audicion, de qué instrumento
se trata.



El ataque

El ataque es el primer
sonido que escuchas al oir
una nota, y es tal vez el
aspecto mas caracteristico
de la misma. Por ejemplo,
cuando oyes el primer
microsegundo del sonido
producido por un violin,
instantdneamente sabes que
se trata de un violin gracias
a aquel rapido y crudo
golpe del arco contra la
cuerda de sonido familiar.



Es hermoso, directo e
inconfundible. Ni siquiera te
das cuenta de que oyes ese
primer instante de contacto,
pero alli esté. Si tocaras a
baja velocidad un disco del
violin solo de cualquier
virtuoso, encontrarias ese
magnifico chasquido
familiar del comienzo de
cada golpe de arco.

El ataque de un piano es
completamente distinto.



Cada vez que pulsas una
tecla del instrumento, un
martillito golpea en forma
simultanea tres cuerdas
metalicas y produce un
hermoso sonido, como el
tafiido de una campana. Ain
mas maravilloso es abrir el
piano y escuchar como
suenan las notas cuando la
tapa no amortigua el sonido.

La guitarra también posee su
ataque caracteristico, un



taiiido aspero producido al
puntear las cuerdas
metalicas — sonido
indudablemente menos
pronunciado si la guitarra
tiene cuerdas de nailon. Las
diferentes clases de cuerdas
son en parte responsables
de la variedad de estilos
usados por los musicos al
tocar la guitarra. Las
guitarras eléctricas del rock,
las acusticas del pop, y las
que acompainan las



canciones country suelen
emplear cuerdas metalicas
por sudelicioso, tajante y
agresivo tafiido.

En la musica clasica, el
flamenco y en mucha musica
popular se prefiere el uso
de guitarras con cuerdas de
nailon porque el sonido del
ataque es mucho mas
apagado y la musica suena
mAs suave.



El timbre

El contenido de armonicos
de un instrumento, o timbre,
determina la parte media, o
el cuerpo de la nota que se
toca. Cuando suprimes el
ataque y el decaimiento del
sonido de ciertos
instrumentos con un equipo
digital, encuentras muchas
similitudes sorprendentes
entre los instrumentos de
esta clase, como en las
flautas y violines. El timbre



y el rango de altura (la
tesitura) de la flauta y el
violin son casi 1dénticos,
pero, como uno es de viento
y el otro de arco, el ataque
inicial de cada nota
separada es completamente
distinto e identifica estos
instrumentos desde el
sonido producido en la
fraccion de segundo inicial.

Sin embargo, los armonicos
de distintos instrumentos se



diferencian de forma
radical, sencillamente
debido a su construccion.
Por ejemplo, el contenido
de arménicos entre una nota
producida por una guitarra y
otra producida por un piano
es completamente distinto,
porque la nota en una
guitarra se produce por una
cuerda punteada, en cambio
en el piano la nota se
produce por el golpe de un
martillo sobre tres cuerdas,



cuya afinacién difiere en
una pequenisima cantidad
(esto tiene que ver con los
armonicos, que se tratan
mas adelante en este
capitulo).

Cuando se desarrollaron los
primeros sintetizadores, los
disefiadores pretendian
reproducir los instrumentos
“naturales” en lugar de
buscar so6lo la reproduccion
de sonidos sintéticos (el



sonido plano y artificial del
sintetizador de los afos
setenta, por ejemplo). Los
inventores del sintetizador
descubrieron que el mayor
reto para que el dispositivo
sonara natural no residia en
la reproduccion del timbre
—caracteristica en la cual
se habian concentrado los
ingenieros desde el
principio— sino en la
reproduccion del ataque y
decaimiento de cada



instrumento. A medida que
fue pasando el tiempo, se
vieron obligados a grabar
en el sintetizador muestras
de los instrumentos para que
los sonidos de la flauta y el
violin, por ejemplo, fueran
distinguibles. Por no hablar
de los oboes y las tubas.

El decaimiento

El decaimiento es la parte
final de una nota tocada por
un instrumento. Hay dos



tipos de decaimiento
instrumental:

v Impulsivo

v Sostenido

El decaimiento impulsivo
es caracteristico de los
instrumentos que deben
tocarse de forma continua, o
en pulsos, para que sigan
sonando. Los sonidos son
producidos y comienzan a
decaer de inmediato hasta



que la siguiente nota que se
toca reinicia el proceso.
Aquellos en que el sonido
se produce mediante punteo
o golpe, como la guitarra, el
piano y la mayoria de los
instrumentos de percusion,
son ejemplos comunes de
instrumentos con
decaimiento impulsivo.

Un decaimiento sostenido
es aquel en que la columna
vibrante del instrumento,



como el cuerpo de la flauta,
el clarinete u otros
instrumentos de forma
tubular, es movida
continuamente, de manera
que el sonido sigue en un
estado estacionario mientras
se toca la nota. Los
instrumentos de viento y de
arco, como las maderas (de
viento), los violines y otros
instrumentos de arco, los de
lengiieta libre como el
acordeon y los de metal, son



de sonidos sostenidos.

Formacion de la banda:
un poco de acustica

La proxima vez que vayas a
ver tocar una orquesta o0 una
gran banda, o incluso si
miras, de madrugada, uno de
esos programas de
television en que toca una,
observa donde se sientan
los musicos. Fijate
especialmente en el



instrumento que lleva la
melodia.

Deberias darte cuenta de
dos cosas. En primer lugar,
y en especial si se trata de
una formacion orquestal,
todos los que tocan un
mismo instrumento se
sientan juntos. Y no es que
porque deban compartir la
misma hoja con su parte
escrita sino porque cuando
juntas dos violines, flautas o



clarinetes, el sonido es mas
lleno y su volumen es
mayor. Junta diez y tendrés
un muro sonoro que te llega
de esa seccion de la
orquesta.

razones por las cuales,
dicho sea de paso, tocar
instrumentos constituye un
desafio mayor, y no soélo



porque sean particularmente
dificiles de tocar en si
mismos Sino porque a
menudo debes tocarlos en
perfecta sincronizacion con
otros musicos.

En segundo lugar, observa
que los instrumentos que
llevan la melodia se
colocan al frente de los
demas, en especial en
conciertos acusticos. Las
razones de esto son el



volumen y la percepcion:
las ondas sonoras que
provienen de los
instrumentos situados al
frente del foso de la
orquesta se escucharan un
microsegundo antes que las
del resto de la orquesta, y
seran percibidas, en
consecuencia, como de
mayor volumen, puesto que
las oyes una fraccion de
segundo antes que las de los
demas instrumentos.
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Este principio se
aplica también a un conjunto
normal de cuatro musicos.
Si quieres que tu cantante se
oiga por encima de las
guitarras, asegurate de que
el amplificador de su voz
est¢ mas cerca del publico
que los de la guitarra y el
bajo.



-/ A proposito, el

mejor lugar para sentarse en
un concierto orquestal es lo
mas cerca posible del
director. Los directores
disponen la orquesta para
los conciertos en
semicirculo alrededor de
ellos, para oir exactamente
lo que se estd tocando. Esta
disposicion facilita la tarea
de grabacion del concierto a



un ingeniero experto. Si
colocas los microfonos
precisamente en el lugar del
director, grabaras la obra
musical exactamente como
¢l quiere que se escuche.

Los armonicos

Cualquier sonido, sin
importar la fuente, es
producido por algo que
vibra. Sin vibracion no hay
sonido. Estas vibraciones
hacen que las particulas de



aire proximas a la fuente
también vibren, y estas
particulas de aire, a su vez,
transmiten las vibraciones a
las particulas vecinas y asi
sucesivamente, creandose lo
que llamamos una onda
sonora. Igual que una onda
en el agua, a medida que la
onda sonora se aleja, se
vuelve mas débil, hasta que
se disipa por completo. Sin
embargo, si la vibracion
original crea una onda lo



suficientemente fuerte, con
el tiempo llega a tus oidos y
queda registrada como
sonido.

Oimos un sonido porque el
aire vibra contra nuestros
timpanos y les transmite la
vibracién, la cual es
analizada por nuestros
cerebros y registrada en
forma de musica, trafico,
canto de los pajaros, o lo
que sea. Como las ondas



sonoras son captadas por un
timpano particular y
analizadas por un cerebro
unico, hay muchas
probabilidades de que dos
personas no escuchen el
mismo sonido exactamente

1gual.

Cada vibracion completa de
la onda sonora se llama
ciclo. El nimero de ciclos
que se completan en un
segundo se llama frecuencia



de la vibracion. Una de las
diferencias mas
perceptibles entre dos
sonidos es la diferencia de
altura, la cual viene
determinada principalmente
por la frecuencia. La
frecuencia se mide en
hercios (Hz); un hercio es
igual a un ciclo por
segundo. Un kilohercio,
escrito kHz, es igual a mil
hercios. Una vibracion de
alta frecuencia produce una



nota alta, y una de baja
frecuencia produce una nota
baja.
&ﬁguﬂ

El rango auditivo
del oido humano es mas o
menos de 16 Hz a 16 kHz.
Las frecuencias de las notas
de un piano van desde 27,5
Hz hasta algo mas de 4 kHz.

La nota musical producida



por un diapason se llama
sonido puro porque la onda
sonora correspondiente
contiene una unica
frecuencia. Los instrumentos
producen su sonido
especifico porque es el
resultado de muchas notas
diferentes que suenan
simultaneamente con
frecuencias distintas. Una
nota particular del piano,
por ejemplo, consta en
realidad de varias notas que



suenan juntas con
frecuencias ligeramente
diferentes.



Capitulo 9

Tonos, semitonos, sostenidos y
bemaoles

En este capitulo

Comprender los semitonos

Verificar los tonos



omo ya hemos dicho, en

la musica occidental
una octava se divide en
doce segmentos iguales
llamados medios tonos o
semitonos. Pero una escala
musical contiene ocho
notas, lo cual implica que
algunas dis-tancias entre las
notas de una escala son de
un semitono, mientras que
otras son como minimo de
dos semitonos (en el
capitulo 12 encontraras mas



informacion sobre las
escalas).

En otras palabras, nos
saltamos algunos semitonos
al construir escalas. Las
teclas blancas del piano te
muestran la escala de Do
mayor, repetida una y otra
vez. Las teclas negras
representan los semitonos
que nos saltamos en la
escala de Do.

Este capitulo se refiere a la



diferencia entre semitonos y
tonos en musica.

Los semitonos

En la notaci6n musical
occidental, 1a menor
diferencia de altura entre
dos notas es de medio tono,
0 de un semitono. Observa
que empleamos el término
notacion. Estrictamente
hablando, 1a altura de los
sonidos musicales es un
espectro continuo porque



viene determinada por la
frecuencia de la vibracién
(consulta el capitulo 8). Por
consiguiente, en realidad
existen muchos microtonos
entre semitonos
consecutivos.
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musical occidental reconoce
unicamente el semitono
como la minima division de



la altura de los sonidos.

En contraste, muchos
Instrumentos orientales, en
particular el sitar y los
instrumentos de cuerda sin
trastes, utilizan los cuartos
de tono. Los cuartos de tono
se colocan, en cuanto a la
altura, en medio de cada
semitono.

Si cogemos el teclado del
piano como referencia,
escoge una tecla y ptlsala, y



luego toca la tecla situada
justo a la derecha o a la
izquierda de la primera; si
esta tecla es blanca o negra,
te has movido un semitono
en altura. La figura 9-1
ilustra este principio.




Figura 9-1: Los semitonos se identifican aqui a la izquierda y ala
derecha de |a tecla M en el piano

Como puedes ver en la
figura 9-1, si empiezas
tocando el Mi en el piano,
un semitono a la izquierda te
lleva a Mi bemol/Re
sostenido. Un semitono a la
derecha, y estads en Mi
sostenido/Fa natural.
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'\d/‘ Cada tecla negra

del piano tiene  dos
nombres. Puede referirse al
bemol de la tecla blanca de
la derecha o al sostenido de
la tecla blanca de la
izquierda. No importa el
nombre, el hecho es que Mi
bemol y Re sostenido son la
misma nota.
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A proposito, rara vez oiras



llamar Mi sostenido al Fa
natural. La inica razon por
la que se menciona aqui el
“Mi sostenido” es para
ayudar a interiorizar la idea
de que, cuando alguien se
refiere a bemolizar una nota,
significa que te mueves un
semitono a la izquierda de
la nota natural; s1 se
pretende introducir un
sostenido, te mueves un
semitono a la derecha.



Las figuras 9-2 y 9-3
muestran la apariencia de
los sostenidos y bemoles en
la notacion musical impresa.

~V o be
v A

Figura 3-2: M bemal significa que te mueves un semitono hacia
abaj, a partir de la altura de M
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Figura 9-3: E| M sostenido, también llamado Fa natural, significa
que te mueves un semitono hacia arriba, a partic de |a altura de M

Aqui hay otro ejemplo.
Comienza con la tecla Sol,

como se muestra en la figura
9-4.



Solh Sols

Figura 9-4: Semitonos a la izquierda y a la derecha de la tecla
Sal del piano

Si te mueves un semitono a
la izquierda de Sol (bajando



en altura) acabas en la tecla
negra de Sol bemol/Fa
sostenido. Si te mueves un
semitono a la derecha de
Sol (subiendo en altura)
terminas en la tecla negra
situada a la derecha de Sol
y llamada Sol sostenido/La
bemol.

Un semitono a la izquierda
baja la altura del Sol en un
semitono (figura 9-5) y un

semitono a la derecha sube



su altura en un semitono
(figura 9-6).
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Figura 9-3: La altura de Sol baja un semitono

A
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Figura 9-B: La altura de Sol sube un semitono



\‘w—// Los semitonos son

mas faciles y directos en la
guitarra. Cada traste es un
semitono. Solo te mueves un
traste hacia arriba o hacia
abajo a partir de la posicion
inicial, y este
desplazamiento de un traste
equivale a un semitono.

Si te mueves hacia la parte
baja del mastil (hacia el



clavijero) bajas la altura de
la nota (figura 9-7), y si te
mueves hacia la parte alta
(hacia la caja) subes su
altura (figura 9-8).



Mi La Re Sol Si Mi

<O

tercer
traste

Figura 3-7: De Sol natural a Sol bemol/Fa sostenido en la
quitarra



Mi La Re Sol Si Mi

O
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Figura 3-8: De Sol bemol/ Fa sostenido a Sol natural en la
quitarra



Los tonos

Si respondemos a la l6gica
segun la cual un semitono en
el piano o la guitarra
equivale a moverse una
tecla o un traste a partir de
la posicion inicial, esta
claro que, para subir o bajar
un tono, habrd que moverse
dos teclas o dos trastes a
partir de la posicion inicial.

Supongamos que partimos
de Mi en el teclado. Un tono



a la izquierda de Mi seria
Re, como lo muestra la
figura 9-9.
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Figura 3-8: Si te mueves un tono, o dos semitonos, a la izquierda
de M en el piano, llegas a Re




Por otra parte, un tono hacia
la derecha de Mi natural
seria Fa sostenido, como lo
muestra la figura 9-10.

Fas

Mi

V)

Figura 3-10: Si te mueves un tono, o dos semitonos, a la derecha




de M en el piano, llegas a Fa sostenido

Un tono se representa en la
guitarra por el movimiento
de dos trastes, hacia arriba
o hacia abajo del mastil.

La distancia entre las teclas
blancas consecutivas del
piano correspondientes a Mi
y Fa, ya Si y Do equivale a
un semitono, mientras que la
distancia entre las demas
teclas blancas (Sol-La, La-



Si, Do-Re, Re-Mi, Fa-Sol)
es de un tono, porque el
piano esta disefiado segiin
la escala de Do.

Los tonos y semitonos son
intervalos. Existen muchas
clases de intervalos, y
cuando los conozcas
empezaras a entender los
acordes y la armonia. El
capitulo siguiente estd
dedicado a los intervalos.



Parte lll

La armonia aporta cuerpo
al asunin
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En esta parte...

qui te inicias en el uso de

muchas notas simultaneas
para construir escalas y
acordes. Empezamos con
intervalos que van mas alla de
los tonos y semitonos, y te
encuentras las unidades
basicas de los acordes, que
luego juntaras para hacer
musica. A continuacion te
adentras en el apasionante




mundo de las armaduras de
tonalidad y del circulo de
quintas, que te muestra la
relacion entre las diferentes
tonalidades y acordes. Esta
parte termina con las
cadencias, disefiadas para
resolver la tension musical.




Capitulo 10
Los intervalos

En este capitulo

Diferentes clases de intervalos
Cuartas, quintas y octavas

Intervalos mayores, menores,
aumentados y disminuidos

Segundas, terceras, sextas y
séptimas



ste capitulo trata de las
Eclases de intervalos
utilizados con mayor
frecuencia en la musica;
también presenta su empleo
en la construccion de
escalas y acordes.

cEJ O
:.?%

Es muy sencillo:
la distancia entre dos notas
musicales de  diferente



altura se llama intervalo.

Si nunca has oido la palabra
“intervalo” en relacion con
la musica, al escucharla has
percibido la interaccion de
los intervalos. Si alguna vez
has tocado musica, o
incluso si por accidente has
puesto una taza de café
sobre el teclado de un piano
con la fuerza suficiente para
que suenen un par de notas
discordantes, has usado los



intervalos. Las escalas y los
acordes se construyen a
partir de los intervalos, y la
musica se enriquece gracias
a ellos.

Intervalos melodicos y
armonicos

Hay dos tipos de intervalos:

v Obtienes un intervalo
armonico cuando
tocas dos notas
simultaneamente,



como se ve en la
figura 10-1.

v Obtienes un intervalo
melodico cuando
tocas dos notas en
instantes diferentes,
una después de la
otra, como lo muestra
la figura 10-2.




Figura 10-1: Cuando se tocan dos notas simultineamente se
obtiene un intervalo arméanico
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Figura 10-2: Cuando se tocan dos notas, una después de la otra,
se obtiene un intervalo melddico

La identidad o
caracteristica de un
intervalo, tanto armonico
como melddico, viene
determinada por dos



aspectos:

v Su cantidad o cifra

v Su calidad

La cantidad: contar
lineas y espacios

La cantidad del intervalo, o
cifra, viene definida por el
numero de lineas y espacios
contenidos por el intervalo
en el pentagrama musical.
Utilizamos diferentes



nombres para indicar esta
caracteristica de los
intervalos:

v Unisono (o primera)

v Segunda

v Tercera

v Cuarta

v Quinta

v Sexta

v Séptima

v Octava
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Estos nombres
pueden parecer
complicados  pero  en
realidad no lo son. La cifra
de un intervalo se determina
sumando las lineas 'y
espacios contenidos en el
intervalo. No olvides incluir
las lineas o espacios donde
estan las notas.

Observa la figura 10-3, que



contiene un ejemplo de lo
facil que es determinar la
cantidad de un intervalo.
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Figura 10-3: En la cantidad total de este intervalo hay cinco
lineas y espacios, lo cual significa que este intervalo es una quinta

Si empiezas en la nota
superior o en la inferior y
cuentas las lineas y espacios
contenidos en el intervalo,



incluyendo las lineas o
espacios donde estan las
notas, la suma te da cinco.
Por consiguiente, la figura
10-3 muestra la cantidad, o
cifra de cinco, es decir, una
quinta. Como las notas estan
escritas juntas, para ser
tocadas en el mismo
instante, es una quinta
armonica, para ser exactos.

. Qué te parece la figura 10-
49
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Figura 10-4: El hecho de que la primera nota sea Fa sostenido no
afecta a la cifra del intervalo

La figura 10-4, como puedes
ver, muestra una segunda
melddica. Observa que el
accidente sostenido (el
signo s) en el Fa no tiene
nada que ver con la cantidad
del intervalo. Para obtener



la cantidad del intervalo
solo hay que contar.

La figura 10-5 muestra
intervalos de distintas
cantidades, desde el unisono
(las dos notas son la misma)
hasta la octava (las dos
notas estan exactamente
separadas una octava), y los
otros intervalos
intermedios. Los sostenidos
y bemoles se han afiadido en
broma: recuerda que no



importan a la hora de
determinar la cantidad de un
intervalo.

Figura 10-3: Intervalos meladicos; de izquierda a derecha:
unisono, sequnda, tercera, cuarta, quinta, sexta, séptima y octava

(Qué pasa si un intervalo
abarca mas de una octava?
En ese caso se llama
intervalo compuesto. Al
igual que con las cifras de
los intervalos, en un



intervalo compuesto cuentas
las lineas y los espacios. En
el ejemplo de la figura 10-6
la cuenta da diez, asi que no
debe sorprenderte que este
intervalo se llame décima.
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Figura 10-B: Un intervalo compuesto por una cantidad total de
diez, llamado también décima



La calidad: mayor,
menor, justo,
disminuido y
aumentado

La calidad de un intervalo
es un asunto distinto; es lo
que le proporciona su
sonido caracteristico. La
calidad viene definida por
el nimero de semitonos que
hay de una nota a la otra.
Los accidentes (sostenidos y
bemoles), que suben o bajan
en un semitono la altura de



la nota son importantes a la
hora de determinar la
calidad.

Los intervalos de la figura
10-7 poseen la misma
cantidad, pero suenan
diferente porque cada uno
tiene su propia calidad.
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Figura 10-7: Todos estos intervalos tienen cira de quintas, pero
su calidad hace que suenen de forma diferente



Toca la pista 2
para que oigas la diferencia
entre intervalos de la misma
cantidad (quintas) pero de
distinta calidad.

Los términos utilizados para
definir la calidad, con sus
abreviaturas, son los
siguientes:

v Mayor (M): contiene



un semitono mas que
un intervalo menor.

v Menor (m): contiene
un semitono menos
que un intervalo
mayor.

v Perfecto o justo (P):
se refiere a la calidad
armoénica de los
unisonos, octavas,
cuartas y quintas.

v Disminuido (dism o
D): contiene un



semitono menos que
un intervalo menor.

v Aumentado (aum o
A): contiene un
semitono mas que un
intervalo mayor.

<CUER
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d/ El nombre
completo de un intervalo se
obtiene mediante la

combinacion de la cantidad
y la calidad. Por ejemplo:



una tercera mayor O una
quinta justa.

Las posibles combinaciones
utilizadas para describir
intervalos son las
siguientes:

v Perfecto o justo (P) se
puede usar
Unicamente con
unisonos, cuartas,
quintas y octavas.

v Mayor (M) y menor



(m) se pueden usar
unicamente con
segundas, terceras,
sextas y séptimas.

v Disminuido (dism o
D) y aumentado (aum
0 A) se pueden
utilizar con cualquier
intervalo, a excepcion
del unisono, que
puede ser aumentado
pero no disminuido.

Y aqui termina la leccion de



vocabulario. Ahora
abordamos con mayor
detalle cada intervalo.

Unisonos, octavas, cuartas
y quintas

La calidad de los unisonos,
octavas, cuartas y quintas se
1dentifica mediante los
términos perfecto o justo,
aumentado o disminuido. La
tabla 10-1 te presenta un
resumen de estos intervalos.



Tabla 10-1 Intervalos de uni: , cuartas y qui

Sentitonos entre notas Nombre del intervalo
0 Unisono perfecto

1 Unisono aumentado
4 Cuarta disminuida

5 Cuarta justa

6 Cuarta aumentada
6 Quinta d

7 Quinta justa

8 Quinta aumentada
1 Octava disminuida
12 Octava justa

13 Octava aumentada

Unisonos perfectos

Un unisono melddico
perfecto es tal vez lo mas
facil que puedes hacer con
un instrumento (a excepcion
del silencio, por supuesto).



Soélo tienes que pulsar,
puntear o soplar dos veces
la misma nota.

En la muasica escrita para
multiples instrumentos, se
obtiene un unisono
armonico perfecto cuando
dos 0 mas personas tocan
exactamente la misma nota,
de la misma cantidad y
calidad, en dos o mas
instrumentos distintos.
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Puedes  tocar
unisonos con la mayoria de
los instrumentos de cuerda,
porque la misma nota se
produce mas de una vez en
estos instrumentos. En la
guitarra, por ejemplo, el
quinto traste de la cuerda
baja de Mi da la misma nota
que la cuerda de La al aire.



Unisonos aumentados

Para convertir en
aumentado un unisono
perfecto, aflade un semitono
entre las notas. Alteras
cualquiera de las dos notas
para aumentar en un
semitono la distancia entre
ellas.

El intervalo entre Si bemol
y Si es un unisono
aumentado (o una primera
aumentada); unisono porque



los nombres de las notas son
iguales (Si), y aumentado
porque el intervalo contiene
un semitono mas que el
unisono perfecto.

No existe el
unisono disminuido, porque
si cambias el unisono con
accidentes estas afiadiendo
semitonos al intervalo.



Octavas

Cuando hay dos notas en un
intervalo de cifra igual a
ocho lineas y espacios,
tienes una octava. Una
octava justa es muy
parecida a un unisono,
puesto que tocas dos veces
la misma nota (en el teclado
del piano seria la misma
tecla negra o blanca), con la
diferencia de que las dos
notas estan separadas por
12 semitonos, sin incluir la



nota inicial, por encima o
por debajo de esta.

La figura 10-8 muestra una
octava melodica justa, con
12 semitonos entre las
notas.

fin

principio
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Figura 10-8: Estas dos notas M forman una octava justa



Para convertir una octava
justa en aumentada se afiade
un semitono a la distancia
entre las notas.

La figura 10-9 muestra una
octava aumentada, de M1 a
Fa, obtenida subiendo en un
semitono la altura de la nota
superior, asi que hay trece
semitonos desde la primera
hasta la Gltima nota.



fin
principio 'L

* 1234567 8910111213

Figura 10-9: Estas dos notas forman una octava aumentada

También puedes obtener una
octava aumentada bajando
en un semitono la altura de
la nota inferior, de Mi a Mi
bemol.

Para convertir la misma



octava justa en octava
disminuida reduces la
distancia entre las dos notas
en un semitono.

La figura 10-10 ilustra la
disminucion de la altura de
la nota superior en un
semitono, de manera que
hay once semitonos entre la
nota de altura inferior y la
nota de altura superior.



fin
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Figura 10-10: Estas dos notas forman una octava disminuida

También podias haber
elevado en un semitono la
altura de la nota inferior y
obtener asi otra octava
disminuida.



Cuartas

Las cuartas estan formadas
por parejas de notas que
contienen cuatro lineas y
espacios. Todas las cuartas
son justas en cuanto a la
calidad. Hay cinco
semitonos entre las notas, a
excepcion de la cuarta entre
Fa natural y Si natural, que
contiene seis semitonos (que
la convierten en cuarta
aumentada).



Compara en el teclado las
parejas de notas de la figura
10-11 y veras a qué nos

referimos.
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Figura 10-11: En el pentagrama se muestran intervalos de cuarta
justa. El caso especial de Fa y Si se indica con un dvalo

La figura 10-12 muestra en
el teclado la conexion entre
cada cuarta. Observa que,

en contraste con el resto, la



cuarta de Fa a Si abarca
seis semitonos.

12345 6

Do|Re|Mi| Fa|Sol|La| Si [Do|Re | Mi
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Figura 10-12: Con |a ayuda del teclado, observa que todas las
cuartas naturales son justas, con excepcitn del intervalo entre Fa
y Si




Como las cuartas
aumentadas contienen un
semitono mas que las justas,
podemos crear una cuarta
justa entre las notas Fa y Si,
o bien aumentando la altura
de la nota inferior, a Fas, o
bien disminuyendo la altura
de la nota superior, a Sif.

Si la cuarta natural es justa,
anadir los mismos
accidentes (sostenido o
bemol) a ambas notas no



modifica la calidad del
intervalo. Sigue siendo un
intervalo de cuarta justa.
Hay el mismo ntimero de
semitonos (cinco) entre Re
natural y Sol natural que
entre Re sostenido y Sol
sostenido, o entre Re bemol
y Sol bemol, como lo
muestran las figuras 10-13 y
10-14.
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Figura 10-13: Si en un intervalo de cuarta justa se afiaden los
mismos accidentes a ambas notas, |a calidad del intervalo no
cambia: sigue siendo una cuarta justa. Sigue habiendo cinco

semitonos entre |a primera y la sequnda nota

Si una nota cambia pero la
otra no, cambia la calidad
del intervalo.

Quintas

Las quintas son parejas de
notas separadas por cinco

lineas y espacios, como lo
muestra la figura 10-15.
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Las quintas son
muy féaciles de reconocer en
notacion musical, ya que se
trata de dos notas separadas
exactamente por dos lineas
o dos espacios.
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Figura 10-14: En el teclado puedes ver el mismo principio
mostrado en |a figura 10-13
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Figura 10-15: Las quintas tienen una cifra de cinco lineas y
espacios

Todas las quintas son
justas, lo que significa que
hay siete semitonos en el
intervalo, a excepcion de...
Jte lo imaginas? El intervalo



entre Siy Fa es una quinta
disminuida, que resulta ser
1déntica a una cuarta
aumentada. So6lo hay seis
semitonos entre estas dos
notas, no importa si vas de
Faa Siode SiaFa.

Podemos crear una quinta
justa entre Fa y Si
afiadiendo un semitono, bien
sea bajando el Si a Si bemol
o subiendo el Fa a Fa
sostenido. Pero esta vez,



como las notas estan
invertidas con respecto al
orden en que aparecian en el
intervalo de cuarta,
cualquiera de los dos
cambios aumenta el tamafio
del intervalo.

Nuevamente, y lo mismo
que en el intervalo de
cuarta, si una quinta es justa
(en todos los casos excepto
entre Siy Fa), no cambia la
calidad del intervalo si se



anaden los mismos
accidentes a ambas notas. Y
de forma analoga a las
cuartas, si se altera una de
las notas mediante un
accidente, cambia la calidad
del intervalo.

Construccion de intervalos

El primer paso en la
construccion de un intervalo
consiste en crear la cantidad
o cifra deseada, por encima
o por debajo de una nota



dada. Luego escoges la
calidad.

Determinar la cantidad

Esta parte es facil,
especialmente en el papel,
ya que, digamos, para
construir un unisono tomas
una nota, y luego junto a la
primera nota escribes otra
exactamente 1gual.

(Quieres convertir este
intervalo en octava? Escribe



entonces la segunda nota
exactamente a siete lineas y
espacios por encima o por
debajo de la primera, y
obtendras una cifra total de
ocho lineas y espacios para
el intervalo, como lo
muestra la figura 10-16.
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Figura 10-16: Octavas de |a nota Sol (que abarcan las dos
claves). Se indica ademés el Do central

.Y para obtener una cuarta?
Coloca la segunda nota a
tres lineas y espacios por
encima o por debajo de la
primera, y obtendras una
cifra total de cuatro lineas y
espacios para el intervalo.

.Y una quinta? Ubica la
segunda nota a cuatro lineas
y espacios por encima o por
debajo de la primera, y



obtendras una cifra total de
cinco lineas y espacios para
el intervalo.

Determinar la calidad

El segundo paso en la
construccidn de un intervalo
consiste en decidir qué
calidad tendra.

Digamos que tu punto de
partida es La bemol, y

supongamos que quieres
construir un intervalo de



quinta justa sobre el La
bemol. En primer lugar
contarias la cifra
correspondiente al intervalo
de quinta, es decir, cuenta
cuatro espacios y lineas
adicionales por encima de
la nota de partida, lo cual te
dara una cifra total de cinco
lineas y espacios, como
muestra la figura 10-17.
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Figura 10-17: Calcula la cira necesaria para construir una quinta
justa sobre La bemal

En segundo lugar tenemos
que alterar la segunda nota
para obtener una quinta
justa. Como las quintas son
justas si ambas notas tienen
el mismo accidente (con
excepcion de las



condenadas Si y Fa),
debemos bajar la altura de
la segunda nota con un
bemol para que se ajuste a
la primera, como lo muestra
la figura 10-18.
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Figura 10-18: Obtenemos una quinta justa bemolizando la
sequnda nota para que se ajuste a la primera

Si quieres que la segunda



nota forme una quinta
aumentada por debajo de La
(5.*aumo, a veces, 5A),
cuenta hacia abajo cuatro
lineas y espacios
adicionales a partir de La,
para obtener una cifra total
de cinco lineas y espacios, y
escribe la nota, que resulta
ser Re. Observa la figura
10-19.
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Figura 10-19: La construccisn de una quinta aumentada por
debajo de La comienza con el calculo de la cifra

En seguida alteramos
nuestra segunda nota para
convertir el intervalo en
aumentado. Como sabes,
una quinta se aumenta si
anades un semitono
adicional al intervalo (7 + 1



= 8 semitonos), asi que
bajarias la altura de la nota
inferior a La bemol, como
en la figura 10-20.
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Figura 10-20: La adicitn del accidente convierte el intervalo en
aumentado

Para que la segunda nota
forme una quinta disminuida
(5.*dismo, a veces, 5D)



sobre La, cuenta hacia
arriba cuatro lineas y
espacios adicionales, para
obtener una cifra total de
cinco lineas y espacios, y
escribe la nota, que resulta
ser Mi.

En seguida alteramos
nuestra segunda nota para
convertir el intervalo en
disminuido. Una quinta se
disminuye cuando se
suprime un semitono en la



quinta justa (7 -1 =6
semitonos), asi que bajarias
la altura de la nota superior

a Mi bemol, como en la
figura 10-21.
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Figura 10-21: La adician del accidente convierte el intervalo en
quinta disminuida
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Observa que la
quinta disminuida y la
cuarta  aumentada  son
iguales: ambos intervalos
contienen seis semitonos.

Los intervalos en pocas palabras

Cuando se afiade un semitono a un intervalo mayor o justo,
este se convierte en aumentado.

Cuando se suprime un semitono en un intervalo menor o




justo, este se convierte en disminuido.

Todas las cuartas y quintas son justas, excepto el intervalo
de Fa a Si, que es una cuarta aumentada (4.2 aum), y el de Si
a fa, que es una quinta disminuida (5.2 dism).

lna cuarta justa entre Fa y Si es de Fa natural a Si bemal, o
de Fa bemol (que como M) a Si natural (cinco semitonos).

Una quinta justa entre Siy Fa es de Si natural a Fa sostenido,
o de Si bemal a Fa natural (siete semitonas).

Todas las cuartas y quintas justas permanecen justas si
ambas notas son naturales o si comparten el mismo
accidente.

Segundas, terceras, sextas



y séptimas
Para identificar la calidad
de las segundas, terceras,
sextas y séptimas se
emplean los términos
mayor, menor, aumentada y
disminuida.

T

\‘x—// Si a un intervalo
mayor se le quita un
semitono se convierte en




menor, en tanto que si a un
intervalo mayor se le afiade
un semitono se convierte en
aumentado. Si a un intervalo
menor se le agrega un
semitono se convierte en
mayor, y si se le quita un
semitono se convierte en
disminuido.

Segundas

Cuando tienes dos notas
cuyo intervalo posee una
cifra de dos lineas y



espacios, se trata de una
segunda, como puedes ver
en la figura 10-22.
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Figura 10-22: Estos tres conjuntos de notas son segundas

Las segundas son muy
faciles de reconocer: estan
la una junto a la otra, una en
una linea y la otra en un
espacio.



Si entre las dos notas hay un
semitono (una tecla en el
piano o un traste en la
guitarra), entonces el
intervalo es una segunda
menor. Si entre las dos
notas hay dos semitonos (un
tono, o dos teclas
adyacentes en el piano, o
dos trastes adyacentes en la
guitarra), entonces el
intervalo es una segunda
mayor.



Por ejemplo, el intervalo
entre Mi natural y Fa natural
es una segunda menor,
porque entre estas dos notas

hay un semitono (observa la
figura 10-23).



Mi

Fa

A

1 semitono

Figura 10-23: Elintervalo entre My Fa es una sequnda menar,
ya que sdlo contiene un semitono. Una segunda menor también se
llama unisono aumentado

Por otra parte, el intervalo



entre Fa y Sol es una
segunda mayor, porque hay
dos semitonos (un tono)
entre estas dos notas, como
se 1lustra en la figura 10-24.
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2 semitonos

Figura 10-24: Elintervalo entre Fa y Sol es una segunda mayor,
ya que contiene dos semitonos

Una segunda mayor pasa a



ser menor si disminuyes su
cifra en un semitono, lo cual
se hace de dos maneras:
disminuyendo la altura de la
nota superior en un semitono
o aumentando la altura de la
nota inferior en un semitono.
Ambas operaciones reducen
la distancia entre la altura
de las notas en un semitono
(una tecla en el piano o un
traste en la guitarra), como
en la figura 10-25.
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Figura 10-23: Conversidn de una sequnda mayor (ZM) en
sequnda menor (2m)

Asi también, una segunda
menor se vuelve mayor si
aumentas la cifra del
intervalo en un semitono, lo
cual puede hacerse de dos
maneras: elevando la altura
de la nota superior en un
semitono o disminuyendo la



altura de la nota inferior en
un semitono. Ambas
operaciones convierten en
dos semitonos la distancia
entre las dos notas (dos
teclas en el piano o dos
trastes en la guitarra).
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\»—// La unica ocasion
en que se presenta un

semitono entre dos notas es
de Mi a Fa y de Si a Do, los



lugares en el teclado del
piano donde no hay tecla
negra entre dos blancas.

Si afiadimos el mismo
accidente a las dos notas de
una segunda natural su
calidad no cambia. Todas
las segundas que muestra la
figura 10-26 son mayores.
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Figura 10-26: Todas son sequndas may ores

Todas las segundas de la
figura 10-27 son menores.
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Figura 10-27: Todas son sequndas menores

Una segunda aumentada
contiene un semitono mas
que una segunda mayor. En
otras palabras, hay tres



semitonos entre las dos
notas. Para convertir una
segunda mayor en segunda
aumentada, sube en un
semitono la altura de la nota
superior o baja la altura de
la nota inferior en un
semitono, como lo muestran
las figuras 10-28 y 10-29.
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Figura 10-28: Conversitn de un intervalo de sequnda mayor en
sequnda aumentada



Fa

Fab

(M)

Fa

Figura 10-28: Conversitn de un intervalo de sequnda mayor en
sequnda aumentada, esta vez en el teclado del piano. Entre Fay
Sol sostenido hay una sequnda aumentada, igual que entre M y Sal

La cifra de una segunda
disminuida es un semitono
mas pequena que la de una



segunda menor, lo que
quiere decir que no hay
semitonos entre las dos
notas. Es la misma nota. Una
segunda disminuida es el
equivalente enarmonico de
un unisono perfecto. Es
decir, tocas la misma nota,
pero la notacion para la
pareja de notas es diferente.

Terceras

Las terceras se dan cuando
tienes un intervalo que



contiene tres lineas y
espacios, como en la figura
10-30.
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Figura 10-30: Las terceras estan situadas en lineas o espacios
ady acentes

Si la tercera contiene cuatro
semitonos se llama tercera
mayor. Hay terceras
mayores (3M) entre Do y
Mi, entre Fa y La, y entre



Sol y Si.

Si la tercera contiene tres
semitonos se llama tercera
menor. Hay terceras
menores (3m) entre Re y Fa,
entre M1 y Sol, y entre Siy
Re.

La figura 10-31 muestra
terceras mayores y menores
en el pentagrama musical.
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Figura 10-31: Aqui aparecen terceras mayores y menores en el
pentagrama

Una tercera mayor se
convierte en tercera menor
si reduces la cifra del
intervalo en un semitono, asi
que tienes en total tres
semitonos entre las notas.
Puedes hacerlo de dos
maneras: bajando la altura



de la nota superior en un
semitono o subiendo la
altura de la nota inferior en
un semitono (observa la

figura 10-32).
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Figura 10-32: Conversin de una tercera mayor en tercera
menor

Una tercera menor se
convierte en tercera mayor



si anades un semitono al
intervalo, ya te imaginas
como: elevando la altura de
la nota superior en un
semitono o disminuyendo la
altura de la nota inferior en
un semitono, como en la

figura 10-33.
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Figura 10-33: Conversidn de una tercera menor en tercera
may o



Como sucede con las
segundas, terceras, cuartas y
quintas, si afiades el mismo
accidente a ambas notas de
una tercera (tanto mayor
como menor) su calidad no
cambia, pero si agregas el
accidente a una sola nota
cambia la calidad del
intervalo.

El intervalo de tercera
aumentada es un semitono
mayor que el de tercera



mayor, lo que da cinco
semitonos entre las notas. A
partir de la tercera mayor,
aumentas la altura de la nota
superior en un semitono o
bajas la altura de la nota
inferior en un semitono. La
figura 10-34 muestra unas
terceras aumentadas.

Una tercera aumentada es el
equivalente enarménico de

una cuarta justa; ambas son
la misma nota pero su



notacion es diferente.
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Figura 10-34: Conversidn de una tercera mayor en tercera
aumentada

El intervalo de tercera
disminuida es un semitono
mas pequeio que el de
tercera menor. A partir de la
tercera menor, aumentas la
altura de la nota inferior en



un semitono o bajas la altura
de la nota superior en un
semitono, y obtienes un
intervalo de dos semitonos
(observa la figura 10-35).
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Figura 10-33: Conversitn de una tercera menor en tercera
disminuida

Sextas y séptimas

Cuando tienes dos notas



cuyo intervalo posee una
cifra de seis lineas y
espacios, como en la figura
10-36, estas ante una sexta.
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Figura 10-36: Estos dos intervalos son sextas armdnicas

Las notas de una sexta
siempre estan separadas por
dos lineas y un espacio, o
por dos espacios y una



linea.

Si tienes dos notas cuyo
intervalo posee una cifra de
siete lineas y espacios,
como en la figura 10-37,
estas ante una séptima.
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Figura 10-37: Estos dos intervalos son séptimas armanicas

Las séptimas constan
siempre de dos notas



situadas en lineas o
espacios, y separadas por
tres lineas o tres espacios.

Observa que en la tabla 10-
2 la identidad del intervalo
depende de la cifra o
cantidad del intervalo, es
decir, del nimero de lineas
y espacios incluidos en el
intervalo total.



Tahla 10-2 Todo el conjunto: desde el unisono hasta la octava
Semitonos entre las notas Nounibre del intervalo

Unisono perfecto/segunda disminuida

Unisono aumentado/segunda menor

Segunda mayor/tercera disminuida

Segunda aumentada/tercera menor

Tercera mayor/cuarta disminuida

Cuarta aumentada/quinta disminuida

Quinta justa/sexta disminuida

Quinta aumentada/sexta menor

0
1
2
3
4
5 Cuarta justa/tercera aumentada
6
i
8
9

Sexta mayor/séptima disminuida

10 Sexta aumentada/séptima menor

1 Séptima mayor/octava disminuida

12 Séptima aumentada/octava justa

13 Octava aumentada

Intervalos mayores y justos
de la escala mayor

Una escala es enrealidad
una sucesion especifica de
intervalos, que empieza con



la primera nota de la escala,
llamada tonica. Para
dominar las escalas y los
acordes, en primer lugar es
necesario sentirse comodo
con los intervalos y su
calidad (consulta los
capitulos 11 y 12 para
mayor informacion sobre las
escalas mayores y menores).

La tabla 10-3, que es un
diagrama de la escala de Do
mayor, ilustra la relacion



entre la primera nota y cada
intervalo empleado en una

escala mayor.

Tabla10-3  Intervalos de la escala mayor

Nota Intervalo a partir de la tonica

Nombre de la nota

Primera nota ténica)  Unisono perfecto

Do

Segunda nota Segunda mayor {2M}) Re
Tercera nota Tercera mayor (3M) Mi
Cuarta nota Cuarta justa o perfecta (4P) Fa
Quinta nota Quinta justa o perfecta (5P) Sol
Sexta nota Sexta mayor (6M) La
Séptima nota Séptima mayor (TM) Si
Octava nota Octava justa o perfecta (8P) Do

La figura 10-38 muestra los
intervalos de la tabla 10-3
en el pentagrama musical.
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En la pista 3,
escucha los  intervalos
simples de la escala de Do
mayor.

Los intervalos de la figura
10-38 aparecen en el mismo



orden en cualquier escala
mayor. En una escala mayor
hay solo intervalos justos y
mayores construidos sobre
la tonica.



Capitulo {1

la armadura de tonalidad y el
circulo de quintas

En este capitulo

El circulo de quintas

La armadura de tonalidades
mayores y menores

La ejecucion de las tonalidades
mayores y menores



radicionalmente, cuando
Tvas a clase de piano por
primera vez —en particular
si son de piano clasico—,
no te ensefian mucho sobre
la armadura de
tonalidades, mas alla de la
necesidad de recordar uno o
dos sostenidos o bemoles
que tienes que tocar segun
la partitura que tienes
delante. Te ensefian a tocar
las notas exactamente como



aparecen en la pieza
musical, sin pensar mucho
acerca de las relaciones de
unas con otras.

En cambio, a los guitarristas
(incluso a los que tocan el
bajo) les ensenan casi
inmediatamente, durante sus
lecciones, los acordes y las
escalas, y a aventurarse en
el mastil de la guitarra de
manera intuitiva. La lectura
de las notas queda para los



estudiantes mas avanzados
que ya estan familiarizados
con los sonidos de su
instrumento.

En esta realidad reside la
razon por la cual muchos
pianistas entrenados a la
antigua usanza tienen tantas
dificultades para aprender a
improvisar, y la causa de
que guitarristas y bajistas,
que ni siquiera saben leer
musica, les llevan ventaja a



la hora de improvisar.
Saber donde se colocan las
notas en una tonalidad
determinada es esencial
cuando tocas con otros
musicos, € incluso cuando
fantaseas por tu cuenta sin
ayuda de la partitura.

Pero ;qué pasa cuando a un
agradable improvisador sin
una so6lida formacion

musical le dan una partitura
y le piden que toque con un



grupo de muasicos? El
musico que aprendio a leer
una partitura no tendra
ningn problema para captar
el esqueleto de la cancion,
en tanto que aquel que rara
vez lee o emplea la partitura
lucha por analizar incluso
las partes basicas de la
cancion.

Por consiguiente, en este
momento es util aprender a
leer la armadura de



tonalidad. Cuando sabes al
instante la tonalidad de la
cancidn que estas tocando,
eso te ayuda a leer. Eres
capaz de prever las notas
que siguen en la partitura,
basandote en tu
conocimiento de las escalas
y de las notas de la
tonalidad. Ademas, si tocas
con otros musicos, conoces
en qué tonalidad estan
tocando y puedes anticipar
los acordes, entonces sabes



como evolucionara la
melodia de la cancién. Es
casi lo mismo que si sabes
que palabra seguira —o qué
grupo de palabras ha de
seguir— en una frase.

Pero primero danos el gusto
de entrar en una breve
leccion de historia.

El circulo de Pitagoras

Pitagoras, erudito y filésofo
griego del siglo via.C.,,



decidio facilitarle las cosas
a todo el mundo mediante la
estandarizacion, o por lo
menos la diseccion, de la
afinacion musical. Como
habia ya descubierto las
frecuencias de las distintas
alturas de los sonidos en los
instrumentos musicales —
haciendo vibrar cuerdas de
diferente longitud—, y
definido la naturaleza de la
octava, dedujo con toda
logica el siguiente paso. Y



como sentia predilecciéon
por los tridngulos y
circulos, pero
especialmente por los
triangulos, creo algo que
ahora llamamos el circulo
de Pitagoras, tal como lo
muestra la figura 11-1.

A cada uno de los 12 puntos
situados alrededor del
circulo le fue asignado un
valor de altura, lo cual
corresponde



aproximadamente a nuestro
actual sistema de una octava
de 12 semitonos. Hasta
aqui, todo muy bien.

En términos matematicos, la
unidad de medida empleada
en este circulo es el
centésimo, con una octava
igual a 1.200 centésimos.
Entonces cada semitono se
divide en 100 centésimos.
Pitagoras tenia en sus manos
la decision de escoger la



unidad de medida de su
formula, de forma que sus
numeros se portaban
exactamente segun sus
deseos.
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Figura 11-1: Como puedes ver, a Pitagoras I qustaban los
circulos y triangulos
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El circulo de quintas

Desde entonces los tedricos
musicales de Occidente han
puesto al dia el circulo de
Pitagoras. En la Guia rapida
que esta al inicio de este
libro encontraras una
version del circulo de
quintas, pero en la figura
11-2 hay una version algo
diferente.
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El circulo de
quintas te ayuda a deducir
el namero de sostenidos y
bemoles que se producen en
una tonalidad determinada.
El nombre de la tonalidad
esta en la parte exterior del
circulo.  Para  calcular
cuantos sostenidos tiene una
tonalidad, cuenta en el
sentido de las agujas del
reloj a partir del Do situado



en la parte superior del
circulo.

A Do mayor le corresponde
el valor 0, de modo que no
tiene sostenidos. A Sol le
corresponde el niumero 1, de
modo que tiene un
sostenido. Cuando tocas la
escala de Sol mayor en el
piano, veras que solo tocas
teclas blancas hasta llegar
al intervalo de séptima,
donde te encuentras el



sostenido, Fas en este caso.
Re tiene dos sostenidos, La
tiene tres, y asi
sucesivamente. El valor
numérico que corresponde a
cada tonalidad, que figura
en la parte interior derecha
del circulo, indica el
numero de sostenidos
presentes en la tonalidad en
cuestion.

Falsos Docentes Solo
Repiten La Misma



Silaba
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Pero Lque
sostenidos? También

tenemos un truco para esto.
Los sostenidos siempre
aparecen en un orden
especifico, en cada
tonalidad: Fa, Do, Sol, Re,
La, Mi, Si. Este patron de
sostenidos es muy facil de
recordar mediante la frase



mnemotécnicaFalsos
Docentes Solo Repiten La
Misma Silaba.



Figura 11-2: Todos exaltan el circulo de quintas, que te dice



cuantos sostenidos o bemoles hay en |a armadura y en la escala
de cada tonalidad

Por ejemplo, si estas
tocando una cancion en la
tonalidad de Si mayor, el
circulo de quintas te indica
que hay cinco sostenidos en
Si mayor. Ademas, sabes
por la frase mnemotécnica
Falsos Docentes que estos
sostenidos son Fa sostenido,
Do sostenido, Sol sostenido,
Re sostenido y La sostenido,
porque los sostenidos



siempre aparecen en ese
orden.

Si estas tocando en la
tonalidad de Re mayor, que
tiene dos sostenidos, sabes
que estos sostenidos son Fa
sostenido y Do sostenido
porque Falsos Docentes...

Si conoces una frase
mnemotécnica mejor que la
que te damos aqui, usala
con toda libertad.



Si Miras Las
Respuestas, Solo Dos
Faciles

Para las tonalidades y
escalas mayores con
bemoles en lugar de
sostenidos, haz la misma
operacion en el circulo de
quintas, pero en sentido
contrario al de las agujas
del reloj, comenzando de
nuevo por Do, que tiene
asignado el valor 0. En
consecuencia, Fa mayor



tiene un bemol, Si bemol
mayor tiene dos bemoles, y
asi sucesivamente.
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Al 1gual que los
sostenidos, los bemoles
siempre aparecen en un
orden especifico en cada
tonalidad: Si, Mi, La, Re,
Sol, Do, Fa, o sea, Si Miras
Las Respuestas, Solo Dos
Faciles; observaras que este



orden es el opuesto exacto
del de los sostenidos en el
circulo.

Por consiguiente, la escala
de Sol bemol, por ejemplo,
situada en el circulo a seis
puestos a partir de Do
mayor, tiene seis bemoles,
que son: Si bemol, Mi
bemol, La bemol, Re bemol,
Sol bemol y Do bemol. La
tonalidad de Si1 bemol,
situada a dos puestos del Do



que esta en la parte superior
del circulo, tiene dos
bemoles: Si bemol y Mi
bemol.
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Observa que el
orden de los sostenidos y
bemoles en la frase
mnemotécnica es
exactamente el mismo en
que se escriben en la
armadura de tonalidad.
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dar suficientemente las
gracias al circulo de
quintas, tanto para el musico
como para el estudiante de
teoria musical. Lo inico que
podemos hacer es repetir
una y otra vez: memoriza y
utiliza el circulo de quintas.

La creacion y utilizacion del
circulo de quintas son el



fundamento de la teoria
musical occidental; por eso
nos referimos a ¢l tantas
veces en este libro. Ademas
de los aspectos técnicos que
predice el circulo, también
sera tu mejor amigo cuando
se trate de descifrar la
armadura de una tonalidad a
primera vista. También es
esencial para escribir
musica, ya que su ingenioso
disenio es muy util para
componer y armonizar



melodias, construir acordes
y modular a diferentes
tonalidades en una
composicion musical.
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d’/ Lo mismo que el

circulo de Pitagoras, el
circulo de quintas esta
dividido en 12 posiciones,
como los nameros de un
reloj. Cada posicion es el
quinto sonido de la escala
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de la posicidon precedente;
por eso el grafico se llama
circulo de quintas.

Por ejemplo, el quinto
sonido, o nota dominante
de la escala de Do es Sol
(en el capitulo 12
aprenderas mas sobre la
nota dominante). Si
observas el circulo de
quintas de la figura 11-2,
veras que Sol esta situado
justo a la derecha de Do. Si



sigues en el sentido de las
agujas del reloj, veras que
la nota dominante de la
escala de Sol, que es Re, es
la posicion siguiente. Y asi
sucesivamente.

Si eres nuevo en el circulo
de quintas, lo mejor que
puedes hacer para
familiarizarte con ¢l es tener
a la mano la Guia rapida de
este libro. Los nombres de
todas las tonalidades



mayores estan en la parte
exterior del circulo,
mientras que los de las
tonalidades relativas
menores figuran en la parte
interior. (Encontrards mas
informacién sobre los
relativos menores mas
adelante en este capitulo, y
en los capitulos 12 y 13.)

cComo reconocer la
armadura de tonalidades



mayores?

Para calcular cuantos
sostenidos hay en una
tonalidad determinada,
cuenta en el circulo de
quintas, en el sentido de las
agujas del reloj, a partir de
Do mayor. En cada
tonalidad sucesiva, el
namero de sostenidos
aumenta en una unidad en la
armadura de tonalidad
correspondiente: a una
posicién de Do mayor (es



decir, Sol) tenemos un
sostenido en la armadura, a
dos posiciones de Do mayor
(es decir, Re) hay dos
sostenidos en la armadura, y
asi sucesivamente, como lo
muestra la figura 11-3.
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Figura 11-3: La disposicion de los sostenidos en |a armadura va
“hacia arriba”

En consecuencia, si estas
tocando una cancion en la
tonalidad de S1 mayor,
situada en el circulo a cinco



posiciones de Do mayor,
sabes que habra cinco
sostenidos en la tonalidad.
Pero ademas, como los
Falsos Docentes Sélo
Repiten La Misma Silaba,
sabes que los cinco
sostenidos de Si mayor son:
Fa sostenido, Do sostenido,
Sol sostenido, Re sostenido
y La sostenido. Si estas
tocando en la tonalidad de
Re mayor, que tiene dos
sostenidos, sabes que



dichos sostenidos son Fa
sostenido y Do sostenido.

En cuanto a las escalas
mayores con bemoles, te
mueves en el circulo de
quintas en el sentido
contrario al de las agujas
del reloj. Los bemoles
aparecen en un orden
especifico en cada
tonalidad, a medida que
recorres el circulo en el
sentido indicado: Si bemol,



Mi bemol, La bemol, Re
bemol, Sol bemol, Do
bemol y Fa bemol
(recuerda: Si Miras Las
Respuestas, Solo Dos
Faciles). La primera
posicidn que encuentras en
tu movimiento contra el
reloj, a partir de Do mayor,
es Fa, que tiene un bemol en
la armadura; en la segunda
posicidn a partir de Do
estas en Si bemol, que tiene
dos bemoles en la armadura,



y asi sucesivamente.
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Figura 11-4: L a disposicidn de los bemoles en la armadura va
"hacia abajn”

Por ejemplo, Sol bemol,
situado en el circulo a seis



posiciones de Do mayor,
tiene seis bemoles en la
armadura, y puesto que Si
Miras Las Respuestas, Sdlo
Dos Faciles, sabes que
estos bemoles son, en su
orden: Si bemol, M1 bemol,
La bemol, Re bemol, Sol
bemol y Do bemol. Por otra
parte, Si bemol, situado a
dos posiciones de Do, tiene
dos bemoles, y ahora ya
sabes que estos bemoles son
Si1 bemol y Mi bemol.



cComo reconocer la
armadura de tonalidades
menores y de relativas
menores?

El circulo de quintas
funciona exactamente igual
para las tonalidades
menores, que estan
representadas en el interior
del circulo (observa la Guia
rapida).



\x—// Las tonalidades

menores que aparecen en la
parte interior del circulo
son las relativas menores de
las tonalidades mayores del
exterior del circulo. Una
tonalidad mayor y su
relativa menor tienen la
misma armadura de
tonalidad. La unica
diferencia radica en que la
escala de tonalidad relativa



menor comienza en una
tonica, o primera nota,
diferente. La tonica, o punto
de partida, de una escala
relativa menor estd una
tercera menor —oO tres
semitonos— por debajo de
su tonalidad relativa mayor
correspondiente.

Por ejemplo, la relativa
menor de Do mayor es La
menor (observa en el
circulo de quintas de la



Guia rapida que Do esta en
la parte exterior mientras
que La esté en la interior).
La tonica de La menor es
La, situada a tres semitonos
a la izquierda de Do en el
piano, o a tres trastes hacia
el clavijero en el mastil de
la guitarra.

En la musica escrita, la
relativa menor es la nota
situada a una linea o un
espacio por debajo de la



nota de la tonalidad mayor
correspondiente. La nota
Do, en clave de Sol, esta
situada en el tercer espacio,
y La, su relativa menor, esta
en el segundo espacio,
debajo del anterior.
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En el piano y la
guitarra, un acorde mayor y
su relativo menor van tan
juntos como la tostada y la



mantequilla. Son muchas las
canciones que emplean esta
progresion  de  acordes
sencillamente porque suena
bien. (Leerds mucho mas
sobre acordes y progresion
de los mismos en los
capitulos 13 y 14.)

Las frases mnemotécnicas
Falsos Docentes... y Si
Miras... se mantienen asi
cuando se trata de
tonalidades menores,



porque no hay diferencia
alguna en la armadura entre
una tonalidad mayor y su
relativa menor. La tnica
diferencia entre una
tonalidad mayor y su
relativa menor es el punto
de partida de las notas en
sus escalas. La escala de La
menor comienza en La, por
supuesto, pero utiliza la
misma armadura que Do
mayor (en el capitulo 12
encontrards mas



informacion sobre las
escalas mayores y menores).

La armadura de tonalidad

A continuacién se anade un
resumen de las armaduras
de tonalidades mayores y
menores, cada una con las
ocho notas de su escala,
dispuestas en dos octavas
paralelas. Como este
capitulo se centra en el
circulo de quintas,
ordenamos las armaduras de



tonalidad segun el circulo.

No te pongas nervioso si te
encuentras la palabra
“natural”, ya que la usamos
en esta seccion para
describir la armadura de
tonalidades menores. Y es
que hay varias clases de
menores, como veras en el
capitulo 12.

Do mayor y La menor
La figura 11-5 muestra la



armadura de tonalidad de
Do mayor, y la figura 11-6
muestra la armadura de
tonalidad de La menor,
relativa menor de Do.

Como puedes ver, Do mayor
y La menor tienen
exactamente la misma
armadura (sin sostenidos ni
bemoles) y las mismas notas
en la escala, porque La es la
relativa menor de Do. La
unica diferencia es que la



escala de Do mayor

empieza en Do, en tanto que
la de La menor lo hace en
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Figura 11-5: Armadura de tonalidad de Do mayor y su
correspondiente escala



La menor natural
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Figura 11-B: Armadura de tonalidad de La menor natural y su
correspondiente escala

Sol mayor y Mi menor

La figura 11-7 muestra la
armadura de tonalidad de
Sol mayor, y la figura 11-8
muestra la armadura de
tonalidad de Mi menor,



relativa menor de Sol.
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Figura 11-7: Armadura de tonalidad de Sol mayor y su
correspondiente escala
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Figura 11-8: Armadura de tonalidad de Mi menor natural y su
correspondiente escala

Hemos anadido un
sostenido (Fa) a la
armadura de tonalidad. La
siguiente posicion (Re)
tendréd dos (Fa y Do, porque
los Falsos Docentes...), y
seguiremos afiadiendo un
sostenido por cada posicion
hasta llegar a la base del
circulo.



Re mayor y Si menor

La figura 11-9 muestra la
armadura de tonalidad de
Re mayor, y la figura 11-10
muestra la armadura de
tonalidad de Si menor,
relativa menor de Re.

Figura 11-8: Armadura de tonalidad de Re mayor y su
correspondiente escala
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Figura 11-10: Armadura de tonalidad de Si menor natural y su
escala correspondiente

La mayory Fa
sostenido menor

La figura 11-11 muestra la
armadura de tonalidad de La
mayor, y la figura 11-12
muestra la armadura de



tonalidad de Fa sostenido
menor, relativa menor de
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Figura 11-11: Armadura de tonalidad de La mayor y su
correspondiente escala



Fa sostenido menor
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Figura 11-12: Armadura de tonalidad de Fa sostenido menar
natural y su escala correspondiente

Mi mayor y Do
sostenido menor

La figura 11-13 muestra la
armadura de tonalidad de
Mi mayor, y la figura 11-14
muestra la armadura de



tonalidad de Do sostenido

menor, relativa menor de
Mi.
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Figura 11-13: Armadura de tonalidad de Mi mayor y su
correspondiente escala



Figura 11-14: Armadura de tonalidad de Do sostenido menor
natural y su correspondiente escala

Si mayor/Do bemol y
Sol sostenido menor/La
bemol menor

La figura 11-15 muestra las

armaduras de tonalidades de
Si mayor y Do bemol



mayor. La figura 11-16
muestra las armaduras de
tonalidades de Sol
sostenido menor natural y
La bemol menor natural.

SI mayor o
Do bemol mayor

Figura 11-13: Armadura de tonalidades de Si mayor y Do bemal
mayor y sus escalas correspondientes
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Figura 11-16: Armadura de tonalidades de Sol sostenido menor
natural y La bemol menor natural y sus correspondientes escalas

,Te has liado? Echa un
vistazo a un teclado y veras
que no hay una tecla negra
para Do bemol. En su lugar
esta la tecla blanca de Si.
Do bemol y Si son
equivalentes enarmonicos,
lo cual significa que son
iguales pero se escriben de
forma diferente. Todas las
notas en las tonalidades de
Si mayor y Do bemol mayor



suenan exactamente igual,
pero tienen una notacion
musical algo distinta.

Lo mismo ocurre con Sol
sostenido menor y La bemol
menor: las mismas notas
pero diferente notacion.

Como el niimero de
sostenidos ha ido
aumentando en una unidad
por cada posicion del
circulo, desde este punto en
adelante el nimero de



bemoles ira disminuyendo
en una unidad hasta que
volvamos a la posicién
inicial de las 12 en punto
(Do mayor/La menor).

Fa sostenido mayor/Sol
bemol mayor y Re
sostenido menor/Mi
bemol menor

La figura 11-17 muestra las

armaduras de tonalidades de
Fa sostenido mayor y Sol



bemol mayor. La figura 11-
18 muestra las armaduras de
tonalidades de Re sostenido
menor natural y Mi bemol
menor natural.
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Figura 11-17: Armadura de tonalidades de Fa sostenido may or y
Sol bemol may or con sus correspondientes escalas
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Figura 11-18: Armadura de tonalidades de Re sostenido menor
natural y M bemol menor natural con sus correspondientes
escalas

iMas equivalentes
enarmonicos!

Re bemol mayor/ Do
sostenido mayor y Si
bemol menor/ La
sostenido menor

La figura 11-19 muestra las

armaduras de tonalidades de
Do sostenido mayor y Re



bemol mayor. La figura 11-
20 muestra las armaduras de
tonalidades de La sostenido
menor natural y Si bemol
menor natural.
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Figura 11-19: Armadura de tonalidades de Do sostenido mayar y
Re bemol mayor con sus escalas correspondientes




Figura 11-20: Armadura de tonalidades de La sostenido menor
natural y Si bemol menor natural con sus correspondientes
escalas

Estas son las ltimas
armaduras de tonalidades
equivalentes enarmonicas
que deberas recordar. jLo
prometemos! Ademas, es la
ultima tonalidad cuya
armadura contiene
sostenidos: de ahora en
adelante trabajaremos so6lo
con bemoles, a medida que
seguimos hacia arriba por el



lado izquierdo del circulo.

La bemol mayor y Fa
menor

La figura 11-21 muestra la
armadura de tonalidades de
La bemol mayor y Fa menor,
relativa menor de La bemol
mayor.

Figura 11-21: Armadura de tonalidades de La bemol mayor y Fa



menor natural con sus correspondientes escalas

Mi bemol mayor y Do
menor

La figura 11-22 muestra la
armadura de las tonalidades
de M1 bemol mayor y Do
menor, relativa menor de Mi
bemol mayor.

Figura 11-22: Armadura de tonalidades de M bemol mayor y Do



menor natural con sus correspondientes escalas

Si bemol mayor y Sol
menor

La figura 11-23 muestra la
armadura de tonalidades de
Si bemol mayor y Sol
menor, relativa menor de Si
bemol mayor.

Figura 11-23: Armadura de tonalidades de Si bemol mayor y Sol



menor natural con sus correspondientes escalas

Fa mayor y Re menor

La figura 11-24 muestra la
armadura de tonalidades de
Fa mayor y Re menor,
relativa menor de Fa mayor.
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Figura 11-24: Armadura de tonalidades de Fa mayor y Re menor
natural con sus correspondientes escalas



Capitulo 12
las escalas mayores y menores

En este capitulo
El patrén de las escalas mayores
y menores

Diferencias entre las escalas
mayores y menores

Las escalas mayores y menores
en el piano y la guitarra

Audicion de todas las escalas



mayores y menores

or decirlo claramente,
Puna escala es un grupo
de notas consecutivas —
cualquier grupo de notas—
que forma el material de una
parte o de toda una pieza
musical. Podriamos escribir
una enciclopedia completa
sobre los diferentes tipos de
escala que se utilizan en la
musica del mundo, pero



como este libro se refiere
primordialmente a la
tradicién musical
occidental, nos limitaremos
a las dos escalas utilizadas
con mayor frecuencia: la
mayor y la menor.

La escala mayor diatonica
es la mas popular de todas,
y la mas facil de reconocer
cuando la tocas. En esta
escala estan escritas
canciones como



“Cumpleanios feliz”, “El
patio de mi casa” y “El
barquito™.
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Es 1imposible
exagerar la importancia de
que conozcas todas las
escalas para tocar musica.
Y no es suficiente que seas
capaz de tocarlas de atras
hacia delante o de arriba
abajo. Para improvisar o



componer con éxito
necesitas saber moverte en
tu instrumento y aterrizar en
las notas correctas de la
escala en cuestion.

Aqui reside la importancia
de las escalas. Supongamos
que estas tocando con un
grupo de muasicos. Si sabes
en qué tonalidad esta
tocando el resto de la
banda, y conoces todas las
notas correspondientes a la



tonalidad (porque las
escalas estan definidas por
la tonalidad), es
absolutamente imposible
que desordenes el asunto si
te atienes a las notas de la
escala. De hecho, puedes
fantasear todo el dia en la
tonalidad y sonar al estilo
de Carlos Santana o Louis
Armstrong. (En el capitulo
14 encontraras mucha
informacion adicional sobre
las tonalidades y sus



armaduras.)

Las escalas que comparten
la misma nota inicial se
llaman escalas paralelas.
Por ejemplo, Do mayor y
Do menor son escalas
paralelas porque comparten
la misma nota inicial: Do.
Lo mismo ocurre con La
mayor y La menor, y asi
sucesivamente.

Patron de las escalas



mayores

A pesar de que cada escala
mayor contiene un conjunto
diferente de notas, todas se
arman del mismo modo. El
patron especifico de
intervalos es lo que agrupa
las escalas mencionadas en
esta primera parte del
capitulo en la categoria de
escala mayor.

Las escalas mayores siguen
este patron de intervalos:



TTSTTTS, lo cual significa
Tono Tono Semitono Tono
Tono Tono Semitono. La
primera nota (y la ultima)
determina el nombre de la
escala.

Para obtener un semitono te
desplazas una tecla en el
teclado del piano, hacia la
izquierda o la derecha, o un
traste, hacia arriba o hacia
abajo, en la guitarra.

Para obtener un tono te



desplazas dos teclas en el
teclado del piano, hacia la
izquierda o la derecha, o

dos trastes, hacia arriba o
hacia abajo, en la guitarra.

Cada una de las ocho notas
de una escala mayor tiene su
nombre:

v 1.a nota: tonica

v 2.a nota: supertonica

v 3.a nota: mediante



v 4.a nota:
subdominante

v 5.a nota: dominante

v 6.2 nota: submediante

v 7.a nota: sensible

v 8.a nota: tonica
La primera y octava notas
—la tonica— determinan la
tonalidad de la escala.
Respecto a la tdnica, se

suele asignar al resto de las
notas los nimeros de 2 a 7



(puesto que 1 y 8 estan ya
ocupados). Cada nimero
representa un grado de la
escala.

Asi, por ejemplo, si estas
tocando algo en la tonalidad
de Do mayor, cuya
secuencia de notas es Do Re
Mi Fa Sol La Si Do, y
alguien te pide que toques
los grados cuarto y segundo
de la escala, entonces
tocarias Fa y Re. Y harias



lo mismo si te piden que
toques la subdominante y la
supertonica.
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Para dominar las
escalas hay que reconocer
los patrones en un
instrumento. Si observas el
teclado de un piano, o el
mastil de una guitarra,
(puedes ver donde caen los
grados 1,2,3,4,5,6,7y8



de cada escala? Si te dan
una escala y te dicen que
toques la secuencia 5-3-2-1-
6-4-5-8, ;sabes qué notas
tendrias que tocar? Con el
tiempo debes ser capaz de
contestar afirmativamente a
estas preguntas para todas
las 12 escalas mayores.
[ COmo?
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\»—// Primero, debes ser



capaz de imaginar cada
escala en tu cerebro y donde
se ubica en tu instrumento.
En segundo lugar, debes
conocer el nombre y el
grado de cada nota de la
escala. En tercer lugar,
debes ser capaz de tocar
secuencias de notas cuando
te dan la tonalidad y el
grado. Si logras estas tres
cosas puedes suspender la
practica de tus escalas.



Las escalas mayores en el
piano y la guitarra
Si alguien te pidiera que
tocaras la escala de Do

mayor en el piano, lo harias
como en la figura 12-1.



Do|Re | Mi

Fa|Sol|La | Si |Do

|
- - G’.t
. = '\\/\/“\/Vf T S
\T’./ T s T T

Figura 12-1: La escala de Do mayor, como todas las escalas



may ores, sigue el patran TTSTTTS

Observa los pasos
marcados en la figura 12-1:
cualquier escala mayor con
la que trabajes se ajustard a
este patron, y empleard
diferentes combinaciones de
teclas blancas y negras del
piano, dependiendo de la
escala.

Para tocar cada escala en el
piano, comienza por la tecla



que lleva el nombre de la
escala. Si se trata de la
escala de La mayor, por
ejemplo, comienza por La
(si todavia no has
memorizado las notas del
teclado del piano, consulta
la Guia répida del comienzo
del libro). Luego toca segin
el patron de la escala
mayor: TTSTTTS. La
escala terminara en la
misma nota del principio,
pero una octava mas alta.
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Para ver la escala
mayor que corresponde a
cada tonalidad, wvuelve
atras, al capitulo 11, en el
cual ilustramos la armadura
de cada tonalidad y la
escala correspondiente en el
piano. Escucha todas las
escalas mayores en las
pistas de audio listadas al
final de este capitulo.



Tocar las escalas en la
guitarra es ain mas sencillo.
Por tradicion, los
guitarristas piensan en el
mastil de la guitarra como si
estuviera dividido en
bloques de cuatro trastes
cada uno; seglin la tonalidad
en la que quieras tocar, pon
tu mano sobre el bloque de
cuatro trastes. Todos los
sonidos de la escala, dentro
del rango de dos octavas,
estan en el bloque de cuatro



trastes.

Las escalas mayores en la
guitarra se ajustan al patron
que muestra la figura 12-2.
Hay que tocar las notas
segun el nimero de orden
con el que aparecen
(recuerda que el grado 8 de
la primera octava es el
grado 1 de la segunda).
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Figura 12-2: El patrdn de esta escala may or funciona subiendo y
bajando por el méstil de la quitarra
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Para tocar
cualquier escala en la
guitarra, comienza con el
traste correcto en la sexta
cuerda (la cuerda de arriba,
o cuerda de Mi bajo, cuando
sujetas la guitarra), segiin la
siguiente lista:

v Cuerda al aire: Mi

v Primer traste: Fa



v Segundo traste: Fa
sostenido/Sol bemol

v Tercer traste: Sol

v Cuarto traste: Sol
sostenido/La bemol

v Quinto traste: La

v Sexto traste: La
sostenido/Si bemol

v Séptimo traste: Si
v Octavo traste: Do

v Noveno traste: Do



sostenido/Re bemol
v Décimo traste: Re

v Undécimo traste: Re
sostenido/Mi1 bemol

v Duodécimo traste:
Mi

Para tocar las escalas
mayores en la guitarra,
desplaza el patron a lo largo
del mastil y obtendras la
escala mayor que quieras.
Repetimos: la tonalidad



viene definida por las notas
primera y ultima de la
escala, de modo que si te
piden que toques en la
guitarra una escala de Do
mayor, comienza la escala
en el octavo traste. Aqui no
hay que preocuparse por
teclas blancas y negras: el
mismo patron se repite una y
otra vez a lo largo del
mastil.



Vale la pena
recalcar que la altura de las
notas en la guitarra es una
octava (12 semitonos) mas
baja que la altura escrita.
Asi suele producirse en las
partituras, ya que la gran
mayoria estan escritas para
piano. La octava central del
piano es la que se usa con
mayor frecuencia: por eso
ocupa el centro del



pentagrama.
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Repetimos: para
ver la escala mayor de
cualquier tonalidad, vuelve
al capitulo 11, en donde se
utilizan las escalas para
ilustrar la armadura de
tonalidades.

Audicion de las escalas



mayores

Pista
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En las pistas 4-
18 que puedes descargarte
d ewww.paradummies.es
consulta el apéndice A al
final el libro) oirds las
escalas mayores tocadas en
el piano y la guitarra, asi:

Escala


http://www.paradummies.es

La mayor

La bemol mayor

Si mayor

Si bemol mayor

Do mayor

Do bemol mayor



10

11

12

13

14

15

16

Do sostenido mayor

Re mayor

Re bemol mayor

Mi mayor

Mi bemol mayor

Fa mayor

Fa sostenido mayor



17 Sol mayor

18 Sol bemol mayor

Patron de las escalas
menores

Cuando escuchas la
expresion escala menor es
posible que pienses que se
trata de un conjunto de



escalas mucho menos
importante que la gran
coleccion de escalas
mayores, o tal vez creas que
la escala menor es solo para
canciones tristes y
sentimentales. Sin embargo,
la verdad es que, para un
compositor, la disposicion
de los sonidos en las
escalas menores —que se
dividen, segun la estructura,
en escalas menores
naturales, armonicas y



melddicas— puede ser
mucho mas flexible que la
de la escala mayor.

Aunque cada clase de
escala menor contiene un
conjunto diferente de notas,
su construccion se hace de
una manera determinada.
Estos patrones especificos
de intervalos definen las
escalas menores.

Cada una de las ocho notas
de una escala menor tiene su



nombre:

v 1.a nota: tonica
v 2.a nota: supertonica

v 3.a nota: mediante
menor

v’ 4.a nota:
subdominante

v 5.a nota: dominante

v 6.2 nota: submediante
menor

v 7.a nota: subtonica



v 8.a nota: tonica

El  séptimo
grado de las escalas
menores armonicas y
melodicas se llama
sensible, y el sexto grado de
la escala menor melddica se
llama submediante.

Las escalas menores



naturales en el piano y
la guitarra

Las escalas menores
naturales se ajustan al
patron de intervalos
TSTTSTT, cuyo significado
es Tono, Semitono, Tono,
Tono, Semitono, Tono,
Tono; las notas primera y
ultima de la escala definen
¢l nombre de la escala en
cuestion.

La escala menor natural



resulta de la escala mayor
del mismo nombre, con los
grados tercero, sexto y
séptimo disminuidos en un
semitono.

Por ejemplo, si alguien te
pide que toques la escala de
La menor natural en el
piano, lo harias como lo
muestra la figura 12-3.
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Figura 12-3: Escala de La menor natural en el piano

Tocar las escalas menores
en la guitarra es ain mas
sencillo. Las escalas



menores naturales se ajustan
en la guitarra al patrén que
muestra la figura 12-4. Toca
las notas en el orden
indicado en la figura. Tu
primera nota lleva el
numero 1 en la primera
cuerda, o cuerda de Mi.

Igual que sucede con las
escalas mayores, para tocar
las escalas menores
naturales en la guitarra
desplazas el patron de la



figura 12-4 a lo largo del
mastil del instrumento y
obtienes la escala menor
deseada. El nombre de la
escala lo da la nota con la
que comienzas en la cuerda
superior (Mi bajo).
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Figura 12-4: Ejecucian de |a escala menor en



mismo patran sirve para cualquier nota situada hacia arriba o
hacia abajo en el mastil del instrumento

Si te piden que toques una
escala de La menor en la
guitarra, por ejemplo,
tocarias el patrén que
muestra la figura 12-5.
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Figura 12-3: Escala de La menor natural en la quitarra




Escalas menores
armonicas en el piano y
la guitarra

La escala menor armonica
es una variante de la escala
menor natural; se obtiene
aumentando en un semitono
la altura de la séptima nota.
La armadura de tonalidad no
se altera; el semitono se
aumenta gracias al empleo
de accidentes (sostenidos,
bemoles, dobles sostenidos,
dobles bemoles o



1

La

becuadros).

Para tocar la escala de La
menor arménica en el piano,

lo harias como en la figura
12-6.

2 3 4 56 7 8

Tonica




Figura 12-B: Observa como cambia la escala cuando afiades un
semitono al séptimo grado de la escala
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Cuando escribes
musica y quieres utilizar una
escala armoénica, lo mas
facil es escribir primero la
escala menor natural de la
tonalidad y luego anadir el
accidente que eleva en un
semitono la altura del
séptimo grado.



Repetimos: tocar las escalas
menores armonicas en la
guitarra es sencillo. Sélo
tienes que ubicar el patron
que muestra la figura 12-7
sobre la posicion de la raiz
(tonica) en que quieres
tocar, y luego lo mueves a
otra raiz para tocar la escala
de dicha nota.
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Figura 12-7: Observa como cambia el patran cuando afiades un
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semitono al séptimo grado de la escala

La tonalidad queda definida
como siempre por la
primera y ultima notas de la
escala, de modo que si te
piden que toques una escala
armonica de La menor en la
guitarra, tocarias lo que
muestra la figura 12-8.
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Escalas menores
melodicas en el piano y
la guitarra

La escala menor melodica
se deriva también de la
escala menor natural. En la
escala menor melodica la
altura de las notas sexta y
séptima se eleva un
semitono cuando la tocamos
en orden ascendente, pero al
descender volvemos a la
escala menor natural.



i

-/ Esto no es facil,
asi que te lo repetimos:
cuando estds tocando una
pieza musical y sube la
altura de los sonidos,
anades sostenidos a los
grados sexto y séptimo de la
escala menor natural, pero
en aquellas partes de la
misma obra en que la altura
de los sonidos baja, tocarias
las notas segin la escala



menor natural.

Para tocar una escala
ascendente (hacia arriba)
melddica de La menor en el
piano, por ejemplo, la
tocarias como lo muestra la
figura 12-9.

Recuerda: la escala
melddica descendente de La
menor vuelve a ser la escala
de La menor natural.
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Cuando componen
musica en la escala menor
meloddica, muchos
compositores escriben la
cancion usando el patrén de
la escala menor natural y
luego afiaden los accidentes
que modifican cualquier
sexta o séptima nota
ascendente.
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Figura 12-9: Observa como cambia la escala cuando afiades un
semitono a los grados sexto y séptimo de la escala

Repetimos: 1o maravilloso
de la guitarra es que solo
tienes que memorizar un



patron para cada tipo de
escala, y listo. Para tocar la
escala melddica ascendente
de La menor, hazlo segln el
patron de la figura 12-10.
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Figura 12-10: Observa como cambia el patran cuando afiades un




semitono a los grados sexto y séptimao de la escala

Para tocar una escala
melddica ascendente de La
menor en la guitarra, lo
harias como en la figura 12-
11.

Y, por supuesto, para las
notas descendentes debes
volver a la escala de La
menor natural.
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Figura 12-11: Escala melodica ascendente de La menor




Audicion de las escalas

menores
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En las pistas 19-
63 puedes escuchar todas
las escalas menores tocadas
en el piano y la guitarra.

Pista Escala

19  La menor natural



20

21

22

23

24

25

26

La menor armonica

La menor melddica

La bemol menor natural

La bemol menor armonica

La bemol menor melodica

La sostenido menor natural

La sostenido menor armonica



27

28

29

30

31

32

La sostenido menor melddica

Si menor natural

Si menor armonica

Si menor melddica

Si bemol menor natural

Si bemol menor armoénica



33

34

35

36

37

38

Si bemol menor melddica

Do menor natural

Do menor armoénica

Do menor melddica

Do sostenido menor natural

Do sostenido menor armonica



39

40

41

42

43

44

Do sostenido menor melddica

Re menor natural

Re menor armonica

Re menor melddica

Re sostenido menor natural

Re sostenido menor armonica



45

46

47

48

49

50

51

Re sostenido menor melodica

Mi menor natural

Mi menor armonica

Mi menor melddica

Mi bemol menor natural

Mi bemol menor armoénica

Mi bemol menor melodica



52

53

54

55

56

57

Fa menor natural

Fa menor armodnica

Fa menor melodica

Fa sostenido menor natural

Fa sostenido menor armonica

Fa sostenido menor melddica



58

59

60

61

62

63

Sol menor natural

Sol menor armonica

Sol menor melodica

Sol sostenido menor natural

Sol sostenido menor armonica

Sol sostenido menor melddica



Capitulo 13
Construccidn de acordes

En este capitulo

Dominio de las triadas mayores,
menores, aumentadas y
disminuidas

Un vistazo a las diferentes clases
de acordes de séptima

Audicion de los acordes vistos
hasta ahora



Inversion y cambio de posicion
de las voces en las triadas y
séptimas

n acorde consiste en

tres 0 mas notas
tocadas simultaneamente.
Segun esta definicion, si
golpeas al mismo tiempo
tres teclas con una taza de
café o con tu codo obtienes
un acorde; probablemente



no sonara muy musical que
digamos, pero técnicamente
es un acorde.

La construccion de acordes
a veces parece cosa de
magia, tanto para el musico
novato como para el
experimentado. Hay algo
magnifico y sorprendente en
como las notas individuales
funcionan en un acorde para
resaltarse mutuamente. La
mayoria no lo aprecia hasta



que oye cOmo suenan las
notas “falsas”, unas con
respecto a las otras; por
ejemplo, en el caso de la
taza de café con que
golpeamos el teclado del
piano, la construccién del
acorde producido resulta
muy pobre.
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En gran parte de
la musica occidental los



acordes se construyen a
partir de intervalos
consecutivos de tercera, €s
decir, cada nota de un
acorde estd separada de la
inferior o de la superior por
un intervalo de tercera
(repasa el capitulo 10 si te
has olvidado de tus
intervalos). La figura 13-1
ilustra dos rimeros de
terceras para mostrarte lo
que queremos decir.



q‘nu;ﬁ-\%
\Ld/ En los acordes

basados en intervalos de
tercera todas las notas caen,
ya sea en las lineas o en los
espacios, y reposan unas
sobre otras como en los
ejemplos de la figura 13-1.




Figura 13-1: Dos rimeros de terceras, uno en las lineas y otro
en los espacios

Triadas

Las triadas estan formadas
por tres sonidos y son el
tipo mas comin de acorde
empleado en musica. Hay
una alta probabilidad de
que, si la gente naciera con
manos mas grandes o mas
dedos, este no seria el caso.
Sin embargo, como estamos
limitados a cinco dedos y a



un rango de
aproximadamente una
octava en cada mano, los
acordes construidos con tres
notas cercanas —es decir,
las triadas— se han
convertido en la unidad
basica de la armonia
occidental.

Raices, terceras y
quintas

Con el término triada se
designa a un acorde que



consta de tres notas
dispuestas en intervalos de
tercera. La nota inferior de
una triada se llama raiz; a
muchos estudiantes novatos
de musica les ensenan a
pensar en las triadas como
en un arbol, y en la raiz de
la triada, pues eso, como en
la raiz del arbol. La raiz
define la disposicion de las
voces del acorde, y los
acordes llevan el nombre de
la nota raiz, como en el



acorde de Do que aparece
en la figura 13-2.
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Figura 13-2: Raiz de un acorde de Do (cualquiera de las dos
notas Do podria ser la raiz)

Escucha en la
pista 64 la raiz de un acorde



de Do.

La segunda nota de una
triada es la tercera. Se
llama asi porque esta
situada a un intervalo de
tercera de la raiz del
acorde.

La figura 13-3 muestra la
raiz y la tercera mayor de un
acorde de Do.



Escucha en la
pista 65 la raiz y la tercera
mayor de un acorde de Do.
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Figura 13-3: La raiz y |a tercera mayor de un acorde de Do
mayar
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La tercera tiene
especial importancia en la
construccion de acordes,
puesto que su calidad
determina la naturaleza del
acorde, es decir, si es un
acorde mayor o menor.
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menor si hay un intervalo de
tercera menor entre la raiz'y
la tercera. Un acorde es
mayor si hay un intervalo de
tercera mayor entre la raiz y
la tercera.

La tercera y ultima nota de
una triada es la quinta. Se
llama asi porque esta
situada a un intervalo de
quinta de la raiz del acorde,

como aparece en la figura
13-4.
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Figura 13-4: La raiz y la quinta de un acorde de Do may or
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Escucha en la
pista 66 la raiz y la quinta
de un acorde de Do mayor.

Ponlo todo junto y obtendras
la triada o acorde perfecto



mayor de la figura 13-5.

i

Figura 13-3: Triadas de Do mayor

Escucha en la
pista 67 la triada o acorde
perfecto de Do mayor.



Construccion de triadas
mayores

Como estan construidas a
base de intervalos, las
triadas se ven afectadas por
la calidad (repasa lo
relativo a la cantidad y
calidad en el capitulo 10).
La cantidad o cifra de las
notas que forman la triada
corresponde a intervalos de
primera, tercera y quinta,
pero la calidad de los
intervalos de cada nota



modifica la calidad de la
triada.

Una triada o acorde perfecto
mayor, como se ha dicho,
esta formado por una raiz,
una tercera mayor sobre la
raiz, y una quinta justa sobre
la raiz. Pero hay dos formas
de construir acordes
perfectos mayores.

Meétodo del calculo de
semitonos



Para construir una triada
mayor puedes contar los
semitonos que hay entre las
notas que la componen,
mediante la siguiente
formula:

Posicion de la raiz + 4
semitonos + 3
semitonos (o 7
semitonos sobre la
raiz)

La figura 13-6 ilustra el
acorde de Do mayor en el



teclado del piano.

El patron se mantiene
estable, sin que importe la
raiz, pero se complica cada
vez mas cuando te alejas del
Do, ya veras.



Do mayor

Figura 13-B: Do mayor en el teclado. Observa el patrdn de
semitonos entre |a raiz, |a tercera y la quinta

Método de la primera



nota, la tercera mayor y la
quinta

El segundo método de
construccion de triadas
mayores consiste en tomar
la primera nota, la tercera
mayor y la quinta nota de
una escala mayor.

Por ejemplo, si alguien te
pide que escribas un acorde
de Fa mayor, escribirias
primero la armadura de
tonalidad de Fa mayor,



como en la figura 13-7
(repasa el capitulo 11 para
saber mas sobre la
armadura de tonalidad).
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Figura 13-7: Armadura de tonalidad de Fa mayor

Luego escribirias tu triada
en el pentagrama, utilizando
el Fa como posicion de la
raiz, como en la figura 13-8.
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Fa mayor

Figura 13-8: Ariade la triada de Fa may or

Si quisieras construir un
acorde de La bemol mayor,
primero escribirias la
armadura de tonalidad de La
bemol mayor y luego
construirias la triada, como
en la figura 13-9.
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Figura 13-8: Triada de La bemol mayor

Construccion de triadas
menores

Una triada o acorde perfecto
menor consta de una raiz,
una tercera menor sobre la
raiz, y una quinta justa sobre
la raiz.



Meétodo del calculo de
semitonos

Igual que sucede con las
triadas mayores, para
construir un acorde perfecto
menor puedes contar los
semitonos que hay entre las
notas que lo componen,
mediante la siguiente
formula:

Posicion de la raiz + 3
semitonos + 4
semitonos (7 semitonos



sobre la raiz)

La figura 13-10 muestra el
acorde de Do menor en el
teclado del piano, y la
figura 13-11 lo presenta en
el pentagrama.



Do

Mib
Do menor

Figura 13-10: Do menor en el teclado. Observa el patrdn de
semitonos entre |a raiz, la tercera y la quinta



Figura 13-11: Do menor en el pentagrama
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Como puedes ver,
un acorde menor y uno
mayor comparten la misma
raiz y la misma quinta; la
unica diferencia estd en la
calidad del intervalo entre



la raiz y la tercera.

Método de la primera
nota, la tercera menory la
quinta

El segundo método de
construccion de triadas
menores consiste
sencillamente en tomar la
primera nota, y los
intervalos de tercera menor
(que se obtiene reduciendo
en un semitono el tercer
grado de la tercera mayor) y



de quinta de una escala
mayor.

Por ejemplo, para obtener
un acorde de Fa menor
escribirias la armadura de
tonalidad de Fa y las notas
de la triada menor, como en
la figura 13-12.

Figura 13-12: Do menor en el pentagrama



Si fueras a construir un
acorde de La bemol menor,
escribirias la armadura de
tonalidad de La bemol y
afiadirias las notas,
bemolizando la tercera,
como en la figura 13-13.

Figura 13-13: La triada de La bemol menor, con la tercera
disminuida en un semitono



Construccion de triadas
aumentadas

Las triadas aumentadas son
acordes perfectos mayores
en los cuales la calidad del
intervalo entre la tercera 'y
la quinta ha sido alterada
aumentando la altura de la
quinta en un semitono.
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Una triada



aumentada equivale a la
superposicion  de  dos
intervalos mayores
compuestos  por  cuatro
semitonos cada uno.

Para construir un acorde
aumentado de Do (escrito
Do aum) podrias contar los
semitonos de los intervalos,

4

asl:

Posicion de la raiz + 4
semitonos + 4
semitonos (8 semitonos



a partir de la raiz)

Las figuras 13-14 y 13-15
muestran un acorde de Do
aumentado.



Do
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Figura 13-14: Do aumentado en el teclado
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Do aum

Figura 13-13: Do aumentada en el pentagrama

\d) Al utilizar el

método que empieza por
escribir la armadura de
tonalidad mayor para luego
componer el acorde, la




formula que debes
memorizar para construir
los acordes aumentados es
la siguiente:

Triada aumentada: 1,
3, sostenido 5

Esto significa: primer grado
de la escala mayor, tercer
grado de la escala mayor, y
luego el quinto grado de la
escala mayor elevado en un
sostenido.
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Es 1mportante
recalcar aqui que sostenido
5 no implica que la nota se
vea afectada necesariamente
por un sostenido, sino que la
quinta nota de la escala se
eleva un semitono.

Por consiguiente, si alguien
te pide que escribas una
triada aumentada de Fa,
escribirias en el pentagrama



primero la armadura de
tonalidad de Fa y luego tu
triada, con Fa como raiz y el
quinto grado de la escala
elevado un semitono, como
en la figura 13-16.
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Figura 13-1B: Triada aumentada de Fa



Para construir un acorde
aumentado de La bemol
seguirias el mismo proceso
y obtendrias lo que muestra

la figura 13-17.
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Figura 13-17: Triada aumentada de La bemal

Observa que la quinta justa
de La bemol mayor es Mi



bemol. Dada la armadura de
tonalidad de La bemol
mayor, tienes que
“naturalizar” la quinta para
llegar a Mi natural.

Construccion de triadas
disminuidas

Las triadas disminuidas son
acordes menores en los que
la calidad del intervalo
entre la tercera y la quinta
se ha visto alterada,
disminuyendo la altura de la



quinta en un semitono.
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Una triada
disminuida equivale a una
superposicion  de  dos
intervalos menores
compuestos por tres
semitonos cada uno.

Para construir un acorde
disminuido de Do (escrito
Dodism) podrias contar los



semitonos de los intervalos,
asi:

Posicion de la raiz + 3
semitonos + 3
semitonos (6 semitonos
a partir de la raiz)

Las figuras 13-18 y 13-19
muestran un acorde
disminuido de Do.
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Figura 13-18: Do disminuido en el teclado
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Figura 13-18: Do disminuido en el pentagrama

Al utilizar el método que
empieza escribiendo la
armadura de tonalidad
mayor para luego componer
el acorde, la formula que
debes memorizar para
construir los acordes



disminuidos es la siguiente:

Triada disminuida: 1,
bemol 3, bemol 5

Esto significa: primer grado
de la escala mayor, tercer
grado de la escala mayor
disminuido en un semitono,
y quinto grado de la escala
mayor disminuido en un
semitono.
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Es 1mportante
recalcar aqui que bemol 3 y
bemol 5 no implican que las
notas estén necesariamente
bemolizadas, sino que las
alturas de la tercera y la
quinta notas de la escala
estin disminuidas en un
semitono.

Por consiguiente, si alguien
te pide que escribas una



triada disminuida de Fa,
escribirias en el pentagrama
primero la armadura de
tonalidad de Fa y luego tu
triada, con Fa como raiz y el
tercero y quinto grados de la
escala disminuidos en un
semitono, como lo muestra
la figura 13-20.
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Figura 13-20: Triada disminuida de Fa



Para construir un acorde
disminuido de La bemol
seguirias el mismo proceso
y obtendrias lo que muestra
la figura 13-21.

Figura 13-21: Triada disminuida de La bemal

Observa que la quinta justa
de La bemol es Mi bemol,



asi que al bemolizar la
quinta obtienes un doble
bemol, o una enarmonia (la
misma nota) de Re natural.

La tabla 13-1 contiene un
esquema util para ayudarte a
mantenerlo todo en orden.



Tabla 3-1 Construccion de triadas

Construecion de triadas por el método de contar semitonos

Mayor = Posicion de la raiz + 4 semitonos +3 i (7 semiton:
sobre la raiz)

Mener = Posicidn de la raiz + 3 semitonos + 4 semi (7 semiton
sobre la raiz)

Aumentada = Posicion de la raiz + 4 semitonos +4 semitonos (8 semitonos
sobre la raiz)

Disminuida= Posicién de la raiz + 3 semitonos + 3 semitonos (6 semitonos
sobre la raiz)

Construecion de triadas por el método de los grados de Ia escala mayor

Mayar = 1,3,5

Menor = 1, bemol 3,5

Aumentada= 1,3, sostenido 5

Disminuida= 1, bemol 3, bemol 5

Acordes de séptima

Si afiades otra tercera por
encima de la quinta de una
triada, te alejas del campo
de las triadas y obtienes un
acorde de séptima. Los



acordes de séptima se
llaman asi porque la nota
superior del ultimo
intervalo de tercera forma
un intervalo de séptima con
la raiz.

Existen varias clases de
acordes de séptima. Las seis
mas utilizadas son las
siguientes:

v Séptimas mayores

v Séptimas menores



v Séptimas de
dominante

v Acordes de séptima
menor con quinta
disminuida (a veces
llamados
semidisminuidos)

v Séptimas disminuidas

v Séptimas menor-
mayor
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Estos acordes
pueden asustarte a primera
vista, pero la manera mas
facil de entender como se
construyen las séptimas es
pensar en cada una de ellas
como en una triada a la cual
se superpone una Sséptima.
Si lo miras desde este punto
de vista, te daras cuenta de
que los acordes de séptima
no son mas que variantes de



las cuatro triadas que ya
hemos analizado.
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A medida que
vayamos examinando las
distintas clases de séptimas,
observaras que los nombres
de los acordes te dicen
como anadir la séptima a la
triada.



Construccion de
acordes de séptima
mayor

Un acorde de séptima
mayor consiste en una triada
mayor con una séptima
anadida sobre la raiz.
Volvamos atras y utilicemos
nuestro ejemplo de Do
mayor para construir
primero una triada mayor,
como en la figura 13-22.



Figura 13-22: Triada de Do mayor

Ahora agregamos una
séptima mayor en la parte
superior del rimero, como
en la figura 13-23.
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Figura 13-23: Triada de Do mayor + intervalo de séptima
mayor = séptima de Do mayor (DoM7 o Do may7)

El Si natural esta a una
séptima mayor de la raiz de
la triada (o a 11 semitonos,
segun has podido ver en el
capitulo 11). Observa que el
Si natural esta situado



también a una tercera mayor
(cuatro semitonos) de la
quinta de la triada.

Séptimas menores

Un acorde de séptima
menor consiste en una triada
menor con una séptima
menor afiadida sobre la raiz.
Utilizando nuestro ejemplo
de Do menor, construimos
primero una triada menor,
como en la figura 13-24.
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Figura 13-24: Triada de Do menor (Dom o a veces Do me)

Luego afiadimos una
séptima menor en la parte
superior del rimero, como
en la figura 13-25.
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Figura 13-23: Triada de Do menar + intervalo de séptima
menor = acorde de Do menor séptima (Dom?7)

El Si bemol esta a una
séptima menor (diez
semitonos) de la raiz de la
triada. Esta situado también
a una tercera menor (tres
semitonos) de la quinta de



la triada.
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Para construir un
acorde de séptima menor
basado en los grados de la
escala mayor, toma de la
escala el primer grado, el
tercer grado bemolizado, el
quinto y el séptimo
bemolizado.



Séptimas de dominante

Un acorde de séptima de
dominante consiste en una
triada mayor con una
séptima menor anadida
sobre la raiz, como en la

figura 13-26.
|
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Figura 13-26: Triada de Do mayor + séptima menor = acorde
de séptima de dominante de Do (escrito Do7)



Hay diez semitonos entre la
raiz y la séptima menor, y
tres semitonos entre la
quinta de la triada y la
séptima menor.
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séptima de dominante es el
unico acorde de séptima
cuyo nombre no indica la
relacion entre la triada y la
séptima. Recuérdalo y no



confundas los acordes de
séptima mayor y de séptima
de dominante. El acorde de
séptima mayor se escribe
siempre M7, mientras que el
de séptima de dominante se
escribe simplemente 7. Por
ejemplo, SolM7 y Sol7.
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Para construir un
acorde de séptima de
dominante basado en los



grados de la escala mayor,
toma de la escala el
primero, tercero y quinto
grados, y el séptimo grado
bemolizado.

Acordes de séptima
menor con quinta
disminuida

Un acorde de séptima
menor con quinta

disminuida (0 acorde
semidisminuido de séptima)



consiste en una triada
disminuida con una séptima
menor afiadida sobre la raiz.
Su nombre, 7 menor bemol
5, te dice lo necesario para
que sepas como construir el
acorde.

7 menor significa que es una
séptima menor, situada a
diez semitonos de la raiz,
como en la figura 13-27.



Figura 13-27: Raiz y séptima menor de un acorde de séptima
menor con quinta disminuida de Do

bemol 5 indica la triada
disminuida, la cual
comparte la tercera
disminuida con un acorde
menor, pero tiene ademas
una quinta disminuida, como
en la figura 13-28.



[

o
o U il
e) ;

Dodism

=

(AP AP 4P ]

3

Figura 13-28: Triada disminuida de Do

Junta las dos y obtienes el
acorde de Do 7menor bemol
5, como lo muestra en todo
su esplendor la figura 13-
29.
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\d) El acorde de 7

menor bemol 5 se llama a
veces acorde de septima

semidisminuida.
|
D—2h
e
Dom?7 (b5)

Figura 13-28: Acorde de Do 7 menor 3 bemal
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Para construir un
acorde 7 menor bemol 5
basado en los grados de la
escala mayor, toma de la
escala los grados primero,
tercero bemolizado y quinto
bemolizado, y le afiades el
séptimo grado bemolizado.

Séptimas disminuidas

En esencia, el acorde de



séptima disminuida
consiste en un rimero de tres
terceras menores
consecutivas.

El nombre del acorde revela
también cOmo se construye:
asi como el acorde de
séptima mayor es una triada
mayor con una séptima
mayor, y el de séptima
menor es una triada menor
con una séptima menor, el
acorde de séptima



disminuida es una triada
disminuida con una séptima
disminuida a partir de la
raiz.

Asi que primero construye
tu triada disminuida (como
lo ha mostrado la figura 13-
28), y luego anade tu
séptima disminuida en la
parte superior, como en la
figura 13-30.
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Figura 13-30: Triada disminuida de Do + séptima disminuida =
acorde de séptima disminuida de Do (Do7 dism)
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Observa que el

intervalo de séptima
disminuida se obtiene del
intervalo de séptima mayor




bemolizando dos veces la
nota superior, asi que la
séptima  disminuida  del
acorde de Do7 dism es Si
doble bemol, o sea La
natural.
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Para construir un
acorde de séptima
disminuida basado en los
grados de la escala mayor,
toma de la escala el primer



grado, el tercero
bemolizado, el  quinto
bemolizado, y el séptimo
grado  bemolizado  dos
veces.

Séptimas menor-mayor

Fijate bien en el nombre de
esta clase de acorde de
séptima. En realidad se
supone que no debe
confundirte. La primera
parte del término te dice que
la primera parte del acorde,



es decir la triada, sera una
triada menor; la segunda
parte te indica que la
segunda parte del acorde, es
decir la séptima, serd un
intervalo de séptima mayor
construido sobre la raiz.

Asi, para construir un
acorde de séptima menor-
mayor comienza con tu
acorde perfecto menor,
como el de la figura 13-31.



=

o

P“"_‘;
Dom

Figura 13-31: Triada de Do menor
Luego afiade tu séptima

mayor, como la de la figura
13-32.
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Figura 13-32: Do menor + séptima mayor = acorde de séptima
menor-may or de Do (Dom7M)
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Para construir un
acorde de séptima menor-

mayor con base en los
grados de la escala mayor,



toma el primer grado, el
tercero  bemolizado, el
quinto y el séptimo grados.

La tabla 13-2 retine toda la
informacidn respecto a la
construccion de acordes de
séptima.



Tabla 13-2 Construccion de acordes de séptima

Construecion de acordes de séptima por el método del calculo de semitonas

Mayor = Raiz + 4 semitonos + 3 semitonos + 4 semitonos
{11 semitonos sobre la raiz)

Menor = Raiz + 3 semitonos + 4 semitonos + 3 semitonos
{10 semitonos sobre la raiz)

Dominante = Raiz + 4 semitonos + 3 semitonos + 3 semitonos
(10 semitonos sobre la raiz)

7 menor bemol 5 = Raiz + 3 semitonos + 3 semitonos + 4 semitonos
(10 semitonos sobre la raiz)

Disminuida = Raiz + 3 semi 3 semi 3

(9 semitonos sobre la raiz)

Menor-mayor = Raiz + 3 semi 4 i 4
(11 semitonos sobre |a raiz)

Construecion de séptimas basadas en los grados de la escala mayor

Mayor = 1,357

Menor = 1, bemol 3, 5, bemol 7

Dominante = 1,3,5 bemol 7

7 menor bemol 5 = 1, bemol 3, bemal 5, doble bemal 7
Menor-mayor = 1, bemol 3, 5,7

Echar un vistazo al
conjunto de triadas y
séptimas

En este momento



desplegamos todas las
clases de triadas y séptimas
que acabamos de analizar,
por orden de aparicion en
este capitulo y en todas las
tonalidades. Puedes
comprobar tu trabajo
comparandolo con las
siguientes graficas, o
utilizar la informacidén como
referencia practica y rapida.

Las figuras 13-33 a 13-47
ilustran las triadas y



séptimas.

Escucha en la
pista 68 las triadas vy
séptimas de La.

LaM Lam Laaum Ladism LaM7 Lam7 La7 La7mi>5) La7 dism LamTM

Figura 13-33: La mayor, La menor, La aumentado, La
disminuido, La séptima mayor, La séptima menor, La séptima
bemol 5, La séptima disminuida y La séptima menor-may or



La bemol

Escucha en 1la
pista 69 las triadas vy
séptimas de La bemol.

Escucha en la
pista 70 las triadas vy



séptimas de Si.

Lax7 LasTm(»5) La»7dism La-m7M

LasM  Labm Lasaum Labs dism LaM7 Lasm7

Figura 13-34: La bemol mayor, La bemol menor, La bemal
aumentado, La bemol disminuido, La bemol séptima mayor, La
bemol séptima menor, La bemal séptima de dominante, La bemal 7
menor bemol 3, La bemol séptima disminuida y La bemol séptima
menor-may or

81T SiTm(55) 517 dism Sim7TM
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SIM Sim  Staum Sidism  SIM7  Sim7

Figura 13-33: Si mayor, Si menor, Si aumentado, Si disminuido,
Si séptima may or, Si séptima menor, Si séptima de dominante, Si 7
menor bemol 5, Si séptima disminuida y Si séptima menor-may or



Si bemol
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Escucha en Ia
pista 71 las triadas vy
séptimas de Si bemol.
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SbM Sbm Sk aum Sbdism SpM7 - St 7

SixT ShTm(>5) 5p7 dism SHm7M

Figura 13-3B: Si bemol mayor, Si bemol menor, Si bemol
aumentado, Si bemol disminuido, Si bemal séptima may or, Si bemol
séptima menor, Si bemol séptima de dominante, Si bemol 7 menor

bemol 8, Si bemol séptima disminuida y Si bemol séptima menor-
mayor



Escucha en Ia
pista 72 las triadas vy
séptimas de Do.

Do bemol

Observa que Do bemol es el
equivalente enarménico de
Si. Los acordes
correspondientes sonaran
exactamente igual a los de



Si, pero como nos interesa
tenerlo completo, también
hemos incluido el Do
bemol.
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Escucha en la
pista 73 las triadas vy
séptimas de Do bemol.

DoM Dom Doaum Dodism DoM7?7 Doem7 Do7 Do7m(:5) Do7 dism Dom7M

Figura 13-37: Do mayor, Do menor, Do aumentado, Do



disminuido, Do séptima mayor, Do séptima menor, Do séptima de
dominante, Do 7 menor bemal 5, Do séptima disminuida y Do
séptima menor-may or
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DooM Dobm Dob aum Dob dism DosM7 Dosm7 Dob7 Dob7m(5) Doo7 dism Dosm7M

Figura 13-38: Do bemol mayor, Do bemol menar, Do bemol
aumentado, Do bemol disminuido, Do bemal séptima mayor, Do
bemaol séptima menar, Do bemal séptima de dominante, Do bemal 7
menor bemol 5, Do bemal séptima disminuida y Do bemol séptima
menar-may or

Do sostenido



Escucha en la
pista 74 las triadas vy
séptimas de Do sostenido.

3 3 S : 3
DofM Do$m Do aum Do! dism Do#MT Dofm7 Do$7 DofTm(h5) Do#T dism Dodm7M

Figura 13-39: Do sostenido mayor, Do sostenido menor, Do
sostenido aumentado, Do sostenido disminuido, Do sostenido
séptima may or, Do sostenido séptima menor, Do sostenido séptima
de dominante, Do sostenido 7 menor bemal 5, Do sostenido
séptima disminuida y Do sostenido séptima menaor-may or



pista 75 las triadas
séptimas de Re.

Re bemol

pista 76 las triadas

Escucha en la

y

Escucha en la

y



séptimas de Re bemol.

Re
[T T R B R R

ReM Rem Reaum Redism ReM7 Rem7 Re7 ReTm(:5) Re7 dism Rem7M

Figura 13-40: Re mayor, Re menor, Re aumentado, Re
disminuido, Re séptima mayor, Re séptima menor, Re séptima de
dominante, Re 7 menor bemol 5, Re séptima disminuida y Re
séptima menor-may or

ResM  Resm Res aum Res dismResM7 Resm7 Res7 ReaTm(>5) Res7 dism ResmTM

Figura 13-41: Re bemol mayor, Re bemol menor, Re bemal
aumentadn, Re bemol disminuido, Re bemol séptima mayor, Re
bemol séptima menar, Re bemol séptima de dominante, Re bemal 7
menor bemol 5, Re bemol séptima disminuida y Re bemal séptima



menor-may or

Escucha en la
pista 77 las triadas vy
séptimas de Mi.

MM Mim Miaum Midism MIM7 Mim7 M7 Mi7Tm(5) M7 dism Mim7M

Figura 13-42: M mayor, M menor, M aumentado, M disminuido,
M séptima may or, Mi séptima menar, Mi séptima de dominante, M 7
menor bemol 5, M séptima disminuida y M séptima menor-may or



Mi bemol

pista 78 las triadas
séptimas de Mi bemol.
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pista 79 las triadas

Escucha en la

y

Escucha en la
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séptimas de Fa.
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M&M Mbm M aum M dism MBM7 Mbm7  MBT - MbTmi(-5) Mib7 dism Mism7M

Figura 13-43: M bemal mayor, M bemol menor, M bemol
aumentado, M bemol disminuido, M bemal séptima may or, M bemol
séptima menor, M bemal séptima de dominante, Mi bemal 7 menor
bemol 5, M bemal séptima disminuida y M bemol séptima menor-

mayar

FaM Fam Faaum Fadism FaM7 Fam7 Fa

Figura 13-44: Fa mayor, Fa menor, Fa aumentado, Fa disminuida,
Fa séptima may or, Fa séptima menor, Fa séptima de dominante, Fa
T menor bemal 5, Fa séptima disminuida y Fa séptima menor-



may or

Fa sostenido
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Escucha en la
pista 80 las triadas vy
séptimas de Fa sostenido.

FaZ
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FatM  Fa®m Fa2 aumFaZ dism FasM7 Fafm7 Fa27 FasTm(:5) Fa27 dism Fafm7M

Figura 13-43: fa sostenido may or, Fa sostenido menor, Fa
sostenido aumentado, Fa sostenido disminuido, Fa sostenido séptima
mayor, Fa sostenido séptima menor, Fa sostenido séptima de



dominante, Fa sostenido 7 menor bemal 5, Fa sostenido séptima
disminuida y Fa sostenido séptima menor-may or

Escucha en la
pista 81 las triadas vy
séptimas de Sol.

Sol bemol



Escucha en la
pista 82 las triadas vy
séptimas de Sol bemol.

Sol

RS e SR e e

SolM Solm  Solaum Seldism SolM7 Solm7  Sol7 Sel7m(:5) Sol7dism Solm7M

Figura 13-4B: Sol mayor, Sol menor, Sol aumentado, Sal
disminuido, Sol séptima may or, Sol séptima menor, Sol séptima de
dominante, Sol 7 menor bemal 3, Sol séptima disminuida y Sol
séptima menor-may or



SobM  Sobm Sob aum Sob dism SobM7 Sobm7 Sob7 Sob7m(55) Sob7 dism Sobm7M

Figura 13-47: Sol bemol mayor, Sol bemol menor, Sal bemal
aumentado, Sol bemol disminuido, Sol bemol séptima may or, Sl
bemol séptima menar, Sol bemal séptima de dominante, Sol bemol
7T menor bemol 9, Sol bemol séptima disminuida y Sol bemol
séptima menor-may or

Inversion y posicion de las
voces
Aqui nos enfrentamos a un
enigma: jen qué situacion
una triada no es un rimero
perfecto de terceras



construidas sobre una raiz?

Respuesta: cuando la
posicidn de las voces es
abierta o cuando el acorde
esta invertido.

Posiciones abierta y
cerrada de las voces

A veces las notas de una
triada ocupan un rango de
dos o mas octavas, con las
diferentes partes (o voces)
dispuestas de forma que,



por ejemplo, la raiz
corresponde a la nota mas
alta, o la tercera o la quinta
corresponden a la nota mas
baja. Las notas siguen
siendo las mismas (Do, Mi,
Sol, por ejemplo), pero
estan colocadas una octava
o incluso varias octavas por
encima o por debajo del
lugar donde cabria esperar
que estuvieran en una triada
normal.
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-/ Cuando todas las
notas de un acorde estan en
la misma octava
consideramos que las voces
del acorde estan en posicion
cerrada.

Enla figura 13-48 vemos un
acorde con las voces en
posicidn cerrada.



DoM

Figura 13-48: Acorde de Do mayor con las voces en posicidn
cerrada

No obstante, el acorde de la
figura 13-49 también es un
acorde de Do mayor, pero
con las voces en posicion
abierta.

Con todo, los acordes de las



figuras 13-48 y 13-49 tienen
las mismas notas en la
triada, pero en el segundo
caso la altura de la tercera
se ha elevado una octava
con respecto a su posicion
cerrada. Pero los acordes
todavia se consideran en
posicion normal, porque la
nota de la raiz, Do en este
caso, sigue siendo la nota
mas baja de la triada.
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Figura 13-43: Acorde de Do mayor con las voces en posicion
abierta

Acordes invertidos

Si la nota de sonido mas
bajo del acorde no es la
raiz, entonces consideramos
que el acorde esta
invertido.



Primera inversion

Si la tercera del acorde es

la nota de sonido mas bajo
decimos que el acorde esta
en primera inversion.

En la figura 13-50 vemos
nuestro acorde de Do mayor
en primera inversion, con
las voces en posicion
cerrada (en la misma
octava) y en posicion
abierta (en octavas
diferentes).
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Figura 13-30: Acorde de Do mayor en primera inversidn, con
|as voces en posiciones cerrada y abierta

Segunda inversion

Si la quinta del acorde es la
nota de sonido mas bajo
decimos que el acorde esta
en segunda inversion.



Aqui estd nuestro acorde de
Do mayor en segunda
inversion (figura 13-51).

9
g o
g f°
DoM 2:2inv. &
abierta =
DoM 2.2inv.
cerrada
DoM

Figura 13-51: Acorde de Do mayor en sequnda inversidn, con
las voces en posiciones cerrada y abierta



Tercera inversion

Cuando la séptima de un
acorde es la nota de sonido
mas bajo decimos que el
acorde esta en tercera
inversion.

(Como 1dentificamos
entonces los acordes
invertidos? Muy sencillo:
los acordes no constituyen
rimeros de terceras. Para
identificar el acorde tienes
que volverlo a poner en



terceras. S6lo hay una forma
de arreglar un acorde en
terceras, asi que no tienes
que preocuparte por
adivinar el orden de las
notas. Solo hay que tener un
poco de paciencia.

Por ejemplo, observa los
tres acordes invertidos de la
figura 13-52.
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Figura 13-52: Acordes invertidos

Si intentamos mover las
notas una octava arriba o
abajo para arreglar los
acordes para que, de
repente, aparezcan en
rimeros de terceras,
terminan por parecerse a los
de la figura 13-53.
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Figura 13-33: Al arreglar los acordes invertidos se convierten
en una triada de Fa sostenido mayor, un acorde de séptima
disminuida de Sol y una triada de Re mayor

Una vez arreglados los
acordes, concluyes que el
primer ejemplo era un
acorde de Fa sostenido
mayor en segunda inversion,



porque la quinta nota era la
de menor sonido del acorde.
En cuanto al segundo
ejemplo, era un acorde de
séptima disminuida de Sol,
también en segunda
inversion, porque la quinta
nota del acorde estaba en la
base del rimero. En el tercer
ejemplo se trataba de un
acorde de Re mayor en
primera inversion, porque la
tercera del acorde era la
nota de sonido mas bajo.



Sabemos que este capitulo
ha cubierto muchos temas.
Pero considera el asunto de
este modo: jahora sabes
construir acordes! O por lo
menos sabes donde acudir
cuando te devanes los sesos
con alguno de ellos.

Sin embargo, la
construccion de acordes es
s6lo la mitad de la batalla.
Debes saber también donde
tienes que escribir un



acorde concreto, asi que lo
veremos en el capitulo 14.



Capitulo 14
Progresiones de acordes

En este capitulo

Progresion de triadas diatonicas
Progresion de séptimas
Manipulacion de los simbolos de
inversion

Interpretacion de las lead sheets

La modulacion



asta ahora hemos

hablado mucho de los
fundamentos de la musica:
del ritmo, la lectura de las
notas, las escalas, la
armadura de tonalidad y,
finalmente, de la
construccion de acordes.
Pero aunque todo esto es
realmente util para leer la
musica de otras personas,
no dice nada acerca de
cOmMo se juntan estos



elementos para hacer
musica, o como puedes
empezar a escribir la tuya.

Bueno, espera, ya casi
hemos llegado. Aqui
empezamos a aunar para ti
todos los elementos, aunque
solo después de darte otro
grupo de herramientas.

Las triadas diatonicas

Un punto fundamental que
deberias ser capaz de captar



en los capitulos anteriores
es que la armadura de
tonalidad de una obra
musical occidental gobierna
toda la obra en cuestion.
Puedes tener muchas notas
en las octavas del
instrumento que tienes
delante, pero s6lo puedes
usar las que permite la
armadura de tonalidad de la
pieza musical.

Por consiguiente, si tienes



una cancion escrita en Do
mayor, las tnicas siete notas
que apareceran en la
cancion, en cualquier orden
o disposicion, seran Do, Re,
Mi, Fa, Sol, La y Si (con
esporadicos sostenidos y
bemoles como raras
excepciones permitidas por
las circunstancias). Si tu
cancion esta escrita en La
mayor, las inicas notas que
apareceran en ella seran La,
S1, Do sostenido, Re Mi, Fa



sostenido y Sol sostenido
(de nuevo, con algunos
accidentes posibles). Los
acordes se construiran
también con alguna
combinacion de estas siete
notas en cada tonalidad.

Acordes diatonicos,
acordes cromadticos y
modos de la escala
menor
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construidos con las siete
notas de wuna tonalidad
mayor se llaman diatonicos.
Los construidos con notas
ajenas a la tonalidad se
llaman acordes cromaticos.

Las tonalidades menores
son un poco mas
complicadas porque en
potencia hay nueve notas



que caben en la armadura de
una tonalidad menor, si
consideras las escalas
menores melddicas y
armonicas (repasa el
capitulo 12 si no tienes
clara la nocion de las clases
de escalas menores).

Como a los musicos les
ensefian a practicar por
separado las escalas
menores naturales,
melddicas y armonicas, a



menudo existe el concepto
erréneo segun el cual tienes
que cefiirte a uno de estos
tipos de escala menor
cuando compones musica.
iQue¢ lastima!, porque a
nosotros nos gustan las
reglas simples y claras para
hacer nuestra misica y
consideramos que esto es
falso.
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La forma mas
facil de pensar en la
construccion de acordes en
las tonalidades menores
consiste en reconocer que
realmente hay una unica
escala menor por tonalidad,
pero que una caracteristica
de las tonalidades menores
es la naturaleza flexible de
los grados sexto y séptimo
de la escala



correspondiente.

Los grados sexto y séptimo
de una escala menor pueden
aparecer de dos maneras,
llamadas modos, segin el
capricho del compositor. A
menudo apareceran las
diferentes versiones de
estos grados, o modos, en la
misma pieza musical. La
escala menor tiene en
potencia nueve notas, como
lo muestra la figura 14-1.
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Figura 14-1: Escala de La menor, en la cual se incluyen los
modos meladico y armanico

Observa que el empleo de
las flechas indica el
momento en el que la altura
de los grados sexto y
séptimo es elevada (flecha
hacia arriba) o inalterada
(flecha hacia abajo).



Progresion de las
triadas mayores en una
tonalidad

Cuando empleamos triadas
en una serie organizada las
llamamos progresion de
acordes. Estas progresiones
son bastante comunes en la
musica armonica occidental.

Como el nombre de un
acorde procede de la nota
raiz, es del todo natural que
la raiz de cada acorde



situado en una escala lleve
en sunombre el grado de la
escala. En otras palabras, el
nombre de un acorde nos
dice de qué acorde se trata,
basandose en la nota raiz,
mientras que el nimero de
un acorde nos dice coémo
funciona, basandose en la
tonalidad.

Por ejemplo, tomemos de
nuevo nuestra util escala de
Do mayor. A cada nota de la



escala de Do mayor le
asignamos un grado de la
escala, es decir una cifra, y
un nombre, asi:

Grado y nombre de la escala  Nota
1 Ténica Do
2 Supertonica Re

3 Mediante Mi



4 Subdominante Fa

5 Dominante Sol
6 Submediante La
7 Sensible Si

8/1 Tobnica Do

Cuando construyes triadas
en la escala de Do mayor,
en cada triada asignas a la



raiz el nombre y el grado de
la escala, como en la figura
14-2.

Como observaras en la
figura 14-2, la triada de
subdominante se llama asi
porque el acorde esta
construido sobre el cuarto
grado de la escala. La triada
de sensible tiene este
nombre porque el acorde se
construye sobre el séptimo
grado de la escala.
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Figura 14-2: Triadas de |a escala de Do mayor: | Tdnica, 2

Supertdnica, 3 Mediante, 4 Subdominante, a Dominante, B

Submediante, 7 Sensible y 8/1 Téanica
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analizamos la progresion de
acordes en una pieza
musical, empleamos
numeros  romanos  para
representar los diferentes

q..




Tipo de
triada

grados de la escala. Para
los acordes mayores de la
progresion empleamos
letras maytsculas, y para
los menores empleamos
minasculas. Existen ademas
caracteres especiales que
indican si el acorde es
disminuido (°) o aumentado
(+), como lo muestra la
siguiente tabla:

Numero

Ei
romano jemplo



Mayor Maytscula \Y
Menor Minuscula il

Minuscula con ..,
vii

o

Disminuida

Mayuscula con

Aumentada 11+

Con el empleo de nimeros
romanos nuestro diagrama



de la progresion de acordes
de la escala de Do mayor

quedaria asi:

Grado de la escala y nombre
I Toénica

11 Supertonica

iii Mediante

IV Subdominante

Nota

Do

Re

Fa



V Dominante Sol

vi Submediante La
vii® Sensible Si
(I) Ténica Do

Como el acorde de sensible
es un acorde disminuido
construido sobre el séptimo
grado, lleva el simbolito °



junto a su nimero romano.

La figura 14-3 vuelve a
centrarse en la escala de Do
mayor, esta vez con los
nombres de los acordes,
segun la raiz de la triada,
escritos sobre cada uno.
Observa que la M
mayuscula en el nombre
abreviado del acorde (tal
como DoM) indica un
acorde mayor, y que la m
minuscula (tal como Mim)



indica un acorde menor.

DoM Rem Mim FaM SolM Lam Stdism  DoM

o

33 24 13 24 (8
te ©

ii iii v v vi vii® |

Figura 14-3: Triadas en |a tonalidad de Do may or

Como puedes ver en la
figura 14-3, la progresion
de acordes sigue el patron
ascendente de la escala,
comenzando por la nota
tonica, en este caso Do. La
figura 14-4 lo prueba en



otra tonalidad, esta vez La
bemol.

MM Fam Solm  LatM  SiM Dom Redism Mi-M

Figura 14-4: Triadas en |a tonalidad de M bemol may or

Las ocho notas
pertenecientes a la tonalidad
de Mi bemol mayor se
emplean para obtener los
acordes de la figura 14-4.



Progresion de triadas
menores en una
tonalidad

Cuando nos referimos a las
tonalidades menores, la
construccion de triadas es
algo mas complicada.
Recuerda (del capitulo 12)
que los grados sexto y
séptimo de una escala
menor son variables, lo cual
depende de si la misica esta
en una tonalidad menor
natural, menor armonica o



menor melodica. Esto
significa que para casi todas
las triadas menores existen
mas posibilidades de
construccion de acordes en
los grados sexto y séptimo
que en la escala mayor.

Por consiguiente, si te
encuentras ante una pieza
musical escrita en Do
menor, los acordes posibles
dentro de la tonalidad son
los que muestra la figura 14-
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Figura 14-3: Triadas posibles en la tonalidad de Do menor

Aunque todos los acordes
de la figura 14-5 son
posibles, la figura 14-6
muestra las opciones mas
comunes empleadas por los
compositores tradicionales.
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Figura 14-B: Grados de la escala empleados con més frecuencia
en Do menor

En la figura 14-6 puedes
observar que las triadas de
supertonica y sensible estan
disminuidas, por lo cual
producen una combinacion
de las escalas natural,
armonica y melddica en este
conjunto de acordes.



"f«‘fi*'_f‘?\\-r

l: IIIT ]

-/ Es probable que
consideres util recordar que
si la altura del séptimo
grado se eleva en un
semitono, los grados quinto
(V) y séptimo (vii°) de las
escalas mayores y menores
de la misma nota resultan
idénticos.

Séptimas



Esta claro que no podemos
olvidar todos los acordes de
séptima (es posible que
quieras repasar el capitulo
13 para recordar los
acordes de séptima). Al
afadir la séptima adicional
a la triada ordinaria
obtienes una combinacién
de los simbolos para las
triadas y para las séptimas.

Ademas tienes que aprender
otro simbolo para abordar



las progresiones de
séptimas (figura 14-7).
Utilizamos este simbolo
para indicar un acorde de 7
menor bemol 5 (acorde de
7.2 menor con quinta
disminuida), llamado
también acorde de séptima
semidisminuida.

z

Figura 14-7: Este simbolo indica el acorde 7 menor bemol 0



Los nimeros romanos
utilizados para describir los
acordes de séptima son los

siguientes:
Clase de acorde Numero .
e Ejemplo
de séptima romano
Mayuscula 7
7.a mayor con M7 IM
7.a menor Mayuscula V7

mayor con un 7



Minuscula .
7.a menor 111
conun 7

7 menor bemol Minutscula
5 con O

ii?
Mintscula ..,
Vil

7.a disminuida o
con

La figura 14-8 muestra los
acordes de séptima en la
tonalidad de Do mayor.
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Figura 14-8: Acordes de séptima en Do mayor

Hay 16 acordes de séptima
posibles en una tonalidad
menor, s1 tenemos en cuenta
las escalas natural,
armonica y melddica. Los
siete que muestra la figura
14-9 son los que se emplean
con mayor frecuencia.
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Figura 14-3: Acordes de séptima en Do menor

La tabla 14-1 reune los
simbolos correspondientes a
los acordes mayores,
menores y de séptima.

Tabla 14-1  Triadas de las escalas mayores y menores, y
acordes de séptima

Triadas de la escalamayor: | il il v v vi vii®
Triadas de la escalamenor: i it 1] iv v vi il
Acordes menores raros: i H+ IV v VI
Acordes de 7. mayor: M7 ii7 iii? VM7 V7 wil  viie

Acordes de 7. menor i7 g7 1IM7 - iv7 VT VIMT wii'?




Lead sheets, fake books y
tablaturas

Enel jazz y en la misica
popular norteamericana, una
lead sheet es una partitura
simplificada que contiene la
melodia de la cancidn, la
letra y unas indicaciones
sobre los acordes de
acompafiamiento. Un fake
book es una coleccion de
estas partituras
simplificadas.



Si alguna vez ha caido en
tus manos un fake book (y
hay miles y miles rondando
por ahi), entonces has visto
las lead sheets. Ofrecen la
informacion minima
necesaria para que el
ejecutante sea capaz de
tocar una cancion
diestramente: contienen la
linea melodica y los
acordes basicos bajo la
melodia para completar la
armonia, ya sea con el



acorde exacto o mediante la
improvisacion.

La figura 14-10 muestra un
ejemplo.

Figura 14-10: Un ejemplo de lead sheet

Los fake books son
excelentes para practicar la
lectura de notas y la
improvisacion en una



determinada tonalidad. En
los fake books para guitarra,
las lead sheets llegan a
dibujarte los acordes
mediante una tablatura.

En este libro ya has visto
tablaturas para guitarra. La
figura 14-11 muestra la
tablatura para guitarra de un
acorde de Mi mayor.

Para leer las tablaturas so6lo
tienes que poner tus dedos
en el mastil de la guitarra,



en aquellos trastes
indicados por los puntos
negros, ¢ inmediatamente
obtienes el acorde. En las
lead sheets que contienen
tablaturas para guitarra se
incluyen los nombres de los
acordes después de las
tablaturas, de modo que
resulta mas sencillo
improvisar o anticipar las
notas que pueden venir
logicamente en la linea
melddica.



Mi

Figura 14-11: Tablatura para guitarra de un acorde de M mayor

Union de todos los
elementos: progresion de



acordes

Te pedimos disculpas
porque es probable que en
este capitulo hayan
aparecido mas nimeros que
en cualquier otro. A menos
que te gusten los nimeros,
claro. Y entonces es el dia
de suerte para quienes
profesan un profundo amor
pitagorico por las
matematicas.

Como habrés imaginado al



leer este libro, componer
musica no tiene nada que
ver con juntar notas al azar.
Hay tantas reglas para
componer una cancidon como
puede haberlas para
construir una frase, y vamos
a mostrarte otras mas.

Cuando analizas la mayor
parte de la masica armonica
occidental empiezas a
descubrir ciertos patrones
en la forma en que se



construyen las progresiones
de acordes. Es posible
pasar de un acorde a
cualquier otro en una
tonalidad determinada; sin
embargo, ciertas
progresiones de acordes se
emplean mas a menudo que
otras. ;Por que? Porque
suenan mejor. Resulta obvio
que hay patrones naturales
que son agradables para
oyentes y compositores por
igual, ya que, en la muasica



popular, la musica clasica,
el jazz y el rock, entre otros,
constantemente aparecen los
mismos patrones.

Seguro que los teoricos
musicales han tomado nota
de estos patrones y han
inventado una serie de
reglas relativas a las
progresiones de acordes.
Dichas reglas son de
muchisima ayuda en la
composicion de canciones.



Las tablas 14-2 y 14-3
muestran las progresiones
comunes para los acordes
mayores y menores.

CUE,

t rﬁ%?
\‘x—’/ No olvides que en
las tonalidades mayores
puede haber acordes
menores, y que las

tonalidades menores pueden
contener acordes mayores.




Tabla14-2  Progresiones comunes de acordes
en tonalidad mayor
Acorde Conduce a
1 Puede aparecer en cualquier parte y conducir a cualquier otra
ii Acardes de V o vil
iii Acardes de IV o vi
v Acardes de ii, V o vii"
v Acardes de vi
Vi Acordes de i, iii, Vo V
vii® Acarde de |
Tabla14-3  Progresiones comunes de acordes
en tonalidad menor
Acorde Conduce a
Acorde de i Puede aparecer en cualquier parte y conducir a

cualquier otra

Acordes de ii° (i)

Acordes de V(v) o vii*(VIl)

Acardes de 1l {1ll+) Acordes de iv(IV), VI(#vi°) o vii®(VI)

Acardes de iv (IV)

Acordes de V(v) o vii°(VIl}

Acordes de V (v)

Acordes de VI{fvi°)

Acardes de VI (§vi) Acordes de 111{lll+), iv{IV), Viv) o vii®(VII)

Acordes de vii* (VII) Acorde de i
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Cualquiera de las
triadas que figuran en las
tablas 14-2 y 14-3, con una
séptima anadida, es
aceptable en el lugar de la
triada correspondiente.

Los acordes que figuran
entre paréntesis en las
tablas anteriores se emplean
con menos frecuencia, pero
son acordes aceptables que



funcionarian en la
progresion.

Echemos un vistazo a
algunos ejemplos musicales
para que puedas ver en
accion estas reglas. Ten en
cuenta que, cuando
hablamos de acordes en
musica, no nos referimos
solo a las triadas y
séptimas; consideramos
también las notas
individuales que forman los



acordes.

Nuestro primer ejemplo es
la “Cancion de cuna” de
Brahms. En la figura 14-12
aparece un fragmento de

esta obra.
Re
n£ 3 11— s — — r
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Figura 14-12: Cuatro primeros compases de la * Cancitn de
cuna’ de Brahms



Observa que los tres
primeros compases de la
cancion utilizan las notas de
la triada de Re mayor (Re,
Fa sostenido y La), de modo
que nuestro acorde I es Re
mayor.

En el cuarto compas el
primer acorde es Re mayor
(dos notas Re en las claves
de Sol y Fa). En el segundo
tiempo del compas, las
notas Do sostenido, La y Fa



sostenido forman una triada
abierta, lo cual significa que
tenemos un acorde de 1ii. El
tercer tiempo del cuarto
compas contiene tres de las
cuatro notas de un acorde de
séptima menor sobre Si, 0
sea un acorde de vi7.

A juzgar por la progresion
de acordes de la tabla 14-2,
nuestro siguiente acorde
deberia ser un acorde de 11,
111, IV o V. Fijate en la



figura 14-13 para que veas

lo que hizo Brahms.
9 ﬂ I pp— |
f—— —— |
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Figura 14-13: Como verss, el siguiente es un acorde de V7

Recuerda que los acordes
de séptima también son
validos. En este caso, un



acorde de V7 es tan
aceptable como uno de V.

Nuestro siguiente ejemplo
(figura 14-14) es una lead
sheet de la cancion
tradicional inglesa
“Scarborough Fair”. Aqui
se emplean versiones menos
tradicionales de algunos de
los acordes de la escala
menor: acordes de II, Il y
VII. Sin embargo, el patron
de la progresion se



mantiene: el acorde de i
conduce al de VII, el de 11 al
de Il y luego al de IV, y
luego otro de 1I al de VII. El
acorde de I/1 puede
aparecer en cualquier parte
de una pieza musical, tal
como ocurre en este caso.
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Como sucede en
la muasica y el arte en
general, eres el creador de



tu obra, asi que puedes
decidir si quieres observar
las reglas o ensayar algo
completamente distinto. Con
todo, las tablas 14-2 y 14-3
constituyen un buen punto de
partida para que veas coOmo
se ajustan los acordes entre
ellos. So6lo por divertirte,
escucha las progresiones de
acordes que indicamos a
continuaciéon  para  que
sientas lo facil que puede
ser la composicion de una



gran cancion, o al menos
una cancion pop medio
decente.
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Escucha en la
pista 83 la progresion de
acordes I-V-I (Sol mayor-
Re mayor-Sol mayor) de
Sol mayor.



Escucha en la
pista 84 la progresion de
acordes I-11-V-I-111-V-vi1°-1
(DoM-Rem-SolM-DoM-
Mim-SolM-Si  dism-DoM)
de Do mayor.
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Figura 14-14: Lead sheet de “Scarborough Fair”



Escucha en la
pista 85 la progresion de
acordes 1-1v-V-VI-1v-vii°-I
(Fam-Do bemolm-ReM-Mi
bemolM-Do bemolm-Mi
bemolm dism-Fam) de Fa
menor.
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Escucha en la
pista 86 la progresion de



acordes  1-III-VI-III-vii®-1-
17-1 (Lam-DoM-ReM-DoM-
Sol dism-Lam-Lam7, Lam)
de La menor.

Comentario sobre la
modulacion

A veces una pieza musical
deriva momentaneamente
hacia una nueva tonalidad.
Esto se llama modulacion.
Es muy comtin en la misica
clasica tradicional, en la



cual los prolongados
movimientos de sinfonias y
conciertos casi siempre
permanecen cierto tiempo
en una tonalidad diferente,
que suele estar relacionada
con la original, tal como la
relativa menor o la relativa
mayor de dicha tonalidad
original. La armadura de
tonalidad de estas obras
seguird siendo la misma,
por supuesto, pero los
acordes I/1, II/11, II/i11, y asi



sucesivamente, seran
completamente distintos, lo
cual conducira a un conjunto
diferente de progresiones de
acordes.
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\“ / Si  encuentras
que una obra musical
contiene progresiones de
acordes que no cabria
esperar en esa tonalidad,
puede ser que la obra se



haya modulado. Muchos
accidentes, o incluso una
nueva armadura de
tonalidad que aparece en
medio de la obra, son otros
signos de que la musica se
ha modulado.

En la muasica pop es
habitual encontrar una forma
favorita de modular, que
consiste sencillamente en
subir la tonalidad un tono,
por ejemplo de Fa mayor a



Sol mayor. Mientras
recuerdes mantener en orden
las armaduras de tonalidad,
la modulacion en una pieza
musical no suele ser un
problema.



Capitulo {5
la cadencia

En este capitulo
La verdadera historia de las
auténticas cadencias

El juego de las cadencias
plagales

Las cadencias rotas o
interrumpidas al descubierto

La mitad de todo lo anterior: las



semicadencias

gual que la musica sigue

una pulsacion basica
establecida por el signo de
compas, la mayor parte de
la muasica occidental sigue
una secuencia de tensiones y
descansos mediante el
cambio de las progresiones
de acordes. Cuando en
cualquier parte de una pieza
musical tenemos la



sensacion de que hay un
final, estamos en presencia
de una cadencia. Puede
tratarse de un punto fuerte y
definido de suspension,
como el final de una
cancion, o unicamente de un
movimiento o seccion, pero
ademas la cadencia se
refiere a la corta pausa que
hay al final de las frases
musicales individuales.

Esta claro que una pieza



musical puede terminar
sencillamente deteniéndose,
pero si los oyentes
consideran que no tiene
sentido ese punto de
suspension, no estaran muy
contentos sobre el
particular. Terminar una
cancion con una nota o notas
erréneas es como acabar
una conversacion en medio
de una frase, y la mayoria
de la gente reacciona con
enfado cuando una cancion



termina de manera abrupta
en vez de hacerlo como
toca.

Un final satisfactorio para
todos se suele obtener
proporcionando pistas en la
musica, mediante las
progresiones de acordes
(capitulo 14), que notifican
al oyente que se acerca el
final. Como el final de un
relato (o de una frase,
paragrafo, capitulo o libro),



el final en la muasica tiene
sentido si cumple ciertas
restricciones en la
gramatica y la ejecucion.
Asi como ocurre con las
practicas de la narracion de
un relato, las expectativas
pueden ser diferentes segiin
los géneros musicales o las
tradiciones.

Esta claro que, si escribes
musica, no es obligatorio
que sigas las reglas de la



cadencia, incluso las
disenadas para comunicar a
tus oyentes un cierto nivel
de bienestar y satisfaccion.
Pero si no sigues estas
reglas, tendras que
enfrentarte a una multitud
descontenta y portadora de
antorchas que te seguira a tu
casa después de tus
conciertos, y no digas que
no te previnimos.

El fundamento de gran parte



de la musica es lo que
llamamos objetivo
armonico: una frase
comienza con un acorde de |
y sigue con una serie de
progresiones de acordes
para terminar en un acorde
de IVode V, segun el tipo
de cadencia empleado en la
cancidn (consulta los
capitulos 13 y 14 si buscas
mas informacion sobre las
diferentes clases de
acordes).



Una cancion puede tener 2 o
100 acordes; puede durar 3
segundos o 45 minutos, pero
con el tiempo alcanzari el
objetivo armonico
representado en los acordes
de IVo V, antes de volver
al acorde de I.

Existe una continuidad de
tension y reposo que circula
por la masica, en la cual el
acorde de I es el punto de
descanso o reposo, y todos



los que preparan el retorno
al acorde de I son puntos de
tension.

-/ La progresion de
dos acordes, entre el acorde
de Voel de IVyel del
constituye la cadencia.

Hay cuatro clases de
cadencias empleadas
generalmente en la masica



armoénica occidental:

v La cadencia auténtica

v La cadencia plagal

v La cadencia rota o
interrumpida

v [L.a semicadencia

Cuando reflexionas sobre el
asunto, concluyes que la
historia de la musica
occidental puede resumirse
en las progresiones [-V-1 o



I-IV-1. Desde el periodo
barroco hasta el rock and
roll, se cumple la férmula
anterior. Lo que resulta
realmente asombroso es que
esta simple formula haya
aparecido en tantas
canciones que suenan tan
diferentes unas de otras. La
razon de esto reside en que
la armadura de tonalidad
tiene formas muy distintas.

Cadencias autenticas



Las cadencias auténticas
son las que suenan de forma
mas evidente y, por lo tanto,
se consideran las mas
robustas. En la cadencia
perfecta, el objetivo
armonico de una frase o
seccion musical que
comienza con el acorde de
I/1 es el acorde de V (o de
v, segun si la tonalidad de
la cancién es mayor o
menor), y la cadencia tiene
lugar cuando te mueves del



acorde de V/val de I/1. La
frase afectada por la
cadencia auténtica termina
enel acorde de V, y la
cancion finaliza
completamente alli, o el
acorde de I/1 es el inicio de
una nueva frase.

A Beethoven le gustaba
mucho emplear las
cadencias perfectas en su
musica, como lo muestra la
figura 5-1, donde se



transcribe un fragmento del
“Himno de la alegria”.
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Escucha  un
ejemplo de cadencia
auténtica en la pista 87 de
tus archivos de audio (ver
apéndice A al final del
libro).

Hay dos tipos de cadencia
auténtica empleados en



musica:

v La cadencia auténtica

perfecta (CAP)
v La cadencia auténtica
imperfecta (CAI)
Re Sol
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Figura 13-1: A Beethoven |e gustaba |a cadencia auténtica



La cadencia autentica
perfecta

Enuna CAP, como la suelen
llamar los tedricos
musicales amantes de las
siglas, los dos acordes que
forman la cadencia estan en
posicion de raiz, es decir
(como hemos visto en el
capitulo 13), la nota inferior
del rimero es la raiz, o sea
la nota que da nombre al
acorde.



Las CAP mas robustas se
producen cuando el segundo
acorde, o sea el de I/1, tiene
la raiz del acorde en las
partes superior € inferior
del rimero de notas. Esta
disposicion produce un final
de gran impacto en la
cancion. El “Himno de la
alegria” de Beethoven
acaba precisamente con esta

clase de cadencia (figura
15-2).



Re Sol
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Figura 13-2: Una cadencia auténtica perfecta (CAP)

Cadencia auténtica
imperfecta
Cualquier otra progresion



de acordes V-I se llama
cadencia auténtica
imperfecta (CAl), y en
esencia es la que no
satisface la definicion de
cadencia auténtica perfecta.

Por ejemplo, el acorde de
V/v podria estar invertido,
asi como el acorde de I/1, o
podria haber una nota
melddica entre los acordes.
Enla figura 15-3 se ilustra
la diferencia entre una CAP



y una CAL

\"% I \'% |
(Re) (Sol) (Re) (Sol)
£ s | |
o # I | ’j
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CAP CAI

Figura 15-3: Diferencia entre una CAP y una CAl Observa que la
CAP termina con el acorde en estado fundamental mientras que la
CAl finaliza con un acorde invertido



Si escuchas la
pista 89 podras percibir la
diferencia entre una
cadencia auténtica perfecta
y una cadencia auténtica
imperfecta.

Cadencias plagales

El objetivo arménico de una
cadencia plagal es el
acorde de subdominante



(IV/1v), y la cadencia se
produce cuando te mueves
al acorde de tonica (I/1). Las
posibilidades incluyen las
progresiones IV-1, iv-1, 1v-I
y IV-i.
Eﬁgﬂﬂ

Esta estructura
tuvo su origen en la musica
religiosa medieval, en su
mayor parte musica vocal, y
suele llamarse cadencia del



amén. Si estas familiarizado
con el canto gregoriano o
incluso con muchos himnos
modernos, entonces has
oido la cadencia del amén
en  accion. No  nos
sorprenderd que tenga lugar
en el punto donde los
coristas cantan los dos
acordes “A-mén”.

“Amazing Grace” contiene
un excelente ejemplo de
cadencia plagal (figura 15-



Escucha  un
ejemplo de cadencia plagal
en la pista 90.

Sol — Re7 Mim Do Sol
[ | |
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A - maz - ing— |erace!  how [sweet the [sound!  That
"Twas | grace that— [ taught my heart to fear And
Thro' | man - y— [ dan - gers. | toils, and | snares 1
When |we've beene | there ten thou - sand years. Bright
L
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3 = —
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Figura 13-4: Una cadencia plagal en “Amazing Grace”
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Las cadencias
plagales suelen utilizarse en
una cancion para terminar
una frase, en vez de al final
de la pieza, porque no
suenan tan decisivas como
las cadencias perfectas.

Enla figura 15-5 se
incluyen dos ejemplos de
cadencias plagales.



Escucha dos ejemplos
adicionales de cadencias
plagales en la pista 91.

I\% I v I
(Fa) (Do) (Fa) (Do)
(SE===—
J < |
P Co— |‘ i
7 ‘[F e .i ®

Figura 13-3: Dos ejemplos de cadencias plagales

Cadencias rotas o
interrumpidas



La cadencia rota (1lamada a
veces interrumpida)
alcanza un ultimo punto de
tension sobre un acorde de
V/v, como la cadencia
auténtica, pero luego se
resuelve en un acorde
distinto del de tonica. De
ahi el nombre de cadencia
rota. Piensas que estas a
punto de volver al acorde
de ténica pero no lo haces.

La cadencia rota mas



comun, empleada un 99%
de las veces, se presenta
cuando tienes un acorde de
V/v que se resuelve en uno
de VI/vi. La frase da la
sensacion de que va a
acabar en el acorde de I,
pero, en vez de eso, pasa al
acorde de VI, como en la
figura 15-6.



\ V1
(SoD) (La)

Figura 13-B: Ejemplo de cadencia rota



Una cadencia
rota puede llevar del acorde
de V/v a cualquier acorde
distinto del de I/i. Los
segundos acordes de VI o vi
son los mas utilizados en las
cadencias rotas. Entre todas
las cadencias, estas se
consideran las mas débiles
porque  comunican  una
sensacion de algo
incompleto.



¢Cuéndo se termina una cancidn?
Opiniones de diversos
compositores

Steve Reich (compositor): “Cuando empiezo, siempre tengo
una idea aproximada del tiempo que tardaré en escribic una
pieza musical, y si serd larga o corta, o cual suele depender
de la persona que ha hecho el encargo. éCuéntos minutos
durard? La intuicion musical, que en mi opinian y en la de la
mayoria de los compositores constituye el cimiento de la
composicion musical, serd la responsable de |a duracian de a
obra. En otras palabras, haces un esquema del nimero de
movimientos que tendré la pieza musical, y de las armonias
basicas que vas a emplear en cada uno de ellos. Los detalles
corren a cargo de la intuicion, dejando que la misica hable
por si misma’.




Barry Adamson (Nick Cave and The Bad Seeds): “Creo que
en la actualidad todos los criterios han sido satisfechos, v,
ademés, a veces tienes la sensacion perentoria de que no
escribiste |a cancion, de que se trata de algo perfecto y ajeno
a ti mismo, porque ahora escuchas la obra terminada y no
recuerdas como Se compuso”.

Momus (Nick Currig): “Trabajo muy répido. Concepto, letra,
estructura de los acordes, linea del bajo, percusian, arreglos,
canto, mezcla; solemos hacerlo todo en una sesidn de gran
concentracitn que puede durar unas ocho horas. Un dia de
trabajo. Sencilamente, la cosa estd terminada cuando has
obtenido |a mezcla que deseas. Considero importante no
dejar cabos sueltos. Me gusta tomar decisiones répidas y
acabar las cosas. Probablemente por eso soy tan proliico”.

John Hugues Ill (compositor de bandas sonoras): “No sé.
Creo que para mi es el mayor problema. Sé lo mismo que
otros miisicos. que es precisamente no saber cugndo parar.




Asi que normalmente tengo la sensacion de que mi mejor
obra es aquella en la cual no siento que deba seguir
trabajando. A menudo, si hay algo que sigo y sigo afiadiendo,
cambiando la pieza una y otra vez, es probable que ya esté
muerts, que su nicleo no sea correcto. Suele pasar que
realmente he compuesto répido mi obra favorita, y que
cuanto méas trabajo en ella —no sé si porque me saca de
quicio o por ofras razones—, menos idea tengo de cudndo
estd terminada”.

Mka Vainio (Pan Sonic): “Cuando siento que la cancion es
tolerable”.

Semicadencias

En la semicadencia, l1a frase
musical termina en el punto




de tension, es decir, en el
acorde de V/v. La frase
llega al acorde de Vy se
detiene, comunicando asi
una sensacion de algo
inconcluso. Por eso se llama
semicadencia.

La forma mas comin de
semicadencia se produce
cuando el acorde de V viene
precedido por el acorde de I
en segunda inversion. Este
patron produce dos acordes



con la misma nota en el
bajo, como vemos en la
figura 15-7.

Escucha  un
ejemplo de semicadencia en
la pista 93 (consulta el
apéndice A para mayor
informacion  sobre  los
archivos de audio).



I V

Figura 13-7: Las semicadencias suenan como algo inconcluso



Parte IV

Estructura de las formas
musicales
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En esta parte...

n esta parte descubriras

las razones por las cuales
las diferentes clases de
musica tienen estructuras
distintas. La estructura es muy
importante para todo tipo de
musica, desde la mas pequena
frase musical hasta la
sinfonia. Hablando en
términos generales, toda la
musica, desde la clasica hasta




el rock, el blues y el jazz, se

nos presenta en NUMErosos y

distintos géneros y formas, y

en esta parte te familiarizaras
con todos ellos.




Capitulo 16
Los elementos de la forma

En este capitulo

Diferencias entre forma y género
Ritmo, melodia y armonia
Periodos y frases musicales

Determinacion y nomenclatura de
las partes de una cancién



maginate un mantel. Se

emplean muchas clases de
medios para hacerlo, y tal
vez existieron centenares de
técnicas distintas en la
invencion y evolucion de
cada parte del patron. Sin
embargo, y a menos que te
propongas coser ti mismo
los manteles, realmente no
te importa saber que fueron
necesarios mas de 600 afios
de historia y conocimiento



compartido para lograr esa
ropa delicada que tu abuela
ponia bajo su taza de café
para proteger la madera.

Una pieza musical se parece
mucho a un mantel, como te
habras dado cuenta por los
capitulos anteriores. (St no
te gusta la analogia del
mantel, piensa en un motor
diésel perfectamente
sincronizado, y en todas las
piecitas metalicas que



trabajan al mismo tiempo
para conseguir que se
muevan los grandes
camiones.)

El pianista que improvisa
algunas canciones de
Navidad una vez al afio
probablemente no piensa
demasiado en que detras de
cada pieza musical escrita
hay mas de 7.000 afios de
especulacion, teoria y
técnica. La notacion de



sonidos y ritmos en el
pentagrama musical, las
nociones de armonia y
melodia, e incluso el
sistema de afinacion que
empleamos para sincronizar
nuestros instrumentos son el
resultado de una colosal y
prolongada empresa que
combino ciencia, arte y
estética. La comprension de
la musica y su notacion, asi
como el desarrollo de la
palabra escrita, también



forman parte de la
experiencia humana.

Forma y género

Cuando hablamos de forma
musical nos referimos al
esquema detallado que
utilizamos para crear un tipo
especifico de musica. Por
ejemplo, si quieres escribir
una sonata, existe un
esquema determinado que
emplearias para componer
esta clase de obra musical.



Aunque ciertas cosas como
la melodia basica, el tema y
la tonalidad dependerian
enteramente de ti, el modo
en que compones la sonata
en conjunto —el inicio, el
nudo y la conclusion— esta
determinado desde el
principio por las
caracteristicas propias de la
forma sonata.

El conocimiento de la forma
facilita enormemente las



cosas al compositor.
Después de todo, el patron
ya esta listo y s6lo tienes
que rellenar los espacios en
blanco. La desventaja reside
en que existe un verdadero
reto que debes superar para
que tu sonata particular,
fuga o concierto, destaquen
del resto de obras escritas
en esta forma.

Las obras de musica clasica
se suelen clasificar por la



forma, y la mayoria de las
formas empleadas en este
tipo de musica se
establecieron a mediados
del siglo xix.

Las excepciones
son las nuevas formas
clasicas, tales como la
misica concreta y el
minimalismo, inventadas
entre 1900 y 1950.



Existen muchos puntos en
comun entre las definiciones
de forma y género. Se suele
emplear el término género
para describir la musica
moderna, en especial
cuando se trata de
diferenciar las distintas
clases de rock y jazz. Todo
es cuestion de perspectiva,
porque cuando piensas en
este tema, el hip-hop, el
gospel, el heavy metal, el
country y el reggae poseen



una forma tan especifica
como los minuetos, las
fugas, las sonatas y los
rondos.

El problema con la
clasificacion de las
“formas” modernas reside
en que la nueva misica aun
esta evolucionando,
mientras que las formas
clasicas anteriores a 1950
estan bastante bien
establecidas. Es muy



posible que los estudiantes
de formas musicales del
siglo xx1 estudien a los
pioneros opuestos al 4/4 del
math-rock como Steve
Albini, junto a compositores
como Philip Glass y
Beethoven.

Antes de empezar a estudiar
los elementos basicos de la
forma musical —frases,
periodos y temas, entre
otros—, vamos a echar un



vistazo a algunas fuerzas
fecundas presentes en la
musica.

El ritmo

Claro, hemos dedicado
buena parte de este libro al
tema, pero no puedes hablar
de la forma sin referirte al
ritmo una vez mas. El ritmo
es el elemento basico de la
forma musical. Puedes
escribir una pieza musical
sin linea meloddica o sin



acompafiamiento armonico,
pero no puedes escribirla
sin ritmo, a menos, por
supuesto, que tu “muisica”
consista en una sola nota
sostenida sin variaciones de
altura.

El ritmo suele ser el
elemento que permite
diferenciar dos formas entre
si, como por ejemplo, el
rock alternativo del rock
punk. Acelera la velocidad



de una cancién de Son Volt
o Wilco y podras incluir el
producto resultante en la
misma seccion de la tienda
de discos donde figuran The
Ramones y The Sex Pistols.
Cambia el patrén ritmico de
una cancion, incluso de una
de The Sex Pistols, y puedes
transformarla en algo a
medio camino entre el tango
y el vals. Esta es la
importancia que tiene el
ritmo para la forma.



El ritmo actia en la musica
como una fuerza fecunda de
varias maneras. En primer
lugar, por supuesto, crea la
pulsacion basica de una
cancion, como vimos en la
parte I de este libro. El
ritmo es el elemento de la
cancion que te permite
marcarlo con la punta del
pie, o seguirlo con
movimientos de cabeza o de
los pies. El metro ayuda a
organizar las notas en



grupos mediante la
armadura de la tonalidad y
define el patron repetitivo
de tiempos fuertes y débiles
que avanza de forma
perceptible con la cancion.
Este pulso crea en el oyente
una sensacion de
familiaridad y expectativa,
asi que, en teoria, puedes
lanzar a la audiencia un
monton de notas inesperadas
y discordantes, pero
conservar una sensacion de



conexion con ella,
manteniendo su atencion con
la misma pulsacion.

El ritmo que oyes al
escuchar una cancidn se
suele llamar ritmo
superficial. Por ejemplo,
cuando la gente dice que le
gusta el tiempo de una
cancion pop, se refiere a
que disfruta del ritmo
superficial, que puede
consistir sencillamente en el



patron ritmico de los
tambores. A veces el ritmo
superficial se ajusta al pulso
intrinseco de la cancion, y
lo hace a menudo, en
especial en la musica pop,
género en el cual los
tambores y la linea del bajo
suelen seguir el tiempo
basico. Pero a veces, a
causa de las sincopas (que
ponen énfasis en los acentos
a destiempo), el ritmo
superficial y la pulsacion no



se ajustan.

El tempo entra en escena
cuando analizamos la
velocidad de una obra
musical. jAvanzard rapido y
ligero, o de forma lenta y
sombria? La rapidez a la
cual se toca una pieza
musical determina en el
publico la sensacion global
de la musica. No es habitual
que una cancién muy alegre
se toque lentamente, ni que



una obra triste se toque a la
velocidad de “El vuelo del
moscardon”.

La melodia

A menudo la melodia forma
la parte de la cancidn que
no podemos quitarnos de la
cabeza. La melodia es la
linea principal de la
cancion, alrededor de la
cual se construye la
armonia; es aquella parte de
la cancion que nos permite,



igual que el ritmo,
vislumbrar la emocion de la
pieza musical.

Gran parte del poder
expresivo de la melodia es
el resultado del flujo hacia
arriba o hacia abajo de la
altura del sonido. Si
aumenta la altura del
sonido, la cancion puede
sonar mas intensa o ligera;
si disminuye, puede
incrementarse la sensacion



de melancolia u oscuridad.
La configuracion de estos
cambios de altura se llama
contorno.

Existen cuatro tipos de
contorno melodico:

v En arco

v En onda

v En arco invertido

v En pivote

La palabra contorno



significa sencillamente que
la melodia esta construida
de cierta manera; esta
configuracion melddica es
especialmente facil de
captar cuando tienes la
partitura delante. Las
posibilidades de
construccion de frases
melodicas (es decir,
comenzando con el acorde
de I, subiendo al acorde de
IV o Vy finalizando con el
de I), con sélo cuatro



contornos basicos, son
practicamente infinitas.

La figura 16-1 muestra un
fragmento musical con un
contorno en arco.

Figura 16-1: En el contorno en arco, la altura de las notas sube y
luego baja

Observa que la linea



melddica en clave de Sol no
sube primero en altura,
desde un punto bajo hasta
otro alto, y luego baja. Es
decir, forma un arco.
Cuando la altura de la
musica sube de forma
gradual, como en el
ejemplo, se produce un
incremento en la tension en
esta parte de la
composicion. Cuanto mas
baja sea la altura del sonido
en un arco gradual de esta



naturaleza, mas decrece el
nivel de la tension.

La figura 16-2 muestra un
fragmento musical con un
contorno en onda.

Observa que la melodia
sube y luego baja, sube y
baja, sube y baja de nuevo,
como una serie de ondas. Fl
contorno en onda impregna
la muasica pop de un sonido
mas alegre.



Figura 16-2: En el contorno en onda, |a altura del sonido sube y
baja una y otra vez, como las olas del mar

La figura 16-3 muestra un
fragmento musical con un
contorno en arco invertido.

Las figuras 16-3 y 16-1 se
parecen mucho, pero la
altura de la linea melodica
baja y vuelve a subir al final
de la frase. El comienzo de
la frase sonara calmado y



tranquilo, pero luego la
tension se incrementa a
medida que el arco se eleva
hacia el final de la frase.

éﬁm Emm—————==r

Figura 16-3: En el contorno en arco invertido, la altura se eleva
al principio, luego baja y vuelve a subir

La figura 16-4 muestra un
ejemplo de musica con un
contorno en pivote.
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Figura 16-4: En el contorno en pivote, la misica oscila alrededor
de un cierto sonido

Una linea melddica en
pivote oscila alrededor de
la nota central de la pieza
musical; en el ejemplo de la
figura 16-4, esta nota central
es el Mi. El contorno se
parece al de una onda, pero
aqui el movimiento
alrededor de la nota central
es minimo y vuelve



continuamente a la nota
central. La musica popular
tradicional emplea mucho
este patron musical.

Cualquier linea meloddica de
una pieza musical caerad en
una de las categorias de
contorno mencionadas.
Escoge al azar una partitura
musical, traza el contorno
melddico y veras lo que
queremos decir.
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La extension de
una melodia viene
determinada por el intervalo
entre las alturas maxima y
minima de la cancion. El
aumento y disminucion de la
tension en una melodia suele
ser proporcional a su
extension. Las melodias con
poca extension en altura
tienden a contener poca
tension musical, en tanto que



es mas probable que las
melodias de gran extension
en altura tengan un mayor
rango expresivo. A medida
que crece la extension en las
alturas de los sonidos de
una cancion, aumenta el
potencial de  alcanzar
mayores niveles de tension.

La armonia

La armonia es aquella parte
de la cancién que completa
las ideas musicales



expresadas en la melodia.
Cuando construyes la
armonia basandote en una
linea melodica, en esencia
lo que haces a menudo es
anadir las notas que faltan
en los acordes de la
progresion empleada en la
cancion.

Por ejemplo, echa una
mirada a la simple melodia
mostrada en la figura 16-5.




Figura 16-3: Linea meladica simple en tonalidad de Do mayor

Para completar la armonia
en la figura 16-5 puedes
coger las notas de los
acordesde [y Vy
escribirlas en la linea del
bajo, como en la figura 16-
0.

En definitiva, la armonia
tiene que ver con la
construccion de acordes,
que son sonidos derivados



de la escala en la cual esta
compuesta la musica en
conjunto. Ademas, la
armonia se deriva del orden
de las progresiones de
acordes, y también de como
la frase se resuelve en las
cadencias de V-1 o IV-1.
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Figura 16-B: Armonia para una linea melddica en tonalidad de Do
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Se puede generar
mayor tension en una
cancion mediante la
armonia, con la creacion de
disonancias, que se suelen
obtener anadiendo
intervalos adicionales de
tercera sobre una triada,
para construir acordes de
séptima, novena, y asi
sucesivamente.
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Las armonias
consonantes (armonias
agradables al oido) son
aquellas que suenan

estables, tales como el
acorde de I al final de una
frase, mientras que las
disonantes (armonias que
suenan ““falsas” al o0ido)
parecen ines-tables o dan la
impresion de que chocan
hasta que se convierten en



armonias consonantes. Los
compositores también
utilizan la tensién entre
consonancia y disonancia
para establecer la impresion
de principio y fin en una
cancion.

La frase musical

La frase musical es la
unidad musical mas
pequefia, con un comienzo
definido y que termina con
una cadencia.



Como vimos en el capitulo
15, las frases musicales
constan en su mayoria de un
comienzo con el acorde de
I, se convierten luego en un
acorde de IV o Vy finalizan
de nuevo con un acorde de L.
En teoria existen miles de
pro-gresiones de acordes
entre el acorde de I y el de
V. Sin embargo, es muy
probable que pierdas a tu
publico en ese lapso de

tiempo.



Las frases musicales son
como las frases de un
parrafo. Asi como muchos
lectores no quieren
esforzarse durante cien
renglones de texto antes de
hallar el punto final de la
frase, los oyentes quieren
escuchar la idea musical
plasmada en una frase y se
aburren si suena como un
deambular entre acordes sin
que llegue una resolucion.



En consecuencia, ;que
longitud debe tener una
frase musical? En realidad
depende del compositor,
pero por lo general una
frase suele tener una
duracion de dos a cuatro
compases. En ese intervalo
de tiempo la frase comienza,
evoluciona seglin una o
varias progresiones de
acordes y se resuelve de
nuevo en el acorde de 1.



Cuando un compositor
quiere que entiendas que un
grupo de compases forman
una frase y se tocan como
una unidad importante —
como una afirmacién en un
ensayo—, une la frase con
una linea curva llamada
linea de fraseo, como en la
figura 16-7.
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Figura 16-7: Observa la linea de fraseo en la clave de Fa

Fijate en que la frase
empieza y acaba sobre el
acorde de I, o sea el acorde
de Sol mayor.

LA
T

\\» --/ No confundas la

lineas de fraseo con
ligaduras o ligados. Una
linea de fraseo une una frase
musical completa, mientras



que las ligaduras unen una
pequefia porcidn de la frase.

Los periodos musicales

Como ya se ha dicho, la
frase representa la unidad
minima que acaba con una
cadencia en una obra
musical. La unidad que le
sigue en duracion en la
forma musical es el periodo.

Los periodos musicales se
crean al unir dos o tres



frases musicales
conclusivas. Por lo general,
la primera frase acaba con
una semicadencia (en un
acorde de V/v) vy, la
segunda, con una cadencia
auténtica (en un acorde de
V/v que resuelve en uno de
/7).

5Bl 0
o

]

La semicadencia
aparece como una coma en



una frase, y la cadencia
auténtica, o el consecuente,
acaba las frases unidas en
un periodo.

La figura 16-8 muestra un
ejemplo de periodo musical.
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Un periodo musical consta de frases musicales

Figura 16-8

unidas



Partes y formas musicales

La division de la musica en
partes se produce cuando
unes dos o0 mas periodos
que, desde el punto de vista
de la tonalidad, suenan
como si pertenecieran al
mismo conjunto, porque
comparten puntos centricos
armonicos importantes,
lineas melodicas similares,
estructuras ritmicas
andlogas, ademas de otras
semejanzas.



Las partes pueden unirse
para crear formas
musicales.

Por convencion, asignamos
etiquetas alfabéticas a las
partes de una composicion:
A, B, C, yasi
sucesivamente. Si en una
cancion se repite una parte,
su letra mayuscula se repite;
por ejemplo, ABA es un
esquema familiar en musica
clasica, donde el tema



inicial (designado con la
letra A), después de
desaparecer durante la parte
B, se repite al final de la
cancion.

Como formas contrastantes,
las de la clase AB presentan
un sinnumero de
posibilidades. Puede
tratarse de secciones
recurrentes o unicas, o de
cualquier combinacion de
ambas. Por ejemplo, un



rond6 —forma corriente en
musica clasica— consta de
la alternacion de secciones
recurrentes y de otras que
pueden darse una vez. Asi
que un rondo tendria la
siguiente etiqueta:
ABACADA (y asi
sucesivamente).

También es posible una
forma progresiva, sin
recurrencia alguna:
ABCDE... Puede haber



también cualquier sucesion
de secciones recurrentes y
unicas.

Forma unitaria (A)

La forma unitaria, o forma
A, es la estructura mas
primitiva de la cancion; a
veces suele llamarse forma
de tonada o balada. En esta
forma, una melodia simple
se repite con pequenos
cambios para adaptarse a
unas palabras diferentes,



como en una cancion
estrofica del tipo “Old
McDonald had a Farm” en
el idioma inglés o “Un perro
llamado Bingo” en el
1dioma espafiol, en la cual
se repite la misma linea
melddica pero cambian las
palabras en cada verso.

La forma unitaria se
encuentra principalmente en
las canciones tradicionales
y en los villancicos, o en



otras canciones cortas con
tema y movimiento
limitados. Existe una Unica
variedad de formas
continuas de clase A.
Pueden ser largas o cortas
pero siempre se describen
con la maytscula A (0 AA,
o incluso AAA).

Forma binaria (AB)

La forma binaria consiste
en dos secciones
contrastantes que hacen las



veces de afirmaciony
réplica. El patron puede ser
sencillamente AB, como en
“My Country” y “Tis of
Thee” en el idioma inglés y
“la Bamba” y “El patio de
mi casa” en el idioma
espafiol, o con una
variacion, como en la
melodia “Greensleeves”
(AABB, en que la segunda
A significa “variacion de
A”).



En la forma binaria
empleada en el periodo
barroco, el patron puede
incluir un cambio de
tonalidad, que suele ser la
quinta de la tonalidad
original. La secciéon A
comienza en una tonalidad,
y la segunda version de A se
toca en una nueva tonalidad;
la secci6n B principia en la
nueva tonalidad y termina en
la tonalidad original. Cada
seccion se repite, dando



lugar al patron AABB.

Forma de cancion
(ABA)

Las canciones suelen tomar
la forma ABA (forma
ternaria). Una de sus
variedades mas simples se
obtiene modificando y
repitiendo la melodia. Por
ejemplo, “Twinkle,
Twinkle, Little Star”
presenta una melodia, la
varia y luego vuelve a la



melodia original (forma
ABA). Otro ejemplo de la
forma ABA es la cancion
“Queé sera, serd”.

La muasica pop emplea a
menudo una variacion de
ABA, llamada AABA, en
tanto que el blues suele ser
del tipo AAB. La forma
AABA aparece en
canciones como “Over the
Rainbow” (aqui podemos
llamar puente a la seccidén



B, o sea el vinculo entre las
dos partes A). En la forma
de cancion, la primera
seccion (A) puede tocarse
una vez o repetirse
inmediatamente después, la
seccion intermedia (B)
forma un episodio de
contraste, y la ultima
seccion es igual o muy
similar a la primera (A). La
forma de cancion extiende
la idea de afirmaciony
contraste al volver a la



primera seccion. En esta
forma se emplean tanto el
contraste como la
repeticion.

Opiniones de la compositora
Rachel Grimes sobre los limites de
la forma

En la escuela tienden a ser didacticos acerca de |a teoria, asi
que tu mente se acostumbra a pensar que sdlo estan
permitidas ciertas progresiones de acordes, y que las demés
no |o son. La misica pop es muy didéctica en este sentido.
Hay determinados esténdares esperados, como el que
prohibe pasar a un acorde de VI después de resolverse en




uno de NV o V. porque se espera que pases al de | y
realmente no hay mucha desviacion de este patrdn. Pienso
que el mayor reto al que deben enfrentarse los estudiantes y
usuarios de la teoria musical es aceptar que existe un trabajo
bésico a su disposician, por lo que se refiere a lo que suena
“correcto” en la misica occidental, pero que estd permitida
|a desviacitn de estos fundamentos y patrones.

Forma en arco
(ABCBA)

La musica escrita en forma
de arco consta de tres
partes: A, By C. Enesta
clase de forma, las partes A,




B y C se tocan en sucesion;
luego se toca por segunda
vez la seccidon B, seguida de
C, y la cancion acaba con la
repeticion de la parte A.



Capitulo {7
Las formas clasicas

En este capitulo

Los elementos de la sonata
La ronda del rond6
Explicacion de la fuga

Por el camino de la sinfonia

Otras formas clasicas



omo ya se ha dicho en
Cel capitulo 16, la
diferencia entre forma y
género depende sobre todo
del tiempo en que ha estado
vigente un tipo muy
especifico de musica. Si
tienes media docena de
compositores cuya masica
se basa en la repeticion de
determinados intervalos —
como la de John Cage y
Philip Glass—, estés ante



un género (en este caso el
serialismo). Si dentro de
100 afios miles de
compositores escriben
miusica segun estas pautas,
entonces ha nacido una
forma.

Durante la Edad de Oro de
la musica clésica, periodo
que va desde finales del
siglo xviil hasta mediados
del siglo x1x, los
compositores compitieron



entre si para crear nuevos y
mas intensos tipos de
musica. Cuando los artistas
clasicos adoptaron el piano,
surgieron formas mas
complejas de componer
musica, la mas famosa y util
de las cuales fue el
contrapunto, introducido en
la musica para teclado por
Johann Sebastian Bach.

Antes del periodo clasico,
la mano izquierda de un



pianista se limitaba en gran
parte a tocar una o dos
redondas por compas. Esto
venia influenciado por la
musica de la Iglesia
catolica, donde el 6rgano
estaba limitado a la
producciodn de lineas
sencillas del bajo (bajo
cifrado) para acompanar a
los cantantes.

Bach, descontento con esta
situacion, empezo a escribir



musica tan complicada para
la mano izquierda como la
que se escribia para la
derecha, y que solia reflejar
como en un espejo lo que
tocaba la derecha. Es
probable que su invento
haya tenido que ver con el
hecho de que el propio Bach
era zurdo, y, por
consiguiente, bastante habil
con ambas manos en el
teclado.



El contrapunto no so6lo
realzo la melodia de sus
canciones sino que volvio
confusos los limites entre
melodia y armonia. Casi
todos los compositores
clasicos, incluso los
diestros, han empleado
desde entonces el
contrapunto en su musica.
La figura 17-1 muestra un
ejemplo de contrapunto.



=

D]

e —
\r"*r”FFrf.LU"'L-,"rrrrr
o By 4] | ) de
T T L T T

Figura 17-1: Ejemplo de contrapunto tomado del coral “Aus
meines Herzens Grunde” (" Desde lo profundo de mi corazon”) de

J. 3. Bach

La sonata

La sonata fue la forma mas
popular empleada por los
compositores de misica
instrumental desde
mediados del siglo xvii



hasta comienzos del xX.
Muchos la consideran la
primera y real ruptura con
respecto a la musica
litirgica, que habia tenido
mucha importancia en la
musica occidental desde el
periodo medieval hasta
finales del Barroco.

La genialidad de la sonata
reside en que su estructura
permite no solo violar
muchas de las reglas



basicas de la teoria musical
sino que estimula este
desafio. En la sonata es del
todo valido modular a una
nueva tonalidad y a un
nuevo signo de compas en
mitad de la obra, lo cual es
bastante insolito en una
melodia tradicional
estandar.

Exposicion
Las sonatas se basan en la
forma ternaria de la cancion



(ABA), lo que implica que
tienen tres partes definidas.
La primera parte, o
exposicion, presenta el
material tematico basico del
movimiento, el cual se suele
dividir en dos grupos de
temas. El segundo de estos
es un reflejo del primero.

La primera parte de la
exposicion suele presentar
el tema principal de la
cancion, o el hilo conductor



musical que mantiene unida
toda la obra, el cual
probablemente sera la
melodia que no podras
quitarte de la cabeza.

La segunda parte de la
exposicion es un reflejo de
la primera, es decir, suena
muy parecido a esta pero
contiene algunos cambios.
Escucha en la Sonata n.° 8
de Beethoven un buen
ejemplo de estas dos partes



bien definidas, o fijate en
los fragmentos de la misma
sonata que muestran las
figuras 17-2 y 17-3.



Adagio cantabile
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Figura 17-2: Fragmento de la primera parte del tema inicial (del
sequndo movimiento) de la Sonata n.2 8 de Beethoven
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Figura 17-3: Fragmento de la sequnda parte del tema inicial (del




sequndo movimiento) de la Sonata n? 8, que constituye un refejo
de la primera

Desarrollo

La segunda seccion de la
forma sonata, llamada
desarrollo, por lo general
suena como si perteneciera
a una pieza musical
completamente distinta. En
esta seccion se te permite
moverte por diferentes
tonalidades y explorar ideas
musicales totalmente nuevas



y ajenas al tema original.
Esta parte suele ser la mas
estimulante. Aqui introduces
tu gran bateria de acordes y
aumentas la tension
mediante el empleo de un
ritmo mas vigoroso y de una
gama mayor de intervalos,
es decir, el nimero de tonos
entre cada nota.

La figura 17-4 muestra un
fragmento del desarrollo de
la Sonata n.® 8.
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Figura 17-4: Fragmento de la sequnda parte, o desarrollo, de la
Sonata n.2 8 de Beethoven

Recapitulacion

Después de la agitacion de
la segunda seccion aparece
la sensacion natural de
volver al reposo del
principio. La tercera parte y
la parte final de la sonata es
la recapitulacion, en la que
volvemos a la tonalidad
original y al tema musical
de la primera seccion, y



llevamos todo el asunto a su
conclusion final, segin lo
muestra la figura 17-5.
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Figura 17-3: Fragmento de la tercera parte de |a Sonata n.? 8 de
Beethoven

El rondo

El rondo aumenta la
libertad de expresion



inherente a la forma sonata,
puesto que permite la unidén
de piezas musicales muy
diferentes mediante una
seccion comun. La formula
del rondo es ABACADAF...

Desde el punto de vista
técnico, en un rondo puedes
seguir afiadiendo de forma
indefinida nuevas piezas —
en diferentes tonalidades o
signos de compas— a una
obra en particular, mientras



las unas con el tema inicial

(A).

En el ejemplo de la figura
17-6, que incluye solo la
primera de muchas paginas,
Mozart une mas de seis
1deas musicales diferentes
mediante el empleo de esta
forma.
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Figura 17-B: Fragmento del “Rondd alla turca” de Mozart

La fuga



La tercera forma importante
surgida en el periodo
clasico fue la fuga. La fuga
es hija de Bach. Es la
primera forma en donde
empled totalmente el
método del contrapunto
inventado por €l. Las fugas
se definen por como las
notas en clave de Sol y en
clave de Fa intercambian la
linea melodica de la obra y
dejan que avance su ritmo.



Observa en la figura 17-7
como las corcheas y
semicorcheas aparecen
primero en una clave y
después en la otra, de modo
que las dos claves son
responsables
alternadamente de conducir
la armonia (corcheas) y la
melodia (semicorcheas) de
la musica.



Figura 17-7: Fragmento de la Fuga en Do mayor, de Bach, por



supuesto

La sinfonia
Literalmente hablando, una
sinfonia es una fusion
armoniosa de elementos. En
musica, una sinfonia es una
obra musical que combina
diferentes formas musicales
y que suele interpretar una
orquesta.

Tradicionalmente, una
sinfonia consta de cuatro



movimientos:

v Allegro en forma
sonata, o sonata
rapida

v Movimiento lento
(libre)

v Minué (corta e
imponente pieza
musical de danza
escrita en compas de
3/4)

v Combinacion de



sonata y rondo (por lo
general), que es una
reiteracion tematica
del primer
movimiento

1dea de la sinfonia consiste

en combinar
armoniosamente una gran
cantidad de formas

musicales, de manera que el



patron mencionado no es
algo esculpido en la piedra.

La forma sinfonica deja el
campo abierto a la
experimentacion musical, y
algunas obras escritas en
esta forma figuran entre las
mas perdurables y
reconocibles de la masica
clasica de todos los
tiempos. La mas famosa es,
por supuesto, la Quinta
Sinfonia de Beethoven



(opus 67), cuyo tema inicial,
“Ta-Ta-Ta-Taaaa”, es
posiblemente la
introduccion mas conocida
en todo el mundo en
cualquier tipo de musica.

La figura 17-8 te muestra la
musica de esta legendaria
introduccion.
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Figura 17-8: "Ta-Ta-Ta-Taaasa..."

Algunas compaiiias de
juguetes han empezado a
producir, animales de
peluche que reproducen la
Quinta Sinfonia. Entonces




los bebés de seis meses, que
ni siquiera saben qué es la
musica clasica, se
familiarizan con los
primeros compases de esta
sinfonia.

Otras formas clasicas

Existen otras formas
clasicas perdurables e
importantes.

El concierto



Un concierto es una
composicidn escrita para un
instrumento solista
acompafiado por una
orquesta. Con el concierto,
a menudo descubrimos a
nuestras superestrellas de la
musica clasica, como el
pianista Lang Lang y los
violinistas Itzhak Perlman y
Alban Berg. Los solistas
son tan importantes como
los compositores que
murieron hace tiempo.



El duetto

Cualquiera que se haya
sentado a recibir una clase
de piano probablemente
haya tocado uno de estos.
Un duetto es una obra
musical escrita para dos
personas, por lo general dos
pilanistas o un pianista y un
cantante.
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Cuando se utilizan
otros instrumentos, como un
contrabajo y un violin, o
cualquier otra combinacidn,
se suele usar el término duo.

Los duettos para piano se
utilizan principalmente
como elementos de
ensefianza, con un alumno
que lleva la linea melddica
principal y un pianista mas



avanzado que se encarga del
acompafamiento mas
dificil.

El estudio

Un estudio es una
composicion musical breve
que se basa en un aspecto
técnico particular de la
musica, como la
construccion de escalas, y
que esta disefiada para
ayudar a la formacion del
ejecutante por medio de la



practica musical.

La fantasia

El equivalente moderno de
la fantasia es el free jazz. La
fantasia es una forma libre
que intenta comunicar la
impresion de algo
improvisado e
inspiradisimo; generalmente
se escribe para un
instrumento solista o para un
conjunto pequefio.



Capitulo 18
Las formas populares

En este capitulo

Dominio del blues
El rock
En la cima con el pop

Reaccion al jazz



s dificil analizar la

(forma cuando hablamos
de musica popular, ya que
continuamente aparecen
nuevas “formas” —y “no
formas”, si tenemos en
cuenta el noise rock y el
free jazz contemporaneos—
y las antiguas se adaptan.
Realmente no puedes llamar
forma a un estilo de musica
del tipo “hoy si, y manana
no”. En ese caso se trata de
un género. Es preciso que



pase un tiempo antes de que
sea posible saber si un
género tiene poder o
influencia duraderos.
Entonces podemos empezar
a pensar en ¢l en términos
de que algan dia es
probable que se convierta
en una forma.

Sin embargo, existen
algunos géneros populares
modernos que han estado
vigentes durante un tiempo



lo suficientemente largo
como para que distingamos
un patron en su construccion
global, lo que los convierte
en candidatos de convertirse
en formas.

Son los siguientes:
v El blues/country
primitivo
v El rock/la masica
tradicional

v El pop



v El jazz

El blues

El blues es la primera
musica tradicional
realmente estadounidense,
sin contar a los nativos
americanos, que tenian su
propia musica antes de la
invasion europea. El blues,
que ha cobrado influencia
mundial, es el ancestro
comun de casi todas las
otras formas de la musica



popular estadounidense.

Hacia comienzos del siglo
XX, los field hollers
(canciones medio cantadas y
medio gritadas de las
plantaciones), la misica de
iglesia y la percusion
africana se habian fundido
en lo que ahora conocemos
como blues, y hacia 1910 se
habia propagado el uso de
la palabra blues, que
describia esta musica.



El blues tiene forma de
cancion, o forma ternaria
(o forma tripartita, como
ABA), que sigue un patron
AABA de acordesde [, IVy
V en una escala dada; aqui
la seccion B es el puente:
seccion contrastante que
prepara al oyente o al
musico para volver a la
seccion original A.

Todos hemos oido quejarse
a la gente de que la musica



rock utiliza sélo tres
acordes: losde I, IVy V.
Pues bien, todo esto empezo
con el blues.

El blues de 12
compases

El nombre se explica por si
mismo: en el blues de 12
compases trabajas con 12
compases de musica. El
blues casi siempre se toca
en compas de 4/4, con un
ritmo regular en negras o



corcheas, y con acentos
fuertes en los tiempos
primero y tercero de cada

compas.

En cada verso del blues de
12 compases, el tercer
segmento de 4 compases
pretende resolver los 4
compases previos. La
resolucion al acorde de I al
final de la cancion puede
anunciar el fin de esta o, si
el compas 12 termina en un



acorde de V, entonces
vuelves al comienzo y
repites la progresion con la
nueva estrofa. Si la cancion
sigue con un nuevo verso, el
acorde de V al final de la
cancion recibe el nombre de
turnaround (acorde de
preparacion para volver a

empezar).

El patrén mas comun
utilizado en el blues de 12
compases es el siguiente:



v v I 1

A% v I V/1 (vuelta a empezar)

Esto significa que si estas
tocando un blues de 12
compases en la tonalidad de
Do, lo tocarias asi:

Do Do Do Do
Fa Fa Do Do

Sol Fa Do Sol/Do (vuelta a empezar)

Toca los acordes en ese
orden y obtendras el
esqueleto del clasico de
Muddy Water, “You Can’t



Lose You Ain’t Never
Had”. Cambia el acorde de
tonica (I) a uno de La (La La
LalaReRelLalaMiRe
La Mi/La) y obtendras
“Crossroads Blues™, de
Robert Johnson.

Si estas tocando un blues de
12 compases en una
tonalidad menor, emplearas
el siguiente patron:



ii v i V/i (vuelta a empezar)

La famosa y muy admirada
variacion de Count Basie
del blues de 12 compases
coge elementos de las
tonalidades mayor y menor:

1 1% 1 v
v \% 1 VI
ii V 1 v/l (vuelta a empezar)

El blues de 8 compases
El blues de 8 compases es



muy similar al de 12, pero
SuS versos son mas cortos.
El patrén del blues de 8
compases es el siguiente:

I v I VI

ii v I V/I (vuelta a empezar)

El blues de 16
compases

Otra variacion del blues
basico de 12 compases es el

de 16.Sielde 8es 4
compases mas corto que el



basico de 12, el de 16
compases es, como puedes
imaginarte, 4 compases mas
largo.

El blues de 16 compases
emplea la misma estructura
del patron basico de
acordes del blues de 12
compases, pero los
compases 9.° y 10.° se
repiten tres veces, asi:



% IV I |

v \% v \Y

A" IV | W/
El blues de 24
compases

La progresion del blues de
24 compases es similar a la
tradicional del blues de 12,
excepto que la duracion de
cada progresion de acordes



es el doble, asi:

W e A

I I I
I I I
v v v
I [ I
v \' v
I [ I

-

/{1 (vuelta a empezar)

Blues, baladas y
country de 32 compases
En el patrén del blues de 32
compases encontramos las

verdaderas raices del rock y
de la musica de jazz. Esta



version ampliada del blues
de 12 compases, que tiene
la estructura AABA,
llamada también forma de
cancion, fue adoptada por
las bandas de rock de los
anos sesenta.

Un esquema tipico del blues
de 32 compases es
aproximadamente asi:



(A 1 I VI VI

ii \ v \
(A2) 1 I VI Vi
ii v v I
(B) I I I I
1\ \Y 1\ \Y
(A 1 I VI Vi
ii \ 1\ Vi

El blues de 32 compases no
era una forma tan popular
entre los “verdaderos”
musicos de blues como la
del de 12 compases, en



parte porque no funcionaba
tan bien con la forma lirica
corta llamada-respuesta que
era el distintivo del blues.
No obstante, funcionaba
bien en el género de misica
country, y Hank Williams
(padre) lo utilizé en
canciones como “Your
Cheating Heart” y “I’'m So
Lonesome (I Could Cry)”,
en tanto que Freddy Fender
empleo esta forma en sus
exitos “Wasted Days and



Wasted Nights” y “Before
the Next Teardrop Falls”.

Problemas en el anglisis de las
“formas” populares

Un problema presente en el andlisis de las formas populares
Bs que, mientras casi toda la masica clésica —o por o menos
toda la del perindo clasico— es del dominio poblico (no se
pagan derechos de autor por ejecutar, grabar o reescribir
pasajes de estas obras musicales), muy poco blues, jazz y
absolutamente ninguna pieza de rock son del dominio poblico.
Para que una pieza musical escrita se vuelva del dominio
piblico es necesario que pasen 70 afios después de muerto
el compositor. Por consiguiente, en este capitulo tenemos las
manos atadas por limitaciones legales respecto a la misica




que podemos utilizar para ilustrar los temas. Si hubigramos
impreso en estas paginas una partitura parcial de la cancian
de Muddy Water para utilizarla como ejemplo, tendriamos
que haber subido un poco el precio de venta del libro, y si
hubiéramos impreso varias partituras, el precio del libro
habria ascendido vertiginosamente.

Sin embargo, cuando esta
forma particular cayo en
manos de gente como Irving
Berlin y George Gershwin,
gran parte del verdadero
corazon del blues —tal vez
todo— desaparecio de la




musica. La forma del blues
de 32 compases inicio la
transicion a la masica
popular en canciones como
“Frosty the Snowman” y “I
Got Rhythm”.

La forma del blues de 32
compases fue ademas
significativamente alterada
por la intervencién de otros
compositores de formacion
clasica que mezclaron las
ideas de la sonata y el rondo



(ve al capitulo 17) con el
tradicional blues
estadounidense. Pasado el
tiempo, el resultado fue la
creacion de canciones que
no sonaban como blues, y
que utilizaban aspectos de
la musica clasica como la
habilidad para cambiar de
tonalidad durante la seccion
puente de una cancion.

Elrock
La verdadera ruptura entre



el blues y el rock llegod
cuando Leo Fender invento
la primera guitarra eléctrica
en su garaje de Orange
County. Mejor inventor que
hombre de negocios, Fender
entregod al publico su disefio
de caja solida en 1948, y
para principios de 1950 los
constructores de
instrumentos de todo el
mundo creaban copias
baratas de la guitarra de
Fender. La guitarra de



Fender abria la posibilidad
de utilizar efectos musicales
como la distorsion y la
prolongacidn de notas, que
antes no estaban disponibles
para el cantante medio de
blues que tenia una guitarra
acustica.

Los Beach Boys fueron
maestros de la forma de 32
compases, y la usaron en
canciones como “Good
Vibrations” y “Surfer Girl”.



Los Beatles también la
utilizaron en muchas de sus
canciones, como “From Me
to You” y “Hey Jude”.
“Great Balls of Fire” de
Jerry Lee Lewis, The
Righteous Brothers y su
“You’ve Lost that Loving
Feeling”, asi como “Whole
Lotta Love” de Led
Zeppelin utilizan la forma
AABA de 32 compases.

La forma compuesta AABA



casi deberia llamarse
AABAB2 (pero no es asi,
de modo que piensa en ella
como forma compuesta
AABA), porque en esta
forma, después de tocar los
primeros 32 compases, se
entra en una segunda
seccion puente (B2) que
devuelve al principio y a la
repeticion de los 32
compases originales de la
cancion. “I Want to Hold
Your Hand” de los Beatles,



“Every Breath You Take”
de The Police, “More Than
a Feeling” de Boston y
“Refugee” de Tom Petty and
the Heartbreakers siguen
este patron.

El pop: verso-coro

En la actualidad, la forma
verso-coro es la mas
utilizada en los géneros
musicales pop y rock. Como
se deduce del nombre, la
forma verso-coro sigue la



estructura de la letra que la
acompaia. Esté claro que
puedes escribir una pieza
instrumental con el mismo
patron de una cancidn pop
de la forma verso-coro,
pero su estructura coge el
nombre de como las
palabras se ajustan unas a
otras en una cancion.

Las canciones pop escritas
en la forma verso-coro
siguen este esquema:



v Introduccion (I). La
introduccion —por lo
general instrumental
aunque a veces
incluye una
declamacion hablada,
como en “Let’s Go
Crazy” de Prince—
establece el clima de
la cancion.

v Verso (V). Empieza el
relato de la cancion.

v Coro (C). Presenta los



puntos liricos mas
notables de la
cancion. Es el gancho
de la cancién.

v Verso (V). Otro verso
que sigue el relato.

v Coro (C). Refuerza el
gancho.

v Puente (B). Puede ser
instrumental o con
letra.

v Coro (C). Se repite el
coro hasta



desvanecerse, o
acaba justo en el
acorde de I.
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La forma tipica de
la cancion pop es, tal como
la hemos descrito,
IVCVCBC; y los acordes
favoritos son los de I, IV y
V, igual que en el blues de
12 compases.



Las canciones pop que
siguen esta estructura se
cuentan por miles y quiza
por millones. Lo realmente
maravilloso es como cada
cancion puede sonar
diferente a otra, en virtud de
la letra o de 1a musica.

Eljazz

En la cancion pop de 32
compases la muisica se
divide en secciones de 8
compases. Canciones como



“Ain’t Misbehaving” de
Fats Waller y “I Don’t Mean
a Thing” de Duke Ellington
siguen la forma AABA de
32 compases, en tanto que
Charlie Parker adapt6 el
enfoque del rondo a la
forma de 32 compases en
canciones como
“Ornithology” y “Donna
Lee”.

El verdadero espiritu del
jazz ha residido siempre en



la improvisacion, lo cual
hace mas dificil llamarlo
“forma”. El objetivo del
jazz consiste en crear una
nueva interpretacion de una
pieza musical ya existente
(llamada estdndar), o
construir sobre ella
mediante cambios en la
melodia, la armonia o
incluso en el signo de
compas. Es casi como si la
caracteristica decisiva del
jazz fuera romper con la



forma.

Para aproximarnos a la
definicion del jazz como una
forma, tomamos la idea
basica de las vocalizaciones
del blues —las vocales de
llamadarespuesta—y
reemplazamos las voces por
los diversos instrumentos
que forman la banda de jazz:
metales, contrabajo,
percusion (incluido el
piano), instrumentos de



viento y la guitarra eléctrica
como reciente adquisicion.
En el jazz de Dixieland, por
ejemplo, los musicos tocan
la melodia principal por
turnos mientras los demas
improvisan melodias
contrapuestas.

El tnico elemento facil de
predecir en una pieza
musical de jazz es el ritmo
(con excepcion del free
jazz, donde no existen reglas



perceptibles, pero en el que
se emplea la
instrumentacién propia del
género). Todo el jazz
emplea un metro regular
(salvo el free jazz) y ritmos
de pulsacién vigorosa que
pueden escucharse en la
musica.

B masico Mark Mallman opina
sobre las reglas

No dejes que la teoria te domine. La teorfa es la herramienta




que te permite ir a donde quieres. Recuerda que eres el
artifice de tu masica. Pero la teoria es, al mismo tiempo, un
lenquaje que te permitird comunicarte de una forma més
decisiva y ficil con ofros misicos. A veces sentiré la
necesidad de afiadir otro bajista, y conseguiré gente cuya
técnica es excelente y que conoce todas las melodias, pero
que carece de formacion musical Durante una cancitn
gritaré, “Vamos al al", y todos deben saber exactamente a
qué me refiero. Todo misico deberfa conocer las bases de la
miisica, como las escalas y el funcionamiento del ritmo, todo
aquello que es posible aprender en una semana. Su
conocimiento  equivale a poseer todos los  secretos
necesarios para superar todas las pantallas del Super Mario
Bros [videojuego de Nintendo). Solo asi puede existir esa
magia que es perceptible en una banda cuando todos saben lo
que hacen los demés en una cancidn; no puedes lograr esta
miagia si no conoces |a teorfa.







Parte V

Los decélogos
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En esta parte...

qui encontraras respuesta

a algunas de las preguntas
que se te ocurrirdn a menudo,
te ensefiaremos varios de los
recursos musicales
disponibles, entre los muchos
existentes, y leeras sobre
importantes personajes de la
historia que contribuyeron al
desarrollo de la teoria
musical.







Capitulo 19

Las seis prequntas mas comunes
sobre teoria musical

En este capitulo
Razones por la cuales la gente
estudia la teoria musical

(Por qué los musicos expertos
deberian conocer la teoria
musical?

(Por qué el piano es tan



importante en la teoria musical?

Dominio de las armaduras de
tonalidad

La teoria no impide la
improvisacion

Adquisicion de 1a habilidad de
leer masica lo mas rapido
posible

Algunos lectores se han
saltado sin dudarlo los

capitulos anteriores y han



llegado a esta parte para ver
si sus seis preguntas mas
importantes coinciden con
las que indicamos aqui. Sin
el beneficio de un anuncio
resulta imposible saber
exactamente lo que
preocupa a todas las mentes
con inclinaciones musicales
que andan por ahi, pero el
hecho es que lo intentamos y
presentamos aqui lo que
obtuvimos.



JPor qué es importante la
teoria musical?

La teoria musical ayuda a la
gente a comprender la
musica. Cuanto mas
conozcas la teoria mas
entenderas la misica y
mejor la tocards. Es como
aprender a leer y escribir:
su conocimiento te ayuda a
comunicarte mejor. ;Es
absolutamente necesaria?
No. (Es extremadamente



util? Si.

Bastara un ejemplo: si
conoces la teoria musical
sabes con exactitud lo que
el compositor quiere que
oigas en la obra musical que
escribio, sin importar los
afos que te separen del
autor.

Si ya puedo tocar algo de
musica sin saber teoria
musical, ;para qué



preocuparme por
aprenderla?

Hay mucha gente en este
mundo que no sabe leer ni
escribir, pero puede
comunicar sus ideas y
sentimientos verbalmente. Y
hay muchos musicos
intuitivos y autodidactas que
nunca aprendieron a leer o
escribir musica, entre los
cuales hay bastantes que
consideran aburrida e inttil



la teoria musical.

No obstante, el problema es
de educacion. Se logran
sorprendentes y rapidos
progresos con el
aprendizaje de la lectura y
la escritura. La teoria
musical puede ayudar a los
musicos a aprender nuevos
estilos y técnicas que nunca
se encontrarian por
casualidad. Les da
confianza para ensayar



cosas nuevas. En resumen:
aprender teoria musical te
hace mas inteligente con
respecto a la musica.

;Por qué la teoria musical
se relaciona tanto con el
teclado del piano?

La ventaja de un instrumento
de teclado con respecto a
otros instrumentos —en lo
que se refiere a la
composicion, en todo caso



— reside en que la
afinacion del teclado es tal
que las notas mas altas o
mas bajas estan desplegadas
directamente en linea recta
ante ti. Desde sus origenes,
las notas del piano se
ajustaron a la notacién de
las alturas empleada en la
musica escrita. Para subir
un semitono sencillamente te
desplazas una tecla hacia la
derecha respecto al punto
inicial. Esta simple claridad



es de gran ayuda en el
proceso de la composicion.

Una segunda ventaja es que
cualquiera puede hacer
ruido musical con un
teclado desde el primer dia.
Nada de practicar con un
arco ni de aprender a soplar
con propiedad en o sobre
una boquilla; tampoco es
necesario hacerse callos en
las yemas de los dedos.

Una tercera ventaja es el



gran rango del teclado.
Préacticamente no existe
limite al nimero de octavas
que puedes abarcar en un
teclado. Las dos o tres
octavas de su predecesor, el
clavecin, eran adecuadas
para la musica que se
tocaba en el siglo xvI. A
medida que el clavecin daba
origen al virginal, la
espineta, el clavicordio y,
pasado el tiempo, al piano,
se afiadian mas octavas al



disefio basico, hasta llegar
al monstruo de concierto de
ocho octavas que tenemos
hoy.

cComo identificar la
tonalidad al mirar la
armadura de tonalidad?

Esto es una maravilla, en
especial para los masicos
que no se sienten comodos
siguiendo nota por nota una
pieza musical, y quieren ser



capaces de sonar como si,
desde el principio, supieran
de qué se trata, en contraste
con aquellos que mueven la
cabeza hasta que descubren
lo que estan tocando los
demas.

Hay algunas formas rapidas
de saber en qué tonalidad
estd una pieza musical, si
sabes si esta escrita en
tonalidad mayor o menor.
Por regla general, con algo



de practica puedes deducir
esto después de escuchar
uno o dos compases de una
cancion. A continuacion
mencionamos algunas reglas
répidas:

1. S1 no hay sostenidos ni
bemoles en la
armadura de tonalidad,
la pieza estd en Do
mayor (o La menor).

2. Si hay un bemol en la
armadura de tonalidad,



la pieza estd en Fa
mayor (0 Re menor).

. Si hay mas de un bemol
en la armadura de
tonalidad, la pieza esta
escrita en la tonalidad
del penultimo bemol
de la armadura.

. Si hay sostenidos en la
armadura de tonalidad,
toma la nota del altimo
sostenido y sube una

nota. Por ejemplo, si el



ultimo sostenido es Re,
la tonalidad es Mi; si
es Fa sostenido, la
tonalidad es Sol.

. La relativa menor de
una tonalidad mayor
esta una tercera menor
por debajo de la tonica
de la tonalidad mayor.
Es decir, desplazate
tres teclas, blancas o
negras, hacia la
izquierda; en la
guitarra, muévete tres



trastes hacia arriba del
mastil (hacia las
clavijas de afinacion).
La nota a la que llegas
es la relativa menor.

JImpedira el aprendizaje

de la teoria mi habilidad

para improvisar?
jDefinitivamente no! El
aprendizaje correcto de la
gramatica no te impidio
hablar mal, ;o si?



JExiste una forma rapida
y facil de aprender a leer
musica?

Por supuesto. A todos los
estudiantes de primer afio
de musica les dan unas
cuantas reglas
mnemotécnicas tontas para
ayudarles a memorizar las
lineas y los espacios en las
claves de Sol y de Fa.

A continuacién se incluyen



algunas (y si te va mejor con
tus propias frases,
jadelante!)

Clave de Sol (de abajo
hacia arriba del
pentagrama)

Notas en las lineas:

Mi Solvencia Siempre
Rechaza Facturas (Mi
Sol Si Re Fa).

Millones Sélo Si



Requieres Fama.
Notas en los espacios:

Falsos Ladrones
Donaron Millones (Fa
La Do Mi).

Faltanos La Doméstica
Misa.

Clave de Fa (de abajo
hacia arriba en el
pentagrama)



Notas en las lineas:

Solidez Si Rearmo
Fabulosos Ladrillos
(Sol Si Re Fa La).

Solo Si Renuncias
Facilitaras Labores.

Notas en los espacios:

Lamento Domesticar
Mi Solteria (La Do Mi
Sol).



La Docil Minoria
Solidaria.



Capitulo 20

Nueve musicdlogos que deberias
conocer

En este capitulo
El punto de vista de un griego y
de un romano

Verificacién de un francés, dos
italianos y un holandés

Mirada furtiva a dos
estadounidenses y a un aleman



a evolucion de la teoria
Ly la notacion musicales
es casl tan asombrosa como
la de la escritura. Cuando
piensas en el asunto, la
notacion musical moderna
es como el esperanto,
idioma que en realidad
muchos pueden hablar. La
gente del mundo occidental,
al igual que muchos
orientales, saben como



comunicarse por medio de
la musica escrita, la teoria
de los acordes y el circulo
de quintas. A continuacién
0s presentamos a nueve
teoricos musicales que
ayudaron a definir nuestra
vision de la masica o la
modificaron por completo.

Pitagoras: 582-507 a.C.

Todos los que han ido
alguna vez a una clase de
geometria han oido hablar



de este personaje.
Obsesionado con la idea de
que todo en este mundo
podia ser reducido a una
formula matematica, y que
los nimeros eran la realidad
ultima, Pitagoras invento
ecuaciones con las cuales se
podia calcular cualquier
cosa, desde la altura de una
montafia a partir de la
medida de su sombra hasta
su célebre teorema
pitagorico.



La belleza de la antigua
cultura griega reside en que
el estudio de la ciencia, el
arte, la musica y la filosofia
se consideraban una grany
admirable ocupacién. No
era extrafio que alguien
como Pitagoras se fijara en
la musica y tratara de
inventar teorias matematicas
para definirla con exactitud.

Como la lira era entonces el
instrumento mas popular, es



natural que Pitagoras la
utilizara, junto con los
instrumentos de cuerda, para
inventar su esquema que,
con el tiempo, seria llamado
circulo pitagorico, que
evolucionaria hasta
convertirse en el circulo de
quintas. Segun la leyenda,
Pitagoras tomo6 un fragmento
de cuerda de una lira, la
puls6 y midi6 su sonido y la
frecuencia de sus
vibraciones; luego corto el



fragmento por la mitad y
realizd una nueva serie de
medidas. Llam6 octava a la
diferencia entre la
frecuencia de vibracién de
la primera cuerda y la
frecuencia de vibracion de
la segunda cuerda, luego
dividié6 la octava en 12
unidades iguales, cada una
equivalente a 100
centésimos. A cada punto
alrededor del circulo le fue
asignada una altura, cada



una de las cuales era 1/12
mas alta o mas baja que la
de la nota adyacente.

El problema con el circulo
pitagorico era que, ante
todo, Pitagoras no era
musico. Aunque el circulo
era matematicamente
ajustado, y en realidad era
solo una cabriola
conceptual, algunas de las
afinaciones que proponia no
eran particularmente



agradables al oido. Ademas,
y debido a las variaciones
en el tamafo de las ondas
sonoras de las que no tenia
conocimiento —y si a ello
vamos, nadie lo tenia hace
2.500 afios—, sus octavas
se iban desafinando a
medida que te alejabas del
punto de partida. Un Do
alto, por ejemplo, afinado
con sus quintas justas,
estaba definitivamente
desafinado con respecto a



un Do bajo, porque en su
sistema llegabas un poquito
desafinado a la misma nota
con cada nueva octava de
diferencia.

Durante los siguientes 2.000
aflos, masicos y tedricos
por 1gual se concentraron en
“temperar” este circulo,
dejando intactos su forma y
sus 12 puntos, pero
reafinando algunas de sus
“quintas justas” mediante el



empleo de “comas
pitagoricas”, con el fin de
obtener un circulo mucho
mas agradable tanto para
muisicos como para oyentes.

Boecio: 480-524 d.C.

De no haber sido por Anicio
Manlio Torcuato Severino
Boecio, estadista y politico
romano, la contribucion
griega a la teoria musical se
habria perdido por
completo, y con ella buena



parte de la historia musical
de Europa. Boecio fue un
hombre notable que dedicéd
su corta vida al estudio de
las matematicas griegas, la
filosofia, la historia y la
teoria musical. Fue el
primer erudito, después de
Pitagoras, en intentar
relacionar la altura de una
nota con la vibracion de las
ondas sonoras.

No contento con quedarse



en casa escribiendo libros,
su proyecto mas ambicioso
fue también uno de los mas
perdurables. Comenzd a
aventurarse por los campos
de Europa occidental,
acompanado de copistas
musicales que transcribian
la musica tradicional de los
diferentes pueblos que
formaban el panorama.
Gracias a esta obra
podemos oir todavia la
clase de musica que tocaban



y cantaban los campesinos
de la época. Por tradicion,
la musica formal no tenia
letra; la musica con letra era
considerada vulgar y
estéticamente de mal gusto.
Por irénico que parezca, el
estudio de la “musica
comun” condujo a Boecio a
explorar la escritura de
canciones con letra que
relataban una historia, idea
que conduciria en el futuro a
un geénero refinado de



musica: la dpera.

Por desgracia, antes de que
Boecio pudiera escribir su
Opera completa, traducir las
obras completas de Platon y
Aristoteles, o inventar una
teoria unitaria para explicar
todo el cuerpo conocido de
la filosofia griega (su
objetivo de toda la vida),
fue enviado a la cércel
acusado de practicar la
magia, sacrilegio y traicion.



La tercera acusacion fue
probablemente el resultado
de sus esfuerzos por unificar
en paz la Iglesia romana y la
de Constantinopla.

A pesar de recibir la
sentencia de muerte, Boecio
siguio6 trabajando en la
carcel. Su ultima obra fue
De consolatione
philosophiae (Consolacion
de la filosofia), tratado del
tamafio de una novela donde



afirma que las mayores
alegrias de la vida resultan
de tratar a los demas con
decencia, y de aprender
todo lo posible del mundo
mientras estamos aqui.
Entrado ya el siglo xii,
muchos textos de Boecio
eran lectura corriente en
instituciones religiosas y
educativas de toda Europa.

Gerberto de Aurillac /
Silvestre Il, Papa: ~945-



1003

Gerberto de Aurillac, que
después se convertiria en el
papa Silvestre II, nacid
hacia el afio 945 en
Aquitania. Ingreso de nifio
al monasterio benedictino
de San Gerardo en Aurillac,
donde recibid su primera
educacion. Lector voraz de
gran inteligencia, Gerberto
ascendiod tan rapidamente en
el monasterio que circularon
rumores segun los cuales



habia recibido su genio del
demonio.

Del afio 972 al 989 fue abad
de la abadia real de Saint
Rémi en Reims, Francia, y
en el monasterio italiano de
Bobbio (Italia). Alli ensed
matematicas, geometria,
astronomia y musica, €
incorpord el método de
Boecio de ensenar las
cuatro disciplinas
simultineamente, en un



sistema llamado
quadrivium. En aquella
época, las leyes de la
musica se consideraban
divinas y objetivas, y era
importante aprender la
relacidn que existia entre el
movimiento musical de las
esferas celestes, las
funciones del cuerpo y los
sonidos de la voz y de los
instrumentos musicales.

Gerberto invento para sus



estudiantes un instrumento
llamado monocordio, con el
cual era posible calcular las
vibraciones musicales. Fue
el primer europeo en
inventar una notacion
estandar de las notas, que
empleaba tonos y semitonos.
Escribié mucho sobre la
medida de los tubos de
organo, y con el tiempo
disefio y construyo el primer
organo musical hidraulico
(en contraste con la sirena



hidraulica de los circos
romanos), cuyo
funcionamiento superaba a
todos los 6rganos
eclesiasticos construidos
con anterioridad.

Guido de Arezzo: ~991-
~1040

Guido d’Arezzo fue un
monje benedictino que
permanecio en el
monasterio de Pomposa



(Italia) durante la primera
parte de su educacion
religiosa. Alli reconocio la
dificultad que
experimentaban los
cantantes para recordar los
tonos que tenian que cantar
en los cantos gregorianos y
decidio hacer algo al
respecto. Reviso la notacion
con neumas (notacion
musical primitiva),
empleada en el canto
gregoriano, y disefio su



propio pentagrama para
ensefiar el canto gregoriano
mas rapidamente. Atrajo la
atencion positiva de sus
superiores por este motivo.
Sin embargo, también se
gand la enemistad de otros
monjes de su propia abadia,
abandon6 pronto la vida
monastica y se fue a vivir a
Arezzo, en la cual no existia
ninguna orden religiosa pero
si habia muchos cantantes
decorosos necesitados con



desesperacion de
entrenamiento.

En Arezzo mejoro su
pentagrama musical. Afiadio
un signo de compas al
comienzo para facilitar a los
musicos el no atrasarse unos
con respecto a los otros.
Introdujo ademas el solfeo,
sistema vocal de escalas
que utilizaba seis sonidos
colocados en lugares
especificos del pentagrama,



en contraste con los cuatro
sonidos empleados por los
griegos: Ut (que mas tarde
paso a Do), Re, Mi, Fa, Sol
y La. Despué¢s, al combinar
la escala diatonica con la
“escala de Guido™, como a
veces se la llamaba, se
afadio el sonido Si para
completar la octava (lo cual
haria posible, mucho mas
tarde, Sonrisas y lagrimas).
El Micrologo, escrito en la
catedral de Arezzo, contiene



el método de ensefianza de
Guido Arezzo y sus
observaciones sobre la
notacion musical.

Nicola Vicentino: 1511-
1576

Nicola Vicentino fue un
tedrico musical italiano del
Renacimiento cuyos
experimentos sobre el
disefio del teclado y la
afinacion rivalizan con los



de muchos tedricos del siglo
xx. Se traslad6 de Venecia a
Ferrara, que entonces era un
criadero de la masica
experimental, andloga al
Berlin de 1970 (salvo que
se trataba de la Italia del
siglo xv1). Para mantenerse,
durante un tiempo fue tutor
musical del duque de Este,
mientras escribia tratados
sobre la pertinencia de la
antigua teoria musical
griega en la misica



contemporanea, y sobre las
razones que obligaban, en su
opinion, a tirar a la basura
todo el sistema pitagorico.
Fue idolatrado y odiado por
sus contemporaneos a causa
de surechazo del sistema de
12 tonos, y fue invitado a
exponer sus ideas en
congresos de musica
internacionales.

Vicentino sorprendid
todavia mas al mundo



musical al demostrar las
insuficiencias de la escala
diatonica; disend y
construy6 su propio teclado
microtonal, 1lamado
archicembalo, que se
ajustaba a una escala
musical de su invencion.
Cada octava contenia 36
teclas en este instrumento,
lo que posibilitaba tocar
intervalos acusticamente
satisfactorios en cualquier
tonalidad (anticipandose asi



en cerca de doscientos afios
al teclado bien temperado
de tonos promedio que se
usa hoy). Por desgracia,
solo construyo algunos
instrumentos, y antes de que
su trabajo fuera
comprendido, muri6 victima
de la peste.

Christian Huygens: 1629-
1695

Christian Huygens hizo tanto



en favor de la ciencia y de
la revolucion cientifica del
siglo xvil como Pitagoras
por las matematicas.
Huygens fue matematico,
astrénomo, fisico y teorico
musical. Sus
descubrimientos y
contribuciones cientificas
son asombrosos y bien
conocidos.

En sus ultimos anos, su
pasmoso cerebro se intereso



por el problema del
temperamento de tonos
promedio en la escala
musical, y disei6 su propia
escala de 31 tonos, que
publico en sus libros Lettre
Touchant le Cycle
Harmonique (Carta sobre el
ciclo armonico) y Novus
cyclus harmonicus (El
nuevo ciclo armoénico).



Desarrolld6 un
método de calculo simple
de longitudes de cuerdas
para  cualquier  sistema
regular de afinacion,
introdujo el empleo de los
logaritmos en el calculo de
longitudes de cuerdas vy
tamafios de intervalos, vy
demostrd la intima relacion
existente entre la afinacion
de tonos promedio y el



temperamento igual de 31
tonos. Como el sistema de
afinacion estandar de 1la
¢poca era el tono promedio
de cuarto de coma, en el
cual la quinta se afinaba a
5V, el atractivo de este
método  fue  inmediato,
puesto que la quinta de 31,
en 696,77 centésimos, es
solo una quinta parte de un
centésimo mas aguda que la
quinta en la afinacion de
tono promedio de cuarto de



coma.

A pesar de que la
comunidad cientifica
aplaudio el genio de
Huygens, la gente del mundo
musical no estaba lista para
abandonar su escala
pitagorica de 12 tonos (y
sigue sin estarlo), asi que,
aparte de algunos
instrumentos experimentales
construidos basandose en
sus calculos, el principio



general adoptado a partir de
sus teorias consistio en
reconstruir y reafinar
instrumentos, de manera que
finalmente una octava
genuina tuviera 12 tonos.

Harry Partch: 1901-1974

A los 29 afios, Harry Partch
reunid toda la misica que
habia escrito durante 14
afos, basandose en lo que
llamaba “tirania del piano”
y la escala de 12 tonos, y la



quemo en una gran estufa de
hierro. En las siguientes
cuatro décadas y media,
Partch dedico suvida a
producir Gnicamente
sonidos propios de las
escalas microtonales, es
decir, construidas a partir
de los sonidos situados
entre las notas
correspondientes a las
teclas del piano. Al morir,
en 1974, habia construido
cerca de 30 instrumentos,



ideado teorias complejas
sobre la entonacion 'y
planeado representaciones
para ilustrarlas. Incluso
construyo una escala de 43
tonos por octava, y
basandose en ella compuso
la mayoria de sus obras.

En vista de que no existian
instrumentos para ejecutar
obras en la escala de 43
tonos, Partch los construyd
para si mismo y sus



orquestas. Entre sus
notables instrumentos
figuran las citaras [ y II,
parecidas a la lira y
construidas con barras de
vidrio, que producian
sonidos moviles sobre
cuatro acordes; dos
chromelodeons, 6rganos de
lengiieta de pedal afinados
en la octava completa de 43
tonos, con un rango total
superior a cinco octavas
acusticas; la citara sustituto,



compuesta por dos hileras
de ocho cuerdas cada una y
varillas de vidrio
deslizantes bajo las cuerdas,
como si fueran apagadores;
dos guitarras adaptadas que
utilizaban una varilla de
plastico deslizante sobre las
cuerdas, una con las cuerdas
afinadas al unisono de otras
seis, y la otra afinada segiin
un acorde de diez cuerdas,
cuyas tres notas superiores
difieren en intervalos de



algunos microtonos.

Las orquestas de Partch
incluian instrumentos de
percusion inusitados, como
la marimba heroica, en la
cual los sonidos vibran a
frecuencias tan bajas que el
oyente puede “sentirlos”
mas que oirlos; la marimba
Mazda, construida con
bombillas de luz
incandescentes cortadas a
nivel del portaldmpara y



afinadas; el Zymo-Xyl, que
produce sonidos agudos y
penetrantes por medio de
botellas de licor
suspendidas, tapacubos de
coche y remos; el botin de
guerra, que esta formado
por carcasas de proyectiles,
probetas de solucion
quimica Pyrex, un alto
bloque de madera, un tubo
de marimba, piezas de acero
flexibles y una calabaza.



Karlheinz Stockhausen:
1928-2007

La mayor influencia de
Stockhausen como teorico
puede percibirse en los
géneros de musica que
fueron el resultado directo
de sus ensefianzas. En los
afnos cincuenta ayudo a
desarrollar los géneros
llamados minimalismo y
serialismo. Gran parte del
auge de los afios setenta fue



creado por sus antiguos
alumnos del Conservatorio
Nacional de Colonia,
Alemania, en tanto que su
ensefianza y sus
composiciones influyeron
de forma notable en el
renacimiento musical del
Berlin Occidental de los
setenta (entre estos
personajes notables figuran
David Bowle y Brian Eno).
Desde una perspectiva
historica, Sotckhausen



puede considerarse el padre
de la misica ambiental y del
concepto de forma variable,
donde el espacio de la
representacion y los propios
instrumentistas son
considerados parte de la
composicion, y donde el
cambio de un elemento de la
representacion la modifica
por completo.

Ademas es responsable de
la forma polivalente en



musica, en la cual una pieza
puede leerse boca abajo, de
izquierda a derecha o de
derecha a izquierda y, si la
composicion tiene varias
paginas, estas pueden
tocarse en el orden deseado
por el ejecutante. Como
antiguo alumno, el
compositor Irmin Schmidt
declaro: “Stockhausen me
ensend que la misica que yo
tocaba era mia, y que las
composiciones que escribia



eran para los misicos que
iban a interpretarlas”.

Robert Moog: 1934-2005

Aunque no sabemos quién
construyo la primera
guitarra con trastes o quién
disefio el primer teclado,
sabemos con certeza quién
cred el primer sintetizador
afinado adecuadamente y
disponible en el mercado.
Robert Moog es
ampliamente reconocido



como el padre del teclado
del sintetizador, y su
instrumento revoluciond el
sonido de la musica clasica
y la musica pop desde el dia
en que sali6 a la calle, en
1966. En particular disen6
teclados para todo el
mundo, desde Wendy
Carlos, pasando por Sun Ra,
hasta los Beach Boys, ¢
incluso trabajo con
compositores innovadores
como Max Brand.



Desgraciadamente, Moog no
era el mejor negociante —o
tal vez s6lo era muy
generoso con sus ideas—,
porque la Gnica patente
relacionada con el
sintetizador que registro se
refiere a algo llamado filtro
electronico de altas
frecuencias.

Cuando empezo a construir
sintetizadores, su objetivo
era crear un instrumento



musical que produjera
sonidos diferentes de los de
cualquier instrumento
anterior. No obstante, la
gente empezo a utilizar los
sintetizadores para recrear
los sonidos de auténticos
Instrumentos; entonces
Moog se sinti6 defraudado
con el instrumento y decidid
que la tnica manera de
conseguir que la gente
trabajara con sonidos
“nuevos” era abandonando



del todo el anticuado
teclado. Big Briar, su
compaiiia establecida en
Carolina del Norte,
comenzo a trabajar sobre el
diseno de Le6on Thérémin,
para crear el theremin MIDI
(siglas en inglés de Interfaz
Digital de Instrumentos
Musicales, un protocolo
industrial estandar que
permite a los diversos
dispositivos musicales
electronicos comunicarse y



compartir informacion para
la generacion de sonidos),
disefiado para eliminar el
intervalo entre notas,
conservando el color tonal
del MIDI de cada
instrumento individual.

Ademas de construir
instrumentos, Moog escribio
centenares de articulos
especulativos sobre el
futuro de la masica y de la
tecnologia musical para



diversas revistas como
Computer Music Journal,
Electronic Musician'y
Popular Mechanics. Sus
ideas eran muy avanzadas
para la época, y muchas de
sus predicciones, como las
mencionadas en su articulo
de 1976 en The Music
Journalist —en el cual
profetizo el advenimiento de
instrumentos MIDI y de
teclados sensibles al tacto
— se han hecho realidad.



Apéndice A
Cdmo utilizar las pistas de audio

uchos de los ejemplos

musicales analizados
en Teoria musical para
Dummies estan incluidos
entre las pistas de audio que
puedes descargarte de
www.paradummies.es POr
haber comprado este libro.
jHay mas de 90 pistas! Por


http://www.paradummies.es

eso podemos afirmar que
Teoria musical para
Dummies es una auténtica
experiencia multimedia:
tienes el texto explicativo
de las técnicas empleadas,
graficos de la musica que te
presentamos —esquemas
del teclado del piano,
tablatura para guitarra o
notacion musical estandar—
y un gran nimero de
interpretaciones musicales
sonoras (que puedes oir en



tu reproductor de mp3,
teléfono movil o
directamente en tu
ordenador).

Con Teoria musical para
Dummies puedes divertirte
hojeando el texto, buscando,
por ejemplo, el icono
“Pistas de audio” y
escuchando las pistas
correspondientes; o puedes
comenzar a oir los archivos
musicales y, cuando



encuentres algo que te guste,
ir al texto, que te contard los
detalles de esa pieza en
particular, utilizando la lista
de pistas que tienes en la
tabla A-1. Otra de las
posibilidades que te
ofrecemos es ir a un
capitulo determinado que te
interese (por ejemplo, el
capitulo 14, sobre las
progresiones de acordes),
buscar las pistas
correspondientes en



www.paradummies.es Y VEr
si puedes captar el asunto.

Los archivos mp3

Cuando veas el icono
“Pistas de audio”, escucha
la pista que se menciona en
el texto. En la lista de la
tabla A-1, que se encuentra
mas adelante, figuran todos
los nimeros de los cortes y
las referencias a los
capitulos. Desplézate a la
pista que quieres escuchar.


http://www.paradummies.es

Eﬁgﬂﬂ

Intenta adquirir el
habito de seguir la musica
impresa siempre que
escuches los archivos mp3,
incluso si tu habilidad de
lectura no es  muy
satisfactoria. Esto ayuda.
Asimilas mas de lo que
esperas al mirar el libro
mientras sigues la musica,
asociando asi el sonido y la
1magen.



Sigue estas indicaciones
para la descarga y el uso de
los archivos:

1. Entra en nuestra
website

www.paradummies.es.

2. Busca en la seccion
Para Dummies el libro
Teoria musical para
Dummies.

3. Haz clic sobre la
portada para que se
abra la ficha del libro.


http://www.paradummies.es

4. Haz clic en zona
privada — descarga de
archivos multimedia.
Se te pide tu codigo
privado. Escribelo tal
COmo aparece aqui:

XVEROS

5. Encontraras una lista
de las pistas
disponibles que
puedes descargar o
reproducir
directamente desde la
web. Haz clic en la



opcion que prefieras.

. Si eliges la opcion
Reproducir, el
sistema
automaticamente
abrira el archivo. Ten
la precaucion de
encender antes los
altavoces.

. Si eliges la opcion
Descargar, el sistema
te preguntara en qué
carpeta de tu



ordenador quieres
guardar el archivo.
Una vez finalizada la
descarga, puedes
transferirlo a cualquier
otro dispositivo que
utilices (mp3, 1Pod,
1Phone o teléfono
moévil, o incluso a un
CD para reproducirlo
en tu equipo de
musica).



-/ Si tienes alguna
duda o problema durante el
proceso, no dudes en
comunicarte con mnosotros:
info@paradummies.es.

Las pistas

A continuacién incluimos
una lista de las pistas de
audio, junto con los
capitulos correspondientes


mailto:info@paradummies.es

del libro. Utilizalos como
referencia rapida para
encontrar las pistas de
sonido que estds buscando.



Tahla A-1

Archivos mp3 que vienen con el libro

Pista Capitulo Descripcion

1 6 80, 100y 120 pulsaciones por minuto

2 10 Intervalos con calidad de quintas

3 10 Intervalos sencillos en la escala de Do
mayor

4 12 Escala de La mayor, en piano y guitarra

5 12 Escala de La bemal mayor, en piano y
guitarra

(] 12 Escala de Simayor, en piano y guitarra

7 12 Escala de Si bemol mayor, en pianoy
guitarra

) 12 Escala de Do mayor, en piano y guitarra

9 12 Escala de Do bemol mayor, en piano y
guitarra

10 12 Escala de Do sostenido mayor, en piano y
guitarra

1 12 Escala de Re mayor, en piano y guitarra

12 12 Escala de Re bemol mayor, en piano y
guitarra

13 12 Escala de Mi mayor, en piano y guitarra

14 12 Escala de Mi bemol mayor, en piano y
guitarra

15 12 Escala de Fa mayor, en pianoy guitarra

18 12 Escala de Fa sostenido mayor, en pianoy

guitarra

17 12 Escala de Sol mayor, en piano y guitarra

18 12 Escala de Sol bemol mayor, en pianoy
guitarra

19 12 Escala natural de La menor, en pianoy
guitarra

20 12 Escala armonica de La menor, en piano y
guitarra

21 12 Escala melddica de La menor, en piano y

guitarra




ol 12 Escala natural de La bemol menor, en piano
y guitarra

23 12 Escala arménica de La bemol menor, en
piano y quitarra

24 12 Escala melodica de La bemol menar, en
piano y guitarra

5 12 Escala natural de La sostenido menor, en
piano y guitarra

i 12 Escala armdnica de La sostenido menor, en
piano y quitarra

pal 12 Escala meladica de La sostenido menor, en
piano y quitarra

i} 12 Escala natural de Si menor, en pianoy
guitarra

i 12 Escala armonica de Si menor, en piano y
guitarra

] 12 Escala melddica de Si menor, en piano y
guitarra

kil 12 Escala natural de Si bemal menor, en piano
y guitarra

32 12 Escala armonica de Si bemol menor, en
piano y guitarra

3 12 Escala melddica de La bemol menor, en
piano y guitarra

4 12 Escala natural de Do menor, en piano y
guitarra

35 12 Escala arménica de Do menor, en piano y
guitarra

36 12 Escala melodica de Do menor, en piano y
guitarra

kil 12 Escala natural de Do sostenido menar, en
piano y guitarra

] 12 Escala armdnica de Do sostenido menar, en
piano y quitarra

39 12 Escala meladica de Do sostenido menor, en

piano y quitarra




40 12 Escala natural de Re menor, en piano y
guitarra

41 12 Escala armdnica de Re menor, en pianay
guitarra

42 12 Escala melddica de Re menor, en piano y
guitarra

43 12 Escala natural de Re sostenido menor, en
piano y guitarra

44 12 Escala arménica de Re sostenido menor, en
piano y guitarra

45 12 Escala meladica de Re sostenido menar, en
piano y guitarra

46 12 Escala natural de Mi menor, en piano y
guitarra

47 12 Escala armanica de Mi menor, en piano y
guitarra

48 12 Escala melddica de Mimenor, en piano y
guitarra

49 12 Escala natural de Mi bemol menar, en piano
y guitarra

50 12 Escala armonica de Mi bemol menor, en
piano y guitarra

51 12 Escala melddica de Mibemol menor, en
piano y guitarra

52 12 Escala natural de Fa menor, en piano y
guitarra

53 12 Escala armdnica de Fa menor, en piano y
guitarra

54 12 Escala melddica de Fa menor, en pianoy
guitarra

55 12 Escala natural de Fa sostenido menar, en
piano y guitarra

56 12 Escala arménica de Fa sostenido menar, en
piano y guitarra

57 12 Escala meladica de Fa sostenido menor, en

piano y guitarra




58 12 Escala natural de Sal menor, en piano y
quitarra

59 12 Escala armonica de Sol menor, en piano y
guitarra

60 12 Escala meladica de Sol menaor, en piano y
guitarra

61 12 Escala natural de Sol sostenido menar, en
piano y guitarra

62 12 Escala armdnica de Sol sostenido menor, en
piana y guitarra

63 12 Escala meladica de Sol sostenido menor, en
piano y guitarra

64 13 Raiz del acorde de Do mayor

65 13 Raizy primera tercera de un acorde de Do
mayor

B6 13 Raiz y quinta de una acorde de Do mayor

67 13 Triada de Do mayor

68 13 LaM, Lam, La aum, La dism, LaM7, Lam7,
La7, Lam7(>5), La7 dism, Lam7M, en el piano

69 13 La>M, Laom, La> aum, Lab dism, La-M7,
La>m7, Lab7, La-m7(-5], La-7 dism, La>mTh,
en el piano

0 13 SiM, Sim, Si aum, Si dism, SiM7, Sim7, Si7,
Sim7(-5), Si7 dism, Sim7M, en el piano

n 13 SibemolM, Si bemolm, Si bemal aum,
Si bemol dism, Si bemolM7, i bemalm?,
Si bemol7, Si bemolm7(>5), Si bemol7 dism,
Si bemolm7M, en el piano

12 13 DoM, Dom, Do aum, Do dism, DoM?, Dom?,
Do7, Dom?(-5), Da7 dism, Dom7M, en el
piano

13 13 Do bemolM, Do bemolm, Do bemal aum,

Do bemal dism, Do bemolM7, Do bemalm7,
Do bemol?, Do bemalm7i:5), Do bemal? dism,
Do bemolm7M, en el piano




74

Do#M, Do#m, Do# aum, Do# dism, DodM7,
Do#m7, D047, Dodm7(>5), Do#T dism,
Do$m7M, en el piano

15

ReM, Rem, Re aum, Re dism, ReM7, Rem7,
Re?, Rem7{-5), Re7 dism, Rem7M, en el
piano

78

Re bemolM, Re bemolm, Re bemol aum,

Re bemol dism, Re bemolM7, Re bemalm7,
Re bemol7, Re bemolm7(-5), Re bemol7 dism,
Re bemolm7M, en el piano

m

MiM, Mim, Mi aum, Mi dism, MiM7, Mim7,
Mi7, Mim7{55), Mi7 dism, Mim7M, en el
piano

78

Mi bemaolM, Mi bemalm, Mi bemaol aum,

Mi bemal dism, Mi bemalb7, Mi bemalm3,
Mi bemol7, Mi bemolm7(>5), Mi bemol7 dism,
Mi bemolm7M, en el piano

79

FaM, Fam, Fa aum, Fa dism, FaM7, Fam7,
Fa?, Fam7(>5), Fa7 dism, Fam7M, en el piano

Fa$M, Fadm, Fad aum,  Fad dism, Fagh7,
Fa#m7, Fa$7, Fadmi(5), Fa47 dism, Fadm7M,
en el piano

SolM, Solm, Sol aum, Sol dism, SolM7,
Solm?, Sol7, Solm7{-5), Sol7 dism, Solm7M,
en el piano

Sol bemoll, Sol bemolm, Sol bemol aum,
Sol bemol dism, Sol bemolM?7, Sol bemalm7,
Sol bemol?, Sol bemolm7(-5), Sol bemol? dism,
Sol bemolm?M, en el piano

Progresidn de acordes enla tonalidad de
Sol mayor

Progresidn de acordes enla tonalidad de Do
mayor

Progresidn de acordes enla tonalidad de Fa
menar

Progresidn de acordes enla tonalidad de La
menar




a7 15 Cadencia auténtica

88 15 Cadencia auténtica perfecta

89 15 Diferencia entre una CAP y una CAl
a0 15 Cadencia plagal

a1 15 Dos cadencias plagales adicionales
92 15 Cadencia rota

9 15 Semicadencia




Apéndice B
Catélogo de acordes

ste apéndice es una
Ereferencia rapida a los
acordes en el piano y la
guitarra. Contiene todas las
tonalidades y muestra los
acordes en cada tonalidad,
hasta el séptimo grado.
Primero estan los acordes



en el piano y luego en la
guitarra.

Al anotar los diagramas de
los acordes en la guitarra,
nos encontramos con un
problema, ya que se puede
construir el mismo acorde
de varias maneras, en
muchos lugares del mastil.
Para facilitar el tema, s6lo
incluimos los acordes
correspondientes a los siete
trastes superiores del mastil



de la guitarra.

Las teclas del piano
correspondientes al acorde
se representan en gris.

En la guitarra, los puntos
negros gruesos muestran los
trastes donde tienes que
poner los dedos. Una X
sobre una cuerda indica que
no debes tocar esta cuerda.
Ademas, para cada acorde
en la guitarra, los sonidos
correspondientes a las



cuerdas al aire son, de
izquierda a derecha: Mi
(bajo), La, Re, Sol, Si, Mi
(alto).
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Apéndice C
Glosario

Acentuacion: tiempos
acentuados en un compas.

Acompaiiamiento: musica
adicional que apoya una
linea melddica principal.

Acorde: sonido simultaneo



de por lo menos dos notas o
tonos.

Alla breve: otra

denominacion del compas
de 2/2.

Altura: mayor o menor
nivel de un sonido
producido por una
frecuencia simple.

Armonia: sonidos
simultaneos que producen
acordes o progresiones de



acordes.

Atonal: misica que no esta
en una tonalidad
determinada o que no esta
organizada diatonicamente.

Barra: se usa en lugar del
corchete para unir las plicas
de las corcheas y de las
notas de duracion inferior.

Barras de compas: lineas
verticales que atraviesan
todo el pentagrama en la



miusica escrita y que
separan diferentes grupos de
notas y silencios, segin el
signo de compas utilizado.

Cadencia: final de una frase
musical que contiene puntos
de reposo o de disminucion
de la tension.

Clave de Fa: pentagrama
inferior del pentagrama
general. La clave de Fa
establece la altura de las
notas en las lineas y



espacios del pentagrama,
por debajo del Do central.

Clave de Sol: pentagrama
superior, o pentagrama
general. La clave de Sol
establece la altura de 1a nota
Sol y, asi, la del resto de la
escala en las lineas y
espacios del pentagrama,
por encima del Do central.

Compas compuesto: metro
en que el nimero de tiempos
por compas es divisible



entre tres (6/8, 9/4, y asi
sucesivamente), con
excepcion de los signos de
compas cuyo nimero
superior es 3 (como en los
compases de 3/4 o 3/8).

Compas simple: signo de
compas donde cada tiempo
de cada compas es divisible
entre dos, como en el
compas de 4/4.

Compas: segmento de
musica escrita comprendido



entre dos barras verticales,
que contiene tantos tiempos
como indica el nimero
superior del signo de

compas.

Corchete: linea curva
afladida a la plica de una
nota para indicar un valor
ritmico reducido. Los
corchetes equivalen a las
barras.

Diatonico: que se ajusta a
las notas de una tonalidad



determinada. En una pieza
musical escrita en Do
mayor, por ejemplo, los
sonidos Do, Re, Mi, Fa Sol,
La y Si son diatonicos, y las
otras notas empleadas en la
pieza musical no lo son.

Do central: La nota Do
situada justo en medio de
los dos pentagramas que
componen el pentagrama
general.

Dosillo: se emplea en el



compas compuesto para
dividir el tiempo, que
normalmente deberia
contener tres partes iguales,
en dos partes iguales.

Escala: serie de notas en
orden ascendente o
descendente que presenta
los sonidos de una
tonalidad, empezando y
acabando en la tonica de
dicha tonalidad.

Forma: organizaciony



estructura general de una

composicion musical. Las
formas pueden resultar de
géneros muy persistentes.

Género: estilo de musica.

Homofonia: conjunto de
voces 0 sonidos al unisono.

Improvisacion: creacion
musical espontanea.

Lead sheet: hoja con
musica escrita simplificada



que contiene la melodia, la
letra y los simbolos de los
acordes de
acompafiamiento, que suele
utilizarse en la musica rock
y de jazz, y que constituye la
base de la interpretacion
musical en estos géneros.

Llamada-respuesta:
intervencion de un solista y
respuesta de otro masico o
grupo de musicos.

Melodia: sucesion de



sonidos musicales de altura
y ritmo variables que
forman una unidad
identificable de forma y
significado.

Metro: organizacion de
patrones ritmicos en una
composicion segun una
pulsacion regular y repetida.

Nota con punto: nota
seguida de un punto de
prolongacion que indica que
la duracion de la nota es



ahora 1,5 veces su duracion
normal.

Nota: simbolo que
representa la duracion de un
sonido y, si se escribe en el
pentagrama musical, la
altura del sonido.

Notacion: empleo de signos
escritos o impresos para
representar los sonidos
musicales.

Notas sueltas: notas de



introduccion escritas antes
del primer compés de una
pieza musical.

Octava: dos notas que
poseen la misma calidad de
altura y el mismo nombre en
la mtsica occidental, y cuya
altura difiere en ocho
sonidos diatonicos.

Partitura: version impresa
de una pieza musical.

Pentagrama: conjunto de



cinco lineas horizontales y
cuatro espacios entre ellas
en los cuales se escriben las
notas y los silencios.

Pentagrama general:
combinacion de los
pentagramas
correspondientes a las
claves de Sol y de Fa.

Polifonia: niveles de
distinta actividad melodica
y ritmica en una pieza
musical.



Progresion de acordes:
movimiento de un acorde a
otro, por lo general segiin
unos patrones establecidos.

Puente: seccion de
contraste situada entre dos
secciones musicales
similares. A veces se le
llama también seccién B.

Punto de prolongacion:
punto colocado a la derecha
de una nota o de un silencio
que aumenta su valor en la



mitad de su valor original
(ver nota con punto o
silencio con punto).

Ritmo: patron de pulsos
regulares o irregulares en la
musica.

Semitono: intervalo minimo
en la misica occidental; se
obtiene en el piano
desplazandose una tecla a la
derecha o a la izquierda del
punto inicial, o en la
guitarra desplazandose un



traste hacia arriba o hacia
abajo del punto inicial.

Signo de compas: notacion
escrita al inicio de una
pieza musical que consta de
dos nimeros escritos en la
forma 3/4, por ejemplo, y
que indica el nimero de
tiempos que hay en cada
compas y qué duracion
corresponde a cada tiempo.
El nimero superior de la
fraccion indica el nimero



de tiempos que hay en cada
compas, y el nimero
inferior indica la clase de
nota correspondiente a un

tiempo.

Silencio: signo empleado
para denotar un periodo sin
musica.

Silencio con punto: silencio
seguido de un punto de
prolongacion que indica que
la duracion del silencio es
ahora 1,5 veces su duracion



normal.

Sincopa: perturbacion
deliberada del patron de
dos o tres tiempos
acentuados, que se obtiene
acentuando un tiempo no
acentuado, 0 una nota en
contratiempo.

Tempo: tasa o rapidez de
los tiempos en una pieza
musical.

theremin: instrumento



musical electronico
inventado en 1919 por el
fisico Ledn Thérémin.

Tiempo: serie de
pulsaciones repetidas y
consistentes en la musica.
Cada pulsacion se llama
también tiempo.

Timbre: cualidad unica del
sonido producido por un
Instrumento.

Tonal: cancidn o seccion de



una pieza musical escrita en
una tonalidad o escala
determinadas.

Tonalidad: definida
normalmente por los
acordes 1nicial y final de
una cancion, y por el
numero de tonos y
semitonos que hay entre los
grados correspondientes a
la tonica de la escala (en la
tonalidad de Do, por
ejemplo, esto estaria



representado por el primer
Do de la escala y el Do
situado a la octava
superior).

Tono: intervalo de dos
semitonos, representado en
el piano por el
desplazamiento de dos
teclas, a la derecha o a la
izquierda del punto inicial,
o en la guitarra por el
desplazamiento de dos
trastes hacia arriba o hacia



abajo del mastil del
instrumento, a partir del
punto inicial.

Tresillo: se emplea en
compas simple para dividir
un tiempo, que deberia
contener dos partes iguales,
en tres partes iguales.

Trino: alternancia rapida
entre dos notas vecinas.

Turnaround: progresion de
acordes que conduce de



nuevo al principio de la
cancion.
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