Apuntes de Armonia — Bloque 2

SEGUNDA INVERSION DE LOS ACORDES TRIADAS
O ACORDES DE CUARTA'Y SEXTA
1. Acordes perfectos
La segunda inversion de los acordes triada redaltzolocar la 52 del acorde en el bajo. Cuando
un acorde se coloca en esta inversion se le llam@e de cuarta y sexta, debido a los interval@essgu

forman desde el bajo, y se cifra con un seis yuatro.
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Normalmente se duplica el bajo. La 42 y la 62uséesr duplicar sélo cuando estan preparadas en el
acorde anterior. Hay que intentar enlazar un acerdsegunda inversion, tanto con el acorde de antes
como con el de después, haciendo que las vocesspladen por grados conjuntos al maximo.

Teniendo en cuenta las mejores y mas normales $odasemplear el acorde de cuarta y sexta,
distinguimos tres clases:

a) Cuarta y sexta de union: es el que figura comcolcifrado sobre una nota que es la del centro
de tres, que, en el bajo, proceden por grados mtmguascendentes o descendentes, cualquieraaeé se

cifrado de las otras dos notas. Se coloca en pditenpo debil.
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En el ejemplo “e” se puede observar que cuandolepaje se produce un giro melddico
descendente de tres notas consecutivas, en larprimag un acorde en estado fundamental con la 32
duplicada y le sigue un acorde en 22 inversiorhage falta mover ninguna voz.

b) Cuarta y sexta de amplificacion: es el que smuwe acorde en estado fundamental o primera

inversion, mientras el bajo queda inmavil. Se caltambién en parte o tiempo débil.
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c) Cuarta y sexta cadencial: es el que ataca est@andominante de la tonalidad en el bajo
(formandose un acorde de | grado en segunda idv@rgiva inmediatamente seguido de un acorde en
estado fundamental sobre el mismo bajo (V grade)xdoca sobre parte o tiempo fuerte, o al menos en

un lugar ritmico mas importante que el ocupadogbacorde de dominante en estado fundamental que le

sigue. Este acorde se ha utilizado mucho en elnsgtonal en las cadencias.
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Estos acordes de cuarta y sexta tienen normalncardeter de notas extrafias mas que de notas

reales. Observar de qué manera el cuarta y sextaidle se puede interpretar como notas extrafidagno
de paso o de floreo).
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Podemos también interpretar el cuarta y sexta daifemacion como el resultado de dos notas

extraias (notas de paso, floreos o ambas cosam)d@wsu 42 y 62 lleguen y resuelvan por grados
conjuntos.
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Observar el diferente resultado auditivo que tendi colocar el mismo acorde en segunda
inversion del ejemplo “a” en estado fundamental.
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El cuarta y sexta cadencial seguido del acordeameirchnte se interpreta como un acorde de
dominante retrasado por la aparicion de apoyatyimsetardos. Por lo tanto, el acorde de | grado en
segunda inversion no tiene aqui funcion de tonima de dominante. En el ejemplo 2 se ha colocado, e
lugar del cuarta y sexta cadencial, el acorde digaéen estado fundamental. Notar la diferenciaison
de ambos ejemplos.
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El uso del acorde de cuarta y sexta cadencial gsdalicado por su poder tonal: afianza la
tonalidad si se coloca en parte fuerte sobre etaday la desvirtia, o la desvia, si se colocaatep

fuerte sobre cualquier otro grado. Compruébesepirg@ndo al piano los siguientes ejemplos:
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Sin embargo, cuando el acorde de cuarta y sextmlsea en parte o tiempo débil con una

duracién igual o menor que los acordes de su aloedeste no provoca por si mismo ninguna

modulacion.
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*6/4 de union o de paso
*6/4 de amplificacion

*6/4 cadencial
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Ejercicio 1- Unir cada ejemplo con el tipo de acorde en segimaasion que contiene.
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Ejercicio 2- Practica del 6/4 de union.
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Ejercicio 3- Practica del 6/4 de amplificacion.
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Ejercicio 4- Practica del 6/4 cadencial.
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Ejercicio 5- Colocar el 6/4 de union cuando que sea posible.
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Ejercicio 6 —Bajos sin cifrar para practicar el 6/4 de ampdifién en la forma 5-6/4-5.
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Ejercicio 7- Practica del 6/4 de amplificacion en la formulé/8-
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Ejercicio 8- Préactica del 6/4 cadencial.
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Ejercicio 9- Bajos cifrados para poner en practica los acade®® inversion.
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2. Acorde de 5% aumentada del 1l grado del modo nmer

Se cifra también con el seis-cuatro. Se puedeaduptualquier nota excepto el bajo, ya que es la
sensible. En segunda inversion es poco aconsejal@mpleo.

Sobre un bajo inmovil y asociado su cifrado a otrtros de los posibles para el mismo bajo, es
tan natural como los demas acordes, y sus cardtasi disonantes quedan asi menos acusadas. No hay

gue sentir temor a emplearlo en esta forma.

Estado fundamental 1* inversion 2* inversion
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Ejercicio 10- Practica de la segunda inversion del Il gradonaietio menor.
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CAMBIOS QUE EXPERIMENTAN LOS ACORDES

Nada obliga a mantener inmévil un acorde despuéstaleado. Una, varias, o todas las voces
pueden cambiar sus notas por otras de las corrdigmdes al mismo acorde, esto es lo que se llama un
cambio de disposicidbnEste recurso armonico tiene dos fines. Por un, leoleseguir otra posicion mas
conveniente del acorde. Por otro lado, evitar ntgaglas, que pueden causar un paro ritmico, y dar
mayor fluidez a la armonia y a la linea melddica.

En un cambio de disposicién puede darse el casmeldas voces superiores se desplacen dentro
de las notas del acorde pero el bajo quede inmBrikste caso, cifraremos el acorde en el momento d
su inicio y después, a la derecha del cifrado,calmos una raya que se prolongara mientras dure el

mismo acorde.
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También puede ser que el bajo cambie de nota deatias notas pertenecientes al acorde. En este
caso, basta con cifrar el estado del acorde enmigiena aparicion y con una o mas lineas, colocadas
continuacion de la cifra o cifras, se indicard laradion del acorde. No se cifrardn las diferentes

inversiones por las que pase.
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1. Normas para su uso
a) Los defectos d&2 y 82 directasno existen cuando son el resultado de un cambio de
disposicion.

5% directa permitida  8? directa permitida
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b) En cuanto a la5% y 82 seguidasse prohiben si la segunda 52 u 82 aparece encel del
segundo acorde. La primera puede estar en el idigicacorde o después, fruto de algin cambio de

disposicion.
8? seguidas incorrectas 87 seguidas correctas
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c) Al hacer un cambio de disposicién deben evitkas8?, 52 y 42 descubiertas.

d) Al realizar cambios de disposicion se puedenisir notas del acorde, mientras sea por una
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duracién breve, aunque es mejor evitarlo. Compasados ejemplos.
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2. Empleo de los cambios de disposiciéon

Los cambios de disposicién pueden ser Utiles garanayor juego e interés melddico a las voces.

Ademas, uno o varios cambios de disposicion puedsnolver una situacion dificil de realizacion,

conduciendo de una disposicion inconveniente arotia favorable, de una aguda a otra mas grave, o

viceversa, de una estrecha a una mas ancha, nteRo.

Enlaces forzados

Enlaces mas naturales con cambios de disposicion
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Los cambios de disposicion pueden evitar un suéitgpobrecimiento del ritmo, cuando una

armonizacion bastante rica en contenido ritmiconydaico, adopta de pronto notas largas, armonizadas

cada una con un solo acorde. Asi, si el siguieaje e realiza sin dar movilidad a las voces sopesi

en el fragmento marcado con un corchete la pacaizaitmica sera evidente. Esto puede evitarsdalan

movilidad a las voces superiores.

/I —— WS S S Y E— -

i » 8>  » o - g & o 5" |
< 4 2 — 4 |d JJJ__J_Q

P FrFr—ro = * 2 e . |0
|5—6 6 |65 5 |6|||6

Los cambios de disposicion también pueden evitasinmentos melddicos defectuosos.

Encadenamientos mcorrectos

Encadenamientos correctos
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Ejercicio 11- Sefalar las sucesiones de 52 y 82 prohibidas.
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Ejercicio 12- Corregir las sucesiones de 5%, 82 0 unisonos defag de los siguientes fragmentos con la

oportuna movilidad de la voz o voces que lo reguner
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Ejercicio 13- Corregir los movimientos melodicos defectuososiargd cambios de disposicion.
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Ejercicio 14- Realizar los siguientes ejercicios utilizandodambios de disposicidon necesarios para que
sean percutidos todos los tiempos.
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Ejercicio 15- Bajos cifrados para poner en practica los camhgadisposicion.
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Ejercicio 16- Armonizar los siguientes bajos utilizando un salorde para las notas con corchete.
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LAS CADENCIAS

De la misma manera que en el discurso literarist&x unos signos de puntuacion que indican las
relaciones logicas que unen las diferentes pagda ftase y permiten hacer mas comprensible &mord
el enlace y la independencia de ideas, también dis@irso musical existe una puntuacion propia que
permite distinguir unas frases de otras, asi camsopkriodos de los miembros que los forman. Estos
elementos de puntuacion son las cadencas.finalidad es establecer los reposos provisisnale

definitivos que sefiala la linea melddica.

16 musicnetmaterials.com



1. Clasificacion de las cadencias

Clasificaremos cuatro tipos de cadencias:

a) Cadencia auténtica es la cadencia mas conclusiva del sistema t@ulsiste en el reposo
sobre el acorde de tonica, al cual se llega ddsaeoede de dominante. Constituye el medio masidire
de establecer una nota como ténica. Aparece noremdmal final de la mayoria de obras tonales. Al
acorde de dominante le suele anteceder un acordéunoion subdominante. También es frecuente la
aparicion del cuarta y sexta cadencial.

Esta cadencia pierde fuerza conclusiva cuandonalgle los acordes no esta en estado
fundamental, o cuando la ténica no suena en lasuperior. También cuando el ritmo final es débil P
eso, muchos autores diferencian entre cadenciataatéerfecta e imperfecta. En la cadencia au@nti
perfecta se dan tres condiciones: ambos acordgslf\estan en estado fundamental; en el acorde de
tonica la ténica se sitha en la voz superior; @r@de de tonica ocupa el tiempo fuerte del compas
acabando, ademas, con un ritmo también fuerte oulias. La cadencia auténtica es imperfecta cuando

no cumple alguna de estas condiciones.

Cadencia Auténtica Perfecta
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Cadencia Auténtica Imperfecta
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En los ejemplos 3 y 4 la cadencia es imperfectgymuno de los acordes (V o 1) esta invertido.
En el 5y 6 es imperfecta porque en el acorde wieada tonica no esta en el soprano. Por ultimdps
ejemplos 7 y 8 la cadencia es imperfecta debidibnab: en el ejemplo 7 el acorde de ténica no estél
primer tiempo del compéas y en el 8 éste presentdran débil o femenino.

b) Cadencia plagal es el reposo sobre el acorde de ténica, al milega desde el IV grado.
Como se canta con la palabra “amén” en la conctud@los himnos protestantes, a veces se denomina
también “cadencia del amén” o “cadencia de iglesia”

La cadencia plagal es una cadencia conclusivgugacierra su proceso con el acorde de tonica.
Al igual que la cadencia auténtica, tendra masdemle conclusion cuando la voz superior termina co

la tonica y ambos acordes estan en estado fundalment
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menos conclusivas
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Con el tiempo, se ha determinado la cadencia plagalel movimiento del bajo de 42 justa
descendente, pasando el IV al | grado, sea cuallsarde que se coloque sobre el IV grado. Emsest
puede sustituir el IV grado por un acorde de lpemera inversion o por un acorde de VIl en segunda
inversion (menos usual). La razén es que estosles@on producto de notas de paso o floreo, awsgue

el momento de producirse aparezcan como notasreale

C. Plagal Origen C. Plagal Origen
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c) Cadencia rota es un proceso de cadencia auténtica en el cumlstituye el acorde de ténica
por otro acorde inesperado que trunca el sentidia adeisma. Normalmente, el acorde que sigue al V

grado suele ser el VI.
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d) Semicadenciareposo momentaneo sobre un acorde que no eddiida. Lo mas frecuente es
que sea sobre el V grado. Tiene un caracter suspersi como la cadencia auténtica es comparable a
un punto en la literatura, la semicadencia es resuUna coma que indica una pausa momentanea en un

fragmento inacabado.
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Ejercicio 17- Escribe en cada fragmento la tonalidad y la cadeqnee contiene.
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Semicadencia en la menor

Ejercicio 18- Escribir las cadencias que se indican su correspotedtonalidad.
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semicadencia en si menor C. Rota en fa} menor C. Auténtica Imperf. en Sib Mayo
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C. Auténtica Perf. en Sol Mayor C. Auténtica Impert. en mi menor C. rota en re menor
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Ejercicio 19- Armonizar los siguientes cantos dados de formacgmestituyan cadencias auténticas con
las tres funciones tonales: Subdominante — Domgnartonica
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PROGRESIONES ARMONICAS O MARCHAS PROGRESIVAS UNITON ALES

Cuando un disefio melddico se repite sucesivameatty vez a distinta altura, se forma una
progresion melddica. El disefio inicial constituyear®delo o antecedente. La repeticién del modelo se

llama consecuente, o simplemente, repeticion.

A Modelo ' 1* repeticiéon 2% repeticidén
i p——
#@Q_kw ——f—
V] I I I I I I _H_H -I
Yy, T ] | .

Si la progresion se da en todas las voces deustmjse forma una progresion armonica, puesto
que se reproducen los acordes y los encadenamieldss progresiones pueden ser unitonicas o
modulantes. Las primeras no se salen de la todaliséentras las segundas van recorriendo varias
tonalidades. En las progresiones unitdnicas, eletoose va repitiendo sobre los distintos gradotade
tonalidad, de lo cual resulta que, numéricamenttelvalo entre las voces es el mismo, pero no la

constitucion de tonos y semitonos.

! Mod?lo ' 1? repeticiéon 2% repeticion
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El modelo de una progresion puede ser repetidodéstancia que se desee. Incluso se admite que
el intervalo que separe las repeticiones no seaseho en todas ellas.

Progresion por segundas Progresion por séptimas
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Para realizar simétricamente una progresion, daberbe que el primer acorde de la repeticion
esté dispuesto exactamente igual que el primedaatel modelo, esto es, con la misma nota del acord
en cada voz. Lo mismo debe hacerse en cada acedderepeticion con respecto al correspondiente del

modelo. La reproduccidon debe ser una repeticiontexde todas las partes del modelo.

A Modelo ! Mo repeticion fe repeticion
A
P— Fond— T -

HO)—fmd-c—g @ —0—6—‘0 S

[Y) 5w O 5 5
L J J -| ¥ GL J =| 3 -A J J |

o) = ) —g
o = — 7 — = —1
fund. [’ ] fund. | T fund.| T
6 6 6

La realizacion del modelo debe ser absolutamenteata y normal, asi como el paso del ultimo
acorde del modelo al primero de la repeticion. Bna@scurso de la progresion, o sea, en las mpets
del modelo, lo acordes pierden su personalidadigpnppu caracter funcional. Por ello se aceptartaken
caso, los encadenamientos de acordes inusualesjdhsaciones prohibidas (incluso la duplicaci@nlal
sensible) y los movimientos melddicos prohibidoa.fuerza impelente de las repeticiones progresivas
hace pasar de modo aceptable las irregularidadedieimas.

O 1 L L g9 | I

ST e (T F [T 1 [ St | | ©

n.an,;clanégeuaée%fg;ie

F et e o
= l |

: i
|
En (1) del ejemplo anterior, la sensible estaidagh y el contralto realiza un intervalo melddico
de 42 aumentada. Estas licencias son validas garapeticiones, no para el modelo.
Es conveniente dotar al modelo de una buena lingléddna, de lo contrario la progresion

resultaria monotona.

Ejercicio 20- Practica de las progresiones uniténicas.
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Ejercicio 21- Bajos sin cifrar para practicar las progresionagnitas.
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TRATAMIENTO DE LOS GRADOS V1Y VII EN EL MODO MENOR

El modo mayor esta formado por un Unico conjuntéridelas. Sin embargo, en el modo menor se
utilizan varios tipos de triadas y escalas en faimale determinadas circunstancias y contextos. Una
amplia observacion muestra que en el periodo gealgica comun la madsica en modo menor rara vez se
limita a un solo tipo de escala menor.

Tenemos tres tipos tradicionales de escala menor:

a) Natural b) Armonica ¢) Melodica

g et ® et T te o
v & & & & & Lk

QQ;’ND

'y
Y
Y

a) la escala menor natural corresponde a la arrmadess equivalente a la forma descendente de la
escala menor melodica. Tiene las mismas notasageschla mayor relativa.

b) la escala menor armonica se consideraba anteutansomo la escala por la que se definian las
siete triadas del modo menor. Es una especie dieldviéntre la escala menor natural y la melédiea. S
llama armédnica porque la mayor parte de la armgoi se utiliza regularmente en el modo menor,
aungue no toda, se realiza con triadas basadast®mesrala. Es la que normalmente se utiliza en los
ejercicios de armonia y que concreta con toda fjarentonalidad. Sin embargo, tiene un inconvesien
puede causar giros melddicos prohibidos.

c) la escala menor melédica resuelve el problemiadioe tanto ascendente como descendente,
pero tiene el inconveniente de que, si no se t@gorecision tonal, puede desequilibrar la toaalid

Puesto que los grados sexto y séptimo varian sroéb menor segun el uso y el contexto, habra

diferentes tipos de triadas que contengan unocouwdetestos grados.

P’ A O O
7 O O (@] <) S b4
[ FanY Lk O o~y LY @] &S L =4 NS ] @) &S L. =4
ANS? 4 Py (@ ] IS ] S P =4 /[ ® ] IS ] He&S P =4 Ly IS ) W=7 P~ Do

!) :g: é ; ! _é_ '_é_ (@] T ~ = 1 b '

l | | | [ | [ J | J

I 1 11 v \Y% VI VI
La caracteristica distintiva de la musica en el onodenor es que la triada de tdénica es

invariablemente menor, ya que no contiene ni etosex el séptimo grados, con lo cual permanece
invariable a pesar del tipo de escala menor qugilgee. Las otras triadas pueden tener mas flkotdu.
Lo normal es que, para evitar giros melddicos fidbs, se use en sentido ascendente la escalaiozeldd
ascendente, cuando aparezca una clara sucesiodicaal@| sexto grado al séptimo y de éste a l&adni
Por el contrario, conviene utilizar la escala meladlescendente en el movimiento descendente de la
tonica hacia el VIl y VI grados sin alterar.

Notar que cuando el acorde de dominante preceldgrato es siempre una triada mayor, con la

sensible que sube a la ténica.
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Ejercicio 22- Practica de las diferentes opciones armonicaslgdicas del modo menor.

du

7]

=

@)

6

5

g +6

6

[ f an N

ESY
ﬁ O
L =
_N | N
| _1a
<
| [ [ O
g
O
O
VY
=
| | | ©
== -
B ==
AN AT
)
ﬁ SO
's)
=
B ==
AN AT
Gy
O o
+
\ H
Ql w»
B= =
AN AT
iy
o N n. N

7]

7 Y

0]

P
h

iy

T

[ f an M) )

AN 4

— e ¥

6

B6 +6

5

3

Ejercicio 23- Préactica de la alteracion del VI y VIl grados deldo menor.
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Fragmentos y piezas para el analisis
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Salmo 119 (3? parte) Heinrich Schiitz
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Salmo 52 (Heinrich Schiitz)
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Salmo 91 (Heinrich Schiitz)
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Salmo 119 (ultima parte) (Heinrich Schiitz)
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Los corales de J. S. Bachson armonizaciones para coro a 4 voces realizanlaBarch sobre
melodias religiosas luteranas. La textura de gsésis es basicamente la HOMOFONIA. La homofonia
es un tipo especial de polifonia en el que todawdges cantan con el mismo ritmo o muy parecido. L
forma de los corales viene determinada por el texdda division del texto viene marcada por caladeso

gue provocan unas determinadas cadencias.

Coral 43: Tu, Rey de la Paz, Sefior Jesucristo
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Coral 102: Animate, espiritu débil
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Coral 149: No tan triste, no tanto
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Escribir a dos pentagramas el esquema armonicacdeblpafiamiento de los compases 4 a 14 como en el
ejemplo.
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*Sechs Lieder im freien zu singen 0P. 4L.... oo Felix Mendelssohn

1. Entflichk mit mir.
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