ARMONIA PRACTICA 19

UNIDAD DIDACTICA 3

INICIACION AL CONTRAPUNTO

3.1 Exposicion
El Contrapunto podemos definirlo como el arte de combinar melodias independientes.

Aungque utilizaremos las ‘Especies” de Fux (1660-1741), no aplicaremos estrictamente las
reglas del ‘Contrapunto riguroso’ (que deberdn estudiarse en cursos posteriores) sino del
llamado ‘Composicion Libre’. Ademas, nos bastara con trabajar a 2 Partes, con el Contrapunto
en la voz superior y en compas de 4/4 para estos estudios iniciaticos.

Utilizaremos los Modos (excepto Frigio y Locrio) y debera sensibilizarse (alterandolo
ascendentemente) el grado VII en el pentltimo compds de los modos Doérico y Eolio ya que
éste resolverd en la Tonica (grado I) en el ultimo compds. En el caso de que se acceda al grado
VII (alterado) desde el VI, éste debera asimismo alterarse ascendentemente a fin de evitar la
segunda aumentada.

No emplearemos procedimientos cromaticos, nuestras realizaciones estardn basadas
siempre en escalas diatdnicas.

Siendo conscientes de que las realizaciones en Especies no tendran la riqueza de
verdaderas composiciones, no por ello dejaran de ser valiosas para la educacion del estudioso
(como ha demostrado sobradamente la historia).

NOT FOR

3.2 El “‘Cantus Firmus’ PUBLIC RELEASE

Llamamos ‘Cantus Firmus’ al canto dado (habitualmente en redondas) y al que
anadiremos el ‘Contrapunto’ (melodia realizada) en la parte superior.
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3.3 Climax y Anticlimax

Es habitual que las melodias contengan un punto critico superior o inferior, o ambos, que
no deben duplicarse para adquirir esta peculiaridad y son llamados Climax y Anticlimax
respectivamente.

Aunque no es obligatoria su existencia y por lo general basta con uno de ellos en cada
melodia, las partes superiores suelen presentar Climax y las inferiores Anticlimax.
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3.4 Reglas comunes

Evitar todo tipo de Monotonia y lo que pueda sugerir una ‘Secuencia’.

Los movimientos Contrarios proporcionan mas independencia y frescura sonora que los
Directos y por ello son mas frecuentes; no obstante, un buen Contrapunto (en aras a la
variedad) debera tener preferiblemente los tres tipos de movimientos: Contrario, Directo y
Oblicuo.

En general, cuando una Parte se mueve por salto la otra lo hace por grados conjuntos.

La apertura y el cierre seran siempre consonancias perfectas: Octava, Quinta o Unisono
para comenzar y Octava o Unisono para finalizar.

El dltimo compas siempre en redondas. El pentltimo podra ser también,
excepcionalmente, de redondas.

Las Clausulas Cadenciales Melddicas determinan que el contrapunto finalizara por grado
conjunto descendente (en una consonancia), salvo cuando se trata de la Sensible que resolvera
incondicionalmente en Tonica.

Debe alterarse también ascendentemente el grado VI si se accede al grado VII alterado
(éste con el objetivo de obtener Sensible en el pentltimo compas).

Procurar variedad de movimientos y en general evitar la monotonia.

Basqueda de Climax y Anticlimax, solos o combinados, aunque no deberan coincidir en
ambas partes.

[ NOT FOR ]
£ g > ' RELEASE
3.5 Reglas Melodicas PUBLIC RELEAS

Se procurard conseguir variedad en la linea melodica y a su vez la deseable independencia
con respecto al Cantus Firmus.

El buen criterio melddico se evaluard por la forma satisfactoria de alcanzar el Climax y el
Anticlimax y su posterior encaminamiento hacia el final.
Tesituras de las voces

Deberan respetarse las tesituras de las voces (véase 2.11).

A 2 Partes se empleardn voces contiguas y nunca se distanciardn mas de una décima
(salvo el caso de la Sincopa 11-10).
Intervalos horizontales (melodicos)

Aunque daremos preferencia a los grados conjuntos, con el fin de evitar la monotonia
usaremos saltos en el Contrapunto. En general, un movimiento escalistico en una direccién
suele responderse con un salto en sentido contrario y viceversa.
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Las Segundas y la Cuarta justa no se consideran intervalos horizontales disonantes y
podran ser usados libremente mientras no violen otras reglas.

Los saltos nunca seran superiores a una Octava, y se evitaran los intervalos Aumentados,
Disminuidos y de Séptimas (los saltos de Sexta se usaran con moderacion).

Nota: Los saltos grandes (mayores de tercera o cuarta) tienen tendencia a efectuar un ‘zig-zag'.

El salto de Octava debera ir precedido y seguido de un cambio de direccién y
preferentemente por grado conjunto (el salto de Octava de la Sensible no es generalmente
deseable).

También deben evitarse saltos consecutivos en una misma direccién (“‘Saltos compuestos’)
cuyo resultado sea un intervalo no permitido para los saltos.

P =

X

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

El intervalo compuesto de Tritono (de al menos 3 notas) no debe escribirse ‘a la
descubierta’, siempre ird precedido o seguido de grado conjunto.

El tltimo compas sdlo hace escuchar redondas sea cual sea la Especie empleada.

Intervalos verticales (armonicos)

La Cuarta como intervalo vertical se considera disonancia siempre que en ella esté implicada la
voz inferior (a 2 Partes es obvio que siempre lo sera). La Cuarta, como inversion de la Quinta
que es, puede tener pues una doble interpretacion y tiene fuerte tendencia a resolver en
intervalo de Tercera descendiendo de grado la voz superior.

Los Unisonos sélo se permiten si se producen y se abandonan por movimientos contrarios
u oblicuos (en direccion opuesta a su llegada) y al menos en una ocasion (preferiblemente al
salir de ellos) por grados conjuntos en el Contrapunto.

Nota: Los unisonos producidos por grado conjunto en movimiento oblicuo suelen evitarse (mas
todavia en instrumentos de teclado).

A una Consonancia Perfecta (Unisono, Octava o Quinta) no puede seguirle otra igual,
pues dan lugar a Consonancias Perfectas Paralelas que deben evitarse.
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Cictavas Paralelas Cuintas Paralelas

No se accederd a una Consonancia Perfecta por movimiento directo de las Partes a menos
que la superior proceda por grados conjuntos (la regla severa exige que ésta sea la superior si
no es una parte intermedia). Se producirian asi las censurables Consonancias Perfectas
Resultantes, también llamadas Directas u Ocultas.
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Definimos como Intermitencias los intervalos que se producen en los ictus de dos
compases consecutivos. Las Consonancias Perfectas Intermitentes de la misma clase deben
evitarse y las Imperfectas de la misma clase no superaran el naimero de tres consecutivas.
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Las Consonancias Ferfactas Intermiter-
tes son buenas (va que son de diferente
aspecia: Octava v Quinta),

Las Conscnancias Imperfectas Intermiten-
tes son buenas, pues aun siendo todas Tar-
caras, no axceden el niimero de tres conse-

cutivas,

Nota: La regla severa de Intermitencias no permite que dos Consonancias Perfectas de la misma
clase puedan aparecer sin haber transcurrido al menos 4 tiempos de una a otra (es decir, al menos un

compas y un tiempo después).

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

3.6 Evitese

Cruce de Partes.

Uso de intervalos aumentados y disminuidos.

Uso de intervalos melodicos disonantes compuestos (los formados por dos o mas
consecutivos en una misma direccién), asi como los mayores de una octava.
Uso de cromatismos.

La formacién de acordes rotos (arpegios).

Todo tipo de secuencias.
El tritono en horizontal, a no ser que forme parte de una escala de al menos 5 notas que, a

su vez, no tengan por final los grados IV o VII de la escala.

Uso de 8% o 5* Paralelas (consonancias perfectas consecutivas de la misma especie).

Entrar o salir de unisono por movimiento directo.

3.7 Procedimientos

Especificar el Modo empleado.

Las disonancias se cifran poniendo una cruz sobre la Nota:

Climax y Anticlimax (si los hubiere) se cifraran con asteriscos en ambas voces.
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Los intervalos verticales se cifraran sobre el Cantus Firmus y en 2% y 3% Especie se
subrayaran los que estén a principio de compas.

Las clausulas cadenciales melodicas para las voces superiores determinan que a la tltima
nota se acceda por grado conjunto descendente excepto cuando canta la Sensible que
resolvera siempre ascendiendo a Ténica®.

Una vez establecido el comienzo y el altimo compds (con su correspondiente clausula
meloddica de cierre —penultimo compds-) y determinados los posibles Climax o Anticlimax del
Cantus Firmus se procedera a buscar un buen Climax y/o Anticlimax para el Contrapunto
(aun por desarrollar) que no coincidan® con los del Cantus Firmus y preferiblemente por el
centro (o poco mas) de la melodia. El Contrapunto tendra el objetivo de dirigirse hacia el
Climax, y una vez obtenido éste, y desde alli, dirigirse al Final.

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

) Si se considera oportuno, podra utilizarse el salto ascendente de tercera desde el grado VI a la
Ténica aunque exclusivamente en la formula cadencial Plagal (la voz inferior canta el salto desde la
Subdominante a la Tonica).

@ La deseable independencia de las Partes requiere que los ‘puntos criticos’” de cada una de ellas no
sucedan al mismo tiempo.

EJERCICIOS

1. Tachense las Aperturas que sean incorrectas. Idem para los Cierres.
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2. Tachense las Clausulas Cadenciales Melddicas que no procedan correctamente.
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3. Senalar las ‘faltas” a las Reglas Meloddicas del siguiente fragmento.
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ARMONIA PRACTICA 25

12 ESPECIE: NOTA CONTRA NOTA
USO EXCLUSIVO DE CONSONANCIAS VERTICALES

Cada nota del Cantus Firmus se corresponde con una redonda en el Contrapunto.
Todos los intervalos verticales serdn consonantes. En horizontal (linealmente) las 2 y 42
justas pueden emplearse libremente junto con los intervalos consonantes.
3.8 Realizacion del Contrapunto
Se debe comenzar con Octava, Unisono o Quinta.

Finalizar con Octava o Unisono accediendo por medio de la Sensible si ésta no aparece en
el Cantus Firmus, o por la Supertdnica en caso contrario.
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Nota: La indicacién (x) sobre el Cantus Firmus advierte que la quinta sobre si resultara disminuida.

3.9 Otras consideraciones para esta especie:

La mejor forma de lograr el reposo es que la penultima nota del contrapunto sea
alcanzada por grado conjunto.

El unisono resulta inservible en esta especie a menos que proceda por movimiento oblicuo
desde una tercera y se abandone por grado conjunto por movimiento contrario u oblicuo.

En general, cuando una voz realiza un salto, la otra se mueve por grado conjunto.

EJERCICIOS

Escribanse Contrapuntos Superiores.

NOT FOR
PUBLIC RELEASE
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Nota: Estos Cantus Firmus pueden servir también para otras especies.
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ARMONIA PRACTICA 53

resuelve excepcionalmente la sensible cantando la quinta Do para obtener acorde completo de
tonica para finalizar.
Recursos empleados:
- Contraposicion.
- Resolucion excepcional de la sensible.
- Resolucion excepcional de la séptima del dominante.

- Sextas paralelas.

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

8.4 Otra melodia dada

Grados Iy V en estado fundamental.
Ritmo arménico 1 acorde por compas salvo el pentltimo con 2 acordes.
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Estructura

Periodo ‘cuadrado’ compuesto por 2 frases, (8 compases =4 + 4).

Apertura
En tonica por supuesto, la melodia lo sugiere claramente. Podemos observar un
embellecimiento melddico de la nota Do.
Compas final
También en ténica como era de esperar. La tonica viene de la sensible del penultimo
compas. Grado I pues.
Compas 4
Cadencia de cierre del antecedente. Evidente el arpegio del V grado que incluye la nota de
paso La. Armonizaremos con acorde de dominante (V grado).
Compases 2y 3

Armonias de Dominante y Ténica respectivamente. El compds 2 no puede ser armonizado
con I ya que solamente la nota Sol es real para este acorde. A su vez el compas 3 no puede ser
armonizado con V por analogas razones.

Penultimo Compas
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Requiere armonia de Dominante para conseguir el necesario reposo en tonica en el ultimo
compas. El Mi puede funcionar como apoyatura del Re y como nota real del I. Veamos, por
tanto, el compds anterior para decidir si duplicamos el ritmo armonico en este compas.

Compas 6

Muy complicada la posibilidad de armonizar con I pues hay 2 negras Re (misma nota) que
deberian funcionar como apoyatura del Mi (tercera del acorde), que ademas tiene un valor de
corchea e inmediatamente deberiamos entender el Fa corchea como bordadura. Resultado:
contra una corchea real 2 negras y 1 corchea no reales.

Visto como armonia de dominante el resultado es excelente, la corchea Mi es una nota de
paso hacia la séptima del acorde. Armonizaremos con el V. Esto nos sugiere que el siguiente
compas comience en tonica y luego pase a dominante en un tiempo débil, doblando asi el
ritmo armoénico del pentltimo compas.

Compas 5

Idéneo seria armonizar con I pues venimos y vamos a V en los compases anterior y
posterior. Observamos que en armonia de tonica ocurre algo similar a lo que ocurria en el 6
(de hecho es una imitacién del compas 5), 2 negras notas reales (Mi), corchea de paso Re y nota

real Do.
NOT FOR
Realizacion PUBLIC RELEASE
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Apertura: I

Disposicion abierta (si fuera cerrada, soprano haria unisono con contralto y aunque esto es
posible —asignando Sol blanca con puntillo a contralto-, ya que llegaria por movimiento
oblicuo y saldria igualmente por grados conjuntos, es preferible, ademds por balance, la
disposicion abierta). Tenor canta Sol y contralto Mi (acorde completo con la ténica duplicada).

Compas 2: V

El V no debe quedar sin tercera. Si contralto cantara la nota Si, se alejaria demasiado de
soprano (una décima) -seria impensable que contralto ascendiera una sexta hacia el Si-,
contralto cantard Re duplicando la quinta del acorde para asi obtener una conduccién por
grados conjuntos y tenor Si.

Compas 3: 1
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Volvemos a la disposicion inicial salvo en que tenor triplica la fundamental (el acorde se
queda sin quinta) ya que viene de cantar la sensible (tercera del acorde dominante).

Como soprano se mueve desde la octava a la tercera, contralto abandonard la tercera y
saltard a otra nota real (cambio de disposicion del acorde) a fin de no tener la tercera
duplicada (aunque no supone ninguna falta, la tercera no se suele duplicar en los grados
tonales). A fin de no perjudicar el balance, contralto debe saltar a Sol en el tercer tiempo, en su
lugar y aprovechando el movimiento de sextas con soprano, incorpora la nota de paso Fa
(cuarta que en este caso no disuena con la tercera mayor del acorde).

Compas 4: V (sin séptima)

Nueva fundamental triplicada. Contralto se queda en Sol y tenor mueve por grado
conjunto a Si.

Nota: En los reposos en armonia de dominante (la llamamos Semicadencia, de la que hablaremos
posteriormente) suele ser oportuno no utilizar la séptima en su estructura.
Compases5y6: |1 |V |

Comienzo del consecuente. Contralto sigue en Sol y tenor canta Do y vuelve a Si.

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

Penultimo compas: -V
1er tiempo: Tenor debe mover a Do, contralto permanece en Sol.
2° tiempo: Contralto sigue cantando Sol. Tenor debe cantar, pues, la sensible.
3er tiempo: Contralto canta Fa (trataremos de incorporar la séptima de paso) y tenor
cambia su nota con soprano pues ésta se mueve a la sensible.
Ultimo compas: I

Contralto (como tenia previsto) canta Mi (tercera) y tenor duplica la fundamental, ya que
es innecesario que aparezca la quinta (Sol) y el salto que deberia efectuar para conseguirla
supondria quintas consecutivas (aunque no directas) con el bajo.

Otra realizacion mas elaborada

Desarrollada incorporando algunos cambios de disposicion en los acordes y notas de
adorno para obtener un mejor canto en las voces y ritmo mas homogéneo.

Los movimientos paralelos son en su mayoria por sextas o terceras.
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Esta sucesion suele presentarse en una de las siguientes circunstancias:

a) E1 V es una semicadencia (punto de reposo en la dominante). E1 IV es el comienzo de un
nuevo fragmento.

b) El IV enlaza de nuevo con el V. El IV esta funcionando como una ‘extensién’ del V
(acorde bordadura).

c) El contexto es pseudo-modal o popular (como pudiera ser rock, blues, etc.).
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EJERCICIOS NOT FOR
PUBLIC RELEASE

Ej. 1. Grados tonales en estados fundamentales.
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Ej. 2. Grados tonales en estados fundamentales.
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Ej. 3. Un acorde para cada nota de la melodia. No repetir el mismo acorde
consecutivamente.

Practicar la contraposicién de soprano y tenor. No enlazar IV con V ni viceversa.
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Nota: Los acordes marcados con asterisco no llevaran quinta.
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Ej. 4. Grados tonales en estados fundamentales. Ritmo armonico a blancas y redondas

mezcladas segin convenga. Bajo siempre a blancas.
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Ej. 5. Grados tonales en estados fundamentales. Ritmo armoénico a blancas y negras
mezcladas segin convenga, salvo en el cuarto tiempo del compas 3 que serd a corcheas.
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Ej. 6. Grados tonales en estados fundamentales. Ritmo armonico a blancas y redondas
mezcladas segin convenga. El retardo indirecto debera prepararse en una voz interior.
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9.6 EnlacesI-1I1yII-1

Enlaces con relacion de segunda.

En el primer acorde, la quinta y la duplicacion de su fundamental deberan moverse en
movimiento contrario al bajo para evitar paralelismos incorrectos en estas consonancias.
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9.7 Enlace Il -V

Este subdominante II es mas usado que el IV para preparar la dominante porque aporta
ademas una relacion de cuarta entre sus fundamentales.

a) y b) La tercera del II puede preparar la séptima del V por nota tenida, y su quinta o bien
desciende de grado duplicando la fundamental del V o bien asciende por grado conjunto a la
sensible (como sabemos, tercera del V).

c) También podemos acceder a la sensible desde la duplicacion de la fundamental del II
(generalmente haciendo uso de la séptima de paso). De otra manera también puede quedarse
tenida para obtener la quinta del V. Obsérvese que, aunque posible, no es deseable presentar
el II sin quinta ya que su quinta proporcionard facilmente o bien la sensible o bien la
duplicacién de la fundamental del V. La duplicacién de la tercera no es, en cambio,
infrecuente en este grado.
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d) También es posible acceder a la séptima del V con preparacion indirecta, es decir, la
nota se habra escuchado en otra voz a diferente altura, a condicién de que se acceda por
movimiento contrario a su posterior resolucion. En nuestro caso desde la duplicacion de la
fundamental del II.

e) La duplicacion de la tercera del II obliga a moverse una de ellas. Si fuera descendiendo
a la quinta del V, la quinta directa que se pudiera producir con el bajo es admisible en voces
internas pues esta preparada indirectamente.
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9.8 EnlacesIV-1II-V

Este enlace de subdominantes IV-II es mads frecuente en este orden (que no II-IV)
antecediendo la llegada del dominante y preferiblemente con enlace armonico.

Nota: En II-IV-V las relaciones entre fundamentales son 3 asc.-2? asc. mientras que en IV-II-V son
32 desc.-4? asc., a todas luces mas decisivas.
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a) Enlace IV-II-V. La séptima del V viene preparada por la tercera del II

b) Como vimos anteriormente, en el enlace II-V podemos utilizar la séptima del II como
nota de paso a fin de obtener una mejor conduccion de la voz.

c) La quinta del IV puede inclusive preparar la séptima del II ocasionando asi un II7,
procedimiento muy usado porque aumenta el nivel general de disonancia. El V que le sigue
serda un V7 (todavia mas disonante ya que contiene, ademas de su séptima, el tritono tonal).

Notas: Si en la Cuarta Especie una blanca consonante en parte débil del compas puede (y de hecho
asi ocurre) preparar una disonancia en tiempo fuerte, tanto mas una blanca en tiempo fuerte puede
preparar una disonancia en parte débil, otra cuestion serd la oportuna resolucion de esta tltima.

Obsérvese en (c) que el 117 contiene los mismos factores que el IV en las voces superiores.
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9.9 Enlaces V-1II-V

Al igual que en V-IV-V, el II suele funcionar como acorde bordadura del V (prolongacion de
la armonia de dominante) y es mas utilizado que el IV en este caso.

En los enlaces SD-D (subdominante y dominante), como en los D-SD-D, si comparten el
ritmo armdnico que le corresponderia al V, se forma lo que denominamos cadena de dominante.
El SD funciona como acorde de extension (de adorno por tanto) del D y no se pierde la funcién
de dominante en toda la cadena.
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EJERCICIOS

Ej. 1. Grados I, Il y V en estado fundamental.

65
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Ej. 2. Grados I, I, IV y V en estado fundamental.
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Ej. 3. Grados I, IL, IV y V en estado fundamental.
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Ej. 4. Grados I, Il y V en estado fundamental.
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Un analisis ritmico evidencia que es una melodia ‘cuadrada’” de 16 compases formando un
Doble Periodo, cada uno de ellos compuesto por 2 Frases de 4 compases (obsérvese que en el
compas 4 el ritmo es de negra-blanca interrumpiendo el sentido anacrusico). Deberemos pues
“puntualizar’ cada uno de los Periodos y Frases:

Reposo en V en el primer Periodo, la cadencia en I como final del 2° Periodo dard un
sentido estructurado y conclusivo a la melodia.

Melodia acompafiada

La Melodia Acompafiada tiene otro procedimiento de armonizacién diferente al Coro.
Debemos distinguir 3 papeles: Melodia, Bajo y Acompafiamiento (colchén armoénico).

El Bajo serd comun para la Melodia y el Acompanamiento Armdnico (que puede ser a 2, 3
0 mas partes).

Lo inmediato, una vez cantada y estudiada la Melodia, es pintar el Bajo decidiendo la
armonizacion oportuna (grados e inversiones utilizables).
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Apertura

l 0T FOR I
Naturalmente, acorde de tonica en estado fundamental. PU JB?A{:)I RELEASE

Cierre (casilla de 2?)

Dominante resuelve en ténica. Ambos en estado fundamental.
Compases 7 y 8 (casilla de 1%)

Utilizaremos el II grado (la melodia arpegia el acorde y, como hemos visto, es un excelente
enlace con el V). Como la melodia dice la fundamental es una buena ocasion para una primera
inversion, un cambio de partes con la melodia (que canta Re-Fa) sugiere el estado
fundamental (el Bajo cantard Fa-Re) como anacrusa. Para que la llegada del V (compas 8)
resulte mas estable utilizaremos dos recursos: 1) a ser posible incorporaremos la séptima al II
y 2) el V sin séptima para que resulte mas consonante por contraste.

Compases 4y 3
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Reposo en el V (sin séptima) y en estado fundamental viniendo de I (aqui no procede de
ninguin modo utilizar la séptima en el I (ya que la relacion entre fundamentales es de cuarta
descendente, no ascendente) ni la primera inversién, pues supondria duplicacion innecesaria
de la tercera del I.

Compas 2

Armonia de dominante (esta vez con séptima a ser posible) preferiblemente en inversion
por dos razones: 1) conducir mas meldédicamente el Bajo y 2) reservar el estado fundamental
del V7 para el compas 15 a fin de que sea mas contundente. Al cantar pues la sensible, se
sugiere el estado fundamental del I en el compas siguiente.

Frase 1 (resultado): T-[D]-T—D

Comienza en |, el acorde V7 del compas 2 sugiere un acorde bordadura (contrapuntistico)
del I, por lo cual éste queda extendido por 3 compases y se dirige a dominante. Se deduce que
esta Frase requiere continuacidn, la armonia le confiere el caracter de antecedente (como era

de desear).
NOT FOR
Compases 5y 6 PUBLIC RELEASE

En el 5 podriamos armonizar con I y con V7. A fin de conseguir variedad preferimos el I
(funcion de subdominante). En el compas 6, la armonia de ténica es quasi una bordadura del
II. Estado fundamental, por tanto, para el II que posteriormente puede cambiar de parte con
soprano (como ocurria anteriormente) obteniendo una primera inversidon; en el compas 6
podemos utilizar igualmente este recurso.

Frase 2 (resultado): SD-[T]-SD—D

Los cambios de estado en los acordes de esta frase pueden proporcionar una variacion en
el bajo (y en el acompafiamiento) con respecto a la frase anterior que ayudaran a distinguir
ambos fragmentos (mas aun cuando se repita).

El dominante estd mejor situado viniendo de subdominante que viniendo del I (como
sucedid en la Frase 1). Este reposo en dominante es mas estable, sobre todo por la posicion
melddica que en este caso es de octava.

Las 2 Frases quedan asi agrupadas en un Periodo. No obstante, este Periodo no es
conclusivo pues no finaliza en ténica, de lo que se deduce que requiere continuacion.

Analogia: Frase 1 = ‘coma’, Frase 2 = ‘punto y seguido’. Se espera pues, al menos, otro
Periodo.

Frase 2’: [SD]-T-D—-T

Como segunda, la progresion II - I — V7 — I (compases 13 al 16) resulta igualmente
satisfactoria. Estamos en condiciones de elaborar el acompafiamiento armoénico.

Acompaiiamiento Armonico
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Ya que la melodia y el bajo expresan inequivocamente la armonia, no se precisa de
muchas voces en el acompafamiento, asi que elegimos acompanar con s6lo 2 voces.

El procedimiento sera elaborar las voces teniendo en cuenta:
1) El cifrado (los grados que hemos estimado oportunos).

2) Conducirse correctamente con el bajo (la melodia esta en ‘otro plano’ y no es necesario
tenerla en cuenta a efectos de faltas armonicas).

3) Procurar que los acordes estén correctamente expresados contando con el bajo y sin
contar con la melodia. Dicho de otro modo: el acompafiamiento y el bajo deben expresar
correctamente la armonia sin la menor ambigiiedad.

NOT FOR
PUBLIC RELEASE

Frase 1

Apertura: Posicion melddica de tercera, duplicacion de la fundamental (sin quinta). La

misma disposicion para el compas 3. Compas 2: séptima en la voz superior y fundamental en
la otra.

Cierre: Posicion de octava y la tercera en la otra voz (sin quinta —ni séptima-).
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Frase 2

Apertura: Acorde II sin quinta. Enlace con el I (también sin quinta). Aprovechamos la nota

fundamental del I para obtener preparada la séptima del II que resolvera, naturalmente, en la
tercera del V.

Nota: Las octavas intermitentes entre la voz inferior y el bajo (compases 5 y 6) han sido canceladas
por el cambio de estado y el papel de acompafiamiento (segundo plano) que realizan estas voces.
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En el compas 8§, el bajo y la melodia se encuentran en intervalo de octava. Cuando vayan al
comienzo, de nuevo resultardn octavas directas consecutivas (paralelas). Aunque éstas no
seran relevantes pues suponen el comienzo de una nueva seccion, es de buen gusto evitarlas y
procurar, cuando menos, que no sucedan por movimiento directo.

Asi, el bajo realizard un cambio de registro (salto de octava) para acceder al Do por
movimiento contrario a la melodia; ademas, empleamos un recurso tipico para proporcionar
‘continuidad’, es el llamado soldadura. Este sencillo procedimiento consiste en rellenar con
notas de paso el salto y frecuentemente es utilizado por el bajo para generar ‘continuidad’
cuando la melodia de una frase carece de anacrusa.

Final (compases 15 y 16)

La voz superior canta la séptima del dominante por grado conjunto y resuelve (como es de
esperar) en la tercera del I. La otra voz canta la sensible y resuelve en tonica. El bajo (por
coherencia ritmica con la soldadura anterior) realiza su trayecto descendiendo por escala
usando las notas de paso pertinentes.
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Dar ritmo al acompafiamiento

Escribamos una parte tipica de Piano Acompanante:

Moderato
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Como se puede observar, utilizamos 2 ritmos diferentes (uno para cada Frase), aunque el
ritmo general (la suma de ritmos del acompafiamiento y bajo) es siempre de 3 negras salvo en
los compases 8 y 15.

La mano derecha estd cantando las partes armodnicas del acompafiamiento armonico
figuradas con los valores ritmicos pertinentes.
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Nota: Como acorde de paso utiliza con frecuencia la séptima en su estructura, por lo que en barroco
pasa a ser acorde de tercera y cuarta.

G/B F/IC C
Cuarta y sexta apoyatura A Vo [1ve] 1
El contexto, y sobre todo la conduccion de las voces, %“Lm, z—g
determinardn la funcién ‘contrapuntistica’” o armoénica I
de estos acordes apoyatura. = c——
- 6 (5)
4—0

. NOT FOR

12.1 El Cuarta y Sexta Cadencial PUBLIC RELEASE

Este acorde apoyatura del dominante es muy usado en las cldusulas cadenciales (y
modulantes). Su cifrado tradicional es Ic aunque su verdadera funcion esta relacionada con la
del dominante al cual se espera resolvera.

También se le puede cifrar como V indicando con guiones las resoluciones 6-5 y 4-3.

. . G13 9) G13
Nota: Es el origen de los acordes V13sus, muy apreciados sus(nos) G13sus

actualmente.
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Obsérvese que las apoyaturas superiores de la tercera y la quinta (cuarta y sexta
respectivamente), junto con el bajo y su duplicacion, forman un ‘aparente’ acorde de tonica en
segunda inversion.
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6 55; 6 (5) 7 6 7
4 3 4 (3) 4 gg;

En este tradicional acorde, el bajo no necesita estar preparado (de hecho, se prefiere que
venga por salto ya que en realidad funciona, no como quinta del I, sino como fundamental del
V) y resuelve tenido o por salto de octava. Ademas se le sitiia habitualmente en tiempo fuerte
(lugar habitual de las apoyaturas).

El Cuarta y Sexta Cadencial es también usado en las Cadencias Compuestas.
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Ej. 1. Fragmento con Coda. Obsérvese la doble Pedal de ténica en las voces extremas. La
pedal superior esta figurada.

La Pedal es una nota mas o menos prolongada mientras se mueven el resto de las voces.
Suele emplearse en el bajo. Se ataca como nota real al dar el compas y debe salir también
siendo nota real (en su transcurso puede llegar a ser nota no real y es de buen gusto, si esto
ocurre, que las disonancias que genera vayan en grado creciente hasta su vuelta a la
consonancia). Tienen por objeto afirmar o mantener la tonalidad y por ello se usa la Pedal de
tonica o la Pedal de dominante, o ambas.

Nota: La pedal puede estar figurada (incluyendo notas de adorno). Continuar los cifrados.
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Ej. 2. Pequena pieza para Armonio a 4 voces.

La tercera voz no entra hasta el compas 2. Indicar las cadencias. Continuar los cifrados.
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Ej. 3. Pequefia introduccion de una pieza para 4 Clarinetes. Obsérvese que comienza en
Subdominante, la llegada al I es en el compds 6, no obstante, Fa es el embellecimiento
melodico de Sib que luego se dirige a Sol para desde alli ascender al V grado en donde se
obtiene una Semicadencia. Realizar los cifrados ‘de Grados’ y “de Acordes’.
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Nota: Este es el inicio del esquema armonico del acompafiamiento:
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