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TP
% PLANTEAMIENTO Y JUSTIFICACION DEL TEMA

ELECCION Y DELIMITACION DEL TEMA

a ensefianza de dos materias musicales, armonia y andlisis, aplicada de forma practica para
adquirir experiencia y destreza en la improvisacion musical en el piano, para alumnos de
nivel principiante e intermedio (primeros cuatro afios de estudio de piano).

Al practicar la improvisacion dentro de la clase de piano tradicional, se pretende desarrollar
en el alumno una habilidad creativa especifica que complemente el trabajo cotidiano consistente en
estudiar e interpretar obras destinadas a su instrumento.

Esta habilidad creativa complementaria se resume en lograr que el alumno conciba su propia
mausica. Utilizando de forma préactica y dindmica los recursos y conocimientos adquiridos a lo largo
de sus estudios musicales, el objetivo es desarrollar e incentivar el tipo de imaginacion que inventa 'y
plasma musica, para elaborar piezas originales e individuales. Se insiste en el hecho de que el
producto final no se encuentra escrito, aunque las estructuras y formas tradicionales son los
paradigmas con los cuales se trabaja.

La improvisacion dentro del contexto de la educacién tradicional, se convierte en un catalizador
que ayuda a mejorar algunas habilidades musicales, como son la comprension, interpretacion,
imaginacion y técnica instrumental.

Y dentro de un contexto mas amplio, le ayuda al estudiante a ampliar su campo de accion,
permitiéndole explorar las areas de intérprete, improvisador y compositor, las cuales son cada vez
mas requeridas dentro del trabajo del pianista contemporaneo.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Justificacion del tema

El Mapa Curricular que ofrece la Escuela Nacional de Musica de la UNAM en el Ciclo
Propedéutico con especialidad en piano, ofrece una serie de materias tedricas y précticas que el
alumno debe cubrir para aprobarlo. Estas asignaturas son:

*

Introduccion a la Mdsica

El Espacio Social de la MUsica

Armonia

Contrapunto

Solfeo y Entrenamiento Auditivo

Conjuntos Corales

Técnica y Repertorio Elemental de Piano
Lectura a Primera Vista y Armonia al Teclado

R/

A

X3

S

X3

A

X3

S

X3

A

X3

S

X3

A

X3

8

Cada una de estas materias coadyuva a consolidar el cimiento para el desarrollo completo del
alumno que aspira a convertirse en un intérprete.’

Las materias en las que el alumno se pone en contacto directamente con su instrumento para
afinar algunas destrezas fisicas, asi como practicar y fusionar lo aprendido en las otras disciplinas

® Tanto el Mapa Curricular, como los Programas de Asignatura, se encuentran disponibles en la pagina electrénica
de la Escuela Nacional de Mdsica de la UNAM, http://www.enmusica.unam.mx.
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son: Técnica y Repertorio Elemental de Piano (en donde estudia con mayor profundidad las obras
de repertorio), y Lectura a Primera Vista y Armonia al Teclado.

Al estudiar el Programa de Asignatura de la materia Técnica y Repertorio Elemental de Piano I-
VI, se aprecia que la formacion ofrecida para los estudiantes de esta area, se encuentra basada
principalmente en el estudio, analisis e interpretacion de musica totalmente escrita.

En Descripcion de la Asignatura* se lee:

En esta asignatura se proporcionan, a lo largo de seis semestres, las
herramientas técnicas y los conocimientos teéricos y practicos indispensables
para abordar obras de nivel de dificultad equivalentes a las obras listadas en el
repertorio para el semestre. Dicho repertorio abarca obras para piano solo,
conciertos, estudios técnicos y estilisticos y manuales de escalas y arpegios. Tal
repertorio varia semestre con semestre, incrementando su grado de dificultad. El
repertorio aborda distintas épocas y estilos, e incluye también masica mexicana.

En la Unidad Didéactica VV: Repertorio’® se mencionan los diferentes estilos que el alumno debe
abordar a lo largo de sus estudios:

. Repertorio
Barroco
Clésico
Romantico
Impresionista, contemporaneo o siglo XX
Mexicano

Qo % <

R/
0.0

R/
0.0

X3

%

Y el Objetivo Particular de la Unidad Did4ctica V: Repertorio® dice:

En el curso de esta unidad el/la alumno(a) interpretara obras de distintos estilos
musicales.

En la seccion Repertorio, en donde se sugieren algunas piezas para estudio, se mencionan obras
de distintos compositores correspondientes a cada periodo artistico especificado antes, las cuales
pueden ser abordadas por el estudiante a lo largo del semestre. Este tipo de estudio requiere de
mucho tiempo, dedicacion y constancia por parte tanto del alumno como del maestro.

Se pueden sefialar algunos puntos importantes que este proceso requiere para llegar al resultado
deseado. Estos no son los Unicos, ni tampoco son consecutivos necesariamente, sino que se
entretejen e influyen en distintos momentos del estudio:

PROCESO DE ESTUDIO DE UN INTERPRETE

@ ELECCION DE LA OBRA: En cuanto se decide qué pieza se va a abordar, se consigue la
partitura correspondiente, la cual ofrece la informacion més completa y pertinente que el
compositor ofrece respecto de su obra.

@ LECTURA: Se procede a leerla para descifrarla desde el punto de vista ritmico, melddico,
armonico y contrapuntistico.

© PROBLEMAS: Se ubican los posibles problemas, y se resuelven las dudas mas inmediatas.

* Tomado del Programa de Asignatura de Técnica y Repertorio Elemental de Piano I-VI (TYRE 1), del Ciclo
Propedéutico en Piano de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM.

> Ibidem

® Ibidem
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@ EJECUCION AL PIANO Y MEMORIZACION: Se procede a tocar la obra en el instrumento.
El intérprete se encuentra atento a lo que estd ocurriendo en el momento en que suena, pero
también estd ocupado en leer lo que viene para reproducirlo. La obra se aprende por memoria
y con gran detalle de lo escrito, con miras a ejecutarla en alguin momento delante de un
publico.

© ANALISIS DETALLADO: Se analiza la obra desde el punto de vista arménico y formal.

® PROBLEMAS TECNICOS: Una vez que se cuenta con cierta habilidad en los puntos
anteriores, se procede a corregir diferentes aspectos como son la digitacion, el pedal, el
sonido, posibles fallas de lectura, y un etcétera considerable.

© INTERPRETACION: Posteriormente (o simultaneamente) se lleva a cabo un trabajo para
Ilegar a concebir un concepto interpretativo y estético de la obra, a través de la comprension
de la musica y de la idea del compositor, analizando las indicaciones que se encuentran en la
partitura, asi como investigando sobre la época, el estilo, las convenciones musicales
historicas y la opinion especializada de otros intérpretes y pensadores.

Por la complejidad del proceso descrito brevemente, un pianista educado en el &mbito tradicional
dedica numerosas horas, e incluso afios de estudio para desarrollar la comprension del lenguaje
musical y la técnica pianistica, que le permiten de manera ideal interpretar cualquier obra en su
instrumento.

Gracias a esta actividad, los intérpretes ejecutan, interpretan y conocen a profundidad piezas
clave dentro de la literatura pianistica, importantes por su caracter pedagogico, técnico, musical o
perfeccion y trascendencia dentro de la historia de la musica.

Por otro lado, se aprecia que la ensefianza de la improvisacion no se considera dentro del Mapa
Curricular que se ofrece en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM,’ y tampoco existe una
materia que fomente el desarrollo creativo complementario del que se habld antes, en donde el
alumno de piano pueda tenga la oportunidad de elaborar obras originales, que pueden ser similares
en forma y recursos a las que se encuentra estudiando.

El campo de la improvisacion musical, también de carécter practico, comparte el desarrollo de
algunas destrezas similares a las del estudio del piano tradicional, pero con un sesgo un tanto
diferente.

Este proceso, al igual que el anterior, requiere de tiempo, esfuerzo y constancia. Se pueden
contrastar algunos puntos que el improvisador realiza para obtener el resultado deseado, con los del
intérprete:

PROCESO DE ESTUDIO DE UN IMPROVISADOR

@ ELECCION DE LA OBRA: Se decide el tipo de pieza que se va a improvisar. Se eligen
cuestiones técnicas como tempo, caracter, compas, tonalidad, todas ellas convirtiéndose en
una eleccion personal.

© LECTURA: Como no se tiene una partitura que seguir, se debe contar con herramientas y
conocimientos musicales, estudiados con anterioridad, que permitan construir una pieza que
tenga logica y coherencia de acuerdo con el estilo elegido. Por lo general, las
improvisaciones no se escriben, ya que funcionan para el momento especifico en que se
crean, y después desaparecen.

© PROBLEMAS: Se ubican los posibles problemas, y se resuelven las dudas mas inmediatas.
@ EJECUCION AL PIANO Y MEMORIZACION: Se comienza a improvisar la obra en el piano.
El improvisador se encuentra atento a lo que ocurre en el momento en que suena, pero
también esta ocupado en elaborar lo que viene para reproducirlo. Su memoria debe de

7 Véase la Nota 3, pag. XI.
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recordar aquello que tocé en un momento pasado, ya sea para repetirlo igual o de manera
variada, o para no perder la linea de su discurso y evitar que su pieza deambule sin sentido.
© ANALISIS DETALLADO: El improvisador cuenta con un analisis de su obra desde el punto
de vista armonico y formal a priori.

@ PROBLEMAS TECNICOS: Una vez que se cuenta con cierta habilidad en los puntos
anteriores, generalmente improvisa aquello para lo cual se encuentra preparado
técnicamente. Si se llega a un punto en donde la dificultad supera la habilidad del
improvisador, puede tomarse como una llamada de atencidn para solucionarlo en una etapa
de estudio subsiguiente.

© INTERPRETACION: Posteriormente (o simultaneamente) el improvisador lleva a cabo un
trabajo para crear un concepto interpretativo y estético de la obra, a través de la comprension
de la musica y de su propia idea, recurriendo a su imaginacion, conocimiento y gusto
personal. Por supuesto que aprovecha todo lo que ha aprendido dentro de la préctica de las
obras de repertorio.

El estudio de ambos campos ayuda al estudiante a reforzar y complementar sus habilidades: por
un lado, la importancia de estudiar a fondo una obra y ser capaz de memorizarla tal cual la dejé el
compositor, intentando comprenderla para elaborar un concepto estético; por el otro, la creacion de
una obra personal, aprovechando algunas herramientas musicales.

La formacion tradicional concibe la separacion de los campos del intérprete musical (aquel que
toca obras de otros), del compositor (el que crea musica de manera académica) y del improvisador
(el que crea musica en el momento), sin embargo actualmente las tendencias del mercado artistico
han ido estrechado estas tres disciplinas. De ahi el valor pedagdgico que adquiere el hecho de que un
pianista aprenda a improvisar.

Algunos pianistas como el maestro Emilio Molina, quien ha escrito numerosos libros y métodos,
e incluso ha creado un instituto de improvisacién en Espafia,® y Brian Chung y Dennis Thurmond,
consideran que el estudio de la improvisacion es valioso para el alumno de piano por las habilidades
que promueve. Han creado métodos y caminos para que un estudiante de piano de una escuela
tradicional se adiestre también en el mundo de la improvisacion.

Brian Chung y Dennis Thurmond?® dicen:

La improvisacion surge del deseo de decir algo realmente personal —algo que
exprese el pensamiento y alma propios. Regresando a la comparacion con el
drama, la improvisacion le da al actor permiso para re-escribir el guién y
convertirse en coautor de la historia. La trama puede permanecer igual, pero a
los improvisadores se les permite expresar los “detalles” en su propia manera y
en su propia voz.

La sensacion y la experiencia que adquiere la persona que improvisa son diferentes a la de quien
lee e interpreta algo ya escrito. Ambas actividades son complementarias y se puede afirmar que
ninguna de las dos impide el buen desarrollo de la otra, antes bien, la promueve y mejora. Brian
Chung y Dennis Thurmond™ mencionan:

...S0lo un grupo particular de musculos mentales se han ejercitado en la
escuela tradicional. La improvisacion requiere del desarrollo de musculos
mentales diferentes. Una vez que éstos se han ejercitado lo suficiente,
empezaran a encajar con las habilidades existentes. Al final, un arreglo

® Instituto de Educacién Musical Emilio Molina, www.iem2.es/
° Brian Chung y Dennis Thurmond, Improvisation at the piano (USA: Alfred Publishing, 2007), 3.
10 |1

Ibidem, 3.
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expandido de musculos creativos seran capaces de ejercitarse juntos de
maneras excitantes y completas.

Si bien es fundamental entrar en contacto con las obras de los grandes maestros ya que de ellos
se parte para realizar un estudio serio en la musica para piano, el ensefiar al alumno a desarrollar su
propia creatividad de creacion a traves de la improvisacion, merece tener también un lugar propio.

A través de la improvisacion el alumno puede comprender varios aspectos importantes que
conforman la masica: como es que se unen los sonidos para formar la melodia y como ésta, a su vez,
propone cierta armonia y acompafiamiento, y por qué existen elementos que juntos funcionan
mientras que otros no, la forma y la I6gica musical, por mencionar sélo algunos.

El ser capaces de improvisar una pieza, por sencilla que sea, ofrece una perspectiva de como
puede pensar un compositor; de la importancia de cada detalle en la partitura; el peso del
pensamiento l6gico y musical; y también promueve el desarrollo de la técnica pianistica, porque se
improvisa aquello que se puede tocar. Y cuando algo es dificil y constituye un reto técnico y
musical, el improvisador tratara de encontrar un procedimiento para resolverlo.

Una vez que el alumno cuente con cierto nivel de preparacion tanto de solfeo, armonia,
contrapunto, técnica y conocimiento instrumental, debe ser de primordial importancia dedicar dentro
de la clase de piano, algin tiempo para que toque algo que no se encuentra escrito, sino que él debe
inventar. Y si esto no es posible por la cantidad de trabajo, se puede crear una clase especial para
desarrollar la improvisacion.

Existen numerosas maneras de improvisar: en la musica barroca el intérprete improvisa en
determinados momentos, y la realizacion del bajo continuo requiere de un estudio especial; en el
jazz y en masica popular, la improvisacion y la reaccion al momento tienen un lugar preponderante;
y ha cobrado mayor relevancia en musica del siglo XX y XXI.

El ejercicio de la improvisacion es una actividad ladica encauzada por el mismo estudiante o
bien un profesor que sugiera limites técnicos o musicales, proponga ideas, y busque un resultado
equilibrado y musical, términos que pueden ser redefinidos con cada nueva improvisacion.

El presente método es una propuesta para desarrollar en el alumno la capacidad de crear su
propia musica, con caracteristicas y dificultad similares a las obras que se encuentra estudiando. Con
el fin de reforzar los conocimientos que se encuentra adquiriendo, el método se basa en las materias
que estudia dentro del programa de estudios que sigue en la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM en la clase de armonia, contrapunto, analisis, historia y por supuesto en la de piano. Se
propone un estudio de la improvisacion basado en las reglas de la armonia tonal, creando formas
pequefias convencionales.

OBJETIVOS

Generales

« Desarrollar la habilidad de la improvisacion.

¢ Insertar la tematica de la improvisacion en la clase de piano tradicional.

++ Proponer un método de improvisaciéon para alumnos de piano del Ciclo Propedéutico de la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM, basado en la armonia tonal para crear formas de
dimensiones pequefas.

Secundarios

X/

+¢+ Utilizar de forma préctica los conocimientos adquiridos en las clases de analisis, armonia y
contrapunto para crear obras improvisadas originales.
¢ Analizar los diferentes métodos que existen para ensefiar a improvisar.
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¢ Despertar el interés entre los alumnos de piano por desarrollar la creatividad e imaginacién a
través del ejercicio de la improvisacion para crear obras originales.

+¢+ Brindar un complemento para la formacién musical de los alumnos de piano.

¢+ Establecer una herramienta alternativa para desarrollar la capacidad creativa y de invencion
de los alumnos de piano.

¢+ Ofrecer un instrumento para comprender mejor la musica de los compositores de todos los
tiempos.

ESTRUCTURACION DEL PROBLEMA

Marco de referencia que ubica el problema

La ensefianza musical tradicional llegé a tal grado de especializacion, que hubo un punto en la
historia de la musica en que se separaron las propuestas educativas en tres grandes areas:
interpretativa, creativa y tedrica. De manera general, en la primera se ubican a los instrumentistas,
recreadores de obras; en la segunda, a quienes componen musica e improvisan; en la tercera, a los
estudiosos de las diferentes materias de indole musical desde el punto de vista racional y reflexivo.

Lamentablemente, la practica y ensefianza de la improvisacion musical quedd précticamente
fuera del grupo de materias que a los intérpretes de piano les correspondia cursar, debido a que la
especializacion que se requeria los obligaba a invertir su tiempo de estudio en el perfeccionamiento
de obras con un grado de dificultad significativo. En la actualidad, incluso dentro de varias
instituciones de ensefianza tradicional musical, el estudio de la improvisacién no se considera como
una materia, y menos como una carrera, que tenga valor por si misma como para aparecer dentro del
curriculo de estudios.

Al presente, por las necesidades de la nueva musica, la brecha entre las diversas especialidades
se esta estrechando, y muchos mausicos estan incursionando y desarrollandose en estas areas
aparentemente diferentes.

La improvisacion se puede ubicar dentro de dos campos diferentes pero complementarios: por su
caracter para idear e inventar ideas, del lado de los estudios de composicion; y por la necesidad que
tiene de ser ejecutada y creada por la misma persona (el improvisador), se puede colocar en el area
interpretativa.

Muchos autores han manifestado las ventajas que una mente creativa puede suponer para la
persona. Carlos Fregtman™* dice:

...he llegado a la conclusion de que en un medio favorecedor, todo individuo
puede ser creativo, pues existe una creatividad presente en cada situacion vital.
Todo aquel que se anime a imaginar mas alla de si mismo, que tenga coraje para
adentrarse en lo ignorado o desconocido, cruzara las barreras de la “regién de la
mente” y se abrira al camino de lo nuevo, lo diferente, lo creador. Como sefala
Landau, el impulso creativo es una energia vital que nace de la necesidad
trascendente de comunicarnos con nosotros mismos y con el universo todo; del
impulso para existir. La palabra creatividad tiene su raiz en la voz latina creare,
gue significa dar a luz, engendrar, producir. Todo acto creativo constituye una
apertura nueva, un nacimiento, una superacioén: un acto de amor.

Mas adelante, Fregtman®® menciona distintos niveles de creatividad que llama planos creativos:

1 Carlos D. Fregtman, “El proceso creativo,” en Msica transpersonal. Una cartografia holistica del arte, la ciencia
y el misticismo, Prélogo de Claudio Naranjo (Barcelona: Kair6s, 1990), 278.
12 Ibidem, “Planos creativos,” 282.
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Planteados originalmente en 1959 por Irving Taylor, y reelaborados por
muchos otros autores, los planos de distincion de los aspectos creativos pueden
tefiirse todos de caracteristicas vitales, como la apertura, la espontaneidad y la
valentia que mueven — e-mocionan- a cada ser de diferentes modos al transitar
nuevos caminos.

Y después menciona los diferentes planos:

El primer plano es el expresivo, y en él no tienen relevancia ni la destreza
(skill) ni la originalidad...

El plano productivo surge a partir de la incorporacién de informacion, técnicas
0 conocimientos al plano expresivo, como consecuencia de la satisfaccion
lograda de esta forma, procurando la adquisicion de un mayor conocimiento del
recurso expresivo y de las capacidades reales de comunicacion.

El plano de la invencién es caracterizado por el descubrimiento y hallazgo de
relaciones inusuales o nuevas, y de otras interpretaciones simbdlicas. Se
perciben maneras nuevas de ver cosas viejas, pero aun no existe creacion; solo
creatividad.

El plano innovador incorpora otros campos culturales como parametros de
adecuacion de la creatividad, sin basamentarse en la realidad o el mundo
individual del creador. S6lo en pocas ocasiones, esta innovacion alcanza planos
trascendentes, llegando al nivel supremo que influya en la Conciencia del mundo.
En el terreno del arte o la ciencia, existen creadores dotados de lo que Jung
denomind “estado de inspiracién divina”, cuya expansién de la Conciencia,
desconexion consciente y superacién de las barreras del ego, les posibilita el
acceso a bandas transpersonales inmanifestadas.*®

El reconocido psiclogo Abraham Maslow, en su libro La personalidad creadora™ dice:

Tengo la impresion de que el concepto de creatividad y el de persona sana,
autorrealizadora y plenamente humana estan cada vez mas cerca el uno del otro
y quiza resulten ser lo mismo.

Otra conclusion por la que me inclino...es que la educacion artistica creativa, o
mejor dicho, la Educacion a través del Arte, puede ser especialmente importante
no tanto para producir artistas u objetos de arte, sino mas bien para obtener
personas mejores...Pienso, pues, en la educacion a través del arte no porque
produzca obras de arte, sino porque veo la posibilidad de que, entendida con
claridad, pueda convertirse en el paradigma para toda otra educacion. Es decir, si
en lugar de concebirla como un adorno, como la asignatura prescindible que
ahora es, la tomamos con la seriedad y dedicacion suficientes, transformandola
en lo que algunos sospechamos que pueda ser, entonces tal vez un dia
ensefiemos aritmética, lectura y escritura segun este paradigma. Por lo que a mi
respecta, me refiero a toda la educacion. Si me interesa la educacion a través del
arte es simplemente porque parece ser una buena educacién en potencia.

Maslow se refiere a la educacion a través del arte extendiéndola a todos los ambitos del
conocimiento, con el fin de formar seres humanos integrales, con oportunidades de desarrollo y
mayor potencial. Y en el caso de la musica, es importante concebir el area creativa (el estudio de la
improvisacion que se propone) como un elemento basico para ayudar y acompafiar el crecimiento
completo de los alumnos. Para ello se requiere una inversion importante de tiempo y esfuerzo.

B Ibidem, “Planos creativos,” 282-283.
Y Abraham H. Maslow, “La actitud creativa,” en La personalidad creadora. [The Farther Reaches of Human Nature.
1971], 5a.ed., Trad. por Rosa Ma. Rourich (Barcelona: Kairos, 1994), 83-84.
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El campo de estudio de la creatividad es muy amplio y requiere de especialistas en diversas areas
del conocimiento para tratar de comprenderlo. La finalidad de este método no es crear una polémica
sobre lo que es y no es la creatividad, ya que para eso se requeriria de un estudio diferente, sino que
se trata de aprovechar los beneficios que ésta puede aportar a la educacion musical.

Con frecuencia se observa que algunos alumnos de piano s6lo pueden tocar aquello que han
estudiado a través de una partitura, lo que constituye el cuerpo de su repertorio. La experiencia de la
improvisacion puede ayudarlos a que no tan s6lo toquen sus obras, sino que enriquezcan su practica
al concebir y expresar ideas musicales propias. Si el intérprete entiende por qué suena bien cierta
progresion armonica, y €l mismo la ejecuta improvisando sobre ella, y encima afiade otros elementos
ritmicos y melédicos (los “detalles” que mencionan Chung y Thurmond),” puede ser que
comprenda desde otro punto de vista la intencion del compositor y le serd més facil y natural seguir
el discurso musical, tal y como se hace cuando se habla. No se lee lo que se dice durante el dia, sino
que mas bien se improvisa siguiendo reglas gramaticales y cierto vocabulario, conocido y
compartido por muchos, queriendo expresar de una u otra forma las necesidades personales.

Es diferente el acercamiento que tienen hacia la musica los musicos que improvisan y que
dependen de su inventiva, y los intérpretes que leen y recrean lo escrito por otros. Uno de los
objetivos de este método es ofrecer un punto de encuentro desde el cual el alumno pueda unir ambos
mundos y desarrollar ambas destrezas de igual manera.

Marco tedrico conceptual

Como se ha dicho, se pretende lograr que el estudiante del Ciclo Propedéutico de la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM sea capaz de manejar de forma préactica los elementos que se
encuentra estudiando dentro de las asignaturas que cursa como parte de su plan de estudios. Con
base en esto es que se han introducido los diferentes temas que se desarrollan y exponen en este
método.

En el Capitulo 1: Revision General, se ofrece un resumen esquematico de los acordes que se
manejan en la armonia tradicional con el fin de que el estudiante los “tenga a la mano”. También se
estudian los diferentes tipos de cadencias y algunas secuencias, es decir, las marchas armdnicas
bésicas. Se explican algunos métodos para modular y se trabaja con la nocién de motivos y notas de
adorno, su transformacion y utilizacion.

Ademas se examinan y trabajan algunos conceptos de analisis, y se analizan algunas formas
pequenas.

De ninguna manera se trata de un tratado de armonia o analisis. Para eso existen libros
autorizados y de facil acceso para el estudiante.*®

Es fundamental que el alumno conozca y reconozca las formas musicales para poder crear
estructuras similares. Como existen diferentes autores tedricos, y a veces cada uno de ellos utiliza
nombres diferentes para referirse al mismo fenémeno, y para evitar confusiones, este método se basa
en el libro de Douglas Green Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis. En este texto, el
autor inicia explicando desde los elementos méas pequefios que conforman una pieza, hasta analisis
detallados de formas complejas y largas.

En el Capitulo II: Ejercicios de Improvisacion: Frases y Periodos, se analiza la estructura y
esquema armonico de algunas frases y periodos de autores reconocidos, algunas maneras de
extenderlos y acompanarlos, y se invita al estudiante a realizar sus propios ejemplos.

En el Capitulo IlI: Ejercicios de Improvisacion: Formas Pequefias, se analizan algunas obras
que ilustran una forma especifica, y se intenta unir todos los elementos estudiados anteriormente

' Véase la Nota 9, pag.XIV.
!¢ Constltense por ejemplo los tratados de armonia de Robert Gauldin, Rimski-Korsakov, Walter Piston o Arnold
Schoénberg, todos ellos mencionados en la bibliografia.
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para que el alumno sea capaz de improvisar formas binarias y ternarias, continuas y seccionales, y
formas rondo6 de 5 y 7 partes.

PLANTEAMIENTO DE HIPOTESIS Y PROPOSICIONES

La ensefianza de la improvisacion musical es esencial porque contribuye al desarrollo del
potencial expresivo y creador en el alumno; lo auxilia para encontrar, organizar y plasmar de manera
personal un pensamiento musical; coopera en la comprension de la estructura y forma musicales; y
promueve el trabajo de invencion e imaginacion.

Abraham Maslow®’ refiere:

La observacién de que la persona creativa, en la fase de inspiracion del furor
creativo, pierde su pasado y su futuro y vive sé6lo en el momento, nos indica el
problema que trato de desenmarafiar. La persona creativa esta plenamente ahi,
totalmente inmersa, fascinada y absorta en el presente, en la situacion actual, en
el aqui-y-ahora, en el asunto-entre-manos.

A través de la ensefianza a propdsito de la creatividad enfocada en la invencién de obras, es
posible que un improvisador que ha trabajado el tema, logre el estado de concentracion plena que
Maslow describe, en donde puede descubrir e intuir respuestas que lo ayuden a perfeccionar otras
areas.

7 Abraham H. Maslow, “La actitud creativa,” en La personalidad creadora. [The Farther Reaches of Human
Nature. 1971], 5a.ed., Trad. por Rosa Ma. Rourich (Barcelona: Kairos, 1994), 87-88.

XIX



METODO DE ANALISIS E IMPROVISACION DE PEQUENAS PIEZAS TONALES

ORDENAMIENTO DEL TEMA

INTRODUCCION

CAPITULO I: REVISION GENERAL
LECCION 1: Breve repaso de armonia
LECCION 2: Patrones secuenciales y la cadencia
LECCION 3: Modulacion
LECCION 4: Motivos ritmico-melddicos y notas de adorno
LECCION 5: Breve repaso de analisis musical

CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION:
FRASES Y PERIODOS

LECCION 6: Ritmo
LECCION 7: Ritmo y melodia
LECCION 8: Acompafiamientos
LECCION 9: Esquema armonico de la frase
LECCION 10: Movimiento arménico del periodo
LECCION 11: Extension de la frase

CAPITULO Ill: EJERCICIOS DE IMPROVISACION:
PEQUENAS PIEZAS TONALES
LECCION 12: Forma binaria
LECCION 13: Forma ternaria
LECCION 14: Forma rondd

Apéndice I: Sustitucion del acorde de subdominante
Apeéndice II: Transformaciones motivicas
Apéndice I11: Mapa del méetodo

Bibliografia
llustraciones

Anexo |: Cuaderno de Ejercicios
Anexo Il: Tablas de anélisis e improvisacion

XX



INTRODUCCION

o INTRODUCCION

IMPORTANCIA DE LA IMPROVISACION

Por qué escribir y presentar un método de improvisacion para pianistas? Existen varias razones
e !mportantes para realizarlo, y una de las principales es ofrecer una actividad diferente y
complementaria para los alumnos de piano de una escuela tradicional, en donde se desarrolle y
d‘ trabaje la creatividad para inventar y tocar musica improvisada.
Improvisar es crear en el momento, y crear es una necesidad humana. Nace del deseo de
expresarse para ser escuchados, atendidos, y mostrar asi la individualidad.

La palabra improvisacién se utiliza a menudo para denotar una accion que se realiza en el
momento, quiza sin pensarlo mucho: “Improvisé un discurso, y creo que convenci al auditorio”; “Se
improvis6 un plan durante la reunion, aunque no llegamos a la mejor solucidon”; “Soélo estas
improvisando las respuestas, ¢acaso no estudiaste?”’; “Tiene un ingenio Ginico para improvisar, y su
imaginacion no tiene fin”.

Esta ultima frase se puede aplicar a grandes musicos que se han destacado, entre otras cosas, por
su talento para improvisar: Johann Sebastian Bach (1685-1750), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791), Ludwig Van Beethoven (1770-1827), Félix Mendelssohn (1809-1847) y Marcel Dupré (1886-
1971), por mencionar sélo algunos.

En la actualidad esta practica se encuentra muy presente sobre todo entre los organistas, quienes
tienen que recurrir a ella sobre todo durante algunos momentos en los servicios religiosos. También
los intérpretes que se dedican a la masica de jazz, y entre los cuales tenemos grandes representantes
como Art Tatum (1909-1956), Oscar Peterson (1925-2007) y Bill Evans (1929-1980). En la musica
popular también se realiza esta practica, y es un enfoque basico en gran parte de la masica oriental.
Cada tipo de improvisacion es diferente, de acuerdo con las caracteristicas de la masica y cultura a la
cual pertenecen.

No sélo los musicos improvisan, también lo hacen los bailarines, los actores, y varios artistas que
utilizan un escenario para exponer su trabajo.

Pero ¢como se improvisa? ;Realmente surge la creacion de manera espontanea en un instante?
Esta es una gran pregunta que requiere de un estudio a fondo, visto desde muchos puntos de vista.

El neurocirujano Charles Limb se ha planteado esta pregunta y ha realizado multiples
investigaciones analizando el cerebro de varios musicos de jazz al momento de improvisar, mediante
un escaneo con un resonador magnético que no sélo toma fotos, sino que mide el flujo de sangre
sefialando la actividad del cerebro. Después de escuchar un video de Keith Jarret, un gran e iconico
improvisador de jazz, Limb dice:*

Pienso: ¢como puede ser posible?;Cémo puede el cerebro generar tanta
informacion, tanta musica, de forma espontanea? Asi que sostengo esta idea, de
manera cientifica, de que la creatividad artistica es magica, pero no es magia. Lo
gue significa que es un producto del cerebro. No hay muchas personas con
muerte cerebral que creen arte. Por eso con esta nocion de que la creatividad
artistica en realidad es un producto neuroldgico, sostuve la tesis de que
podriamos estudiarlo del mismo modo que cualquier otro proceso neuroldgico
complejo. Y asi sugeri algunas sub-preguntas: ¢Puede estudiarse realmente la
creatividad de manera cientifica? Creo que esa es una buena pregunta. Y les diré

! Véase la conferencia de Charles Limb, Your Brain on Improvisation, en donde analiza el proceso creativo en
www.ted.com/talks/charles limb_your_brain_on_improv.html
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gue la mayoria de los estudios cientificos de la musica son muy densos. Y cuando
uno los analiza es muy dificil reconocer la musica en ellos. De hecho, no parecen
ser para hada musicales y pierden toda nocién de musica.

Después Limb se hace la siguiente pregunta:

¢, Qué sucede en el cerebro con algo memorizado que se ha practicado mucho, y
qué sucede en el cerebro con algogenerado espontaneamente, o
improvisado, que se ensambla mecénicamente en términos de la motricidad
sensorial de bajo nivel?

Y para intentar contestarla, ingresa a algunos masicos que toquen teclado a un resonador magnético, el
cual puede seguir la actividad cerebral y reportarla a computadoras externas para ser estudiada por los
cientificos. Los musicos donde deben tocar un fragmento de una pieza que han memorizado previamente.
Después se les solicita que improvisen sobre alguna secuencia arménica.

Los resultados a los que llega, -y de los que advierte que son estudios preliminares-, es que en el l16bulo
frontal del cerebro, donde se asienta la conciencia (como Limb comenta), al momento de improvisar, se activa
la zona llamada corteza prefrontal media, que tiene que ver con la autoexpresion, y se desactiva la zona
Ilamada corteza prefrontal lateral, que tiene que ver con el auto control.
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La capacidad para improvisar de algunos artistas muchas veces es impresionante, y aunque a veces pueda
parecer totalmente espontaneo -sobre todo en virtuosos con un gran dominio sobre el tema-, han trabajado
para desarrollarla y tienen herramientas en las cuales se apoyan, asi como técnicas especializadas para llevar a
cabo esta tarea.

Se puede pensar en alguien que improvisa un discurso con gran solvencia: comienza a hablar y
puede parecer brillante y desenvuelto, y quiza hasta convenza a su auditorio. ;Como lo hace? Este
personaje en realidad esta recurriendo al cimulo de conocimientos previos que pueda tener sobre el
tema que va a desarrollar, al uso del lenguaje (que se basa en estructuras), a su intuicion y capacidad
de unir varios puntos de manera coherente y amena.

Si ahora se retoma la idea planteada anteriormente: Improvisar es crear en el momento, y se
completa con la manera en que alguien improvisa un discurso explicada en el parrafo anterior, se
puede ofrecer una definicion méas cercana a lo que un improvisador realiza: Improvisar es crear en el
momento, valiéndose de conocimientos adquiridos con anterioridad de la materia a desarrollar, asi
como de estructuras basicas conocidas de antemano.
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RADIOGRAFIA DE UN IMPROVISADOR Y UN PIANISTA

Imagina a un improvisador que estd a punto de iniciar su trabajo. Se puede recapacitar por un
momento sobre algunas de las acciones que realiza: antes de iniciar decide algunos aspectos basicos
para su pieza como son el tempo, caracter, tonalidad y forma. Determina qué y como tocar aquello
que no ve, sino que lo obtiene de su oido, de su experiencia musical previa y de sus conocimientos
musicales, historicos, arménicos, contrapuntisticos y analiticos. Debe contar con varias herramientas
musicales (estructuras, armonia, giros melddicos) que le ayuden a conformar su pieza.

Cuando inicie su actividad, tiene que resolver de manera rapida y certera cada nueva idea que
plasme en el piano, ya que la masica no lo esperara una vez que se haya puesto en marcha.

En este método se trabaja con armonia tonal y formas especificas, las cuales siguen ciertas reglas
determinadas. Improvisar dentro de este estilo no es inventar una idea tras otra durante cierto tiempo,
como se demostrara. Cuando esto pasa, lo que se consigue, en el mejor de los casos, son frases
disgregadas, sin forma. Para evitar esto, la memoria del improvisador juega un papel fundamental
para recordar aquello que acaba de tocar, y ponerlo en relacién con la nueva idea. De esta manera su
obra adquiere sentido, y tiene l6gica y congruencia.

Por otro lado se encuentra el intérprete educado de manera tradicional. Y aunque comparte
algunas de las mismas destrezas que el improvisador, su formacién requiere de algunas otras
complementarias.?

Una parte fundamental dentro de su entrenamiento es aprender a descifrar una partitura dada, ya
que es la manera mas directa para comprender la obra y poder tocarla al piano. El intérprete investiga
cOmo se encuentra escrita la parte, qué indicaciones ofrece el compositor y como debe de asumirlas
para transmitir su contenido.

Seguramente ha estudiado muchas horas la pieza en cuestion para interpretar los signos escritos y
poder memorizarla. Esta es su “partitura interna” que lo guia para iniciar, desarrollar y terminar la
pieza.

Necesita desarrollar y comprender la técnica pianistica (como usar el cuerpo para tocar la obra),
de manera que no sea un impedimento en su interpretacion.

También depende de sus conocimientos musicales, historicos, arménicos, contrapuntisticos y de
analisis, puestos al servicio de la partitura estudiada.

Como resultado de este entrenamiento, el alumno se especializa en el arte de interpretar y recrear
musica. Esto en si es muy valioso y fundamental para un pianista, pero rara vez se le pide que
elabore su musica, ya que incluso las cadencias de los conciertos clasicos se encuentran escritas en la
actualidad, ya sea por el mismo compositor o por algin otro musico.

EL RETO PARA LOS PIANISTAS

El reto para los pianistas es atreverse a explorar el mundo de la improvisacion para crear su
propia musica.

Muchas veces surge una inhibicion en ellos porque de manera natural comparan su obra con las
piezas que han estudiado. Pero es importante recalcar que no se estudia y desarrolla la
improvisacion, con el fin de competir o compararse con las grandes obras que se conocen, Sino con
el objetivo de aprender a manejar algunos elementos musicales, para utilizarlos dentro de los
gjercicios de improvisacion.

Y si de repente el ejercicio de improvisacion comienza a sonar demasiado a algin compositor es
una consecuencia real que demuestra que el improvisador estd uniendo los elementos de forma

? Véase PROCESO DE ESTUDIO DE UN INTERPRETE y PROCESO DE ESTUDIO DE UN IMPROVISADOR en las paginas
X, XNy XIV.
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efectiva, lo cual hace que suene parecido a algiin maestro. Ademas, en cualquier situacién, aunque
se tomen elementos conocidos, siempre existe algo unico y personal en todo lo que se realiza.

Por ejemplo, este método de copiar la obra de alguien mas era muy comun entre los pintores. Las
siguientes tres pinturas representan al evangelista Mateo.

La primera se titula San Mateo redactando el Evangelio,® y es una pintura anénima del siglo XV.
La segunda se titula San Mateo y el Angel,* data de 1599 v la tercera, La Inspiracién de San Mateo®
de 1602, ambas de Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610).

Aungue en las tres se encuentran los mismos elementos: San Mateo escribiendo, el angel y el
libro, cada una tiene caracteristicas propias. Por cierto, la segunda pintura no fue aceptada por la
iglesia, ya que consideraron que Caravaggio se habia tomado demasiadas licencias al representar a
un santo de esta manera, y a un angel entrometido, guiando la mano de Mateo, como si no supiese
escribir. Esta pintura s6lo se conserva en blanco y negro, ya que desaparecié durante un bombardeo
de la Segunda Guerra Mundial.

Regresando al tema, en este método de improvisacion se ayuda a los alumnos que son entrenados
dentro del ambito tradicional a crear su propia mdsica, y a utilizar herramientas alternas y
habilidades que seguramente complementaran su practica y conocimiento del universo musical.

Mediante este entrenamiento, sera capaz de comprender de manera practica por qué puede
funcionar cierta combinacién de acordes y frases; codmo hacer una estructura musical mas larga y
compleja cada vez, y como manejar los elementos estudiados en las clases de analisis, armonia y
contrapunto poniéndolos a “trabajar” en Sus creaciones.

La meta es que improvise ideas musicales con plena confianza y libertad.

Es un complemento perfecto para la clase tradicional de piano, y con el tiempo y la practica se
pretende que se convierta en una parte fundamental del tiempo de estudio, con la finalidad de que
todos los pianistas sean capaces de improvisar una pieza dentro de sus recitales habituales.

Como un ejemplo vale mas que mil palabras, se mencionan sélo algunos pianistas que han sido
educados en el &mbito tradicional, y que a la vez han desarrollado la improvisacién como parte de su

* Anénimo, “San Mateo redactando el Evangelio,”
http://my.opera.com/RAVELAZQUEZ/archive/monthly/?month=200909 (2011), accesado en diciembre 2011.

* Michelangelo Merisi da Caravaggio, “San Mateo y el Angel,”
http://www.artecreha.com/Pinturas/la-vida-de-san-mateo-de-caravaggio.html (2011), accesado en diciembre 2011.

> Michelangelo Merisi da Caravaggio, “La inspiracion de San Mateo,” 6leo sobre lienzo, iglesia de los franceses de
Roma, http://www.artehistoria.jcyl.es/genios/cuadros/2345.html (2011), accesado en diciembre 2011.
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labor profesional. Se recomienda escucharlos y estudiar su obra: en México Eugenio Toussaint,
pianista, maestro, improvisador y compositor con una imaginacion y talento fuera de serie, quien se
dedicaba tanto a la musica tradicional como al jazz; Alejandro Corona, excelente pianista y
compositor, quien lo mismo improvisa que presenta recitales tradicionales; en Venezuela Gabriela
Montero, talentosa pianista que desde nifia contd con una capacidad excepcional para inventar su
masica; % en Espafia Emilio Molina, quien ha creado todo un sistema con libros, clases e inclusive un
instituto.

A QUIEN VA DIRIGIDO

Este método nacié de una necesidad personal. Es un esfuerzo por comprender el proceso que
sigue un musico que improvisa con solvencia. Los ejercicios que se presentan estan inspirados en
varios libros de improvisacién’ que han resultado ser efectivos en distintos ambitos.

El método se dirige principalmente a estudiantes de piano de la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM que se encuentren en los primeros afios de sus estudios. Los ejercicios se han adaptado a sus
necesidades. Es importante un cierto nivel técnico en el teclado, lo suficientemente solvente como
para improvisar piezas similares. Se sugiere que pueda tocar piezas de dificultad similar a las
presentadas en el Libro de Ana Magdalena de J.S. Bach, las Piezas para nifios de Dimitri
Kabalevsky, Mikrokosmos de Béla Bartok, Aloum de la Juventud Op.68 de Robert Schumann, 20
piezas faciles para piano de Manuel M. Ponce, y alguna sonatina clasica.

Para realizar los ejercicios, debe tener el conocimiento inicial de solfeo, armonia, y analisis, y
manejar el vocabulario especifico de cada materia.

Pero sobre todo, se requiere de un espiritu abierto para explorar y desarrollar una parte diferente
del cerebro, en donde lo principal es tocar aquello que no se ve, al menos no de forma fisica. Las
herramientas que se ofrecen daran un firme sustento al acto de improvisar, y serdn una ventana al
acto de crear.

EL METODO

El método inicia trabajando con elementos de armonia y analisis, pero no solamente desde el
punto de vista tedrico, ya que para ello existen muchos métodos especializados, sino incluyendo el
punto de vista practico. Es importante que no tan solo se conozcan las definiciones musicales, sino
que se utilicen y puedan ser manejadas para crear algo propio, que no se encuentre escrito.

Una pregunta crucial que se intenta responder es: ¢por qué suena bien una obra, por ejemplo el
Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de Bach?® Al estudiar esta obra suena légica y bien construida.
No existe ninguna duda en que una nota sigue a otra en un entrecruzamiento perfecto. Pero ¢por qué
suena bien?, ;qué factor o factores existen que ofrecen esta sensacién?

Esta pregunta puede levantar una discusion muy amplia, ya que puede contemplarse desde
distintos puntos de vista. En este método se trata de encontrar alguna respuesta a través del analisis
arménico y formal, y trabajando con la improvisacion. Y es con el trabajo de este Gltimo punto en
donde se descubrird aquello que funciona y lo que no, y qué se necesita cambiar o implementar para
mejorar cada ejemplo. La respuesta se encontrara en el hacer, apoyado en la explicacion teorica. El
oido, gusto y conocimiento musical seran los mejores aliados, los cuales también se intenta
desarrollar a la par.

® Instituto de Educacién Musical Emilio Molina, www.iem2.es/
” Un listado completo de los libros se encuentra en la Bibliografia.
® El cual se analiza ampliamente a lo largo del método.


http://www.iem2.es/
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El método esta disefiado para practicar un aspecto a la vez, tantas veces como sea necesario para
alcanzar el objetivo planteado en cada ejercicio. De la misma manera que se invierte cierta cantidad
de tiempo para comprender el movimiento de la mano y del brazo para tocar octavas, o para aprender
una pieza, cada ejercicio de improvisacion tendra que realizarse destindndole tiempo, esfuerzo y
concentracion.

Este método es una propuesta para introducirte en un ambito diferente que complemente tus
habilidades como pianista.

Lo novedoso en el método es que cada ejercicio te lleva de la mano, y no te deja a tu propia
suerte. Es importante que sigas en orden las lecciones, ya que cada nueva leccion surge de la
anterior, y con frecuencia, un ejercicio sirve de base para otro mas elaborado.

Se solicita que improvises lo propuesto en los ejercicios, y después lo escribas en tu Cuaderno
de Ejercicios, Anexo | de este método. Aungue el objetivo final es crear una improvisacién musical
en el momento, y por su caracter de inmediatez no se escribe, durante la etapa de preparacion es util
realizarlo por escrito para que se fije en la memoria y adquieras herramientas y recursos musicales
para tener a tu disposicion. Ademas el material creado en una etapa temprana, sera utilizado
posteriormente en los siguientes ejercicios.

En cada leccion se proponen diferentes @EJERCICIOS, los cuales vienen acompafiados de
un Ejemplo, el cual tan solo es ilustrativo, ya que lo principal es tu trabajo de improvisacion.

En cada EJERCICIO se encuentra un inicio y un final sefialados por una flecha », y los pasos
intermedios indicados por un circulo ( ®). Se encuentran elementos fijos que sefialan algunos
limites, pero también estan los elementos a variar, los cuales se cambian en cada ejercicio. Se trata de
jugar y crear ideas a partir de un equilibrio entre lo que se queda y lo que se mueve.

Después de haber trabajado con el EJERCICIO, viene un recuadro llamado PRACTICA, en
donde se sefiala cémo realizarlo nuevamente cambiando algunos elementos.

Se encuentran numerados tanto los ejercicios como las practicas, teniendo un total de 145.

Si realizas cada ejercicio, al final puedes estar seguro de que podras improvisar piezas con una
forma especifica.

En el método de improvisacién de Carl Whitmer,® el autor se plantea un reto al utilizar un Gnico
motivo para desarrollar sus ejercicios de improvisacién. Y retomando esta idea, en este método se
utiliza un Gnico motivo que se transforma mediante diversos recursos musicales. Con este motivo se
escribieron todos los ejemplos, con el fin de demostrarte que improvisar no es inventar muchas ideas,
sino aprender a relacionarlas unas con otras siguiendo las reglas que el tipo de musica propone.

El motivo para los ejemplos expuestos surge del EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN
MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA y se transcribe en el Ejemplo 1.

Ejemplo 1

Db
Cri—le*

e

Para complementar la realizacion de cada ejercicio, se proponen diferentes recursos a traves de

recuadros titulados /HERRAMIENTAS e QIDEAS, con los cuales puedes experimentar de

% Carl Whitmer T., The Art of Improvisation. A handbook of principles and methods for organists, pianists, teachers
and all who desire to develop extempore playing, based upon melodic approach, 4a.ed. (USA: W. Witmark & Sons,
1934).
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forma gradual. Como la época del EZ2&# INTERNET se encuentra en pleno auge, se incluyen

algunas sugerencias en video para escuchar y ver en la pagina de Youlilels, lo cual te puede ayudar a
despertar e incentivar tu imaginacion.

El método se divide en 3 capitulos, y cada uno a su vez contiene varias lecciones que presentan
diversos ejercicios y herramientas. Revisa todo el capitulo en una primera lectura, y después practica
cada ejercicio, la Gnica manera de realmente aprovechar el contenido del método.

Cada ejercicio debe realizarse varias veces, y de preferencia ser presentado ante un maestro.

Se sefiala el cédmo, pero puedes sentirte libre de experimentar y descubrir nuevos lugares, y
enriquecer asi tu propio trabajo y el método mismo.

El Capitulo I: Revisién General, consta de 5 lecciones. Es una vision general de los principios
armonicos y analiticos que se necesitan para realizar los ejercicios de improvisacion posteriores.

El Capitulo II: Ejercicios de improvisacion: Frases y Periodos, consta de 6 lecciones. Este
capitulo es una introduccién al estudio de la improvisacion a través de ejercicios sencillos, pero no
simples, tratando de dar un soporte tedrico solido. Los ejercicios se inspiran en la manera como se
aprende a tocar el piano: paso a paso. Se comienza a trabajar la improvisacion propiamente dicha
siguiendo algunos lineamientos que se encuentran insertos dentro del mundo de la musica tonal. Por
los tanto, los ejemplos musicales que se analizan corresponden a los grandes compositores de la
época barroca, clasica y romantica principalmente.

El Capitulo I1I: Ejercicios de improvisacion: Pequefias Piezas Tonales, consta de 3 lecciones. En
este capitulo se explica como unir los elementos estudiados anteriormente para crear formas binarias,
ternarias y rondd de 5 y 7 partes. El trabajo propone que, a partir de elementos simples, se
desarrollen y se unan para obtener una obra compleja. EIl espacio para presentar obras bien
construidas e interesantes es limitado en cuanto al nimero de compases y frases, pero amplio en
cuanto a lo que puede contener.

Se afiaden tres APENDICES: I. SUSTITUCION DEL ACORDE DE SUBDOMINANTE, II.
TRANSFORMACIONES MOTIVICAS y IIl. MAPA DEL METODO, los cuales son Utiles en
determinados momentos.

En la BIBLIOGRAFIA se encuentran registrados varios libros que ahondan sobre el tema y que
pueden ser consultados para ampliar algin tema en especifico del método.

El Anexo I: Cuaderno de Ejercicios, se trata de un cuaderno de trabajo. Se encuentra el titulo de
cada ejercicio y la PRAGTICA que aparece en el método seguido de papel pautado. Es una hoja en
blanco que puedes utilizar para realizar tus ejercicios y tenerlos a la mano, ya que con frecuencia, en
cada nueva leccidn se te solicita utilizar el trabajo realizado en etapas anteriores.

En el Anexo Il: Tablas de analisis e improvisacion, se juntan las tablas propuestas a lo largo del
método con el fin de que puedas consultarlas rapidamente.
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RECOMENDACIONES GENERALES

Por ultimo, algunas recomendaciones para que tengas en cuenta durante la practica:
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No dudes de tu capacidad.

Si sientes que algun ejercicio se te dificulta, ve mas despacio, tomate tu tiempo,
oye alguna obra que te inspire y vuelve a realizar el ejercicio.

Aunque quiza al principio tu idea suene rigida, no te detengas. Lo importante y
necesario es que continues, ya que a veces el primer obstaculo lo pone uno
mismao.

Explora tus limites, existen grandes ensefianzas en ese lugar.

Escribe algunos de los ejercicios. Aunque la improvisacion es un arte que por
su propia caracteristica no se escribe, estos manuscritos te pueden ayudar en un
principio para desarrollar tu capacidad improvisadora, asi como para ejercicios
posteriores. Por ejemplo, Franz Liszt (1811-1886) retomaba obras anteriores y
las volvia a trabajar en una época distinta.

Creeenti.

Grébate de vez en cuando y escuchalo de manera critica: ¢Qué hace falta en
esta pieza? ;Como puedo mejorarla?

Trabaja con un amigo, ya sea a dos pianos o cuatro manos, o bien con algun
instrumentista o cantante. Exploren el ejercicio y dispdnganse a hacer musica
juntos.

Si sientes que de repente suenas como alguien mas, jesta bien! Es importante
tratar de imitar a los grandes musicos, y poco a poco crear un repertorio de
ideas, herramientas y recursos propios que te haran sonar cada vez mas como tu
lo esperas.

No te aflijas si al principio no suena tu ejemplo como lo desearias, lo
importante es seguir adelante y no detener el paso. Incursiona en este mundo
para complementar lo conocido y siempre recuerda que la practica hace al
maestro.

La improvisacion es un proceso, un camino, y ningun camino esta exento de
dificultades, trabajos y obstaculos, pero tampoco de sorpresas, gratos
momentos y soluciones.

Es vital sobreponerse al miedo y atreverse a verter ideas sobre un papel en
blanco que sera llenado por el improvisador. Aunque quiza al principio las
ideas suenen forzadas, lo importante es seguir practicando.

De la misma manera que no se nace tocando el piano, tampoco se nace
improvisando. Es necesario ejercitar el “musculo de la creatividad”, diferente al
“musculo de tocar una obra hecha por alguien mas”. Trabajando de manera
ordenada, se adquieren herramientas que te pueden auxiliar a improvisar, a
comprender y disfrutar la musica desde un nuevo punto de vista.
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CAPITULO I: REVISION GENERAL

CAPITULO I: REVISION GENERAL

uando se quiere aprender a realizar algo nuevo, se piensa en una serie de pasos para poder llevar a

cabo la ensefianza de la mejor manera posible: quizd se busca un maestro, o bien se leen libros,

revistas o literatura especializada en el tema de interés, y se pone en practica lo investigado. Este
ultimo punto es de crucial importancia cuando lo que se trata de aprender se encuentra relacionado con
desarrollar una nueva pericia corporal o mental. Piensa en cédmo se aprende a jugar tenis, a nadar o a bailar;
a realizar ecuaciones matematicas dificiles o crear un nuevo robot. Y cuando se comienza a estudiar algun
instrumento musical, siempre es importante recordar el lugar preponderante que tendrd la practica
constante para dominar una pieza, y no se diga para intentar sobresalir en el instrumento elegido.

El CAPITULO I: REVISION GENERAL se encuentra dividido en cinco lecciones, cada una tratando un tema
en especifico. En cada leccién se incluye una serie de ejercicios que te invitan a practicar desde el primer
momento. En una primera instancia, puedes leer toda la leccidon y revisar el contenido, para después
comenzar con tu practica. T4, como lector serds la persona mejor capacitada para decidir qué aspectos de
éstas primeras cinco lecciones necesitas reafirmar, y cuales puedes pasar por alto. Se ofrece una revisidn
general de ciertos conocimientos que son indispensables para el trabajo de improvisacién. No es un método
de armonia o andlisis en forma. Si requieres mayor informacién, deberds acudir a los textos especializados.

En la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA, se ofrece un resumen muy general sobre los diferentes
acordes que se encuentran dentro de la tonalidad, asi como algunos acordes cromaticos que ayudan a darle
color e interés a las marchas armonicas.

En la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA, se muestran algunos patrones armonicos
gue se repiten y son llamados secuencias. La prdctica de éstas entrena el oido, la mente y las manos del
intérprete, ya que ayudan a reconocer en el teclado estructurar que pueden darle forma a tus ideas
musicales.

En la LECCION 3: MODULACION, se brindan algunos esquemas que puedes practicar para entender
cémo modular. Este tema es sumamente importante, ya que a veces el intérprete no entiende el proceso
gue el compositor siguié para transitar de una tonalidad a otra, y simplemente se pierde dentro de la
musica. Aunque en los ejercicios se modula a tonos cercanos, es una inversién a largo plazo el realizar
distintas marchas tanto a lugares tanto cercanos como lejanos.

En la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO, se proporciona una explicacion
sobre qué es un motivo, cdmo se puede construir uno a partir de un arpegio, y cdmo se puede transformar
utilizando notas no armodnicas o de adorno. El motivo que aqui se conciba sera usado en todos los ejercicios
posteriores. Esto con el fin de que puedas encontrar muchas posibilidades a un Unico elemento que se
relacionen de manera légica.

En la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL, se revisa lo que es una frase, una cadena de
frases, grupo de frases y un periodo. También se consideran algunas formas binarias y ternarias, y se
designan mediante las palabras seccional o continua para identificarlas. Para ilustrar estos temas se analizan
diferentes piezas y fragmentos de musica muy conocidos. Con base en este conocimiento improvisaras tus
propias piezas."

! Los términos y el uso de ellos que aqui se manejan, provienen del libro de Douglass M. Green, Form in Tonal
Music. An Introduction to Analysis, 2a. ed. (Austin, Texas: Holt Rinehart, 1979).
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CAPITULO I: REVISION GENERAL

Ojala que este viaje en el mundo de la improvisacion sea un estimulo para que te conviertas en inventor
y creador de tu propia musica. Y también es una invitacion para descubrir desde un nuevo angulo cualquier
obra musical llegue a tus manos, comprendiéndola y asombrandote con la inventiva de los compositores e

improvisadores.
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

ARMONIA DIATONICA

@EJERCICIO 1-1: TRIADAS QUE SE FORMAN EN EL MODO MAYOR Y MENOR

> En el Ejemplo 1-1 se encuentran las triadas que se forman en el modo mayor utilizando la escala de do
mayor como modelo. Debajo de cada triada se incluye el cifrado con un nimero romano que designa
cada grado.

® Los nimeros romanos escritos con mayuscula se refieren a acordes mayores (I, IV y V); los nimeros
romanos con minuscula se refieren a acordes menores (ii, iii y vi); el nimero romano con minudscula y un
pequefio circulo a su derecha se refiere al acorde disminuido (vii°).

@ (ada grado de la escala se designa con un término que lo identifica, el cual se anota encima de cada
uno.

@® Toca en el piano las triadas que se forman en do mayor.

Ejemplo 1-1
MODO MAYOR R

A Tonica Stper tonica Mediante  Subdominante Dominante Stper dominante Sensible Tc’)riica

P4 T I o] I ”] 1 |

© 2 =2 52 e : i

v [#

I ii iii v v vi vii® I

@ En el Ejemplo 1-2 se encuentran las triadas que se forman en el modo menor utilizando la escala de do
menor como modelo. Se incluyen los acordes que se forman tanto en la escala natural como en la escala
melddica (con el sexto y séptimo grados ascendidos), lo cual ofrece dos opciones para el ii, lll, iv, v, VI y
VIl grados. Debajo de cada triada se incluye el cifrado con un nimero romano que designa cada grado.

@® Los numeros romanos escritos con mindscula se refieren a acordes menores (i, ii, iv, y v); los nimeros
romanos con mayuscula se refieren a acordes mayores (lll, IV, V, VI y VII); los nUmeros romanos con
minudscula y un pequefio circulo a su derecha se refieren a acordes disminuidos (ii°, vi® y vii°); y el
nuimero romano con mayuscula y un signo + a su derecha se refiere al acorde aumentado (l11+).

@ (Cada grado de la escala se designa con un término que lo identifica, el cual se anota encima de cada
uno.

® Toca en el piano las triadas que se forman en do menor.

Ejemplo 1-2

MODO MENOR
Tonica Stper tonica Mediante Subdominante Dominante Stper dominante  Sensible Ténica

] I | | | )
[ | 1

p A

G ——¢ g3 3§ (===

D))

i i ii m M+ v v v \% VI wi® VI vii© i

Observa la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y niimero de alteraciones. Se trata de una version
del circulo de quintas.
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones

h &&= —= #

Ch | Gb | Db | Ab| Eb | Bb G| D | A | E | H/|Ft|ct

ab | eb | bb | f 7 | e h | ff | ct | gt | df | aff

cTsg
7b | 6b | 5b | 4b | 3b | 2b 1% | 28 | 3 | 4 | st | ef | 74

@ Las tonalidades se designan mediante el sistema de letras: las mayusculas se refieren a las tonalidades
mayores, y las mindsculas a las menores. La letra “A” 6 “a” corresponde a “la mayor” y “la menor”
respectivamente; “B” ¢ “b”="si mayor” o “si menor”; “C” 6 “c”’="do mayor” o “do menor”; “D” & re

“, n_n

mayor” o “re menor”; “E” 6 “e€”="mi mayor” o “ mi menor”; “F” 6 “f’="fa mayor” o “fa menor”; “G” ¢
“g”="sol mayor” o “sol menor”.

@® En la primera linea se encuentran las tonalidades mayores, en la segunda las menores, relativas de las
anteriores, y en la ultima se anota el numero de sostenidos o bemoles que cada una tiene.

@® Los ejemplos de esta leccidon se muestran principalmente en do mayor (C), que se encuentra en el centro
de la tabla, y su homdnimo menor, do menor (c).

@® Si has observado a los musicos profesionales, habras notado que todos ellos conocen a la perfeccién el
circulo de quintas. Estudialo y memorizalo, ya que es un apoyo para comprender la musica tonal, y en el
caso de los ejercicios aqui propuestos, te ayuda a resolverlos.

> A continuacién se encuentra la PRACTICA 2. Uno de los beneficios que obtienes al realizarla, es el de

conocer mejor el teclado, lo cual influye positivamente en tu manera de tocar e improvisar.

“gn_n

_ Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de
alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-1 de >a > Escoge una tonalidad mayor y toca las

triadas que se forman sobre cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con su
relativo y homénimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores y menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 1-2: INVERSIONES DE LAS TRIADAS QUE SE FORMAN EN EL MODO
MAYOR Y MENOR

> En el Ejemplo 1-3 se muestra un acorde a) mayor, b) menor, c) disminuido y d) aumentado, en posicidn
fundamental, y en sus dos posibles inversiones. Las inversiones acontecen cuando se cambia de posicidn
el sonido mas grave.

@ En la posicion fundamental, la nota raiz o fundamental se encuentra en la voz mds grave y su cifrado es

(grado) g o solamente el grado (I, vii, etc.).

@ En la primera inversion, la tercera del acorde se encuentra en la voz mas grave, y su cifrado es (grado) ¢.
@® En la segunda inversion, la quinta del acorde se encuentra en la voz mas grave, y su cifrado es (grado)i .
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

@ (Cada acorde de la escala puede ser invertido de la misma manera.
@® Las inversiones de los acordes ayudan a que el bajo presente una linea melddica fluida y suave, ademas
de que se obtienen diferentes colores y sensaciones arménicas.

@® Toca en el piano acordes mayores, menores, disminuidos y aumentados con sus respectivas inversiones.
» Para afirmar estos conocimientos, realiza la PRACTICA 4.
Ejemplo 1-3
a) ACORDE MAYOR b) ACORDE MENOR ¢) ACORDE DISMINUIDO dy ACORDE AUMENTADO
Fundamental Fundamental Fundamental Fundamental
Q ] i 1’ ] IT 4 = 1L LI ] 1 |
7 2, 2] 15T z 7] i b b 1 i z 2] i |
{ey = P = ; 1T | o I H = ; i |
ANV 1T = ] A [ 1T -] 1l |
[y} < '
I I6 I i i0 il vii®  vii©6 viig I+ T4 I+
Primera  Segunda !JrimaTa Segunda Primera Segunda Primera Segunda
inversion inversion inversion  inversién inversion  inversion inversion inversion

r- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-2 de >a )'. Escoge una tonalidad mayor y toca las

triadas e inversiones de cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con su
relativo y homénimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores y menores.
\Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 1-3: ACORDES DE SEPTIMA QUE SE FORMAN EN EL MODO MAYOR Y
MENOR

> En el Ejemplo 1-4 se encuentran los acordes de séptima que se forman en el modo mayor utilizando la
escala de do mayor como modelo.

® Debajo cada acorde de séptima se incluye el cifrado con un nimero romano que designa cada grado,
acompafiado de un 5, que indica que contiene la séptima.

@® Los numeros romanos escritos con mayuscula y la silaba may, significan que tanto la triada del acorde
como la séptima son mayores (I ma;, IV ma,).

@® Los numeros romanos escritos con mayuscula y un Unico ; significan un acorde con calidad de dominante
con séptima (V).

@® Los numeros romanos escritos con minuscula y la silaba mi; significan que tanto la triada del acorde
como la séptima son menores (ii miy, iii mi; y vi mi;).

@® Los numeros romanos con minuscula, un pequefio circulo a su derecha atravesado por una linea
diagonal y un ;significan un acorde semi-disminuido (vii®;).

@ Encima de cada acorde de séptima se sefiala su conformacidon mediante dos letras: la primera designa la
calidad de la triada (M=mayor, m=menor, d=disminuida), y la segunda la calidad de la séptima. Por
ejemplo, el acorde de ténica con séptima es un acorde MM, es decir, la triada y la séptima son mayores.

@® Elacorde de dominante con séptima es el Unico que es Mm.

@® Toca en el piano los acordes de séptima que se forman en do mayor.
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

Ejemplo 14
MODO MAYOR
MM mm mnj MM Mm mm dm MM
f) | ) 7] ]
b A 1 | ] I ”] I ] 1 |
y J— 7 1 ’] 1 ’] 1 ] i |
A 1| ) I ) = 1 |
‘@—_g 7 1 ) 1 1 i
D) <
Ima’ iimi’ itimi’ IVma’ V7 vimi’ vii®7 Ima’

@

En el Ejemplo 1-5 se encuentran los acordes de séptima que se forman en el modo menor utilizando la
escala de do menor como modelo. Se incluyen los acordes que se forman tanto en la escala natural
como en la escala melédica (con el sexto y séptimo grados ascendidos), lo cual ofrece dos opciones
diferentes para cada grado, y cuatro opciones para el VIl grado.

Debajo cada acorde de séptima se incluye el cifrado con un nimero romano que designa cada grado,
acompafado de un 7, que indica que contiene la séptima.

Los numeros romanos escritos con minuscula y la silaba mi; significan que la triada del acorde y la
séptima son menores (i miy, ii miy, iv mi;, y v miy).

Los nimeros romanos con minuscula, la silaba miy un triangulo a la derecha, significan que la triada del
acorde es menor y la séptima mayor (i miA).

Los numeros romanos con mayuscula y la silaba ma; significan que tanto la triada del acorde como la
séptima son mayores (Il ma;, IV may, V may, VI ma;y VIl may).

Los nUmeros romanos escritos con mayuscula y un Unico ; significan un acorde con calidad de
dominante con séptima (V).

Los nimeros romanos con minuscula, un pequefio circulo atravesado por una linea diagonal a su
derecha y un ; significan un acorde semi-disminuido (ii °;, vi °; y vii %;).

Los numeros romanos con minuscula, un pequefio circulo a su derecha y un ; significan un acorde
disminuido (vii°7), gue también se cifra con dim; (vii dim;).

Los numeros romanos con mayusmila, un signo de +, y un tridangulo a su derecha significan un acorde

aumentado con séptima mayor (IlI+ ).

Encima de cada acorde de séptima se sefiala su conformacién mediante dos letras: la primera designa la
calidad de la triada (M=mayor, m=menor, d=disminuida), y la segunda la calidad de la séptima. Por
ejemplo, el acorde de tdnica con séptima es un acorde mm, es decir, la triada y la séptima son menores;
o bien mM, la triada es menor y la séptima mayor.

Se forma un acorde Mm -que corresponde a la estructura del acorde de dominante con séptima- en el
V5, V7 y Vil;.

Toca en el piano los acordes con séptima que se forman en do menor.

Para afirmar estos conocimientos, realiza la PRACTICA 6.

Ejemplo 1-5

MODO MENOR Disminuido Semidisminuido

mm mM dm mn|1 \-ﬁT e‘m] mm Mm mm Mm MM dm Mm | MM dd hclm

|
7]

2]

™o

LI 2]
L1 =)

=]
W= Z154

3
N

@

3 [ [ 1 N
imit i iimi’ Mma’ +4 jvmi’ V7 ymi? V7 VIma’vi#? VI Vima’ vii®? Vit
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A

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-3 de )a ) Escoge una tonalidad mayor y toca los
acordes de séptima que se forman sobre cada grado. Después realiza el mismo
procedimiento con su relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las tonalidades
mayores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 1-4: INVERSIONES DE LOS ACORDES DE SEPTIMA QUE SE FORMAN EN EL
MODO MAYOR Y MENOR

> En el Ejemplo 1-6 se muestra un acorde a) de séptima mayor, b) de séptima menor-mayor, y c) de
séptima disminuida. Cada uno se encuentra en posicion fundamental y las tres inversiones que
acontecen al cambiar de posicidn la voz mas grave.

@ En la posicidon fundamental, la nota raiz se encuentra en la voz mas grave y su cifrado es (grado),.
@® Enla primera inversion, la tercera del acorde se encuentra en la voz mas grave, y su cifrado es (grado) g .
@ En la segunda inversion, la quinta del acorde se encuentra en la voz mas grave, y su cifrado es (grado)‘;.
@ En la tercera inversion, la séptima del acorde se encuentra en la voz mas grave y su cifrado es (grado),.
@® (Cada acorde con séptima de cada grado de la escala puede ser invertido de la misma manera.
@ Las inversiones de los acordes ayudan a que el bajo presente una linea melddica fluida y suave, ademas
de que se obtienen diferentes colores y sensaciones arménicas.
@® Toca en el piano diferentes acordes con séptima en posicion fundamental y sus respectivas inversiones.
»  Aprovecha la PRACTICA 8 para escuchar con cuidado cada inversion.
Ejemplo 1-6
) ACORDE DE SEPTIMA MAYOR bh) ACORDE DE SEPTIMA MENOR-MAYOR
) Primera Segunda Tercera Primera Segunda Tercera
Fundamental inversion inversion inversion Fundamental inversion inversion inversion
Q ] ,ﬁ I Il) ] ? 1]
I A0 =] =l ] Ilr’x | .= 1ZP= 1 2= ] 2= #] 1)
© 2t f : : ]
o Z -
Tma’ Tma¢, Imat, Ima? imi® imi2s imi4 imit2
¢) ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA
Fundamental Primera Segunda Tercera
inversion inversion inversion
o IIJ
g 5 | 2] 2] 2]
Y F 7 HA= HiA= ol ﬂ
AN [ L’ =
v : “ 1194 .,
viio? Vit V', vii®2

5

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-4 de >a >. Escoge una tonalidad mayor y toca las
E inversiones de los acordes de séptima que se forman sobre cada grado. Después realiza

el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las

tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ARMONIA CROMATICA
@EJERCICIO 1-5: ACORDE DE DOMINANTE SECUNDARIA

-]

»  Toca The Star Spangled Banner del Ejemplo 1-7.

Ejemplo 1-7
John Stattford Smith
The Star Spangled Banner on Satlord St
) R L | b
A3 C ol | gel e | HEE LoD SR
e R e R e e e
. .- - o ; E;— - . .
'3 i:F' Lj H’ : j (bﬁr T et
I Ve vi — Vv [ Vel v I
10 b
H 32 — D= | O
Forc - H i 12 S
e . == = 24
nf
73 . o)
Fr it EEE= 1 et =
L LA L A 2 %z e =
19 c) d o ~ _b)
H | | = 7 | o o M.
Ggzoss~lgaTy o 8250 g2F gfly
[ ] — ™ 1
f V4
pre |potele —~ 17 SN 0\ . =
PEE= SE= kL e =22
= A ik e vev s '

@® En las primeras dos frases se encuentran cifrados los acordes diaténicos, aquellos que pertenecen a la
tonalidad de origen. Continua cifrando los acordes diatdnicos de la pieza.

@ @ ACORDE DE DOMINANTE SECUNDARIA: Los acordes marcados mediante un recuadro y los incisos a), b) y ¢)
contienen una nota cromatica que altera su calidad original y funcién. En el Ejemplo 1-8 se encuentran
estos acordes acomodados por terceras para estudiar su estructura.

Ejemplo 1-8
a b) )
Jrq- I-‘ &
)" Lk o4
O Tl 2} "
4 T
5 jul

@® Los acordes d) y e) son acordes de séptima disminuida y se estudiaran en el EJERCICIO 1-6: ACORDE DE
SEPTIMA DISMINUIDA.
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@ El acorde a) es un acorde de séptima que se encuentra construido sobre el tercer grado de do mayor,
mi, que en su forma diatdnica es un acorde menor con séptima menor. Al alterar mediante un sostenido
la tercera del acorde (sol), se convierte en un acorde mayor, creando una estructura es Mm, que
corresponde a un acorde de dominante con séptima.

® Como el acorde de dominante con séptima tiene funcién de dominante, se resuelve hacia un acorde
cuya fundamental se encuentra una quinta hacia abajo o cuarta hacia arriba.

@ El acorde a) Miy, resuelve hacia la menor, sexto grado de la tonalidad original. Este acorde se cifra como
V;/vi (quinto con séptima del sexto). Observa el inciso a) del Ejemplo 1-9.

@ El acorde b) Re;, resuelve hacia sol mayor, quinto grado de la tonalidad original. Este acorde se cifra
como V,/V (quinto con séptima del quinto). Observa el inciso b) del Ejemplo 1-9.

@® El acorde c) Lay, resuelve hacia re menor, segundo grado de la tonalidad original. Este acorde se cifra
como V/ii (quinto con séptima del segundo). Observa el inciso c) del Ejemplo 1-9.

@ Estos acordes son acordes cromaticos o alterados, porque no pertenecen a la tonalidad original, y se
conocen como dominantes secundarias. Pueden tener o no la séptima.’ Una de sus funciones es dar
color e interés a la armonia, como en el caso de The Star Spangled Banner. Toca nuevamente la pieza
omitiendo las alteraciones y escucha la diferencia.

@ Otra funcién primordial es la de modular, como se estudiara en el EJERCICIO 3-7: MODULACION QUE
INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE ALTERADO MAYOR de la LECCION 3: MODULACION.

@ @ RESOLUCION: Estudia la resolucion de las dominantes secundarias en el Ejemplo 1-7 donde aparecen
en posicion fundamental e invertidas, y en el Ejemplo 1-9.

® Lo mas comun es que la fundamental de la dominante secundaria resuelva por un salto de quinta
descendente o cuarta ascendente a la nueva fundamental; la séptima descienda y se convierta en la
tercera del siguiente acorde; y la tercera, que es el séptimo grado de la tonalidad, resuelva hacia arriba,
convirtiéndose en la nueva fundamental.

Ejemplo 1-9
a) b) c)
)
i ——— —
[ 7] Ll = = 131
e — —F ]
¢ Z  Trgll “
T, 5 [E] ﬂ ‘_‘___’Q'
. el [~ [ D i I Nl | il
7 id 2] >
= i O _‘_‘*r
Vi vi WA \% Vi i

@ @ INVERSIONES: Las inversiones de los acordes de dominante secundaria se cifran igual que los acordes
de séptima.

Ejemplo 1-10

e -Qg mn T &)
- Z 1 LS ) ) ) - )
A T LIPEY @ ) PN @ )
v o2 ©
7 ©
VI Ve Vi V2

1 . . e . . . .
El acorde de dominante secundaria puede aparecer con séptima o sin ella, aunque cuando la contiene, la funcion de
séptima de dominante, y su tendencia para resolver una quinta hacia abajo es mas fuerte.
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@ @ DOMINANTES SECUNDARIAS EN LA TONALIDAD MAYOR: Existen cinco dominantes secundarias que se forman
en la tonalidad mayor: V,/ii, V,/iii V;/IV, V3/V y V;/vi. No existe el V,/vii® porque el séptimo grado
diatdnico es disminuido.

Ejemplo 1-11

N L
\
N

CQS’ED
MR

| | ] b 7
= | [ = Ld A I o 1)
= ] T | ) i o I
-~ 7 HO = m |
He -3 , & & o 2 E =
4 ONF /B S ]
y- 5 | ] ]
A /R ]
s
V7fii ii V7/iii iii V7/IV v ViV N Vjvi vi

@ @ DOMINANTES SECUNDARIAS EN LA TONALIDAD MENOR: Existen cinco dominantes secundarias que se forman
en la tonalidad menor, dos de ellas con dos resoluciones: V5/Ill, V;/IV 6 V,/iv, V5/v 6 V5/V, V./V1, V;/VII. El
iv y v grados pueden ser menores en la escala menor natural, o mayores, utilizando la escala menor
melddica. No existe el V,/ii° porque el segundo grado diatdnico es disminuido.

> La PRACTICA 10 te ayuda a identificar los acordes de dominante secundaria de las diferentes
tonalidades en tres dmbitos importantes para el desarrollo del musico: el auditivo, visual y muscular.

Ejemplo 1-12
0 1 . | | | | | . _
y T I { —— z = T2 m— P 7 i~
Oy TR 74 = [ "4 Hrd [ 7 L WA 7] Or7 g
N7 b 3 = 1P [#) 1P il T = N, = = I T I
[y, z g g t t |
& = & & b - - e
L B 7 = - “ z
2o ke 2 2 = >
L=
VI I VYV iv o VIV IV VIV v VYV VY VY/VI VI VYVIL VI

- Realiza el EJERCICIO 1-5 de >a >. Toca The Star Spangled Banner pero en

otra tonalidad. Identifica las dominantes secundarias, su resolucién e inversiones en la

nueva tonalidad.

Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones,
escoge una tonalidad mayor y construye las dominantes secundarias que se forman en

cada grado con su resolucién, como en los Ejemplos 1-11 y 1-12. Después realiza el

mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las

Konalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. /
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@EJERCICIO 1-6: ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA

»  Toca los compases 31 a 33 correspondientes a la parte de piano del primer movimiento del Concierto
para piano y orquesta en la menor Op.54 de R. Schumann del Ejemplo 1-13.

Ejemplo 1-13

Concierto para piano y orquesta en la menor Op.54

R. Schumann

31 Allegro affetuoso d) B ) B e)
o o P‘"@ dl ~ T Tl Tl 1y
> p J , ! 1 7 A\ [
P“‘—-——/ T I 7 dim.
T et
AT [ T | Y Il e F
7€ - —H— e H
E 'V I
- — j— — — =
F. o K 4
I v I v 1\ I

@ Este pasaje en particular se encuentra en sol mayor. Se cifraron los acordes diaténicos, aquellos que
pertenecen a la tonalidad.

@ € ACORDES DE SEPTIMA DISMINUIDA: Observa los acordes marcados mediante un recuadro y las letras d), e)
y f). Todos ellos contienen notas cromaticas que alteran su calidad original y funciéon. En el Ejemplo 1-14
se encuentran los acordes acomodados por terceras para estudiar su estructura.

Ejemplo 1-14
d f) ¢)
be; 1
s Do = H o
G— "
e

@ El acorde d) del Ejemplo 1-7 corresponde al acorde d) del Ejemplo 1-14, aunque sin séptima. El acorde
e) del Ejemplo 1-7 corresponde al acorde e) del Ejemplo 1-14.

@ Existen otras notas cromaticas en la mano derecha de los compases 32 y 33, pero son bordados
cromaticos que se sefialan con una B.” Es importante no confundir estas notas con acordes cromaticos.

@® Los acordes d), e) y f) del Ejemplo 1-14 se encuentran construidos por terceras menores. La estructura
de este acorde es: triada disminuida y séptima disminuida, dim-dim. Aparece en el séptimo grado de la
escala menor armonica y se conoce como acorde de séptima disminuida.

@ En estos acordes, la fundamental corresponde al séptimo grado de la tonalidad a la cual resuelven.

@ El acorde de séptima disminuida resuelve en un acorde que se encuentra una segunda menor mas
arriba.

? Véase el EJERCICIO 4-4: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS: NOTA DE PASO, BORDADO,
ANTICIPACION en la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.
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@® Elacorde de do sostenido disminuido con séptima, d) del Ejemplo 1-15, resuelve a re mayor o re menor,
quinto grado de la tonalidad original. Se cifra como vii®;/V 6 vii°/v (séptimo disminuido con séptima del
quinto -mayor o menor).

@ El acorde de si disminuido con séptima, f) del Ejemplo 1-15, resuelve a do mayor o do menor, cuarto
grado de la tonalidad original. Se cifra como vii®;/IV 6 vii°/iv (séptimo disminuido con séptima del cuarto
-mayor o menor).

@ El acorde de fa sostenido disminuido con séptima, e) del Ejemplo 1-15, resuelve a la tdnica, mayor o
menor. Se cifra como vii°’; (séptimo disminuido con séptima). Se trata de un acorde cromatico, porque
en sol mayor, el acorde de séptimo grado con séptima no tiene mi bemol.

@® Estos acordes son cromaticos o alterados, y no pertenecen a la tonalidad original. Una de sus funciones
es dar color a la armonia, como en este caso. Toca el pasaje del Concierto para piano y orquesta Op.54
del Ejemplo 1-13 omitiendo las alteraciones en estos acordes y escucha la diferencia.

@ Otra funcién primordial es la de modular, como se estudiard en el EJERCICIO 3-9: MODULACION QUE
INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA ENARMONIZADO de la
LECCION 3: MODULACION.

@ @ RESOLUCION: Estudia la resolucion de los acordes en la partitura del Ejemplo 1-13, y en la reduccion
del Ejemplo 1-15. Se anotan dos opciones para cada resolucién, en mayor y menor.

Ejemplo 1-15
d) ) ¢)
0 4 .
o 4K I I I I I L T Y
¥ 4 b 3 1 I I | | I 1 I ' '
| FanY B A [ =i LT LT T LT I T [ T T I
Sy——2 = 2 i iz 2 ig——g g' ' g‘ 5 é
o 7 b b
5 TN . &F /1 L ] Ll (] | |
halll X B WY 1k LI [Fed
v } ANl L7 ] ]
L Bl bl —
[~
vioyV v violy v vioyIv - IV viiolyy v viio? I viio7 i

@ @ INVERSIONES: Las inversiones del acorde de séptima disminuida se cifran de la misma manera que los
acordes de séptima.

Ejemplo 1-16
5 Lo L WES:
rax =l PO PO =
M OB 2] 5 ©
V]'j07 V]'jOG V]_l04 V]'jOQ.

@ Al tocar las inversiones del acorde de séptima disminuida, se observa que las tres inversiones suenan
como si fueran una nueva posicion fundamental.

® |a razén de este fendmeno sonoro, es que los acordes de séptima disminuida son simétricos,
compuestos por tres terceras menores.

@ Si se enarmonizan las notas de las tres inversiones del acorde de séptima disminuida, aparecen tres
acordes de séptima disminuida adicionales, cada uno en posicion fundamental. Cada acorde de séptima
disminuida contiene cuatro séptimos grados en potencia.

Ejemplo 1-17
- 7
be b 2 b1 L & LG
Tl =4 1L Ll 1L WL 1L s
F O =4 1l 1L L7 1l hil
28 f i f f |
C:vii® C: vii% Eb: viio7? C: vii% Fz:vii®? C:vii®? Awii®
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® Como existen doce diferentes sonidos en una octava, se pueden formar doce acordes de séptima
disminuida, cada uno construido sobre cada nota. Sin embargo, debido a las equivalencias enarménicas,
sélo existen tres acordes de séptima disminuida que suenan distinto. Observa el Ejemplo 1-18. El acorde
marcado con el nimero 1 se repite a lo largo de la escala cromatica cuatro veces de forma enarmonica,
aligualqueel2yel3.

Ejemplo 1-18
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
o) | . N | L b L b theo o
’r FEv 5 7 Z ia T ) ar P ) e—
o ——5>z - i o - i #e - i ~ A
() “ = = R n i
C vii® Db vii® Dvii® Ebvii® Ewvii® Fvii® Gb vii® G vii® Abvii®  Avii® Bbvii® B wvii®
c d> d b € f ab g ab a bb b

@ En el EJERCICIO 3-9: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE DE SEPTIMA
DISMINUIDA ENARMONIZADO de la LECCION 3: MODULACION se apreciara la utilidad del acorde de
séptima disminuida para modular de un tono a otro basado en el principio de séptimos grados multiples.

@ Algunos tedricos opinan que el acorde de séptimo grado es en realidad un acorde de dominante con
séptima con la fundamental omitida, como en el inciso a) del Ejemplo 1-19. En el caso del acorde de
séptima disminuida, consideran que se trata de un acorde de dominante con la novena menor afiadida 'y
la fundamental omitida, como en el inciso b) del Ejemplo 1-19.

Ejemplo 1-19
b)
y g ;
ax ] o) [{#A) -Q f-')\
o Y 3
V7 V(FOMIT) Vob Vob(FoMIT)
o

@ En este método se prefiere cifrar el acorde de séptima disminuida como vii° 6 vii°®;.

@ @ DOMINANTES SECUNDARIAS Y SEPTIMA DISMINUIDA EN MAYOR Y MENOR: En el Ejemplo 1-20 se presenta una
relacién de los acordes de dominante secundaria y séptima disminuida que corresponden a cada grado.

> La PRACTICA 12 te ayuda a identificar los acordes de séptima disminuida de las diferentes tonalidades
en tres ambitos muy importantes para el desarrollo del musico: el auditivo, visual y muscular.

Ejemplo 1-20
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

- Realiza el EJERCICIO 1-6 de > a » . Toca el fragmento del Concierto Op.54

de R. Schumann en otra tonalidad. Identifica los acordes de séptima disminuida, su
resolucidn e inversiones en la nueva tonalidad.

Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones,
escoge una tonalidad mayor y construye las dominantes secundarias y séptimas

disminuidas que se forman en cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con

su relativo y homénimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores vy

Knenores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. J

@EJERCICIO 1-7: ACORDE DE SEXTA NAPOLITANO 6 bl

» Toca las tres cadencias completas del Ejemplo 1-21 y observa con especial cuidado los acordes de

subdominante.

Ejemplo 1-21
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El movimiento del bajo en estas cadencias es 1-4-5-1.2

En el inciso a), el acorde de subdominante es un acorde diaténico, el ii°s, que se convierte en iv al
aparecer el do en la voz superior.

€@ ACORDE DE SEXTA NAPOLITANO: El acorde de subdominante de los incisos b) y c), es un segundo grado
descendido en primera inversion.

A este acorde se le conoce como acorde de sexta napolitano y se cifra como blle.

El origen del término con el que se le conoce es un poco incierto. Mientras que se llama de sexta porque
la mayoria de las veces aparece en primera inversion, Napolitano alude quizas al hecho de que se
empleaba en dperas de la ciudad de Napoles, Italia, en el siglo XVII.

Aparece con mayor frecuencia en el modo menor, en donde usualmente sustituye al acorde diatdnico

de subdominante (iv 6 i’ g ) en las cadencias auténticas.

Al utilizar este acorde, es preferible doblar el 4 del bajo, que los grados mas activos b6 0 b2.

3 , . . . . s qe .
Los numeros que tienen un angulo encima, se refieren a los grados melddicos de la escala. Por ejemplo, en do mayor
5=sol, 4=fa, 3=mi, 2=re, 1=do, etc. En los ejemplos musicales, los nUmeros se encuentran por encima de las notas con un
angulo.
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

@® La linea melédica de la soprano puede realizar un movimiento de grado conjunto para conducir del
segundo grado descendido al séptimo grado: b2-8-#7. EI 8 puede ser armonizado con el acorde de

dominante con retardos 6-5, 4-3,* como en el inciso b) del Ejemplo 1-21.

® £8 puede también puede ser armonizado con un acorde de séptima disminuida secundaria, vii°;/V, que
conduce al acorde de dominante V, como en el inciso c) del Ejemplo 1-21.

@ En el Ejemplo 1-22 se ofrece un ejemplo del acorde de sexta napolitano que aparece en el Adagio
sostenuto de la Sonata para piano en do sostenido menor Op.27 No.2 Claro de Luna de L.V. Beethoven

> Realiza la PRACTICA 14 e identifica los acordes de sexta napolitanos en otras tonalidades.

Ejemplo 1-22
Sonata en do sostenido menor Op.27 No.2
Adagio sostenuto L V. Beethoven
Dz ty o J . |
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- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-7 de >a )'. Escoge una tonalidad menor y toca
cadencias completas utilizando el acorde de sexta napolitano. Completa la cadencia
como en los incisos b) y c) del Ejemplo 1-21. Trabaja con todas las tonalidades menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

B
C . )

4 . , . . .
En muchos libros de armonia, el tercer acorde del inciso b) se le conoce como |2

reconoce como un acorde con funcién de dominante y con dos retardos: el 6 que resuelve en el 5, y el 4 que resuelve en el
3. Se considera que esta segunda opcidn responde mejor a la funcidn del acorde y por lo tanto en el método se cifra como
dominante. Véase también el Ejemplo 5-12 y la explicacion que lo acompafia en la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS
MUSICAL.

o cadencial 2 . En otros libros se
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

@EJERCICIO 1-8: ACORDE DE SEXTA AUMENTADA

»  Toca los incisos a) y b) del Ejemplo 1-23.

Ejemplo 1-23
a) ~ b) ~
25— | | :
[#) L= [ =]
A PS4
" R
P J -
- [] | | r]
[ ————] —
a i eV i v

® El bajo realiza un movimiento descendente por grado conjunto desde la fundamental hasta la
dominante.

@® Enelinciso a) del Ejemplo 1-23 se encuentra la popular cadencia llamada frigia (ive-V).

© @ ACORDE DE SEXTA AUMENTADA: En el inciso b) del Ejemplo 1-23 se afiade una nota cromatica (re
sostenido) en el acorde del segundo tiempo. El intervalo que se forma entre el bajo (fa) y esta nota
cromatica es una sexta aumentada, lo que le da nombre al acorde.

@® Por lo general se presenta en el modo menor, sobre el sexto grado. Cuando se presenta en el modo
mayor, es necesario alterar el sexto grado descendiéndolo.

@ Secifraconun 6y el signo +.

@ Aunque en la época barroca no se utilizé demasiado, es en la época clasica en donde su popularidad
crece para enfatizar la llegada al acorde de dominante en las semicadencias.

@ @ ReSOLUCION: Una de las principales caracteristicas del acorde de sexta aumentada es la tendencia del
intervalo de sexta aumentada a resolver abriendo hacia la octava de la dominante. En el inciso b) del
Ejemplo 1-23 el fa resuelve bajando al mi; y el re sostenido subiendo medio tono para formar la octava.

® @ FUNCIONES: En las cadencias, el acorde de sexta aumentada puede sustituir a un acorde con funcién de
subdominante como el iv § ii°s. Observa el inciso a) del Ejemplo 1-24.

@® Algunas veces, el acorde de sexta aumentada se deriva del movimiento contrapuntistico de las voces,
como en los incisos b) y d) del Ejemplo 1-24.

@® En otras ocasiones puede ser utilizado como un acorde bordado que adorna a la dominante, como en el
inciso c) del Ejemplo 1-24.

® También puede extender la zona de la dominante de la cadencia completa, como en el inciso d) del
Ejemplo 1-24.

Ejemplo 1-24
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

@ @ T1IPOS DE ACORDE DE SEXTA AUMENTADA: Existen tres tipos de acordes de sexta aumentada que de
acuerdo a sus caracteristicas se les designa con diferentes nombres: acorde de sexta aumentada italiana

(It.), francesa (Fr.) y alemana (Al.).

Se cifran como 6+lt., 6+Fr., 6+Al.

El acorde de 6+It. consiste en solamente tres sonidos: b6, 1 y #4. Observa el inciso a) del Ejemplo 1-25.

El acorde de 6+Fr. consiste de cuatro sonidos: b6, 1, #4 y 2. Observa el inciso b) del Ejemplo 1-25.

El acorde de 6+Al. consiste de cuatro sonidos: b6, 1, #2} y b3. Observa el inciso c) del Ejemplo 1-25.

Para evitar las quintas paralelas que se producen entre el la bemol del bajo y mi bemol de la soprano en
la 6+Al. de este Gltimo inciso, se puede retardar la resolucién b3-2, pasando por un cadencial 2 como en

ee e e e

el inciso d); o bien se puede utilizar un retardo 6-5 sobre la dominante como en el inciso ) del Ejemplo
1-25.

Ejemplo 1-25
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@ Schumann utilizé el acorde de sexta aumentada italiana en una progresién cromatica descendente en
los compases 89 al 98 del Intermezzo del Concierto para piano y orquesta Op. 54 transcrito en el
Ejemplo 1-26.

Ejemplo 1-26
Concierto para piano y orquesta Op.54
Intermezzo R. Schumann
89 Andantino grazioso
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» Los acordes de sexta aumentada son muy utilizados porque le otorgan color e interés a las marchas
armoénicas. En un principio puede ser laborioso construirlos, pero la PRACTICA 16 te ayuda en este
aspecto para que puedas identificarlos y tocarlos, y de esta manera aprovecharlos en tus
improvisaciones.

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-8 de >a >. Escoge una tonalidad menor vy
transporta los Ejemplos 1-23, 1-24, 1-25 y 1-26. Trabaja con las diferentes versiones de
este acorde: sexta aumentada italiana, francesa y alemana como en el Ejemplo 1-25 en
todas las tonalidades menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

( )

)@ ‘@ INTERNET 1-A: MOZART Y LAS FUNCIONES ARMONICAS
En la pagina de Internet de You escucha y ve los siguientes tres videos en los

cuales aparece el andlisis armdnico de tres obras de W.A. Mozart, y con humor, un
personaje de caricatura va “sintiendo” los cambios armdnicos.

Allegro de la Sonata en do mayor K.545:

http://youtu.be/Ln501Lultrs

Adagio del Concierto en la mayor No.23 K.488:

http://youtu.be/GFUFOCBNBFA

Lacrymosa del Requiem en re menor K.626:

K http://youtu.be/D8SD3ToKDsw j
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LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

/HERRAMIENTA 1-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

na manera de conocer mejor el teclado y desarrollar de manera notable tu habilidad para la

improvisacién, es por medio de patrones armonicos y secuenciales que pueden transportarse a

diferentes tonalidades. Existen secuencias muy utilizadas, como es el caso de las cadencias (que ademas
se utilizan para reafirmar la tonalidad, terminar las frases, secciones o la obra en si), la armonizacion de las
escalas y el circulo de quintas.

Q IDEA 2-A: SECUENCIAS DIATONICAS Y CROMATICAS

Existen secuencias diatdnicas y cromaticas: las diaténicas utilizan los acordes pertenecientes a la misma
tonalidad; la secuencia cromatica incluye notas que no pertenecen a la tonalidad original, ya que se mueve
mediante relaciones intervalicas exactas a lo largo de su patrén.

En el Ejemplo 2-1 se muestra una secuencia diatdnica. El bajo realiza una secuencia de tercera descendente-
cuarta ascendente, mientras que la soprano lo hace en orden inverso. Las terceras son mayores o menores, y las
cuartas justas o aumentadas de acuerdo con las notas pertenecientes a do mayor. Debido a estos intervalos
diferentes, la secuencia se mantiene dentro de la misma tonalidad.

Ejemplo 2-1
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En el Ejemplo 2-2 se muestra una secuencia cromatica. El bajo realiza un movimiento de tercera menor
descendente-cuarta justa ascendente; la soprano realiza cuarta justa ascendente-tercera menor descendente. El
hecho de que la secuencia utilice la misma calidad de los intervalos, la obliga a recurrir a notas cromaticas.

Ejemplo 2-2
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Q IDEA 2-B: LA CADENCIA

La cadencia es una parte significativa dentro de la musica tonal, ya que ayuda a definir la tonalidad, separar
distintos elementos formales de la obra y terminar una frase, seccion o pieza de manera mds o menos
contundente, dependiendo de su tipo.

Se trata de marchas armdnicas con rasgos especificos que reciben diferentes nombres con base en algunas
caracteristicas musicales y armoénicas, las cuales se estudian a continuacién.

Una primera diferenciacién es la de cadencias conclusivas y no conclusivas, que de acuerdo al contexto
musical, los elementos estructurales basicos y la melodia, expresan el final de la frase, seccién u obra con mayor
o menor fuerza.
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Es importante identificar las cadencias dentro de la musica, ya que sefialan puntos clave para frasear y

articular con sentido y direccién, ademas de que ayudan a aprehender fragmentos mayores, elemento esencial
cuando se trata de memorizar una pieza.

Q IDEA 2-C: LA CADENCIA AUTENTICA PERFECTA E IMPERFECTA

CADENCIA AUTENTICA PERFECTA: La cadencia auténtica es una cadencia conclusiva, que puede ser perfecta
o imperfecta. Se utiliza extensamente dentro del contexto tonal, y por supuesto que en los ejercicios de
improvisacion la empleards para cerrar las frases y estructuras.

Consta de dos acordes: el primero de ellos es un acorde con funciéon de dominante como V, V;, vii° y con
menor frecuencia iii 6 lll+ (en modo menor). Estos acordes contienen el séptimo grado, lo cual les confiere una
fuerte tendencia para resolver hacia la tdnica. Por lo general, este grado resuelve ascendiendo a la ténica (7-8).
El segundo acorde es la ténica.

Se llama auténtica perfecta cuando el acorde de tdnica presenta la fundamental en la voz superior y en el
bajo, como en los incisos del Ejemplo 2-3. El bajo puede realizar un salto de quinta descendente o cuarta
ascendente para resolver en la ténica (5-1) como en los incisos a), b), €) y f) del Ejemplo 2-3.También un
movimiento de segunda menor (7-8), como en los incisos c) y g) del Ejemplo 2-3, y con menor frecuencia uno de
tercera descendente (3-1) como en los incisos d) y h) del Ejemplo 2-3.

Los ejemplos se encuentran en do mayor y su homoénimo menor, do menor. El acorde de dominante en la
escala menor natural es menor, pero el séptimo grado de la tonalidad menor se puede alterar ascendiéndolo,

originando un acorde de dominante mayor, como el que se forma en el modo mayor, y el cual es mds comun
cuando se trata de una cadencia auténtica.”

Ejemplo 2-3
CADENCIA AUTENTICA PERFECTA EN MODO MAYOR
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CADENCIA AUTENTICA IMPERFECTA: Consta de dos acordes: el primero de ellos es una dominante como V,
V5, vii®, y con menor frecuencia iii 6 lll+ (en el modo menor). Estos acordes contienen el séptimo grado, lo cual

! Véase la Nota 3 de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.

? véase el EJERCICIO 1-1: TRIADAS QUE SE FORMAN EN EL MODO MAYOR Y MENOR vy EJERCICIO 1-3: ACORDES DE
SEPTIMA QUE SE FORMAN EN EL MODO MAYOR Y MENOR de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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les confiere una fuerte tendencia para resolver a la ténica. Por lo general, este grado resuelve ascendiendo a la
ténica (7-8). El segundo acorde es la tonica.

Cuando en el acorde de tdénica se presenta la tercera o la quinta en la voz superior en lugar de la
fundamental, asi como si termina invertido como en el inciso a) del Ejemplo 2-4, la cadencia se llama auténtica
imperfecta.

El bajo puede realizar un movimiento de quinta descendente o cuarta ascendente (5-1) como en los incisos
b) e) y f) del Ejemplo 2-4, de segunda menor (7-8) como en los incisos c) y g) del Ejemplo 2-4, y con menor
frecuencia de tercera descendente (3-1) como en los incisos d) y h) del Ejemplo 2-4.

Ejemplo 24
CADENCIA AUTENTICA IMPERFECTA EN MODO MAYOR
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Q IDEA 2-D: CADENCIA FUERTE Y DEBIL

Se llama cadencia fuerte a aquella que termina en una parte fuerte del compds como las cadencias del
Ejemplo 2-3, y los incisos c), d), g) y h) del Ejemplo 2-4.

La cadencia débil es cuando la resolucion se desplaza a un tiempo débil o relativamente débil del compas
como en los incisos a), b), e) y f) del Ejemplo 2-4.

La cadencia con caracter mas concluyente y resolutivo es la cadencia auténtica perfecta, fuerte.

Q IDEA 2-E: CADENCIA NO CONCLUSIVA O SEMICADENCIA

Una frase puede terminar con un acorde que no es conclusivo. EIl mdas comun es cuando la progresidn
terminaen Vo V,.

También se puede presentar el acorde transportado de sexta aumentada alemana (6+Al)> como en los
incisos c) y g) del Ejemplo 2-5.

La cadencia que termina con sexto grado, y que se suele llamar rota, es también un tipo de semicadencia
como en el inciso d) del Ejemplo 2-5.

Usualmente en el modo menor el acorde de dominante en la progresién v-VI es menor, como en el inciso h)
del Ejemplo 2-5.

* Véase el EJERCICIO 1-8: ACORDE DE SEXTA AUMENTADA de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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Salvo algunos pocos ejemplos, por regla general una obra no termina de este modo, ya que la sensacién que
transmite al oyente es que la Ultima frase se encuentra inconclusa, y necesita alcanzar un final mas definitivo,

LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

generalmente en la tdnica original.

Ejemplo 2-5
SEMICADENCIA EN MODO MAYOR
a b) c) d)
A )
’{ '!t [® ] P IS ] P [ ] Ilu F=Y P
948 © s o° a3 (S i © o
)] o 134 RS
A A A A A A A A A
1 5 4 5 4 b3 b2 3 s
4o - o - 24 bz o - —
A I I L
v A% v A% v 6+AL \Y% vi
SEMICADENCIA EN MODO MENOR
.9 i) g) h)
"\' Lh[,\ "'II(‘ oy 1. €Y 2Py L) i\r\
OD—TAUH mA=2 8 e = i 3 O o
Dl o o 8
P s P |3 A 2 g
L DA - — © — = 77 v= — —
i 1 i :[ —
v \Y% iv V7 v 6+Al v A%

@EJERCICIO 2-1: CADENCIA AUTENTICA PERFECTA, IMPERFECTA Y SEMICADENCIA

> @ CADENCIA AUTENTICA PERFECTA: Toca cada inciso del Ejemplo 2-3, en modo mayor y su homénimo menor.
@ @ CADENCIA AUTENTICA IMPERFECTA: Toca cada inciso del Ejemplo 2-4, en modo mayor y su homénimo

menor.
@® @ SEMICADENCIA: Toca cada inciso del Ejemplo 2-5, en modo mayor y su homonimo menor.
> La PRACTICA 18 te ayudara a identificar y escuchar las cadencias en diferentes tonalidades.

/_ Realiza el EJERCICIO 2-1 de >a >. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades\

mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor:
hacia la derecha a partir de C, se encuentran las tonalidades con sostenidos. La mas
cercana a do mayor es aquella que comparte mas notas en comun y por lo tanto tiene
menos sostenidos: sol mayor (G) y su relativo menor, mi menor (e).

Hacia la izquierda a partir de C, se encuentran las tonalidades con bemoles. La mas
cercana a do mayor es aquella que comparte mas notas en comun y por lo tanto tiene
menos bemoles: fa mayor (F) y su relativo menor, re menor (d).

Elige una tonalidad mayor, su relativo y homénimo menores, y realiza los diferentes
ejemplos de cadencia auténtica perfecta, imperfecta y semicadencia como se mostraron
en los Ejemplos 2-3, 2-4 y 2-5. Experimenta con tonalidades mas lejanas cada vez hasta

gue toques estas cadencias en los 15 tonos mayores y los 15 tonos menores. Escribey

Qmplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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Q IDEA 2-F: CADENCIA PLAGAL

La cadencia plagal se diferencia de la auténtica en que no contiene el séptimo grado, y por lo tanto es mas
suave. A veces se le llama cadencia del Amén, ya que esta palabra, cuando se encuentra al final de la pieza
(cadencias de corales o de obras sacras), con frecuencia se armoniza con la cadencia plagal y aprovechando la
nota comun, como en los incisos a), b),e) y f) del Ejemplo 2-6.

Consta de dos acordes: el primero de ellos es un acorde con funcién de subdominante como IV, biv, iis, ii°g o]

bll (éste ultimo también llamado acorde de sexta Napolitano),4 y el segundo, el acorde de resolucion, la ténica.

El acorde de subdominante contiene el cuarto grado, el cual se puede duplicar. Cuando éste es el caso, el 4
del bajo realiza un movimiento de quinta ascendente o cuarta descendente para resolver (4-1) y el otro 4
resuelve descendiendo al tercer grado (4-3).

Ejemplo 2-6
CADENCIA PLAGAL EN MODO MAYOR
H a) A men. b) A - men. ©) ‘d)
P A A > ey
o X ¥ (@] I % I - S ) e [® ] | (@]
S 2 L) = IFA'% ] o> [ 9] o> Ly O
\._)V e WS ] 4‘ 53\ L) 5 [ ] 5 (@] 5
A A A A A A A A
4 1 4 1 4 1 4 1
g o =) o &
Z L" [ & ] [ ] [ & ] [® ]
v 1 biv 1 iig 1 bITs Nap. 1
CADENCIA PLAGAL EN MODO MENOR
AL © A - men DA men. g . h)
F 7 ¥ ISP
F ATV NS LS ] I . 5 - S ] L= [ ]
(" FEAETLY =Y 74) P= <y =Y [® ] =%
AN b il & XA b= €AY [ ] b4 b4 [ ] o>
[ 4 =3 © = 8 S
A A A A
4 T 4 T 4 T 4 T
ey | | A= P P >
ye ¥y 5 = = O )
. PV\ I}"'i [ ] [& ] [& ] [ ]
v i iv i i°$ I bIIs Nap. I

Q IDEA 2-G: CADENCIA COMPLETA

Cuando la cadencia auténtica perfecta o imperfecta se alarga mediante un acorde que prepara la
dominante, se convierte en una cadencia completa.

En general se conforma de 3 acordes: un acorde con funcién de subdominante (o pre-dominante), la
dominante y la ténica. La cadencia completa mas frecuente es IV-V-I (i) 6 1V-V;-I (i). Estos tres acordes contienen
todos los grados de la escala, y definen perfectamente la tonalidad.

Pero existen otros acordes con funcion de subdominante. Cuando el cuarto grado estd en el bajo puede

. e ee .90 . ..0 .
acoger el IV, biv, iig, ii%, ii g’, blls 0 incluso vii g, gue suavemente conducen a la fundamental de la dominante.’

El acorde de dominante puede ser triada o presentar la séptima, como en los incisos d) y j) del Ejemplo 2-7.
Cuando se altera la tercera de la ténica final en una cadencia en modo menor, el acorde se torna mayor,
procedimiento llamado Tercera de Picardia como en el inciso k) del Ejemplo 2-7.

* Véase el EJERCICIO 1-7: ACORDE DE SEXTA NAPOLITANO 6 blls en la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
> Véase el APENDICE I: SUSTITUCION DEL ACORDE DE SUBDOMINANTE para estudiar otros acordes que cumplen con
esta funcion.
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Ejemplo 2-7
CADENCIA COMPLETA EN MODO MAYOR (4-5-1 cn ¢l bajo)
a b) c)
A )
P A /) O
g _F Oy (& ] P [ ] [& ] IS ] ey <y [ @] ~F P (& ]
Nt o (] b= 4 O P IrI%] b= 4 O O [ ] a4 Py
AN -~ 4 )y = a4 o (@] = a4 b4 ~ a4
S, o O o o O o S O O o
A A A A A A A A A A A A
1 4 3 1 1 4 3 1 1 4 D 1
E\: A Py [ ® ] O L ® ] Py <y
AR /S ] [ ] [& ] <y [& ] <y
I 1\Y % I I biv v I I i \ 1
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. © o o o o — S 8
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1 4 h) 1 1 4 J 1 1 4 3 1
f\: F=S [@ ] © [& ] © [& ]
I' [ ] [® ] [& ] Y Y <y
I 1i°6 V7 1 1 i? ¢ \Y 1 1 vii?3 \% I
CADENCIA COMPLETA EN MODO MENOR (4-5-1 en ¢l bajo)
g h) i)
p 4 \L’ y A ey
. H 1 (Y LY ey [® ] [® ] LYy 12y <y [& ] el == [®]
| Fan Wl N /A= 15[ 8 ] Ch= 4 ©> > IPL'% ] Zh =4 o> > ('S ] k=4 >
o e T =4 <y ~ b= 4 b4 [® ] =~ b4 b4 ~F b4
'y S O b3 4 b 4 S S 24 _— S S
A A A A A A A A A A A A
1 4 J 1 1 4 D 1 1 4 3 1
| y A > [& ] > [&] > [& ]
il NP A 3 - e O
AT /S ] [® ] <y Oy [§ ] [ ]
v rTy
i v \Y i i biv vV i i jio6 v ;
i) k) )
p /) bs S
F AT [® ] L IZP= <y <y [ S sl 124 [® ] [® ] = ey [® ]
[ I an Wl P = [&] e =Y o> |- ] 12k =4 ©> B}F’ IZh =4 >
AN b4 [® ] [ @ s b4 b4 1 ~F 124 e <5
o b3 4 S S S b2 4 o o S
A A A A A A A A A A
i 4 i i 3 5 i i 4 3 i
e}:‘ }U P4 [ @ ] O [® ] O [ @ ]
Z Py\ }’ [® ] (@] (@] [ ] [® ] [® ]
i bITS 2 i i i v I i vii®3 v i
Tercera

de Picardia

. . . . . e s 0
Cuando el segundo grado esta en el bajo, el acorde de subdominante que implica es el ii 6 ii . Observa el

movimiento por quintas descendentes que realiza el bajo a partir del acorde ii (2-5-1) en el Ejemplo 2-8.

Ejemplo 2-8
CADENCIA COMPLETA (2-5-1 en ¢l bajo)
A a) EN MODO MAYOR b) EN MODO MENOR
5 ¥ \Il)
.k (Y O [ ] B 1 [ @]
4 g [ 3 S e 3 0 =1
Y] © O (8] b= = o hU RS
A A A
4 3 3 i i 2 5 T
S > o = = <
-/ 4 O > — o e 7“)", b’ }, [®] =~ ——— — O
1 i v | I v I

Por ultimo, cuando el sexto grado se encuentra en el bajo del acorde de subdominante, puede implicar un
vi, VI, IVg & bive. En estos casos, el movimiento del bajo es 6-5-1 6 b6-5-1. Observa el Ejemplo 2-9.
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Ejemplo 2-9
CADENCIA COMPLETA EN MODO MAYOR (6-5-1 ¢ b6-3-1 en el bajo)
A a) b) ©)
y i o [w) 8 3 (&) (@) 8 (&) 3 (&) o (8]
8 o o 8 8 3 o 8 8 g 8 g
A A
TS L e P T T Sk
O % o (e} © (e} P (e
7 - O (8] (o] O [®)
I vi v I I Ve V7 I I bive Vr I
CADENCIA COMPLETA EN MODO MENOR (6-5-1 6 »6-5-1 en ¢l bajo)
d) c) f)

g v S S
y I e ) (0] =5 (o] (o] (0] 173 4 O (o] (o] S (o)
g — 8 g g o8 8 ro—rg g

A A A A A A A A A ? A A

1 b6 5 1 1 b6 5 1 1 b6 5 1
I —Z © [ ) © (8] © [ )
"‘L‘”bz (e} [a] (e} (e [a] (o]

i VI N i i ive Vi i 1 ive Vi i

@EJERCICIO 2-2: CADENCIA PLAGALY COMPLETA

v

bajo).

Veeooeo

Qmo puntos clave. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

K_ Realiza el EJERCICIO 2-2 de ® a . Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades

@ CADENCIA PLAGAL: Toca cada inciso del Ejemplo 2-6, en modo mayor y su homénimo menor (4-1 en el

@ CADENCIA COMPLETA: Toca cada inciso del Ejemplo 2-7 (4-5-1 en el bajo).
Toca cada inciso del Ejemplo 2-8 (2-5-1 en el bajo).

Toca cada inciso del Ejemplo 2-9 (6-5-1 6 b6-5-1 en el bajo).

Realiza la PRACTICA 20 para identificar y tocar cadencias en otras tonalidades.

mayores, menores y nhiumero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor
por sostenidos o bemoles, su relativo y homénimo menores, y realiza los diferentes
ejemplos de cadencia plagal y completa como se mostro.

Experimenta con tonalidades mas lejanas hasta que toques estas cadencias en los 15
tonos mayores y los 15 tonos menores.

Un analisis que puede resultar atil es el descubrir las cadencias completas en las obras
gue te encuentres estudiando. Observa como y dénde las introdujo el compositor. El
tenerlas identificadas claramente te permitird memorizar y comprender mejor el
sentido de la frase o la obra. Puedes marcarlas con algun color para que destaquen

36



LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

a A\

ST

é‘” ‘@ INTERNET 2-A: LAS CADENCIAS

Revisa el video sobre cadencias preparado por el Departamento de Musica IES Misteri
D’Elx, y escucha algunos ejemplos sonoros en la pagina de videos de You.
http://youtu.be/hngm3v800uo

\o J

SECUENCIAS DIATONICAS

@EJERCICIO 2-3: SECUENCIAS POR SEGUNDAS: ARMONIZACION DE LA ESCALA
MAYOR Y MENOR

> @ ESCALA MAYOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN LA SOPRANO: Toca el Ejemplo 2-10.

Ejemplo 2-10

a) Escala mayor -
o, | e £ e o
> F | =N [#] ] 7 —
F AN I =4 ] ) = 7] ] = [ ]
N A A | ] ] | O
AN 3 I = = I =
Y, | |

e o |8 o |g 2 F £ E g g g o |©
T ] 7] ] -E ]
7k ' ! I = o)

& 3 }
IV [ \Y I i Voo Voo I v 1 v I

@® Transporta el Ejemplo 2-10 a diferentes tonalidades.
@® @ ESCALA MENOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN LA SOPRANO: Toca el Ejemplo 2-11.

Ejemplo 2-11

b) Escala menor

0 | # = # |
o ¥ 1 = 7 il il ] = 1
F AN 1 = () 7 F i
[ Fan' YW /S A 7] ] ] ] 7] 1] Hg [® ]
~ VTR P - A 1 7 Il (o] 1| - ©
D) \ \ I
- h=a h=a “
e F IE £ |lg = |F £ F e lg £ | F |g
B Z £ Z Z 2 8
halll DL 3| ] 1 = ] ] 1 1 ]
AR /| = | I = |
5 ! !
A "2 S B 2 T T T S i

@® Transporta el Ejemplo 2-11 a diferentes tonalidades.
© @ ESCALA MAYOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN LA SOPRANO ARMONIZADA CON INVERSIONES: En el Ejemplo 2-12
se encuentra el cifrado de cada acorde utilizando diferentes inversiones. Completa las voces que faltan.
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Ejemplo 2-12

a) Escala mayor

e
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@® Transporta el Ejemplo 2-12 a diferentes tonalidades.
© @ ESCALA MENOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN LA SOPRANO ARMONIZADA CON INVERSIONES: En el Ejemplo 2-13
se encuentra el cifrado de cada acorde utilizando diferentes inversiones. Completa las voces que faltan.

Ejemplo 2-13

a) Escala menor

o) m ¥ h=a b &
p = o 1 ¥ i if i 77
F 4 > 3 r] | = | | | [ I | | | = ]
(52— = f f i i i i i 1 ] f \ e 'e)
NS i i i \ i ‘ \ \ ] \
] I f ' ! ‘ \
£ £ 4 i B
5T A4
bl Ol 3
A ]
e 3
16 V§ i o ii v vii® i I v 18 Ive i A% i6

@ Transporta el Ejemplo 2-13 a diferentes tonalidades.
@ @ ESCALA MAYOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN EL BAJO:® En el Ejemplo 2-14 se encuentra el cifrado de cada
acorde utilizando diferentes inversiones. Completa las voces que faltan.

Ejemplo 2-14
a) Escala mayor
0
y i
[ Fan TN A
AN 3
D)
.5\: r T T } T T .
i — T f I | | e — = f { f f T
x jI _d‘. .6‘. C/I =i [l 77 Lr"' fJI .6‘. _d‘. 3
T oove @ IV I Ve V6T Ve Ve I IV VS I

@ Transporta el Ejemplo 2-14 a diferentes tonalidades.

@ (@ ESCALA MENOR ASCENDENTE Y DESCENDENTE EN EL BAJO: En el Ejemplo 2-15 se encuentra el cifrado de cada
acorde utilizando diferentes inversiones. Completa las voces que faltan.

Ejemplo 2-15

a) Escala menor

t@’tb
363

W
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N
et
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] NEEE
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TR
T4
_:S
N
NI
R

-

® Véase también El Rondo de la Sonata en mi mayor Op.14 No.1 de L.V. Beethoven del Ejemplo 9-20 de la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.
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@® Transporta el Ejemplo 2-15 a diferentes tonalidades.
> La PRACTICA 22 requiere de un trabajo cuidadoso para resolver cada secuencia en todas las tonalidades.

(

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 2-3 de ®a P Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor

por sostenidos o bemoles, su relativo y homdénimo menores, y armoniza la escala
alternandola entre la soprano y el bajo como se estudié. Experimenta con tonalidades
mas lejanas hasta que trabajes con los 15 tonos mayores y los 15 tonos menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

.

@EJERCICIO 2-4: SECUENCIA DIATONICA POR MOVIMIENTO DE QUINTA
DESCENDENTE O CUARTA ASCENDENTE

» Una secuencia muy recurrente es en la que el movimiento del bajo realiza quintas descendentes o
cuartas ascendentes diatdnicas. Toca el Ejemplo 2-16.

Ejemplo 2-16
0O | X
A f I { } I T } T
ohg—7 2 5
L2 “ = ¢ = “ = = R=a
Z Z 2 |Fg Z =
= 17 | .
Co /| f 4 77 I = f T n
i b2 e 0 A e S e s e
| - i I ! i Z ]‘ =
I I\ vil® i vi i A" 1 IV vii® i vi il V7 1

@ Transporta el Ejemplo 2-16 a diferentes tonalidades. Cambia la posicion del acorde de inicio.
@ Puedes afiadir séptimas a los acordes del ejemplo anterior para crear una sonoridad con mas tension.
Observa el Ejemplo 2-17.

Ejemplo 2-17
0 e
AGs ] T o T | T |
OL* e | e, e Ty T
[J) I L R '-d-;jd—' ¥ o 1=
>
| I .
i 7 = T T
VAR /N ] z [#] [ =i [
= | = [#] =
| . <7 LB . =z o =
Ima IVma Vil mi vimi fimi? A% 1

@ Transporta el Ejemplo 2-17 a diferentes tonalidades. Cambia la posicién del acorde de inicio
> La PRACTICA 24 te ayudara a identificar las secuencias por quinta descendente en todas las tonalidades,
una habilidad que puede llegar a ser muy util dentro de las improvisaciones.
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[
/- Realiza el EJERCICIO 2-4 de ® a . Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades

mayores, menores y hiimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor
por sostenidos o bemoles, su relativo y homdénimo menores, y realiza una secuencia

diatdnica en donde el bajo se mueva por quintas descendentes o cuartas ascendentes.
Experimenta con tonalidades mds lejanas hasta que trabajes con los 15 tonos mayores y
\Ios 15 tonos menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. j
. J

SECUENCIAS CROMATICAS

@EJERCICIO 2-5: SECUENCIA CROMATICA POR MOVIMIENTO DE QUINTA JUSTA
DESCENDENTE O CUARTA JUSTA ASCENDENTE

» Cuando el movimiento del bajo es por quintas justas descendentes o cuartas justas ascendentes, se

produce una secuencia cromatica. En ésta, cada triada es la dominante del siguiente acorde, que a su
vez es la ténica de la triada anterior.

@® Toca el Ejemplo 2-18.

Ejemplo 2-18

o)

’{ !i [ [ Jh | 1 I I

| Fan W A [, L I | X [ 19 I = b I

ANV 3 [ [ ll; Il-’n | | L }-Vu L L H.O - I

[ “ v ) b PR $7 iz g Z %:
bl be be ! | ) - # |

) A 122 f T —+ M S T 77 = - ]

v !i T I I I } "F’ I ¥ | { ! {’ } (]

' T | . |

C F B> E Ab Db Gb cb B E A D G C

@ Transporta el Ejemplo 2-18 a diferentes tonalidades. Cambia la posicion del acorde de inicio.
@ Se puede afadir una séptima menor a cada acorde para convertirlo en dominante con séptima. Toca el

Ejemplo 2-19.
Ejemplo 2-19
0
"\' "’i [ 7 L T 1 1
Gx o L o — iz
2 " = <  be bz bz = — “
L < 7 bz ge =
T Yo e 12 P 77 I) 7 = 5 T ! t
hall D> 3 = I11s”] 15N L NI T#] E- =i [ 1 1
—— b S — o #2 b1 g—
' | " e
o B gh Ak DY Ghr O B E A B S

@ Transporta el Ejemplo 2-19 a diferentes tonalidades. Cambia la posicion del acorde de inicio.
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> La PRACTICA 26 te ayudara a identificar las secuencias modulantes por quinta descendente en todas las
tonalidades, una habilidad que puede llegar a ser muy Util dentro de las improvisaciones.

- Realiza el EJERCICIO 2-5 de >a >. Inicia la secuencia cromatica en

cualquier punto, y continia moviendo el bajo por quintas justas descendentes o cuartas

justas ascendentes. Experimenta con diversas figuraciones. Observa el Ejemplo 2-20.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Ejemplo 2-20
n [ | I — 1 1 y |
i Eor—— —; 1 —PS
(s %S T =
) o be| * = b=
bo ! I’F-b-ﬂ--'-L. |
. P 72 7z —1 ]l NP \
il Dl - = 1 1] | I P;-l
74— > o e
—
c7 F? Bb7 EY Ab7 Db7 Gh7 ch

@EJERCICIO 2-6: SECUENCIA CROMATICA UTILIZANDO ACORDES DE SEPTIMA
DISMINUIDA

> Se puede crear un patrdn secuencial utilizando diferentes intervalos y repetirlo después varias veces.
@® En el Ejemplo 2-21 el bajo realiza un movimiento de segunda menor ascendente-quinta disminuida
descendente-segunda menor ascendente-segunda mayor ascendente.
@® El primer acorde de cada compas es de séptima disminuida, que resuelve por segunda ascendente en el
segundo.
Ejemplo 2-21
0 - | | | | \ | \ |
AL & 7 = A —"" v ! P — —1 f T ——
41— e e
he o |, e b s
- = » = = (2
- =y = 7 = b; I).Q_ - — l_‘l)g bg. [)O H’E I)I £
L ER g5 - ) = — bz 4 i
4
B C o7 G a7 B e’ T @7 A 7 Eb 7 Gh
@® Trabaja la secuencia del Ejemplo 2-21 pero resolviendo cada acorde de séptima disminuida en un acorde
menor.

@ Analiza los patrones de los Ejemplos 2-22 y 2-23 y continla con las secuencias.
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Ejemplo 2-22
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Ejemplo 2-23
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@ Debido al movimiento del bajo en el Ejemplo 2-24, el acorde de séptima disminuida se transforma en un
acorde de dominante con séptima, que a su vez resuelve en la ténica correspondiente.
@® Analiza la secuencia y continta.

Ejemplo 2-24
/-
F A 3
[ FanW A 1 I o>
DE g be Hg o 8 o
v b o H ks ©
z2e — o ey bo e
. 1 | 74y Ty L = -~
z & ¥ 7 - o] = L fol
1 Ll Sl [ = I

|
I
w{j02 ¢ I vii®? {!7 I vii©2 {/7 [ continia...

> Realiza la PRACTICA 28 para asegurarte de que reconoces bien el acorde de séptima disminuida, el cual
podras aprovechar dentro de tus improvisaciones.

s N
- Realiza el EJERCICIO 2-6 de »a >. Inventa diferentes secuencias en donde
puedas utilizar acordes de séptima disminuida. Inicia la secuencia en cualquier punto.
Experimenta con diversas figuraciones. Observa el Ejemplo 2-20.

Busca patrones secuenciales en las obras que estés estudiando y transpdrtalos a
diferentes tonalidades. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

N J
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LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

Si dedicas un tiempo de tu estudio de piano a practicar y desarrollar algunas secuencias, tu oido y cerebro
las reconocerdn inmediatamente dentro de las obras que te encuentres estudiando, lo cual te puede ayudar
para memorizar y tocar con mayor velocidad. También podrds emplearlas dentro de tus improvisaciones para
darles riqueza y extension.

Se pueden crear numerosas secuencias distintas. Los autores las utilizan a menudo dentro de sus obras.
Como una de muchas, observa del compas 8 hasta la cadencia en el compads 33 del Preludio de la Suite inglesa en
sol menor No.3 BWV 808 de J.S. Bach del Ejemplo 2-25. Analiza la secuencia.

Ejemplo 2-25
Suite Inglesa en sol menor No.3 BWV 808
J.S. Bach
1 re I ﬁ
9‘},01 r(’_]uffm _— T == T 2 ote;
S T

§ 11 T
P l) ‘ ‘ @ - - ’;i 1 E_ 1 1 ..! .! T T T
'\"’ynb T T 7 T a— _S:a_ I YR - ’:‘: = %] ﬁ#ﬁ
rY) F A w— 4 7 — 4 7 A | 14 7 1—.7
.-
;E{ﬁ#f— -\p-fr-l‘?P :#Ff-}' .'1.'\"?;‘, '_'I.rl. o it i i
= | ot - - P—E‘lﬂﬁ?_ T ——
i iv VIiI I VI ii A% VI
16
.g mrs l f | t } T i
g I — 1 I i T
= - — . . e -
ra | i 1 P — | Lt — ﬂ"‘ﬁ' et o
)7 4 . = p— — NEERaR ==
- VII HIm_TL_I > iimi’ v
ivmi’ a VI Vv

I

L 18
kil
(Y0

ol
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LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

/HERRAMIENTA 2-A: EXAMEN GENERAL
Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA.
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LECCION 3: MODULACION

Q IDEA 3-A: MODULACION

relacién diatdnica o cromatica con respecto a la original.

Una tonalidad en relaciéon diaténica con la original es aquella cuya ténica se encuentra entre los
grados no alterados o diatdnicos de la de inicio. Cualquier otra tonalidad se encuentra dentro de las
modulaciones cromaticas. Observa la Tabla 3-1: Tonos relacionados diatonicamente.

M odular es el acto de transitar de una tonalidad establecida en una obra, hacia una nueva, que esta en

Tabla 3-1: Tonos relacionados diatonicamente

TONALIDAD ” - - ”

i iii iv v Vi vii
Do mayor re menor (ii) | mi menor (iii) Fa mayor (1V) | Sol mayor (V) | la menor (vi) No se puede
Do menor No se puede | mi b mayor (Ill) | fa menor (iv) | sol menor (v) | la b mayor (VI) | si b mayor (VII)

No se puede modular hacia el séptimo grado en el modo mayor, ni al segundo en el modo menor porque
son acordes disminuidos.

El proceso modulatorio puede ser diaténico o cromatico dependiendo del tipo de progresidn que se utilice,
sin tomar en cuenta la tonalidad a la cual se llega.

Existen numerosos caminos para modular. Se estudian algunos que se adaptan a los propdsitos del método.
Analiza otros procesos en las obras tonales que te encuentres estudiando, y transpodrtalos a diferentes
tonalidades. Seguramente te sorprenderds mas de una vez al descubrir la creatividad e ingenio de los
compositores.

Algunos de los ejercicios y graficas que se incluyen, se encuentran en el libro de Allen Brings A New
Approach to Keyboard Harmony.*

@EJERCICIO 3-1: MODULACION SECCIONAL

» Toca los compases 7 a 10 del segundo movimiento de la Sonatina en do mayor Op.36 No.2 de M.
Clementi del Ejemplo 3-1.

Ejemplo 3-1
Sonatina en do mayor Op.36 No.2

7 Allegretto M. Clementi
3 i .- > T 1 e m——
S e

0 : o -F - fro - 7\0_ ‘;.'
= . : £ - & : ‘ '

ii  — 3 I © @y i vii§ i

! Allen Brings, Leo Kraft, et al., A New Approach to Keyboard Harmony (Nueva York: W.W. Norton & Company, 1979),
58-76.
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LECCION 3: MODULACION

@ El primer pasaje termina en los compases 7 y 8 con una cadencia completa en la ténica original. En el
compas 9 se inicia sorpresivamente con la nueva tonalidad, en este caso al relativo menor, que es
introducido a través de la dominante del nuevo tono. Se trata de una modulacién instantanea o
seccional, en la que no hay preparacion alguna.

@ En este caso la armadura es la misma para ambas escalas, pero cuando no la comparten, es opcional
escribirla.

@ En la modulacidon seccional no hay una sensacién de proceso modulatorio.

@ Este tipo de modulacidn ocurre generalmente entre la primera y segunda parte de una forma ternaria
ABA, en la cual la seccidn intermedia se encuentra en una nueva tonalidad para establecer un contraste.

» La PRACTICA 30 te propone que realices un analisis general de las obras que estudias para descubrir la
modulacién seccional. Sefiala con un color las que encuentres.

- Aplicando la explicacién del EJERCICIO 3-1, encuentra algun pasaje en las

obras que estés estudiando que cambien de un tono a otro mediante la modulacién
seccional. Transporta el pasaje a otras tonalidades. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno
de Ejercicios.

@EJERCICIO 3-2: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES LA
TONICA DEL TONO ORIGINAL

¥ Toca los compases 5 a 8 del primer movimiento de la Sonatina en do mayor Op.36 no.1 de M. Clementi
del Ejemplo 3-2.

Ejemplo 3-2
SonAcclciil?a en dO mayor Op36 NO.] M. Clementi
J A Spiritoso pi\r%____\ L
GEESSE S SesS_== ﬂ

P - ‘ f
Fhe v SESS S E = =S==

| - hd

1 I
v vii I ii6 L — I

@ E| pasaje comienza en do mayor con el acorde de tonica.

@ En el compas 6, este mismo acorde se convierte en el acorde pivote, aquel que pertenece a ambas
tonalidades y permite modular de un tono a otro.

@ En el ejemplo se indica mediante un doble cifrado: en la parte superior en do mayor en donde el acorde
es ténica.

@ En la parte inferior en sol mayor, en donde ese mismo acorde es subdominante.
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LECCION 3: MODULACION

@ A partir de aqui, el cifrado se refiere a la nueva tonalidad, sol mayor, que mediante una cadencia
completa concluye en la nueva ténica.

@ Observa la Tabla 3-2: Modulacion en donde el acorde pivote es la tonica del tono original, en donde se
describe el proceso graficamente.

Tabla 3-2: Modulacién en donde el acorde pivote es la ténica del tono original®

@ Expansion de la ténica
PARTE 1: () ] C— le @161 @® Acorde pivote igual a la
Tono original tonica del tono original, que se
convierte en el nuevo grado.
© Nuevo grado
PARTE 2:
. |=? IV-V-| Secuencia de acordes
Nueva tonalidad © -2 0l )© o .
© Cadencia en el nuevo tono
@

@ PARTE 1: TONO ORIGINAL: En la Parte 1: Tono original, se establece la tdnica del tono original, mediante
la expansion de la ténica.

@ @: Se considera al acorde de ténica como el acorde pivote.

© PARTE 2: NUEVA TONALIDAD: En la Parte 2: Nueva tonalidad, el acorde que antes habia sido de tdnica se
redefine como un nuevo grado en la tonalidad a la cual se va a modular. Puede estar en posicién
fundamental o primera inversion.

@ @: Se puede tocar una secuencia de acordes que afirmen la nueva tonalidad.

@ @: Se termina con una cadencia que establece el nuevo tono.

@ Analiza este proceso en los Ejemplos 3-2 y 3-3.

Ejemplo 3-3
Acorde
pivote
0
p* A 1
g X 7 = [ By~ =l
[ Fan Y /EPS = [, L [&]
ANBALS [ [ [® ]
[} “ = o
| | |
- OO /1 [ = I | e
hall Dl 3 | = I] [ M| Il ~
rd ¥ 77 ‘F-’ } I bd [
\ ‘ '
6 6
Love
Vo I v V7 1

» Realiza la PRACTICA 32 hasta que te familiarices con este procedimiento.

? Tabla basada en “Modulation,” en Allen Brings, Leo Kraft, et al., A New Approach to Keyboard Harmony (Nueva York:
W.W. Norton & Company, 1979), 60.
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LECCION 3: MODULACION

PRACTICA Empleando la Tabla 3-2: Modulacién en donde el acorde pivote es la ténica
del tono original del EJERCICIO 3-2, realiza varias modulaciones en donde el acorde

pivote sea la tdnica original. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y
numero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y realiza diferentes ejemplos,

después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdénimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 3-3: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES UN
ACORDE DIFERENTE A LA TONICA DEL TONO ORIGINAL

» Toca los compases 13 a 17 del Estudio en mi mayor Op.72 No.1 de M. Moszkowski del Ejemplo 3-4.

Ejemplo 3-4
Estudio en mi mayor Op.72 No. 1

M. Moszkowski

»
IL

i

o) g i — —y /9 >
1 - T e -
hil x| | = 1 1 [ | el | I 1 1 £ - 1 2 e |
! ~ LI S 3 % - L —
V6 I
g iv V7 i

@ El pasaje comienza con la primera inversidn de la dominante con séptima de mi mayor.

@ En el compas 15 aparece al acorde de sexto grado, que se convierte en el acorde pivote, aquel que
pertenece a ambas tonalidades y permite modular de un tono a otro.

@ En el ejemplo se indica mediante un doble cifrado: en la parte superior en mi mayor en donde el acorde
es sexto grado, en la parte inferior en sol sostenido menor, en donde ese mismo acorde es cuarto grado.

@ A partir de aqui, el cifrado se refiere a la nueva tonalidad, sol sostenido menor, que mediante una
cadencia completa concluye en la nueva tdnica.

@ Observa la Tabla 3-3: Modulacién en donde el acorde pivote es diferente a la tonica del tono original,
en donde se describe el proceso graficamente.
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LECCION 3: MODULACION

Tabla 3-3: Modulacién en donde el acorde pivote es diferente a la ténica del tono original®

O--- 10 ) @ Secuencia de acordes
PARTE 1: . . . .
- ©rivote diferente a © Acorde pivote, diferente a
Tono original - - .
ténica la ténica, que se convierte en

@ Expansion la ténica

el nuevo grado.

Nueva tonalidad

ST O Nuevo grado

O :-° O ) @IV-V-I © Secuencia de acordes
@ Cadencia en el nuevo tono

@ @ PARTE 1: TONO ORIGINAL: En la Parte 1: Tono original, se establece |a tdnica del tono original, mediante

la expansidn de la ténica o bien @: Una secuencia de acordes en el tono original.
@ @ PARTE 1: ACORDE PIVOTE: Se llega al acorde pivote €@, que serd diferente a la tdnica original.

@ @ PARTE 2: NUEVA TONALIDAD: En |a Parte 2: Nueva tonalidad, el acorde pivote se redefine como un nuevo

grado en la tonalidad a la cual se va a modular.
@ @: Se puede tocar una secuencia de acordes que afirme la nueva tonalidad.
@ @: Se termina con una cadencia que establece el nuevo tono.
@ Analiza este proceso en los Ejemplos 3-4 y 3-5.

Ejemplo 3-5
Acorde
A pivote
|
T A s ﬁ 8
A z 7 O
[ |
r | ] T f f
5 I I I -
7 5 77 I = — = i S
L () il Elf il I ! ~F
i VI

[Bb] 1 e I IVV 1

» Realiza la PRACTICA 34 hasta que te familiarices con este procedimiento.

f_

Utilizando la Tabla 3-3: Modulacion en donde el acorde pivote es diferente

la tonica del tono original del EJERCICIO 3-3 realiza varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea diferente a la ténica original. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades

mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula a las
cinco tonalidades diatdnicas posibles. Después realiza el mismo procedimiento con su

relativo y homdnimo menores. Aseglrate de trabajar con todas las tonalidades mayores
menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

|

* Tabla basada en “Modulation,” en Allen Brings, Leo Kraft, et al., A New Approach to Keyboard Harmony (Nueva York:

W.W. Norton & Company, 1979), 63.
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LECCION 3: MODULACION

@EJERCICIO 3-4: EMBELLECIMIENTO DE LA MODULACION MEDIANTE ACORDES DE
DOMINANTE SECUNDARIA Y SEPTIMA DISMINUIDA

¥ Una modulacién diatdnica puede ser embellecida mediante acordes de dominante secundaria y de
séptima disminuida. Toca el Ejemplo 3-6. Se trata de una elaboracién del Ejemplo 3-3. Compara ambos

ejemplos.
Ejemplo 3-6
Acorde
pivote
) | | | | | | | | | |
I I I 1 1 I Il I I I
I bgl )
7 2 > L £
Fm YO 77 > T i ! S
= » | < - | v ] 7 —
1 1 1 1 i Lt -
| ' *
]t vyv v 10
[F]yve V& 1 vV v vy V7 I

@ Toca el Ejemplo 3-7. Se trata de una elaboracién del Ejemplo 3-5. Compara ambos ejemplos.

Ejemplo 3-7
Acorde
pivote
[, | [
ﬁuo 5 ! Q
) LA el
1 (9 ]
[ | I
| N
P et
- - | - 1 1 | b
7 1
i VI VIT

[Bb] 1 % I v Vo1

» Realiza la PRACTICA 36 y experimenta libremente con los acordes estudiados.

- Realiza el EJERCICIO 3-4 de >a > Retoma los ejemplos que elaboraste en
los EJERCICIOS 3-2 y 3-3, y mediante el uso de acordes de dominante secundaria y
séptima disminuida embellécelos. Escucha el resultado. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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LECCION 3: MODULACION

@EJERCICIO 3-5: MARCHAS ARMONICAS PARA MODULAR

¥ Utilizando la Tabla 3-4: Marchas armodnicas para modular, realiza las progresiones armdnicas que se

indican con su respectiva modulacién.

@ En la primera columna se encuentran las modulaciones para las tonalidades mayores. Elige un compas y
una tonalidad mayor y sigue las cinco marchas armadnicas indicadas: 1) hacia V; 2) hacia vi; 3) hacia IV; 4)

hacia iii; 5) hacia ii.

@ En la segunda columna se encuentran las modulaciones para las tonalidades menores. Elige un compas y
una tonalidad menor y sigue las cinco marchas armaénicas indicadas: 1) hacia lll; 2) hacia v; 3) hacia iv; 4)
hacia VI; 5) hacia VII.

@ Observa los procesos modulatorios.

@ Aprovecha los acordes de dominante secundaria y séptima disminuida para embellecer cada marcha

armonica.

» Realiza la PRACTICA 38. Intenta memorizar las marchas modulatorias.

Tabla 3-4: Marchas arménicas para modular®

TONALIDADES MAYORES

Modula de un tono
menor hacia:

Posibles caminos

1. La dominante (V) [---------- |—vi 1. El relativo mayor (lll) | i---------- i—iv
ii-V-I ii-V-I
oo | oo i
IV-V-I VI-IV (6 11)-V-I
2. El relativo menor (vi) | I---------- |—ii 2. La dominante menor | i---------- i
IV-V-I (v) iv-V-i
[--m-mmmem I-IV j-mmmmmmem i-ive
VI-iv-V-i bllg Nap.-V-i
3. El cuarto grado o | l-------—--- |—ii 3. El cuarto grado o | i--—--—--—--—-- i—VI
subdominante (I1V) Vi-ii-V-I subdominante (iv) [-IV-V-i
oo I-vi oo i-iv
iii-IV-V-I i-iv-V-i
4. El tercer grado o | l---------- |—vi 4. El tercer grado o | i---------- i
mediante (iii) iv-V-I submediante (VI) iii-iv (6 iig)-V-I
[-------—-- I j-mmmmmmmm i-iv
VI-bllg Nap.-V-i Vi-llg-V-I
5. El segundo grado (ii) | I---------- I—IV 5. La subtoénica (VII) R i
I-iv-V-i 1-V-I

* Tabla basada en “Modulation,” en Allen Brings, Leo Kraft, et al., A New Approach to Keyboard Harmony (Nueva York:

W.W. Norton & Company, 1979), 64-66.
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LECCION 3: MODULACION

f- Utilizando la Tabla 3-4: Marchas arménicas para modular realiza el EJERCICIO\

3-5 de >a >. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de
alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula siguiendo las marchas armodnicas

propuestas. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo
menores. Aseglrate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe
un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

\C J

@EJERCICIO 3-6: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: EL
PIVOTE ES UN ACORDE QUE CONTIENE MEZCLA DE MODOS

¥ Cuando se modula a una tonalidad que se encuentran en una relacidn cromdtica con la original, se
puede utilizar un acorde pivote alterado.

@ E| acorde alterado toma prestados algunos sonidos del modo menor, o bien altera alguna otra nota.

@ Toca el Ejemplo 3-8.

Ejemplo 3-8
T"f,i\ i i i II)O .
DR S e St
| ) |
X I ! | =
I'. | I IF’

I ivbh

¢

El pasaje se encuentra en do mayor, y termina en el cuarto grado menor, que no pertenece a la
tonalidad. El la bemol procede de do menor, escala homdnima de do mayor.

Este acorde menor puede ser ii en mi bemol mayor. Termina la modulacion en este tono.

Este acorde menor puede ser iii en re bemol mayor. Termina la modulacién en este tono.

Este acorde menor puede ser vi en la bemol mayor. Termina la modulacién en este tono.

Este acorde menor puede ser v menor en si bemol menor. Termina la modulacién en este tono.

¢A qué otros tonos puede pertenecer este acorde?

Toca el Ejemplo 3-9.
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Ejemplo 3-9
f) 4 |
3 o =
P A VS Y
[ Fan L [ LY
ANRY4 = [ LI [,
e |
L |
- I I
hdlif O - SV s L Py | I
Z [ Y J | 2=
5 i hul i 7

D] 1 Vib

El pasaje se encuentra en re mayor, y termina en el sexto grado mayor descendido, que no pertenece a
la tonalidad. El si bemol procede de re menor, escala homdnima de re mayor.

Este acorde mayor puede ser IV en fa mayor. Termina la modulacion en este tono.

Este acorde mayor puede ser V en mi bemol mayor. Termina la modulacidn en este tono.

Este acorde mayor puede ser lll en sol menor. Termina la modulacién en este tono.

Este acorde mayor puede ser | en si bemol mayor. Termina la modulacién en este tono.

¢A qué otros tonos puede pertenecer este acorde?

Realiza la PRACTICA 40. Utiliza las marchas modulatorias estudiadas para transitar de un tono a otro.

0

- Realiza el EJERCICIO 3-6 de » a » . Realiza varias modulaciones en donde el
acorde pivote tenga alguna alteraciéon. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores,

menores y numero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula siguiendo las
m marchas armdnicas propuestas. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo
y homénimo menores. Aseglrate de trabajar con todas las tonalidades mayores y
Kmenores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

¢

Veeesaeoe

@EJERCICIO 3-7: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE
ALTERADO MAYOR

» En este proceso se altera la tercera de un acorde menor diaténico para convertirlo en mayor y se puede
afiadir o no la séptima menor. O bien un acorde mayor al que se le aflade una séptima menor. En ambos
casos este acorde alterado adquiere la funcién de dominante con o sin séptima.

@ Toca el Ejemplo 3-10.

Ejemplo 3-10
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@ El pasaje inicia en do mayor. El segundo acorde es el sexto grado, que en su forma diaténica es menor.

@ En el Ejemplo 3-10 se alterod la tercera (do sostenido), y se afiadié una séptima menor, convirtiéndolo en
una dominante secundaria V,/ii que resuelve en el I, también alterado para hacerlo mayor.

@ Este acorde de segundo grado, se convierte en la nueva tdnica. Los acordes siguientes son una cadencia
completa que reafirman la nueva tonalidad.

@ Toca el Ejemplo 3-11.

Ejemplo 3-11
# - " )
A e m— i —
© i I i I I
3 | I " } "
. 4'777
S —— Zs
I v V)V OV
1 vV I

@ E| pasaje inicia en do mayor. El tercer acorde es el segundo grado, que en su forma diatdnica es menor.

@ En el Ejemplo 3-11 se altero la tercera (fa sostenido), y se afadioé una séptima menor, convirtiéndolo en
una dominante secundaria V;/V que resuelve en el V.

@ Este acorde de quinto grado, se convierte en la nueva ténica. Los acordes siguientes son una cadencia
completa que reafirman la nueva tonalidad.

» Realiza la PRACTICA 42. Intenta memorizar las marchas modulatorias.

(' A

- Realiza el EJERCICIO 3-7 de ® a > Ejecuta varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea un acorde mayor alterado. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula.

Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdénimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.

N J
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@EJERCICIO 3-8: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE
DE SEXTA AUMENTADA

¥ Los acordes de sexta aumentada son especialmente efectivos para modular. Se utiliza la manera clasica
de este acorde, en el cual la nota del bajo se encuentra un semitono por encima de la dominante.

@ Toca el Ejemplo 3-12.

Ejemplo 3-12
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@ @ ESTABLECIMIENTO DE LA TONALIDAD DE ORIGEN: Para realizar el proceso modulatorio, en primer lugar se
establece la tonalidad original mediante una secuencia de acordes. Observa el compas 1 y la primera
mitad del 2 del Ejemplo 3-12.

@ @ NUEVA TONALIDAD: Se decide a qué tonalidad se va a modular. En el Ejemplo 3-12 es hacia el segundo
grado, re menor.

@ @ BAJO DE LA DOMINANTE: Después se piensa en la nota del bajo a la cual se debe llegar para modular al
tono deseado. En el Ejemplo 3-12 es |la, dominante de re menor.

@ @ BAJO DEL ACORDE DE SEXTA AUMENTADA: Se piensa en la nota del bajo sobre la que se va a construir el
acorde de sexta aumentada. Debe estar un semitono arriba de la dominante del nuevo tono. En el
Ejemplo 3-12 es si bemol.

@ @ ACORDE DE SEXTA AUMENTADA: Mediante una progresion, se llega a la nota deseada en el bajo y se
construye el acorde de sexta aumentada deseado.

@ (@ CADENCIA FINAL: Se termina con una cadencia que reafirme la nueva tonalidad.

@ Se puede pasar a través de otros acordes cromaticos antes de llegar al acorde de sexta aumentada.
Observa el Ejemplo 3-13.

» Realiza la PRACTICA 44. Intenta memorizar las marchas modulatorias. El acorde de sexta aumentada
ofrece multiples posibilidades para modular. Un avance significativo es el reconocerlas y utilizarlas.

Ejemplo 3-13
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0 A

- Realiza el EJERCICIO 3-8 de » a . Ejecuta varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea un acorde de sexta aumentada. Utilizando |la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nuimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula.
Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios. j

J

|\

@EJERCICIO 3-9: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: ACORDE
DE SEPTIMA DISMINUIDA ENARMONIZADO

»

Se menciond el principio de séptimos grados multiples en el EJERCICIO 1-6: ACORDE DE SEPTIMA
DISMINUIDA® de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA. Gracias a esta posibilidad, se puede
enarmonizar una o mas notas de cualquier acorde de séptima disminuida para convertirlo en un acorde
de séptima disminuida de una nueva tonalidad.

@ Toca el Ejemplo 3-14.

Ejemplo 3-14
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@ ESTABLECIMIENTO DE LA TONALIDAD DE ORIGEN: Para realizar el proceso modulatorio, en primer lugar se
establece la tonalidad original mediante una secuencia de acordes.

@ ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA: Se llega al acorde de séptima disminuida del tono original.

© NUEVA TONALIDAD: Se decide a qué tonalidad se va a modular.

@ ENARMONIZACION: Se enarmoniza una o mas notas, dependiendo al tono al cual se va a llegar.

© CADENCIA FINAL: Se termina con una cadencia que reafirme la nueva tonalidad.

Realiza la PRACTICA 46. Intenta memorizar las marchas modulatorias. Seguramente apreciaras los
nuevos colores y posibilidades que brinda el acorde de séptima disminuida.

> Véase el Ejemplo 1-17 de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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- Realiza el EJERCICIO 3-9 de ® a . Practica varias modulaciones en donde
el acorde pivote sea un acorde de séptima disminuida. Utilizando la Tabla 1-1:
Tonalidades mayores, menores y niumero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y
modula. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.

A lo largo de esta leccidn estudiaste algunas de las muchas maneras para transitar de un tono a otro que se
utilizan en la musica tonal. Algunos casos pueden conducir a tonalidades muy lejanas.

Debido a la dimension de los ejercicios de improvisacion de este método, se realizan modulaciones a
tonalidades cercanas, pero es importante que conozcas los diversos procedimientos y los practiques, para que
en un futuro no muy lejano los apliques en tus improvisaciones.

Al balancear el conocimiento tedrico con el practico que te ofrece esta leccidn, realizaras adelantos notables
que se reflejaran inmediatamente en tu manera de tocar e improvisar.

SIS
INTERNET 3-A: CANON MODULANTE POR TONOS SIN FIN
DE LA OFRENDA MUSICAL DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Escucha dos versiones del canon de Bach en la pagina de videos de You.

La voz superior toca la melodia que Federico el Grande dio a Bach para componer la
obra. Las otras dos voces se encuentran en canon: la voz mas grave guia y la voz
intermedia la sigue a distancia de un compas, una quinta mas arriba.

El canon esta disefiado para modular un tono mas arriba cada vez. De esta
manera, después de seis veces, se regresa al tono inicial, do menor, pero una octava
mas arriba. Ambas versiones incluyen la partitura.

Bach: Endlessly Rising Modulation Canon (with scoreij):

http://youtu.be/nsgdZFIdmeo Clavecin: Bradley Lehman, Marzo de 2005.

Bach’s Neverending Canon:

http://youtu.be/A41CITk85ik Esta es una grabacién con un sintetizador.

/HERRAMIENTA 3-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 3: MODULACION.
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LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO

n esta leccién se ofrecen herramientas tedrico-practicas para comprender qué son, cdmo se

construyen y transforman los motivos ritmico-melddicos. En los primeros dos ejercicios se utilizan

solamente los sonidos de una triada para inventarlos. Con el fin de volverlos mas melédicos,
posteriormente se expone qué y cudles son las notas de adorno, y cdmo se pueden agregar a los motivos
creados antes.

Las habilidades y conocimientos que aqui adquieras son esenciales, ya que en el CAPITULO II:
EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS, se aplican de forma préctica para construir, en un
primer paso, las melodias de diferentes frases y periodos basadas en un motivo inicial, para después
armonizar cada ejemplo siguiendo las reglas y légica de la armonia tonal o funcional.

Q IDEA 4-A: QUE SON LOS MOTIVOS, SUS CARACTERISTICAS Y ANALISIS

En una buena parte de la musica tonal se utilizan motivos ritmico-melddicos como elemento germinal.
Un motivo es una célula musical, es la semilla o el nucleo de una obra, ya que a partir de él se despliega la
musica. Los motivos dirigen la atencion del oyente, y le dan forma y sentido al discurso musical.

El motivo cuenta con cuatro elementos principales que lo caracterizan, definen y permiten identificarlo:
duracién (en general no son muy largos, de uno o dos compases), ritmo (implica un compas, partes fuertes y
débiles, notas con diferentes valores ritmicos y acentuaciones), melodia (intervalos y direccién melddica) y
armonia (cierta progresién de acordes).

El compositor, mediante diferentes tratamientos y técnicas musicales, imprime en el motivo fuerza,
direccidén y variedad para desarrollar su pieza. Logra que la obra tenga al mismo tiempo unidad —ya que el
motivo se puede repetir una y otra vez-, y variedad -porque el motivo se puede transformar de diversas
maneras, incluso hasta casi perder su familiaridad con el motivo inicial.

Existen dos maneras bdsicas de tratar un motivo a lo largo de la pieza: por repeticién o variacién. Si sélo
se repite el motivo, se crea un estado de monotonia nada deseable; si se varia continuamente, se puede
perder la légica y coherencia en el sentido musical.

Una sucesién de sonidos que tenga ritmo definido y cierto encadenamiento melédico, puede ser tratada
como un motivo germinal.

En este método se trabaja con motivos ritmico-melddicos, con duracién de uno o dos compases,
inscritos en el ambito tonal. El objetivo es que el uso de los motivos se distinga claramente, asi que los
ejemplos y ejercicios se basan en musica homofdnica, es decir, una melodia con acompafiamiento.

Estudia el motivo del primer periodo con introduccion del Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin en
el Ejemplo 4-1. En el Ejemplo 5-12 aparecen ambas pautas.

Ejemplo 4-1

Grande Valse Brillante Op.18

INTRODUCCION
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;1 Vivo A I | F. Chopin
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El motivo germinal, que se presenta en el compas 1 e inicio del 2, es en esencia ritmico, ya que utiliza el
mismo sonido (si bemol). La figura ritmica (nota larga-dos cortas-nota larga J D J) le proporciona
movimiento. En un inicio las notas largas duran dos tiempos. Después la acentuacion y duracion de la nota
larga se transforman. A partir del compas 3 la nota larga dura un solo tiempo (J > J).

En el compas 5, se agrega el elemento melddico. Este motivo se mantiene presente con variaciones a lo
largo de estas dos frases, y es la célula generadora de esta estructura. Examinalo en el Ejemplo 4-2.

Ejemplo 4-2

NP[5] Observa algunos elementos del motivo que Chopin utilizé.

) - @ DURACION: El motivo dura un compas.
=0 e — ©® rRITMO: Compas ternario. En los extremos del motivo se encuentran notas
¢ V7 largas. En el tiempo de en medio notas con la mitad de duracion.

© RANGO Y DIRECCION MELODICA: Realiza un desplazamiento de quinta
ascendente. Inicia con la fundamental del acorde de dominante, pasa por la tercera, y mediante una nota de
paso’ finaliza en la quinta. El contorno es una linea que asciende. j
O ARMONIA: Se encuentra claramente definido el acorde de si bemol mayor o quinto grado.

Observa las similitudes y diferencias que presenta este motivo a lo largo de estos 20 compases. Advierte
como se repite de manera idéntica o variada. A lo largo de esta leccién se analizan algunos cambios.

Escucha este vals completo y trata de identificar el motivo con sus respectivas modificaciones, asi como
nuevos motivos o variaciones del mismo. La direccién para acceder a la pagina de You[[¥fsJ2 se encuentra en
INTERNET 5-C: GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 F.CHOPIN de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS
MUSICAL.

Estudia el motivo con el que inicia el Concierto para piano y orquesta en do mayor Op.15 No.1 de L.V.
Beethoven del Ejemplo 4-3.

Ejemplo 4-3

Allegro con brio Observa algunos elementos del motivo que Beethoven utilizo.
H [ | @ DURACION: El motivo dura un compas y medio.

I
H% @® RrITMO: Compas binario. Presenta un ritmo definido: una nota larga
T : seguida por tres mas cortas, terminando con un silencio.
|
|

© RANGO Y DIRECCION MELODICA: En la parte melddica observamos un
desplazamiento de octava ascendente en la voz superior, desde el do> hacia
el do°, y la repeticién de este Ultimo sonido. El contorno es una linea que

asciende y se mantiene en lo alto. /——

O ARMONIA: Se encuentra claramente definido el acorde de do mayor o primer grado.
Beethoven trabaja con este motivo a lo largo del movimiento, que en manos del genio de Bonn se
convierte en una obra maestra.

N
T

! En la IDEA 4-B: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS: NOTA DE PASO, BORDADO,
ANTICIPACION se ofrece una explicacidn sobre la Nota de Paso y otras notas de adorno.
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@EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA

Para comenzar a crear motivos, utilizards una triada, la cual puede ser mayor o menor. El objetivo es
gue inventes varios motivos utilizando las notas de una triada, para posteriormente conseguir variaciones
mediante diversos recursos musicales.

> € PARTE RITMICA: Elige un compads.

@ |nventa una figura ritmica que abarque este compas. Esta serd la parte ritmica del motivo. Observa
el inciso a) del Ejemplo 4-4.

@ @ PARTE MELODICA: Elige un acorde mayor o menor. Utilizando el compas y el motivo elegido, inventa
una célula melddica con las notas de la triada. Puedes repetir los sonidos o eliminar alguno. Este sera
tu motivo ritmico-melddico. Observa los incisos b) y c) del Ejemplo 4-4.

@® La mayoria de los motivos de diferentes obras de musica tonal, se mueven en un rango menor de
una octava. Procura que tu motivo se encuentre dentro de este ambito.

@ Busca que tu motivo tenga cierta légica en cuanto a sus movimientos ascendentes, descendentes y
saltos, de manera que no resulte muy anguloso y sea dificil de manejar posteriormente. Revisa
ejemplos de Bach, Beethoven o Mozart, entre otros.

@ En el inciso b) del Ejemplo 4-4 se encuentra el motivo en el cual se basan los ejemplos del método:
inicia en mi indice 6, desciende repentinamente una octava, para después, a través de las notas del
acorde tocadas de forma ascendente y en orden, regresa al sonido inicial. Observa la linea que
dibuja el contorno y compdrala con la de c).

Ejemplo 4-4

a) Ritmo b) Ritmo y melodia ¢) Ritmo y melodia

W —

@ Como se estudié en la IDEA 4-A: QUE SON LOS MOTIVOS, SUS CARACTERISTICAS Y ANALISIS,

analiza las caracteristicas de tu motivo.
€@ DURACION:
© RITVO:
€ RANGO Y DIRECCION MELODICA:
O ARMONIA: (en este caso el ejemplo se basa en un solo acorde).

> Realiza la PRACTICA 48 e inventa varios motivos, para trabajar con ellos mas adelante.

- Realiza el EJERCICIO 4-1 de ®a . Crea otros motivos experimentando con

otras triadas y compases. Los motivos pueden ser de uno o dos compases. Escribe
algunos ejemplos en tu Cuaderno de Ejercicios.
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@EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO

> Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN MOTIVO CON
NOTAS DE LA TRIADA. Los ejemplos aqui expuestos utilizan el inciso b) del Ejemplo 4-4.

@ Utilizando tu motivo, experimenta con las siguientes variaciones ritmicas. Trata de tocar todos tus
ejemplos.

@ @ DURACION DE LAS NOTAS: Se pueden realizar diferentes cambios en la duracion de las notas.

Ejemplo 4-5
Motivo original a)[__ b) o) d+~
Q g ——— = — — —
[ fan W &) - i ! - H * .J ® T - .J J Tr J - 11 - —
‘;f Ty o2 i i ot i T - il - V 1 il - i r—

@ @ REPETICION DE ALGUNAS NOTAS: Se pueden repetir algunas notas.

Ejemplo 4-6

o
B
W
1
[
L )
L)

il
Y
~#

BL )
L)

| 188
L 108

@ @ REPETICION DE ALGUNOS RITMOS: Se pueden repetir algunos ritmos.

Ejemplo 4-7

e e e ﬁ;?c; =t

a) b)

I
i
3

[ Y Il g
I P il I | o e & | I Il |
4§?“‘£}_::;j:]:_7::Ej:j___4+_h=i::;t::!E::j::::jtjE:::it;t!E::Eéi——ﬂ————. = 1 g 1
@ @ ANACRUSAS: Se pueden afiadir anacrusas.
Ejemplo 4-8
a b c d
) —t ; ) === )ﬂ?—ﬁé——rﬂ
\‘_\)/ L& ] Wy'll " I 1T g - 1 11 & | 'i L4 1T E 1 dé' H 1l |
@ @ compAs: Se puede cambiar la medida del compds y adaptar el motivo.
Ejemplo 4-9
a) b) c) — d)
' == —— o =
‘ = i et o tH— = — 1 S P B |
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@ @ TEMPO: Se puede cambiar el tiempo al doble de lento como en el inciso a), o al doble de rdpido
como en el inciso b) del Ejemplo 4-10.

Ejemplo 4-10

a). e bz%%%ﬁ

[y, - =

@ @ INVERSION: Se puede invertir el orden de las figuras ritmicas, y si el motivo es de dos compases, o
se puede invertir el orden de ellos.

Ejemplo 4-11

1 1
2 2
\.!_jl L&) & - 1T # - 1 |

@ @ EspelO: Se puede copiar al espejo la figura ritmica: empezando de atras hacia adelante como en el
inciso a) del Ejemplo 4-12, o cambiando la direccién de cada intervalo como en el inciso b) del

Ejemplo 4-12.

Ejemplo 4-12

R e =

o -

» Realiza la PRACTICA 50. Una buena experiencia es trabajar con las variaciones ritmicas para conocer
perfectamente el motivo y valorar el mayor nimero de cambios ritmicos que puede sufrir. Algunas
opciones quiza suenen rigidas, demasiado recargadas, e incluso pierdan su parentesco con el motivo
inicial, pero es importante investigar varias posibilidades durante el ejercicio.

(
- Realiza el EJERCICIO 4-2 de " a 2. Experimenta con las variaciones ritmicas
gue se presentan: duracion de las notas, la repeticion de algunas notas y ritmos, el uso
de anacrusas, el cambio de la medida del compas ad libitum o doblando el tiempo, ya
sea mas rapido o mas lento, inversidn de las figuras ritmicas y al espejo. Escribe una
serie en tu Cuaderno de Ejercicios.

\
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@EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO

> Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN MOTIVO CON
NOTAS DE LA TRIADA. Los ejemplos aqui expuestos utilizan el inciso b) del Ejemplo 4-4.

@ Utilizando tu motivo, experimenta con las siguientes variaciones melddicas. Trata de tocar todos tus
ejemplos.

@ @ secuENCIAS: Un primer cambio que puedes realizar es transportar el motivo a través de diferentes
secuencias. Una secuencia consiste en repetir un patrén ritmico-melddico variando las alturas en las
gue se presenta. Se puede realizar de manera ascendente o descendente, por grado conjunto o
saltos determinados (una tercera, una cuarta, una combinacion, etc.), diatdnica o cromaticamente.
Aqui se muestran secuencias por grado conjunto diaténicas, esto es, con notas de la escala. Este es
un recurso muy utilizado por muchos compositores.

@® En los siguientes ejemplos, observa como se utiliza la escala menor melddica cuando la secuencia es
ascendente, y la escala menor natural cuando la secuencia es descendente. Advierte también los
diferentes cambios que se pueden realizar en el modo y la direccion del movimiento. Experimenta
con esta transformacién y trata de tocar todos los ejemplos.

Ejemplo 4-13
1. Secuencia ascendente

Y

T

th

0N &— | ]
'\.._)V L& ) - I 1

L]

contintia...

Ejemplo 4-14
2. Secuencia descendente

I

I

O 0 0 0 I

WJ—I—H I i S i * it
) ' o o —o*

g - continia...

Ejemplo 4-15
3. Secuencia ascendente cambiando el modo

Qg # :E o - P > - o Pt

: — — _* I i i B E—

LG Ea— ] o] ! m‘_f-! i o — I H— ! ——— !

o —EH — — continiia...
Ejemplo 4-16

4. Secuencia descendente cambiando el modo

ﬁﬁﬁ%:;%?—l—‘—if—%d —] } I

O O 0 O | | |

n~°g e° | s | sl | L e e |

Y 4 » T - I - o
- conlinua...

% para estudiar diferentes secuencias, véase la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA del CAPIiTULO I: REVISION
GENERAL.
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Ejemplo 4-17
5. Secuencia ascendente por movimiento contrario

ﬁF; 1 T i) T T . t T ~ | T ll’u T
P - — I i - - Eﬁ? - > #ﬁ o
Y, - - I ﬁ — ——
contintida...
Ejemplo 4-18
6. Secuencia descendente por movimiento contrario
s ] T —— — —_—
i+ B —— e e o s re— = I — I
D8 P Ca— '—é_'l i L i m— — — i e |
D)} et : - = > > ) T . j.
. contintia...
Ejemplo 4-19

7. Secuencia ascendente en modo mayor por movimiento contrario y cambiando el modo

Dt LI e e

contintia...

Ejemplo 4-20
8. Secuencia descendente en modo mayor por movimiento contrario y cambiando el modo

Jtiig e] s - ——
T [w] | 1 | | r |
] ' " "I" : > -JI'. : o "'jj.

conlinua...

L 1N
| 100!
L 18

I
1
|
1

_ RN
I"____

iy

L& ]

e

@ @ ORDEN DE LAS NOTAS: Se puede cambiar el orden original o la direccidn de las notas asi como repetir
algun sonido.

Ejemplo 4-21

a) b) ¢) d) €)
?‘}%ﬂ?;éii ol e ol Fraf— JE}.' i
-8 L e —— i | i —f—o . i

@® @ CONDENSACION: Se pueden omitir algunos intervalos, proceso que se llama condensacion.

Ejemplo 4-22
a b) c) d)
. N N ——
S | e s s e e S B |
[ i anY [« 1 - | 1| 1T - i | - - = Fi 7 | | - 1 | 1l |
U (& 2| - - 1 - - || - - ] 1T - - - 1 |
< . - . ; P

@ @ ANADIR INTERVALOS Y ANACRUSAS: Se pueden afiadir algunos intervalos y anacrusas.

Ejemplo 4-23
a) b) €) d)
e T T, - T= =
{0 * J'I. :[i Jr-;}ilel | ]:% e .i.il’ 7 ﬂ- J{I\LJJ i |
\JU . 1 T—* IIVJI =J'i 11 --i r—1i '=JV=I=J' i |
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@ @ TONALIDAD Y MODO: Se puede cambiar la tonalidad y/o el modo.
Ejemplo 4-24

a b) (¥ 1) -

Qgﬂ ) '%_F ut - | e . o -ZI =)
: ] —— T i S i —

(5 E— & — —— ft o e | — »
Y| = = =
@ (@ ADAPTACION POR NIVELES: Se puede cambiar la nota en la cual empieza el motivo, utilizando las

notas del mismo acorde. Emilio Molina, en su libro Improvisacion al Piano, Volumen Iil, lo llama
adaptacion por niveles.?

Ejemplo 4-25

>

|

a) b) )

(

7™
L 18

[®]
iy

ef

@

e
L 108

L 18
L)

L 1N
9
[ 1%

© ADAPTACION POR TRANSPORTE: Se pueden unir dos motivos enlazdndolos mediante una marcha
armonica, por ejemplo i-iv-V-i.

Una primera manera de unirlos es manteniendo el acorde tal y como se presenta en el motivo
original. En el Ejemplo 4,26, la fundamental del acorde es la que inicia el motivo (mi), que desciende
una octava. Desde aqui, asciende mediante un arpegio a la tercera, quinta y nuevamente la
fundamental con la que inicid. En los acordes de la marcha arménica que se vaya a utilizar (en este
caso el ivy V grados), la fundamental de cada acorde deberad iniciar el motivo y realizar el mismo
camino melddico. Emilio Molina, en su libro Improvisacidn al Piano, volumen lil, lo llama adaptacion
por transporte.*

Ejemplo 4-26

°

© ADAPTACION POR ENLACE ARMONICO: Una segunda manera de unirlos es mediante el enlace armoénico
siguiendo las reglas de armonia del periodo de la practica tonal, esto es, uniendo cada sonido a la
nota mas cercana que le corresponda y resolviendo la sensible hacia arriba (re sostenido a mi en el
Ejemplo 4-27), y la séptima del acorde de dominante hacia abajo (la a sol en el Ejemplo 4-27). Emilio
Molina, en su libro Improvisacion al Piano, Volumen IIl, lo llama adaptacién por enlace arménico.’

Ejemplo 4-27

Sensible
Y
o

[+

[0

==

eear

I I
I . 1
| ) 1
I . 1

B>

v Séptima

* Véase Emilio Molina, Improvisacion al Piano, Volumen Ill. Andlisis y creacion de melodias (Madrid: Real Musical,
2001), 27.

* Ibidem, 39.

* Ibidem, 32.
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)

|

L 18
L

ef

@ @ EspElO: Un Ultimo cambio es en espejo, como se estudié en el Ejemplo 4-12. En este caso la
melodia del motivo se copia como si se estuviese viendo en un espejo, esto es, de atras hacia
adelante como en el inciso a) del Ejemplo 4-28, pero también invirtiendo la direccidon de los
intervalos como en el inciso b) del Ejemplo 4-28.

Ejemplo 4-28

i

L 1
L

o =)

5
L 1

0
b
L1

e
Q
i
'
||'____

» Realiza la PRACTICA 52. Como puedes observar, las transformaciones ritmicas y melddicas de un
motivo pueden ser infinitas. Practica con ellas, y aunque en una improvisacion no se utilizan todas,
es importante conocer las posibilidades de cada motivo. El trabajo de encontrar nuevas formas
ejercita al mismo tiempo la imaginacion y creatividad.

- Realiza el EJERCICIO 4-3 de P a P, Experimenta con las variaciones
melddicas que se presentan: las secuencias ascendentes y descendentes con el motivo
original, cambiar el modo y la direccién del movimiento; cambiar el orden original o la

direccién de las notas; condensarlo; afiadir algunos intervalos y anacrusas; cambiar la
tonalidad y el modo; adaptarlo por niveles, por transporte y enlace armodnico y al
espejo. Escribe una serie en tu Cuaderno de Ejercicios.

|\

Q IDEA 4-B: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS: NOTA
DE PASO, BORDADO, ANTICIPACION

Hasta el momento has trabajado con un motivo que se basa en notas de la triada solamente, el cual has
transformado de distintas maneras. Con el fin de suavizar tu motivo y proporcionarle una linea mas
expresiva, en los siguientes cuatro ejercicios vas a explorar algunas posibilidades utilizando notas de adorno
0 notas no armonicas.

Los nombres de las notas de adorno, y el concepto con el que se maneja cada una de ellas, provienen del
libro de Robert Gauldin, Harmonic Practice in Tonal Music.®

En primer lugar se trabaja con las notas de adorno que se mueven por grado conjunto y aparecen en las
partes débiles del compds. Estas son la Nota de Paso (NP), el Bordado (B) y la Anticipacién (ANT). En los
ejemplos se identifican mediante sus abreviaturas, una costumbre que se utiliza en numerosos libros de
armonia y teoria.

Estas notas de adorno tienen seis caracteristicas principales:

® Robert Gauldin, “Melodic Figuration and Dissonance I”, “Melodic Figuration and Dissonance II” en Harmonic Practice
in Tonal Music (USA: W.W. Norton & Company, 1997), 73-87, 173-191.
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No pertenecen a la armonia y por lo tanto son disonantes

Se mueven o se alcanzan por grado conjunto

Se resuelven también por grado conjunto

Se presentan en las partes no acentuadas del compas o de la unidad
Pueden ser ascendentes o descendentes

Pueden ser diatdnicas o cromaticas

oukwnE

NOTA DE PASO (NP): Una nota de paso o NP es una nota no armdnica que se presenta entre dos notas
reales (notas de la triada), en una parte no acentuada del compds. Su funcién es la de unir las notas reales y
ofrecer un movimiento mas suave entre un sonido y el siguiente. La NP puede ser ascendente o
descendente, dependiendo de su nota de partida y llegada, diatdnica o cromatica.

Al utilizar notas diatdnicas, si el intervalo que separa las notas reales es de una tercera, solo cabe una
nota de paso diaténica como en el inciso a) del Ejemplo 4-29.

Cuando el intervalo que separa las notas reales es de una cuarta, se utilizan dos notas diatdnicas que
unen el intervalo. Por ejemplo, si el intervalo es de si a mi en modo menor, las NP de manera ascendente,
son do-re en la escala natural, o do#-re# en la escala melddica. Si el intervalo es una cuarta descendente, las
notas seran las mismas pero en sentido contrario re-do, generalmente utilizando la escala natural
descendente, es decir, sin alteraciones. Observa los incisos b) y c) del Ejemplo 4-29.

Ejemplo 4-29

Si tan solo aparece una nota en el intervalo de cuarta, entonces se llama Bordado Incompleto, como se
estudia en el EJERCICIO 4-5: NOTAS DE ADORNO POR SALTO NO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO,
DOBLE BORDADO.

BORDADO (B): El bordado o B es una nota no armdnica, que adorna a una nota real (nota de la triada),
mediante un movimiento ascendente o descendente, y regresa al mismo sonido. Al igual que la NP, se
presenta en una parte no acentuada del compas. El B puede ser diatdnico o cromatico; superior o inferior.

ANTICIPACION (ANT): La anticipacién o ANT es una nota no armdnica que, como su hombre lo indica,
anticipa o adelanta un sonido que aparecera después en un tiempo fuerte o acentuado. Llega por grado
conjunto, de forma ascendente o descendente, y aparece en una parte débil del compas.

@EJERCICIO 4-4: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS:
NOTA DE PASO, BORDADO, ANTICIPACION

> @ NOTA DE PASO o NP: Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES
RITMICAS DE UN MOTIVO o en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO. Los
ejemplos aqui expuestos elaboran el Ejemplo 4-5.

@ Afiade notas de paso en diversos lugares. Experimenta con estas notas de adorno.

@ En el Ejemplo 4-30 las notas de paso llevan una direccién ascendente y se encuentran en las partes
débiles del compas.
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Ejemplo 4-30

Motivo original

@ @ BORDADO o B: Elige algiin ejemplo del EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO o
EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO. Los ejemplos aqui expuestos trabajan
con el Ejemplo 4-6.

® Anade bordados en diversos lugares. Experimenta con estas notas de adorno.

@ En el Ejemplo 4-31 se utilizan bordados ascendentes (a,c), descendentes (b,c,d), cromaticos (b,c) y

diatdnicos (a,c,d).

Ejemplo 4-31
d
B A |
o8 ot her
5 =

@ @ ANTICIPACION o ANT: Elige algun ejemplo del EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN
MOTIVO o EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO. Los ejemplos aqui expuestos

trabajan con el Ejemplo 4-8.
@ Afade anticipaciones en diversos lugares. Experimenta con estas notas de adorno.

Ejemplo 4-32

a) ANT b) ANT ¢ B ANT d) ANT
_D_E_G_H:"?_I_ 0 ; ~ I
Gt op e e L e e e ]
[ el bl \_ | a

> Realiza la PRACTICA 54. Para experimentar la fluidez de la linea, puedes cantar los ejemplos
apoyandote con el piano.

- Realiza el EJERCICIO 4-4 de »a P Aprovecha los diferentes motivos que
has trabajado, y transférmalos utilizando Notas de Paso (NP), Bordados (B) o
Anticipaciones (ANT). Escribe un ejemplo de cada una de las notas de adorno en tu

Cuaderno de Ejercicios.
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Q IDEA 4-C: NOTAS DE ADORNO POR SALTO NO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO, DOBLE BORDADO

Explora las notas de adorno o notas no armdnicas que se alcanzan o resuelven por salto, y aparecen en
partes débiles del compds. Se trata del Bordado Incompleto (BI) y el Doble Bordado (DB).
Estas notas de adorno tienen varias caracteristicas principales:
No pertenecen a la armonia y por lo tanto son disonantes
Se aproximan o bien resuelven por salto melédico
Se presentan en las partes no acentuadas del compas o de la unidad
Pueden ser ascendentes o descendentes
Pueden ser diaténicas o cromaticas

R wN e

BORDADO INCOMPLETO (BI): Un bordado incompleto o Bl es una nota no armdnica que se presenta
entre dos notas reales (notas de la triada), en una parte no acentuada del compas. Se puede llegar al
bordado incompleto por salto y resolver por grado conjunto como en el inciso a) del Ejemplo 4-33; o bien
llegar por grado conjunto y resolver por salto como en el inciso b) del Ejemplo 4-33. El salto puede ser
ascendente o descendente; diaténico o cromatico.

DOBLE BORDADO (DB): Se pueden combinar dos bordados incompletos para crear un doble bordado o
DB. El doble bordado rodea a la nota de llegada, y la alcanza por salto. Consta de una nota ascendente y una
descendente; puede ser diaténico o cromatico.

@EJERCICIO 4-5: NOTAS DE ADORNO POR SALTO NO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO, DOBLE BORDADO

> @ BORDADO INCOMPLETO o BI: Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES
RITMICAS DE UN MOTIVO o en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO. Los
ejemplos aqui expuestos elaboran el Ejemplo 4-7.

® Anade bordados incompletos en diversos lugares. Experimenta con estas notas de adorno.

@® En los incisos a), c), d) y e) del Ejemplo 4-33 los bordados incompletos se alcanzan por salto y se
resuelven por grado conjunto; en los incisos b) y d) se alcanzan por grado conjunto y se resuelven
por salto. Todos los incisos tienen notas diatdnicas, y los incisos a) y c) ademas incluyen notas

cromaticas.
Ejemplo 4-33
a)r;i Bl b) BI BI ¢) BI BI (IIFBl BI ¢ BI BI BI
- n - /2
Pbpe e ;

e

@ @ DOBLE BORDADO o DB: Elige uno de los incisos que creaste en el paso anterior. Los ejemplos aqui
expuestos trabajan con los incisos a) y b) del Ejemplo 4-33.

@® Afade bordados dobles. Recuerda utilizarlo alrededor de la nota de llegada. Observa el Ejemplo 4-
34,

71



LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO

Ejemplo 4-34
(e P
; -\ 'ﬂ"IET 11 rd i ‘;L_A/T| 1 |
ANV & ] Fl— T 1T \ S

3

> Realiza la PRACTICA 56. Para experimentar la fluidez de la linea, puedes cantar los ejemplos
apoyandote con el piano.

trabajado, y afiadeles Bordados Incompletos (Bl) o Dobles Bordados (DB). Escribe un
ejemplo de cada uno en tu Cuaderno de Ejercicios.

- Realiza el EJERCICIO 4-5 de ®a P> Aprovecha los diferentes motivos que has

Q IDEA 4-D: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS: NOTA DE
PASO ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, RETARDO O SUSPENSION

Trabaja con las notas de adorno que se mueven por grado conjunto y aparecen en las partes acentuadas
del compds. Estas notas de adorno también son conocidas como apoyaturas. Se trata de la Nota de Paso
Acentuada (NP), el Bordado Acentuado (BA) y el Retardo o Suspensidn (SUS).

Estas notas de adorno tienen seis caracteristicas principales:

No pertenecen a la armonia y por lo tanto son disonantes

Se mueven o se alcanzan por grado conjunto

Se presentan en un tiempo fuerte del compds o de la unidad.
La disonancia se resuelve también por grado conjunto
Pueden ser ascendentes o descendentes

Pueden ser diaténicas o cromaticas

ounewNE

NOTA DE PASO ACENTUADA (NPA): Una nota de paso acentuada o NPA es una nota no armdnica que se
presenta en un tiempo fuerte creando una disonancia, que resuelve, generalmente de forma descendente.
BORDADO ACENTUADO (BA): El bordado acentuado o BA es una nota no armdnica, cuya funcién es
adornar una nota real (nota de la triada), mediante un movimiento descendente o ascendente, para regresar
al mismo sonido. Al igual que la nota de paso acentuada, se presenta en una parte acentuada del compas.
Puede ser superior o inferior.
RETARDO O SUSPENSION (SUS):” El retardo o suspensién o SUS es una nota de adorno no armdnica que
consta de tres fases:
1. Preparacion: Antes del retardo propiamente dicho, la nota que lo forma aparece como una
consonancia.
2. Retardo: se mantiene este sonido en un tiempo fuerte, pero ahora, debido al cambio armdnico, se
crea la disonancia.
3. Resolucién: se resuelve de forma descendente hacia una nota consonante.
El retardo implica el uso de al menos dos acordes diferentes, y como por el momento se esta trabajando
con un Unico acorde, esta nota se podra aprovechar mejor cuando se incorpore el elemento armdnico en el

Retardo o suspension: El término suspensidon proviene del inglés suspension y es un tanto problematico. En
espainol es mas comun llamarlo retardo.
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CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS. Por lo pronto en el Ejemplo 4-37 se
ofrece un ejemplo para ilustrarlo.

Ejemplo 4-37
., Retardo
A Preparamlon | Resolucion
L) I | ! i I
I | | i :
%ﬁ?} 7z » & =} ) s
S e F :
s - I 77 I S
—“LH I - :
I V7 !

@EJERCICIO 4-6: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS:
NOTA DE PASO ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, RETARDO O SUSPENSION

> @ NOTA DE PASO ACENTUADA o NPA: Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-2:
VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO o en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN
MOTIVO. Los ejemplos aqui expuestos elaboran el Ejemplo 4-22.

@ Afade notas de paso acentuadas. Experimenta con estas notas de adorno. Observa el Ejemplo 4-35.

Ejemplo 4-35
a
)l\j\PA b) NPA ¢) NPA NPA \ d) NPA
} i — K— N1 T - 0 = — } i |
l'f_'l'\ [ "4 T T 5 T 1T o T
\!_)V Le ] T =l - T =I 1 R, el 1T =1 e 0

@ @ BORDADO ACENTUADO o BA: Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES
RITMICAS DE UN MOTIVO o en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO. Los
ejemplos aqui expuestos elaboran el Ejemplo 4-23.

@ Afade bordados acentuados. Experimenta con estas notas de adorno. Observa el Ejemplo 4-36.

Ejemplo 4-36

a _BA b) BA 0) BA d)__ BA BA
. pemeee=tt

- Realiza el EJERCICIO 4-6 de P a . Aprovecha los diferentes motivos que
has trabajado, y transférmalos utilizando Notas de Paso Acentuadas (NPA), y Bordados
Acentuados (BA). Escribe un ejemplo de cada una de las notas de adorno en tu Cuaderno
de Ejercicios.
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QIDEA 4-E: NOTAS DE ADORNO POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO ACENTUADO

BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO (BIA): El bordado incompleto acentuado o BIA es una nota de
adorno no armdnica que se alcanza por salto y resuelve por grado conjunto, ya sea ascendente o
descendentemente. Puede ser diatdnico o cromatico. No pertenece a la armonia y por lo tanto es disonante.

@EJERCICIO 4-7: NOTAS DE ADORNO POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO ACENTUADO

> @ BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO o BIA: Elige uno de los motivos que creaste en el EJERCICIO 4-2:
VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO o en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN
MOTIVO. Los ejemplos aqui expuestos elaboran el Ejemplo 4-8.

@ Afade bordados incompletos acentuados. Experimenta con estas notas de adorno. Observa el
Ejemplo 4-38.

Ejemplo 4-38

N

S

b
@d
~Ie

> Realiza la PRACTICA 60. Si cantas los ejemplos, sentiras la fluidez de la linea. También puedes
tocarlos en algln instrumento melddico como una flauta.

- Realiza el EJERCICIO 4-7 de ®a P>, Aprovecha los diferentes motivos que has

trabajado, y transféormalos utilizando Bordados Incompletos Acentuados (BIA). Escribe un
ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

QIDEA 4-F: NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES

NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES: Las notas libres son disonancias acentuadas a las que puede
llegarse por grado conjunto y resolver por salto. O bien, a las que se llega por salto y se resuelven por salto.
No aparecen con mucha frecuencia, y no existe un consenso general entre los tedricos para acordar un
nombre especifico. Lo importante es identificarlas y escuchar la funcién que realizan.
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@EJERCICIO 4-8: NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES

@ NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES: GRADO CONJUNTO-SALTO: Elige uno de los motivos que creaste en
el EJERCICIO 4-6: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS: NOTA DE PASO
ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, SUSPENSION o en el EJERCICIO 4-7: NOTAS DE ADORNO
POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO. Los ejemplos aqui expuestos
elaboran el Ejemplo 4-36.

@® Afade notas libres o escapes, a las cuales llegues por grado conjunto y resuelvas por salto.
® Observa coémo en el Ejemplo 4-39 los bordados acentuados se convierten en bordados incompletos
acentuados.
@ Experimenta con estas notas de adorno.
Ejemplo 4-39 i B
Escape
a) Escape b Escape C Escape d Escap
0 ) Escape s )_ pe ) P )T“;:_
e ; e =%
‘{ T I’F;H \[ | 4 1] | 1 J'@# - 1l |

@

@ NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES: SALTO-GRADO CONJUNTO: Elige uno de los motivos que creaste en
el EJERCICIO 4-6: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS: NOTA DE PASO
ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, SUSPENSION o en el EJERCICIO 4-7: NOTAS DE ADORNO
POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO. Los ejemplos aqui expuestos
elaboran el Ejemplo 4-38.

Afade notas libres o escapes, a las cuales llegues por salto y resuelvas por salto. Observa el Ejemplo
4-40.

Ejemplo 4-40

Nota

>

Realiza la PRACTICA 62. Si cantas los ejemplos, sentirds la fluidez de la linea. También puedes
tocarlos e algun instrumento melddico como una flauta.

- Realiza el EJERCICIO 4-8 de ®a > Aprovecha los diferentes motivos que has

trabajado, y transféormalos utilizando Notas Libres o Escapes. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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Q IDEA 4-G: APLICACION DE LAS NOTAS DE ADORNO

Estudia un ejemplo en donde se ensamblan diversas notas de adorno con las notas reales de manera
magistral. Se trata de la entrada del piano del Concierto para piano y orquesta Op.15 No.1 en do mayor de
Ludwig Van Beethoven. En el Ejemplo 4-41 se encuentra la parte como la dejo escrita el compositor.

Ejemplo 4-41
Concierto en do mayor Op.15 No. 1
L T L.V. Beethoven
P | = B B -
l\!? A ?l = i ~ ~ =| o hil \' ~ i ; 1 I
P -
e = ———— —r— )
! o s
‘i____‘____'____/
T T —
— =St == ==X
| : | —H
5e8 g7 |8 -

En el Ejemplo 4-42 se encuentra el esqueleto melddico: como podria hallarse la melodia sin ninguna
nota de adorno. Observa cémo la armonia y la melodia son totalmente complementarias.

Ejemplo 4-42
Concierto en do mayor Op.15 No.1

L.V. Beethoven

3
H , | | o S ﬁ
P A 1 | | > 1 | ~ |
F AN L T (% ] i r A & | el qd r 4 r A I | L |
{(nC—4 P S S R WP = - S S—| i = A T L i A—
NS S s O o b i i A . i Y
>, : o f \ 4 14
A E £
) [® ] E il n - ) &5 Y. 2|
F O il - r i - .4 1 r 2 - F IS ] ~ Il ¥ ] -
Z [ I | r-y D 1 ry T ry
i Doy <
I Y o ;
— 6 s
I Vo I 6 11° V7 I
5

Trata de identificar por su nombre y funcién las notas de adorno del Ejemplo 4-41, y observa cémo
embellecen y realzan el esqueleto melddico del Ejemplo 4-42.

A manera de resumen se incluye la Tabla 4-1: Variaciones ritmicas y melddicas de un motivo y la Tabla
4-2: Notas de adorno.
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Tabla 4-1: Variaciones ritmicas y melddicas de un motivo

_ VARIACIONESRITMICAS | VARIACIONESMELODICAS |

1. Duracién de las notas 1. Secuencias:
2. Repeticion de algunas a) Secuencia ascendente
notas b) Secuencia descendente
3. Repeticidn de algunos c) Secuencia ascendente en modo mayor
ritmos d) Secuencia descendente en modo
4. Afadir anacrusas mayor
5. Cambiar la medida del e) Secuencia ascendente por movimiento
compas contrario
6. Llevar el tiempo al doble f) Secuencia descendente por
de lento o al doble de movimiento contrario
rapido g) Secuencia ascendente en modo mayor
7. Invertir el orden de las por movimiento contrario
figuras ritmicas h) Secuencia descendente en modo
8. Espejo mayor por movimiento contrario
2. Cambiar el orden original o la direccion de
las notas
3. Condensacion
4. Afadir algunos intervalos y anacrusas
5. Cambiar la tonalidad y/o el modo
6. Adaptacion por niveles
7. Adaptacion por transporte
8. Adaptacién por enlace arménico
9. Espejo

Tabla 4-2: Notas de adorno

o rmimten | o

Nota de paso Bordado incompleto Nota de paso acentuada Bordado incompleto
(NP) (BI) (NPA) acentuado (BIA)
Bordado (B) Doble bordado (DB) Bordado acentuado (BA)
Anticipacién (ANT) Retardo o suspension (SUS) | Notas libres o de escape

En el APENDICE Il: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS aparecen otras variaciones ritmicas y melddicas
del motivo aqui presentado. Revisa cada una de las transformaciones, cantalas, tdcalas en el piano o bien en

algln otro instrumento.

Una manera de desarrollar tu creatividad es inventar nuevas opciones. Anota aquellas que te gusten, y
tal vez las puedas usar en algun ejercicio de improvisacién posterior.
De la misma manera que para tocar el piano requieres de una buena técnica y conocimiento de cémo
usarla al servicio de la musica, como improvisador necesitas manejar los suficientes elementos tedricos y

musicales para crear una pieza.

Un paso en este sentido es aprender a manejar y transformar los motivos ritmico-melddicos que
imagines. La practica constante de estos elementos resulta, como en cualquier proceso de aprendizaje,

primordial y esencial para un desarrollo completo.




LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO

/HERRAMIENTA 4-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO MELODICOS Y NOTAS DE
ADORNO.
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

Q IDEA 5-D: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO,
PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DE LAS FRASES 1y 2 DE LA MUSETTE EN RE MAYOR
BWV ANh.126 DE J.S. BACH .....ciiiiiiiiiiiii ittt st s a e e s ba e e sane s 86

Q IDEA 5-F: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO,
PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DEL INICIO DEL GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 DE F.
L8 10 N 92
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

INTERNET 5-G: FORMA TERNARIA ..o 107
s: EJERCICIO 5-1: ANALISIS DE FORMAS BINARIAS Y TERNARIAS.......cocvevviiiiieiseesieesaeiesesesesesesssssssssssneenas 107
/ HERRAMIENTA 5-A: EXAMEN GENERAL......uutiiiiiiiiiiiiiiiiiec it 108

n esta leccidn se estudian conceptos basicos sobre analisis musical, y se definen términos tales como frase

musical, periodo, estructura armdnica de la frase, estructura armodnica del periodo y forma entre otros.

Algunas de estas palabras son aplicadas de diferentes maneras dependiendo del autor, de la materia, e
incluso de la lengua. El lenguaje puede ser limitante, y a pesar de que se hable de lo mismo, al momento de
colocarle un nombre y etiquetarlo, puede resultar confuso.

Es importante que cada palabra que se mencione se refiera a un Unico punto, y para unificar los términos
gue se utilizan en este método y su aplicacion, y no exista duda respecto a qué se refieren, se utilizan las ideas y
conceptos que aparecen en el libro ya mencionado de Douglass Green.!

Esta leccidn es una preparacién para la improvisacion. Se ofrecen herramientas de analisis que te ayudaran a
resolver los ejercicios posteriores.

Q IDEA 5-A: LA FRASE MUSICAL

Los seres humanos utilizan el lenguaje hablado y escrito para comunicarse con sus semejantes. Para que las
ideas sean inteligibles, se necesita organizar los elementos propios del lenguaje de alguna forma que sea
consensada por muchos, con el fin de que lo que se expresa tenga sentido y sea claro para el que habla y los que
escuchan. De esta manera, las particulas, sustantivos, verbos y signos de puntuacion se articulan y se unen de
manera estratégica para conformar una unidad con sentido, que exprese una idea de manera mds o menos
completa. Esta unidad recibe el nombre de frase u oracién. Las frases pueden ser tan sencillas como E/ gato
maulla, hasta oraciones de tal complejidad que se necesita de un estudio especializado para comprenderlas.
Piensa en los escritos de grandes fildsofos y cientificos.

El discurso en frases u oraciones, que claramente se reconocen gracias a diversos elementos propios del
lenguaje: la puntuacion, los lugares de reposo, el sentido de la frase y las respiraciones que se necesita tomar
entre una y otra oracidn. Observa la siguiente frase:

Si asistes a la reunion, seguramente encontraras respuestas adecuadas para tus dudas.

Esta frase consta de dos partes principales: la primera es una condicién que no es conclusiva, y al dejar la
frase en suspenso, obliga al oyente a esperar y desear oir el desenlace. Ambas partes terminan con signos de
puntuacién: la primera parte con una coma, y el final de la oracién con un punto.

Se puede decir que la musica también precisa de un modo de organizar los sonidos de manera que puedan
ser comprensibles para un grupo de personas. Cada época ha creado una manera diferente de disponer los
sonidos de un discurso musical, y una de esas formas es el recurso de la tonalidad y la divisién de las ideas en
frases musicales, las cuales se pueden identificar mediante signos de puntuacién propios de la musica tonal:
cadencias armonicas, texto (en el caso de que exista) y respiraciones y pausas entre una y otra frase (en el caso
del canto esto es muy obvio).

! Douglass M. Green, Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis, 2a.ed. (Austin Texas: Holt Rinehart, 1979).
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

Al igual que en el lenguaje escrito y hablado, existen frases muy sencillas y facilmente identificables, como
las de la musica de caracter popular o infantil, hasta grandes complicaciones, para las que se requiere de mucho
estudio y conocimiento para llegar a identificarlas y descifrarlas.

Aungue no siempre es clara la divisién entre una frase y otra, y muchas veces incluso los tedricos mantienen
sus dudas tanto en el lenguaje como en la musica, se puede ofrecer una definicién que ayude a descubrir las
distintas frases en las obras que se estudien, y a construir las propias para las improvisaciones:

Una frase musical es un pensamiento que se presenta con sonidos. Posee cierta légica, la
cual puede cambiar de una a otra época, y presenta un principio y final mas o menos bien
definidos.

La frase musical que se despliega en el ambito tonal, transita a través de diferentes acordes
gue con frecuencia termina en lo que se llama cadencia armonica. Una cadencia es un punto de
cierto reposo, similar a la coma, al punto y aparte o punto final del lenguaje escrito. Las
cadencias pueden ser conclusivas o no.

Las frases regulares (que son con las que se trabaja en este método), pueden serde 2,4 U 8
compases, dependiendo del tempo y el compas en el cual se presenten. Generalmente se
pueden dividir en dos semifrases llamadas antecedente de la frase y consecuente de la frase, o
pregunta de la frase y respuesta de la frase.

De la misma manera, cuando se unen dos frases que tienen cierta relacién armoénica y
melddica (como se vera mas adelante), la primera se llama frase antecedente, y la segunda frase
consecuente, en el caso de que sean dos. A este fendmeno se le llama periodicidad.

Tabla 5-1: Periodicidad

GRUPO DE FRASES
FRASE 1: ANTECEDENTE FRASE 2: CONSECUENTE

Semifrase 2 Semifrase 4
Consecuente
de la frase

Consecuente
QIDEA 5-B: COMBINACION DE FRASES

de la frase

Cuando se combinan dos o mas frases similares, variadas o diferentes entre si, se forma una unidad mayor
que se llama CADENA DE FRASES, GRUPO DE FRASES o PERIODO. Es importante tener en cuenta que si las
frases que se unen son idénticas, no forman ninguna estructura mayor.

Una CADENA DE FRASES consiste en dos o mas frases, todas diferentes, las cuales no finalizan con una
cadencia conclusiva.

El GRUPO DE FRASES consiste en dos o mas frases, que son similares, y tampoco terminan con una cadencia
conclusiva.

El PERIODO consiste en dos o mas frases, que pueden ser similares, diferentes o una combinacién de ambas,
pero a diferencia de los dos grupos anteriores, la Ultima frase termina el movimiento armédnico que quedd
incompleto en las frases anteriores mediante una cadencia conclusiva.

Como el periodo implica un principio y fin armdnicos, en este método se construyen PERIODOS como
principio estructural de cada ejercicio.

Se exponen algunas sugerencias para identificar las frases de una pieza, cdmo se relacionan y la forma que
crean, a través del analisis de obras y ejemplos cortos pero magistrales de Bach, Beethoven, Mendelssohn,
Schumann y Chopin.
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Q IDEA 5-C: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL:> ANALISIS DE LA
CANCIONCILLA TARAREADA DE R. SCHUMANN

Sigue el andlisis de la Cancioncilla tarareada de Schumann del Ejemplo 5-1.

Ejemplo 5-1
PERIODO 1: A Cancioncilla tarareada
FRASE 1: a FRASE 2: b R Sel
Nicht schnell - schumann
A A A A A
f 335 4w~ f 5 R
W‘Fﬁ&ﬂtﬁf_% ; i i — L; = ! 7 J
GIERs s ————————————————
H P ‘ : —_ . ; =
(oo e FEEEE - FEr e —r—r— FEEEm - FE——
U g ¢F TG g JV S dFgd 2T T ge] '.'Ji‘
‘ . . \-__,_____‘,—‘/
I —— T
PERIODO 2: A’ Vil v’

A S O By I | T L T =
o AR NN AR i NN i =
— [ P —
1 I\I I!I I I — T 1T 1
T I I ! I
G \//
PERIODO 3: A
ERASES:a

A A
17 3 5 e AN

VT | I I I r T I ! I T I I
0] + T t + T t
)
P 1 | 1 1 - 1 1 1 ] 1 1
F 4 | | I | I I | I 1 | | 11 | 1|
[ FanY P . - .| P I P P | P T P P o o o g
\NEY 4 - — & -',. s 'I' > — & -',. > — &
)] - :-__E_-'-__-:_’/ g v =
I

Vit

€@ ACORDES ESTRUCTURALES: En el andlisis no se cifra cada acorde de la pieza, sino que se sefialan sélo los
acordes principales o estructurales. Es importante aprender a distinguir claramente entre acordes estructurales,
aquellos que marcan puntos importantes de la forma musical, y acordes de adorno, aquellos que enriquecen el
discurso musical, pero que no son esenciales. En este caso, el primer acorde de cada frase y los acordes de la
cadencia son estructurales, ya que definen el inicio y final de cada frase.

En la Cancioncilla tarareada, las frases impares inician con ténica y terminan en dominante, interrumpiendo
el movimiento armdnico (sefialado mediante //).2 Las frases pares retoman desde el principio el mismo camino,
pero cierran el movimiento que cada frase impar dejo abierta con una cadencia auténtica perfecta en ténica.”

?Véase la IDEA 13-E: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL de la LECCION 13: FORMA TERNARIA.

* Véase la IDEA 10-C: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.

* Véase la IDEA 2-C: LA CADENCIA AUTENTICA PERFECTA E IMPERFECTA de la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y
LA CADENCIA.
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Se llama movimiento armdnico interrumpido al que se presenta cuando una frase o seccién termina en una
semicadencia, generalmente en V. En este tipo de movimiento arménico, la siguiente frase inicia con la misma
idea armdnica y melddica del principio, pero en esta ocasion cerrando la frase en tdnica.

La interrupcién del movimiento armédnico acontece al final de las Frases 1, 3 y 5. El complemento de cada
una, las Frases 2, 4 y 6 respectivamente, retoman la idea desde el inicio, llegan a la dominante, pero contintdan
hasta culminar con la ténica.

Como la Frase 2 cierra el movimiento armdnico que la Frase 1 dejd interrumpido, ambas forman un periodo;
las Frases 3 y 4 son una repeticion idéntica de las anteriores pero en la dominante, sol mayor, y forman otro
periodo; las Frases 5y 6 son iguales a las primeras, retornan a do mayor y forman un tercer periodo.

© FRASES: Una practica comun es simbolizar cada frase o seccidén con una letra. Las secciones mayores se
designan con mayusculas, las frases que conforman la seccién, con minusculas. Al designar una frase con la letra
a, otra con la b, y una tercera con la ¢, significa que se trata de frases diferentes. Pero al designar una frase con
a’ 0 a”’, significa que se trata de una frase similar o variada respecto a la frase a. El mismo caso aplicaria para
una frase marcada como b, b’, b”’, etc.

La Cancioncilla tarareada consta de seis frases: la Frase 1 se simboliza con a. Aqui se interrumpe el
movimiento armdnico. La Frase 2 sigue el mismo camino melddico y armdnico que la Frase 1, pero termina con
una cadencia auténtica perfecta. Esta es una frase diferente, similar a la Frase 1. Es diferente porque los acordes
cadenciales, que son estructurales, llegan a diferentes puntos: el primero a una semicadencia, el segundo a una
cadencia auténtica perfecta. Se simboliza por lo tanto con b. Ambas forman una seccién mayor que se llama
periodo y se simboliza con A.

El siguiente periodo consta de las Frases 3 y 4 que se encuentran en sol mayor, dominante del tono original.
El Unico cambio que presentan con las Frases 1 y 2 es la tonalidad, ya que realizan practicamente el mismo
movimiento melddico (sélo una pequefia variacién melddica en el compas 14 que no afecta la forma ni la
armonia) y armonico. Por lo tanto no se trata de frases diferentes, sino que son una repeticién variada del
periodo anterior y por eso se simboliza a la Frase 3 con a’, la Frase 4 con b” y el periodo que ambas conforman
conA’.

Las Frases 5 y 6 vuelven a do mayor y son practicamente iguales a las Frases 1y 2, y se simbolizan con ay b,
y el periodo que conforman, nuevamente con A.

€ ForRMA: Se trata de una forma ternaria completamente seccional. Cada seccién se separa de la siguiente
mediante una cadencia auténtica perfecta V-I. El disefio armdnico de la forma es I-V-l, ya que la primera secciéon
estd en do mayor, la segunda en sol mayor y la tercera regresa a do. Cada seccidn se conforma por dos frases
que forman un periodo con movimiento armanico interrumpido. El disefio de las frases es a//b-a’//b’-a//b. Se
coloca // entre las Frases 1y 2,3y 4, 5y 6, lo que indica que el movimiento armdnico se interrumpe y vuelve a
empezar, pero ahora concluyendo en ténica.

La forma se resume como A-A’-A indicando solamente las secciones mayores.

@O MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: El movimiento melddico estructural es aquel que define puntos clave
dentro de la melodia. Encima de cada pentagrama del Ejemplo 5-1 se marcan los grados con los que empieza y
termina cada frase mediante un nimero coronado con un dngulo.’ Estos grados definen el esqueleto melddico.
En el Ejemplo 5-2 se sefiala el movimiento melddico de la Cancioncilla. Las notas que tienen plicas se refieren a
las notas estructurales, las notas sin plicas son las de adorno. Estas ultimas unen de manera suave los sonidos
del esqueleto melddico, a la vez que lo embellecen.®

Observa el fa del segundo tiempo en el compas 4. Este tipo de notas de adorno es dificil de clasificar, y
recibe distintos nombres como escape o nota libre. Desde una perspectiva mas amplia, se puede considerar

> Véase la Nota 3 de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
® Véanse los EJERCICIOS 4-4 a 4-8 de la LECCION 4: MOTIVOS RiTMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO para una
explicacidn detallada de las notas de adorno y sus abreviaturas.
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como un retardo del fa del cuarto tiempo del compas 3 que resuelve por grado conjunto descendente en el mi
del primer tiempo del compas 5. El mismo caso aplica en el do del segundo tiempo del compads 12 en la Frase 3.

Ejemplo 5-2
PERIODO 1y 3: A
FRASE 1: a// FRASE 2: b R. Schumann
3 B 5 4 Bla Bl a i B 5 1 BIaBI A
) BN L i, 2B BN e 1
—— | | || | | 1 I | | | | | F
\!_5} 1| | I I!E'S‘;-a-p'el 1 | I ]! I 1T
I \77 1 V7 1
PERIODO 2: A’ ,
FRASE 3: 2’/ FRASE 4:b
9 A A Bl , BI
ne 3B NP 3 4 BIjp 4 B 3B NP 3B 3 40 % %
P P B 1 1 E Z 3 1 1 I 4 B | - E E 2 S | ! I
\.jl . | 1 i i Lt ] 1 ‘L | —_ |
Escape . I
I \7 I v

En la Frase 1, el 3 del inicio se encuentra embellecido por un bordado (re), el cual a su vez se adorna con
otro bordado (do). Este 3 se une con el 3 del primer tiempo del compds 2, que a su vez se une al 5 mediante una
nota de paso (fa). El 3 se prolonga por medio de notas de adorno hasta llegar a la quinta del acorde de ténica, en
donde se considera que inicia el movimiento melddico de la Cancioncilla. La prolongacién del 3 hacia el 5 se
indica mediante una ligadura en la parte inferior del pentagrama.

Tomando en cuenta Unicamente las notas del esqueleto melddico, el movimiento melddico de la Frase 1 se

Recuerda que // significa que el movimiento armanico se interrumpe, y la siguiente frase comienza desde el
inicio nuevamente para concluir en ténica.

Armodnicamente se expresa como | —>V//I —>V;-1. Se trata de un periodo de dos frases con movimiento
armonico interrumpido, ya que la Frase 1 termina en V, y la Frase 2 vuelve a iniciar el movimiento arménico y
melddico concluyéndolo con V-I.

La Frase 2 es paralela a la Frase 1 porque inicia de la misma manera, pero es diferente ya que la cadencia es
distinta. Este mismo movimiento se realiza entre las Frases 3 y 4 pero en sol mayor (se muestra en el Ejemplo 5-
2); y entre las Frases 5 y 6 (iguales a las Frases 1 y 2) regresando a la tonica original.

Observa el disefio, el movimiento melddico y armdnico que se encuentra en la Cancioncilla en la Tabla 5-2:
Forma ternaria completamente seccional: Tres periodos similares, cada uno con movimiento armdnico
interrumpido.

Tabla 5-2: Forma ternaria completamente seccional: Tres periodos similares, cada uno con movimiento
armonico interrumpido
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En el siguiente esquema es posible visualizarlo de otra manera.

Tabla 5-3: Esquema simétrico

Respuesta

Respuesta

En el lado izquierdo del esquema se encuentra la parte de la estructura que corresponde a la pregunta o
antecedente. En la parte derecha, la respuesta o consecuente. Las estructuras con las que se va a trabajar son
simétricas y siguen una légica tonal.

A continuacidn se incluyen ambas versiones del Esquema simétrico de la Cancioncilla tarareada.

Ejemplo 5-3
FRASE I:a ‘
Nicht schnell FRASE2: b R N
5 3 p - - soa e} P
//-———-—_—\—‘-___7_ //_—————\\_ o
g 3 2 %:rp.pr A R G =
£ ! f T H t : f i 1 H 1 ! ! H f (3
B 1 v T
1 v
g3 TRASERY e o .

A X PRI SN T TR N DN S

FRASE 5:a

L B
5

FRASE 6: b
0ok Y .
5 3 > - e 3 2 1

El Esquema simétrico visualizado en una tabla.

Tabla 5-4: Cancioncilla tarareada R. Schumann

FORMA TERNARIA
COMPLETAMENTE SECCIONAL

Cl—=>V// | | —= VA

a b

G:l—=> V//| | —= Vo

a’ b’

Cl—=>V// || —=VH

a b
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il

5

£

B

- s
K285 INTERNET 5-A: CANCIONCILLA TARAREADA R. SCHUMANN
Escucha la Cancioncilla tarareada en la pagina de videos de You:
http://youtu.be/sKC7jmaJsBE

—

Q IDEA 5-D: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO
ARMONICO COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DE
LAS FRASES 1y 2 DE LA MUSETTE EN RE MAYOR BWV Anh.126 DE J.S. BACH

Observa las Frases 1y 2 de la Musette en re mayor BWV Anh.126 del libro de Ana Magdalena Bach de J.S.
Bach en el Ejemplo 5-4.

Ejemplo 5-4
Musette en re mayor BWV Anh. 126
FRASE 1: Antecedente

. J.S. Bach
Motivo Consecuernte FRASE 2: Antecedente Consecuente

En este ejemplo, la Frase 1 termina con una cadencia auténtica V-I. La Frase 2 repite el mismo movimiento
armonico y también termina con una cadencia auténtica V-I.

Se menciond que cuando dos frases se repiten no forman una unidad mayor,” y que la caracteristica del
periodo era que cerraba el movimiento armdnico que la o las frases anteriores habian dejado abierto.

En este caso, y debido a que el movimiento armdnico estd completo en cada frase, ése trata de una frase
que se repite y por lo tanto no forma una unidad mayor?, ¢o bien se trata de un periodo de dos frases?

El movimiento armdnico se encuentra completo al final de la Frase 1, y por lo tanto no se puede decir que
esté inconcluso de ninguna manera. Pero cuando se escucha la Frase 2 hasta su final, se siente que esta cadencia
es mas fuerte que la de la Frase 1.

La razon de este fendmeno es que la resolucion de la tonica en la Frase 1 se da hasta el ultimo octavo del
compas 4, como una cadencia débil ritmicamente hablando. La resolucion de la Frase 2 ocurre, si no en el
tiempo mas fuerte del compds, en un tiempo de mayor fuerza que el de la Frase 1. Advierte la diferente
sensacion que provocan ambos finales.

Debido a que el movimiento melddico queda inconcluso en la Frase 1, y es hasta la Frase 2 en donde
concluye, ambas frases son diferentes, aunque similares entre si y por lo tanto forman un periodo.

Un caso similar se presenta en la conocida cancidn infantil Mary had a Little Lamb. Tanto en esta ronda
como en la Musette de Bach, el movimiento arménico del periodo se repite.?

7 Véase la IDEA 5-B: COMBINACION DE FRASES.
8 \Véase la IDEA 10-E: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.
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Ejemplo 5-5
CRASE | Mary had a Little Lamb Dorminio poplar
S S SN N B S S S e T |
54 1 " T |
) — ' '
I \Y% I

~

@ INTERNET 5-B: MUSETTE EN RE MAYOR BWV Anh.126
J.S.BACH

Escucha el video de la Musette en re mayor en la pagina de videos de You¥lsls. Este
video puede ser util porque se despliega la partitura al mismo tiempo.
http://youtu.be/701gkDQWIs0

\ J

Q IDEA 5-E: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO:’ ANALISIS DEL TEMA DE LA
ODA A LA ALEGRIA DE L.V. BEETHOVEN

En el Ejemplo 5-6 se transcribe el Tema de la Oda a la Alegria de la Sinfonia No.9 en re menor Op.125 de L.V.
Beethoven.

Ejemplo 5-6
Tema de la Oda a la Alegria LV. Beethoven

SECCION 1: A
FRASE 1:a

T
HiL]
< N[

® Véase la IDEA 12-D: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO de la LECCION 12: FORMA BINARIA
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€ ACORDES ESTRUCTURALES: En el Ejemplo 5-6 se sefialan los acordes estructurales. Identifica las cadencias de
este ejemplo cotejando con las que se estudiaron en la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA.

@ FRASES: El tema de Beethoven consta de cuatro frases, cada una de cuatro compases, separadas por una
cadencia. La Frase 1 inicia con la tdnica (re mayor), y termina con una semicadencia en la dominante (la mayor),
interrumpiendo el movimiento armanico. Es la frase antecedente que parece una pregunta.

La Frase 2 es una frase paralela a la 1, ya que los tres primeros compases son iguales que la Frase 1, pero es
diferente ya que termina en una cadencia auténtica perfecta (V-I). El oyente percibe que una seccién de la obra
ha terminado. Es la frase consecuente y a través de ella se recibe la respuesta esperada.

Las Frases 1 y 2 de Beethoven se parecen melddica y armdnicamente, ya que los tres primeros compases
son iguales. Pero al observar las cadencias, son diferentes: la Frase 1 termina en V, la Frase 2 con una cadencia
auténtica perfecta V-I. Los elementos estructurales han sido modificados. Debido a esto, se trata de frases
diferentes, similares entre si, y como la segunda cierra el movimiento armdnico que habia quedado inconcluso,
forman una unidad mayor llamada periodo, con movimiento arménico interrumpido.*°

Pero atencidn: si existen dos (o mas) frases, las cuales forman parte de una estructura mayor, y ambas son
armonizadas de manera diferente, pero las cadencias (elementos estructurales) son iguales, entonces la
segunda frase es una repeticion variada de la primera, y no forman una estructura mayor. Este caso aparece en
en Die Nebensonnen del Ejemplo 5-7. Aunque Schumann modifica tanto la melodia como la armonia en una y
otra frase, la meta de ambas (la cadencia de los compases 4 y 9) es igual.

Ejemplo 5-7

Die Nebensonnen R Schumann
FRASE 1: a Extension

E
1

i

L 5. BN

[ 10 N0
wi
L BN

3 H

ge

V7 I

Siguiendo con Beethoven: la Frase 3 inicia en la dominante, y mediante una cadencia completa termina en
el mismo acorde de dominante (la mayor) pero tratado como una tdnica secundaria. Se trata de la frase
antecedente del segundo grupo de frases. La Frase 4 es una repeticion idéntica de la Frase 2, y es la frase
consecuente. La Frase 4 termina en la tdnica original y por lo tanto su cadencia es mas fuerte que la de la Frase
3, por lo que ambas forman una estructura mayor llamada periodo.

© FORMA: En el caso de la Oda a la Alegria, se simboliza la Frase 1 con a, y la Frase 2, debido a su diferencia
con la Frase 1, con b. Hasta aqui se encuentra el primer grupo de frases o periodo que termina con una cadencia
conclusiva en |. Debido a la fuerza de la cadencia conclusiva de la Frase 2, ambas conforman un periodo, que a
su vez forma la primera seccidn de la estructura o A.

19 y/gase la IDEA 10-C: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.
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Aunque la Frase 3 conserva rasgos que la emparentan con las frases anteriores (el ritmo e inicio melddico
del motivo del primer compads por ejemplo), son mds las diferencias que se aprecian, y por lo tanto se simboliza
con c. La Frase 4 es una repeticién de la Frase 2 y se simboliza con b. Se trata del segundo periodo, y debido a la
fuerza de la cadencia conclusiva, conforman la segunda seccidon que se simboliza como BA. En este caso, se
utilizan dos letras para la segunda seccion BA, ya que se trata de una forma binaria seccional con rondé. Esto
quiere decir que la forma termina rememorando el inicio de la pieza, en este caso la Frase 2 que termina en
ténica."

El disefio de las cuatro frases se representa como a//b-c//b. Es decir:

1. Fraselda//

2. Frase 2 6 b- (Periodo con movimiento armoénico interrumpido)

3. Frase3d6c//

4. Frase 4 6 b- (Periodo con movimiento arménico interrumpido)

Se muestran dos cadencias auténticas perfectas que definen dos secciones: la primera al finalizar la Frase 2,
y la segunda al finalizar la Frase 4. Las Frases 1y 2 forman un periodo (A), al igual que las Frases 3 y 4 (BA).

Una vez comprendida la relaciéon que existe entre las cadencias de cada frase, en el analisis se sefialan
Unicamente las divisiones mayores que terminan de manera conclusiva, separando la pieza en secciones. El
disefio anterior se resume como A-BA, en donde el guién sefiala la cadencia auténtica que separa ambas
secciones, y se elimina la indicacion del movimiento armdnico interrumpido que existe entre las frases (//).

En resumen, este tema consta de dos secciones. Cada seccidn se conforma de un periodo, y cada periodo de
dos frases. Cada seccién concluye con una cadencia auténtica perfecta en la ténica. La segunda seccién concluye
con la idea del inicio, y por eso decimos que se trata de una forma binaria seccional con rondé.

Cuando una frase o seccién concluye en tdnica, se trata de una frase o seccion cerrada. Cuando una frase o
seccidn concluye en una cadencia no conclusiva como dominante o sexto grado, la frase o seccion es abierta.

El tema de Beethoven es una forma binaria seccional con rondé. Binaria porque consta de dos partes,
seccional porque cada parte concluye con una cadencia auténtica perfecta que cierra cada periodo, y con rondd
porque la ultima frase recuerda el inicio.

Su contraparte seria la forma continua, en donde la primera seccién termina en cualquier otro grado distinto
de la ténica (generalmente en dominante en el caso del modo mayor, o en el relativo mayor en el caso del modo
menor), esperando que la seccién final termine en la ténica original.

Tabla 5-5: Forma binaria seccional y continua

SECCONAL 11—~ Vi | —>V-I | A-B,A-A’, A-BA
| —=>VN-V  V—=> V-

CONTINUA i
i —> VI i —> v | ABAARLABA

@ MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: Se menciond que el movimiento melddico estructural define puntos
clave dentro de la melodia. Encima de cada pentagrama del Ejemplo 5-6 se marcan los grados con los que
empieza y termina cada frase mediante un nimero coronado con un angulo.™

! Véase la IDEA 12-D: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO de la LECCION 12: FORMA BINARIA.
2 Véase la Nota 3 de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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En el Ejemplo 5-8 se muestra, en el pentagrama superior la melodia y los grados del esqueleto melddico. En
el inferior este mismo movimiento melddico pero dejando la plica en los sonidos clave, y eliminando la plica en
las notas internas o de adorno™ con el fin de sefialar su importancia.

Ejemplo 5-8
SECCION 1: A
FRASE 1:a FRASE 2: b
\ | \
0w a L [ g /2\ § L | ﬁ ?
i S B e e s B B e B B B s B s B B e s B B B
W%%ﬁﬁfﬂ#%# g
3 15 |3 5 4
A i 1 T 1 T
I ) ' vy v I
SECCION 2: BA
FRASE 3: ¢ FRASE 4: b
T 0 \
Q &u 5\ m T 1 | s | T n | s | T g\ T T i I } 1 T m T /i
r b 1 1 | T I 11 I I 11 I T I 1 [ | I I 1 1 I T I | AT
%‘jﬂﬁ:jﬁ@:ﬁjﬁﬂ: | S =

'3 [T ! _ Edcape 3

‘
‘v.- T vV

El 3 de la Frase 1 desciende hasta el 2, en donde se detiene en una semicadencia interrumpiendo el
movimiento arménico. La Frase 2 empieza nuevamente en 3, pasa por el 2 y ahora si llega hasta 1, en donde se
cierra la frase mediante una cadencia conclusiva.

El movimiento melddico completo se resume como 3-2//3-2-1, en donde existe una interrupcién del
movimiento armonico en la Frase 1: 3-2. La Frase 2 inicia de forma idéntica a la Frase 1, pero su final es
diferente, ya que esta vez se completa el movimiento arménico: 3-2-1.

En la Frase 3, el 2 se mantiene a lo largo de la frase insistentemente, y sélo al final desciende al 5, que puede
considerarse una nota de adorno llamada escape, y no forma parte del movimiento melddico estructural.* La
Frase 4 es igual que la Frase 2. El movimiento melddico se resume como: 2//3-21.

El movimiento melddico 3-2 termina en una semicadencia, y el movimiento 2-1 define una cadencia
auténtica V-I. Este movimiento melddico y armdnico es muy recurrente en muchas piezas.

Ejemplo 5-9
SECCION 1: A- SECCION 2 :BA
FRASE 1: a FRASE 2: b FRASE3:¢c FRASE4:b
‘ A A A ! f A A A 1 ‘A [ A A A 1

3 3 2 3 2 1 2 3 2 1
I. H\ | || 1 1 | I ; I 1 | ; I
bl 1 1 ! H 11 ! I } i 1l | H 1] ! I } i 1l

1 7 I \% I % I \% I

Para comprender cémo estd elaborada la melodia, es importante que los musicos descubran y analicen el
esqueleto melddico de las obras que estudien, ya que sefialan puntos clave dentro del discurso musical.

B3 Véanse los EJERCICIOS 4-4 a 4-8 de la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO para una
explicacién detallada de las notas de adorno y sus abreviaturas.

' Véase el EJERCICIO 4-8: NOTAS DE ADORNO LIBRES O DE ESCAPE de la LECCION 4: MOTIVOS RiTMICO-MELODICOS Y
NOTAS DE ADORNO.
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En la LECCION 7: RITMO Y MELODIA, LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE y LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO del CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS
TONALES, se aprovechara el esqueleto melddico para construir y armonizar de manera légica las frases

inventadas.
Observa en la Tabla 5-6: Forma binaria seccional con rondd: Dos secciones, cada una terminando con una

cadencia auténtica perfecta, el disefio, movimiento melédico y armdnico de la Oda a la Alegria. Descubre la
periodicidad que se menciond en la Tabla 5-1: Periodicidad de la IDEA 5-A: LA FRASE MUSICAL.

Tabla 5-6: Forma binaria seccional con rondd: Dos secciones, cada una terminando con una cadencia
auténtica perfecta

C

3—>32|3—> 21 2 —>2 3—> 21

| —=>V// | | —= V-l | V—= Vi-Vy/VV | | —=> VA
D D A D

Al colocar cada una de las frases del Tema de la Oda a la Alegria en cada uno de los cuadrantes del Esquema
simétrico,” se observa la siguiente disposicion:

Ejemplo 5-10

FRASE 1:a
A

A A FRASE 2: b Frase diferente. similar a la Frase 1
i 3 3 5 A
T

o - NE T T T
& e e —— " I - ] N —— H f e —— T ——
e i 1 H : : f i f f :

Yoo » f } H f s - t = . =
LS f T H

s
¥ T + T = + T f = -
-t t t t t t \ = i

f I 7 : |
I v I v I

SECCION 2: BA
FRASE 3: ¢ i3 FRASE4:b 5 1
A

La Frase 1 encuentra su respuesta en la Frase 2 que se encuentra a su derecha. Ambas tienen 4 compases.
La Frase 3 encuentra su respuesta en la Frase 4, que a su vez es una repeticion idéntica de la Frase 2.
También se puede ver el disefio de la siguiente manera:

Tabla 5-7: Tema de la Oda a la Alegria L.V. Beethoven

BINARIA: A-BA |

a b
D:I —>V// | —= V-l
C b
V—= vi-Vo/VV | | —> V-

 Véase la Tabla 5-3: Esquema simétrico.
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Observa la simetria de este tipo de estructuras. Estudia cuidadosamente las cadencias de las piezas que
estés aprendiendo, ya que representan puntos de descanso y de divisién en las formas de la musica tonal.

Q IDEA 5-F: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO
ARMONICO COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DEL
INICIO DEL GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 DE F. CHOPIN

Sigue el andlisis del inicio del Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin del Ejemplo 5-11.

Ejemplo 5-11
Grande Valse Brillante Op.18 o
A INTRODUCCION F. Chopin
T — = = =
GIEE &2 == === s ===
) | — \ — | — T — \ —
FRASE 1: a
Antecedente A COIISGC/L\I&IH/E_\ i\ ’5 A
5
e b eesddd LI VT )
. ek SrE e 88 2Tl 2ol Jel) JI])
o e = e e i o5 i —_
=+ 1
—_— —_— ‘?f':::- 5’ > - -
£EEPE Rt FILE S
e e e
T ‘ I T I
v ViV il DA m—] I
FRASE 2: a’ ¢
Antecedente A onsecuem?\
5 Z 3 ./_\A ; A ]
13 A \ 3 A
AL S /‘Bt‘é—ﬂ‘—ﬁ‘ Jil, EPRy —\]gl
7 5 - ‘ ﬁ P 18 ol —e—fre= — T - O
(e? 11— | i B i = i 1 1 el L et ol ol
o |  I— | Il 1 | [ — 1 P:iml’ | 1T 11
D] \ | \ ' = \ ! \ I —_—
% % E g % g be - . .
b i i r i > | 1 r ;i I|:‘|,F - I T Eﬁ T F% y Z— 2
Z PV- }, d I | { 1 1 r I | | 1 - { i d I ‘L d 1 I r r-
\ T T
v VIV Vi i NV Voo p 1

€ ACORDES ESTRUCTURALES: Advierte los acordes con los cuales inicia cada frase. Este es un ejemplo (no muy
frecuente por cierto) en el cual ninguna de las frases inicia con ténica, sino con el acorde de dominante con
séptima.

Este periodo es similar al de la Musette en re mayor BWV Anh.126 del libro de Ana Magdalena Bach de J.S.
Bach del Ejemplo 5-4, con la diferencia que en este caso las frases manejan un solo motivo ritmico-melédico.

Aparecen los elementos ritmicos del motivo en la introduccidn con un solo sonido, si bemol o quinto grado.

En las Frases 1y 2, a partir del si bemol 5, la melodia asciende y se “estira” hasta llegar justo una octava mas
arriba en el compas 4. En este compads, Chopin, en lugar de terminar con el acorde de tdnica para continuar con

92



LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

la progresidn armodnica V;-I-V; que venia dandose en los primeros tres compases, sorprende con una dominante

secundaria V5/IV.'
Este V5/IV no resuelve en IV, sino que a través de un movimiento cromético en el bajo, pasa por vii®,/ii'’ que
resuelve en el acorde de subdominante ii, en el consecuente de ambas frases. Las Frases 1 y 2 terminan con una

cadencia completa conclusiva ii—IV—VZ B g—l gue se desarrolla a lo largo del consecuente.

Antes de continuar una breve explicacidn sobre el acorde de dominante para comprender el cifrado que se
utiliza: algunos tedricos consideran el acorde de los compases 10 y 18 como I6, también llamado cadencial i,
haciendo mencidn al lugar donde es mas comun encontrarlo, en la cadencia, precediendo a la dominante.

En realidad la funcidn de este acorde no es de ténica, sino de dominante, y por lo tanto se prefiere cifrarlo
de acuerdo con su funcién, como un V con notas de adorno indicadas por el cifrado: el 6 (sol) que resuelve en el
5 (fa), y el 4 (mi bemol) que resuelve en 3, la tercera (re).

Ejemplo 5-12
| | | \
o | [F - 'O [+
AT TN Y ]
7y - =
AN x = I#X) [ =)
D)) \ \ I
o Yo - ). 7
F PR ) ro]
AV T 5 I
4 3

© rRASES: Este fragmento del Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin consta de una introduccién, y luego
dos frases de ocho compases cada una, con un Unico motivo que se transforma adaptdndose la marcha
armonica. Cada frase presenta una idea musical ordenada segln principios tonales que llegan a un punto de
reposo o cadencia. El antecedente de ambas frases es similar a una pregunta; el consecuente, a la respuesta. En
el antecedente de cada frase el movimiento melddico asciende una octava; en el consecuente desciende, a
manera de espejo, una quinta. El antecedente termina con un acorde no conclusivo que requiere respuesta; el
consecuente con una cadencia completa conclusiva ii—IV—VZ B g-l que se elabora durante los cuatro compases.*®

A pesar de que las Frases 1y 2 presentan cada una un movimiento armdnico que termina con una cadencia
conclusiva, la cadencia de la Frase 2 se percibe como mas decisiva que la de la Frase 1, porque es auténtica
perfecta y termina en tiempo fuerte.

La Frase 1 se simboliza con a, la Frase 2 es similar a la Frase 1 y se simboliza con a”.

© FORMA: Aunque ambas frases muestran movimiento armdnico conclusivo, no se trata de una frase que se
repite de forma variada. La Frase 1 deja el movimiento melédico inconcluso y la Frase 2 lo concluye. Por lo tanto
ambas forman un periodo de dos frases.

@O MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: En el Ejemplo 5-13 se sefiala el movimiento melddico estructural del
Valse. Con plicas se encuentran las notas estructurales, sin plicas las de adorno. Para visualizar facilmente el
movimiento melddico, se presenta el consecuente de ambas frases una octava mas abajo.

' Véase el EJERCICIO 1-5: ACORDE DE DOMINANTE SECUNDARIA de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
‘" Véase el EJERCICIO 1-6: ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA de la LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA.
'® Véase la IDEA 9-B: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA de la LECCION 9: ESQUEMA

ARMONICO DE LA FRASE.
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Ejemplo 5-13
INTRODUCCION FRASE 1:a 5
A RPN A A A A A A A A
O 5 5 5 s 2 5 4 3 2 1
]
13
ANIT4
[y

La introduccidn inicia con el 5, el cual se alarga hasta el consecuente de la Frase 1. A partir de aqui realiza un
movimiento melddico descendente por grados conjuntos que llega hasta 1. Ambas frases poseen el mismo

movimiento melédico: 5-4-3-2-1.

Aunque ambas frases tienen el mismo movimiento melédico, en la Frase 1 la resolucién melddica a 1 se
retrasa hasta el Ultimo tiempo del compas, mientras que en la Frase 2 termina con una cadencia fuerte en el
primer tiempo, y por eso se siente esta cadencia mas categdrica y que cierra el periodo.

En el consecuente, el 4 se armoniza con el IV. El 3 es una nota de adorno de la dominante que resuelve en el
2 (6-5)* y se armoniza con la V. El 1 se armoniza con I. Estos acordes cierran cada frase con la cadencia
completa ii—IV-VZ B g-l.

Observa un resumen con el disefio, el movimiento melddico y el armdnico en la siguiente tabla.

Tabla 5-8: Periodo que se forma cuando dos frases tienen movimiento armoénico completo, pero
movimiento melddico incompleto

Forma

’

a a
5-4-3-2-1 5-4-3-2-1
Vo> VAV | TIVAVS 2 [ v, —>v/1v | iHV-ve ~ 2

Eb Eb Eb Eb

En el Esquema simétrico se coloca el antecedente o pregunta de cada frase a la izquierda, y el consecuente
o respuesta a la derecha.

6—5

4_3 &N el Ejemplo 5-12 de esta leccidn.

19, . . s
Véase la explicacién del acorde V
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Ejemplo 5-14

FRASE 1:a Consccuente A 5

Antecedente 5 [ e 2

5 3 5 ) JI YT |
— — 5 - L L
v - viiTfii i vove 2
FRASE 2:a’
Consecuente
Antecedente A . A
. Arenliprs Bersi
™ - £ - \ e >

PERIODO a-a°

Eb: V; —> Vo/IV | fi-V-VE ~ 2
Eb: V; — Vo/IV | Hi-V-VE ~ 2

SIS
2 &
INTERNET 5-C: GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 F. CHOPIN

Escucha el Grande Valse Brillante Op.18 en la pagina de videos de You:
http://youtu.be/laSh3D 77ZM Piano: Arthur Rubinstein.

Q IDEA 5-G: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE:*® ANALISIS DEL MINUET EN SOL
MAYOR BWV Anh.114 DE J.S. BACH

Analiza el Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach del Ejemplo 5-15.”* Se trata de otro ejemplo de
una forma binaria seccional. En esta pieza, el primer periodo consta de dos frases de ocho compases cada una;
el segundo de cuatro frases de cuatro compases cada una.

€@ ACORDES ESTRUCTURALES: Observa los acordes con los que inicia cada frase, asi como los cadenciales que
indican el final de cada una.

2% y/¢ase la IDEA 12-C: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE de la LECCION 12: FORMA BINARIA.

?! se ofrece un andlisis completo de este Minuet en la IDEA 10-F: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL
MINUET EN SOL MAYOR BWV Anh.114 DE JOHANN SEBASTIAN BACH de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.
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La Frase 1 inicia con tdnica, que se extiende a través de un acorde de cuarto grado, para terminar con la
tonica invertida (I-IV-lg). La primera inversién de un acorde resulta ser mds inestable que la posicidn
fundamental.

Se llama sucesidn de acordes al movimiento arménico que se mueve dentro de la misma area,”* como en el
caso del antecedente de la Frase 1, en donde la ténica se prolonga, simplemente iniciando en posicién
fundamental y terminando en primera inversion, después de un acorde de subdominante que funciona como un
acorde bordado.

La Frase 1 termina con una semicadencia en V5, interrumpiendo el movimiento arménico.

Se llama progresién de acordes al movimiento arménico que se mueve de un area a otra,”> como en el caso
del consecuente de la Frase 1, que inicia con el ii (drea de subdominante) y progresa hasta V (area de
dominante).

En los compases 1y 2 de la Frase 1 se presenta el motivo germinal de la pieza.** Este motivo se repite por
adaptacion armonica® en los compases 3 y 4, conformando el antecedente de la Frase 1.

La Frase 2 realiza el mismo recorrido melddico y armdnico que la Frase 1, pero esta vez llega hasta la
dominante y sigue para terminar con una cadencia completa iig-V-l. Como la Frase 2 cierra el movimiento que la
Frase 1 habia dejado inconcluso, ambas frases conforman un periodo.

La Frase 3, mediante un movimiento armdnico progresivo, modula hacia la dominante, re mayor, lo cual se
confirma hasta el compas 20, gracias al do sostenido. Observa el doble cifrado: en sol mayor, se inicia con el
acorde de |, pero en re mayor, el mismo acorde es IV. En el compas 20, el acorde puede considerarse una
dominante secundaria V/V en sol mayor, pero en re mayor es la dominante. La Frase 3 termina con una
semicadencia en V.

La Frase 4 inicia con la dominante secundaria y termina con una cadencia conclusiva V-l en re mayor, es
decir, tratando a la dominante como tdnica secundaria. Como la Frase 4 termina el movimiento armdnico que la
Frase 3 habia dejado inconcluso, ambas conforman otro periodo.

En la Frase 5 se regresa a la tonalidad original, sol mayor, y termina en una semicadencia en V. La Frase 6
inicia como la Frase 4, pero ahora en la tonalidad original, y termina con una cadencia completa IV-V-I que cierra
el movimiento armdnico. Las Frases 5 y 6 conforman el tercer periodo del Minuet.

@ FRASES: El Minuet consta de seis frases. La Frase 1 se simboliza con a. Aqui se interrumpe el movimiento
armonico. La Frase 2, es diferente, similar a la Frase 1y por lo tanto se simboliza con b. Esta frase termina en la
tonica.

La Frase 3 utiliza el mismo motivo ritmico, pero debido a las diferencias melddicas se simboliza con ¢, y la
Frase 4 con d.

La Frase 5 utiliza la variacion del motivo ritmico, pero se considera que muestra mas diferencias que
semejanzas y se simboliza con e. La Frase 6 es una repeticion transportada y variada de la Frase 4, asi que se
simboliza cond’.

© FORMA: Existen tres cesuras grandes en la pieza: la primera después de la Frase 2, cuando se realiza la
cadencia completa en el tono original. Incluso la mano izquierda (observa el Ejemplo 10-18), reafirma esta
cesura con un movimiento de octava descendente.

Esta es la primera seccidn del Minuet, que se simboliza con A. Consta de dos frases a//b-, que comprenden
un periodo con movimiento arménico interrumpido.*®

?? Véase la IDEA 9-A: SUCESION Y PROGRESION de la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

> Véase la Nota 22 de esta leccion.

% Véase la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO para una explicacion sobre los motivos.

% Véanse los Ejemplos 4-26: Adaptacion por transporte y 4-27: Adaptacion por enlace arménico del EJERCICIO 4-3:
VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO de la LECCION 4: MOTIVOS RiTMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.

*® Véase la IDEA 10-C: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.
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La siguiente cesura se encuentra al finalizar la Frase 4, cuando se realiza la cadencia auténtica perfecta en la
dominante como tdénica secundaria. Pero no es tan definitivo como el anterior por dos razones: 1) no termina en
el tono original, y 2) la mano izquierda no reafirma esta pausa, sino que contindia con un movimiento de negras
gue incluso, a través del do natural, regresa a la tdnica original.

La pausa final es al terminar la Frase 6, con una cadencia completa en el tono original.

Ya que la cesura de la Frase 6 es mds contundente que la de la Frase 4, se agrupan las Frases 3, 4,5y 6 para
conformar la segunda seccidn que se simboliza con B.

A diferencia de la seccién A, la B consta de dos periodos, cada uno con dos frases cuyo disefio es cd-ed’,
separados por una cadencia auténtica perfecta en una ténica secundaria.

Se trata de una forma binaria seccional, cuyo disefio es A-B. Binaria porque consta de dos secciones,
seccional porque ambas secciones se encuentran separada por un movimiento armdénico completo como lo
indica el guién.

Ejemplo 5-15
SECCION 1: AMmuet en sol mayor BWV Anh.114 1S Bt
FRASE 1: a
Antecedente A A Consecuente A A
7 8 3 2

Extension de la tonica
FRASE 2: b
Antecedente

SECCION 2: B
@ FRASE3:.¢c 4 FRASE 4: d
A

@© MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: En el Ejemplo 5-16 se sefiala el movimiento melédico. Con plicas se

encuentran las notas estructurales y sin plicas las de adorno.
El antecedente de la Frase 1 realiza un movimiento melddico ascendente por grado conjunto de una cuarta:

5-6-7-8. El consecuente de la Frase 1 realiza el movimiento descendente también de una cuarta llegando hasta
el 2, en donde se interrumpe el movimiento arménico: §_2}_§_2//_

El antecedente de la Frase 2 es igual al de la Frase 1. Y el consecuente de la Frase 2 realiza el mismo
movimiento melddico que en la Frase 1, pero ahora llegando hasta 1.

El movimiento 3-2 con el que termina la Frase 1, se apoya en una semicadencia; el movimiento 2-1 de la
Frase 2 indica una cadencia completa.
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En la Frase 3, la nota melddica estructural es la, el 5 (en re mayor) con unos adornos: el 6 es un bordado
superior, el 4 un bordado inferior. La Frase 4 completa el movimiento descendente por grado conjunto a partir
del 5 hasta llegar a 1, la ténica secundaria. Esta tdnica se convierte en 5 del tono original.

A A A A A

Al final de la Frase 3, sefialamos que 1=5, que indica el retorno a la tonalidad original.

En las Frases 5 y 6 ocurre el mismo movimiento melddico que en las Frases 3 y 4, pero en la tonalidad
original. (El 6 de la Frase 5 es un bordado superior).

A A A A A

Frases 5y 6: G: 5-4-3-2-1

Ejemplo 5-16

SECCION 1: A-
FRASE 1: a A 7

[ 6
! v ! ! VI
FRASE 2: b Ao
9 A A 7 8 A A 3 T
Hu 5 - 6 > * 4 3 | "
P P — e — ——— —— — ﬂ
— L — 1 *—o | | = -
Yo v 10 i ! i v I
SECCION 2: B
FRASE 3: ¢ FRASE 4: d
A A A
17[D] (©)B 5 @B i A A A A
2,0 ® 5 3 4 3 » 1
5] - | £ | 1 H !
o |
D] v i v VoV
FRASE 5. ¢ FRASE 6: d° N
25 A /‘T\ A A A
D5 ©) 5 5 i3 2 l
* -2 > - I & | T \I I 1 I — > I T
-%B—|—'—¢‘—|—'—¢‘—i—r—-_'_‘1'—c+‘% ﬂl_“a_._. H— e iz ﬂ
iC B v VvV I

Se insiste en la importancia de identificar las notas que sefialan el movimiento melddico estructural y las
notas de adorno, asi como los acordes estructurales y los de embellecimiento o prolongacién. Los primeros
sefialan puntos importantes en la forma, como inicios y diferentes tipos de puntuacidon o cadencias; los
segundos, enriquecen la armonia de manera similar a las notas de adorno, ya que pueden ser acordes de paso o

bordado.
En el Ejemplo 5-17 se encuentra un resumen general del movimiento melddico.

Ejemplo 5-17
SECCION 1: A- SECCION 2: B
FRASE 1: a FRASE 2: b// FRASE 3y 4: cd- FRASE 5y 6: ed’
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Si se toma como pivote el 3, la cuarta ascendente 5-8 del antecedente de la Frase 1, se equilibra con la
cuarta descendente 5-2 del consecuente. En la Frase 2, el 5-8 se equilibra con una quinta descendente 5-1.

Observa el disefio, el movimiento melddico y armdnico que se encuentra en el Minuet en la Tabla 5-10:
Forma binaria seccional: Dos secciones, separadas por un movimiento arménico completo.

Tabla 5-10: Forma binaria seccional: Dos secciones, separadas por un movimiento armoénico completo

a b- cd ed’
5-6-7-8 —> 4-3-2 | 5-6-7-8 —> 4-3-2-1 5-4-3-2-1=5 5-4-3-2-1
I-lg —= ii-V; I-lg ——=lig-V-I IV-i-V —>V-I=V | G: 1=V —= V-V-I
G G D G

A continuacidn se incluiyen ambas versiones del Esquema simétrico del Minuet en sol mayor.

Tabla 5-11: Minuet en sol mayor BWV Anh.114 ).S. Bach

BINARIA: A-B

a b-

G:l —> V;// | G:I —> lig-V-l
c d
D:IV—>V D:V—> V-I=V
e d’

G:lg —>V G:V—> IV-V-

Ejemplo 5-18

SECCION 1: A-
FRASE I:2 N g FRASE2: b N R .
3 7 32 2 4 3 78 4 3 5 1
% 1 v 1 o= T i v 1
SECCION 2: B FRASE 4: d .
FRASE 3: ¢ 21 A 4 5 oA A
3 Hu 5 - 3 2 | ]_
LY — T
NV VT
A4 I
[G] FRASE 5: ¢ FRASE 6.
25 A A 29 A 4 3 A A
py 5 5 Nu S R 2, 1
R i S e s s
- — =
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: N

%@@ INTERNET 5-D: MINUET EN SOL MAYOR BWV Anh.114
J.S.BACH

Escucha el Minuet en la pagina de videos de Ymm. Esta version resulta util
porque en el video se despliega la partitura al mismo tiempo que se escucha la musica.
Del libro de Ana Magdalena de J.S.Bach: Minuet en sol mayor BWV Anh.114:

K http://youtu.be/MA4FchuwhHO /

QIDEA 5-H: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO:”’ ANALISIS DE LA
CONSOLACION OP.30 NO.3 DE F. MENDELSSOHN

=

Sigue el analisis de otra forma binaria seccional con rondé, en la Consolacion Op.30 No.3 de F. Mendelssohn
del Ejemplo 5-19.

Ejemplo 5-19
Consolacion Op.30 No.3 e Mendelecobn
INTRODUCCION ~ SECCION 113" i
Adagio ma non troppo } Eg; FRASE 1:a
HNe . o -'P'E :; 3 [N /—_—‘\\
i e -F{ I - - . | ] ‘K -~ § I 1 H— |R] | 1 T 1
(’-'13 E H (‘ d" é ; \P i \\’ i [T7 ¢ 'j- | I I 1
e A P
A . n r
“Etre . P~ . 2
P = - |
! FRASE 3: Repeticion variada FRASE 4: Repeticion
de la Frase 1: a’ delaFrase 2: b
5 A A FRASE2:b A )

nus RN

2 !
Fr— — == e
M@%&#M, - esa "r\“}r—%:i:‘:_—.lﬂ
¢ i b o P i
m [N = = P -’-: =
- [~ 1T T - [#] ] | ™| =
)bt e ! 2 E= & 1
b el C— I I T ]
| - [~} - I - [# —
% o V7 I Vi it i 37
SECCION 2: - .
Extension de la cadencia
5. FRASE 6: d
T F,]SASE S:¢ § ? A a ’3\ A
Nup, L & R e [ = 5 ——~, 2
i R R —1 P - * Y I S A i p——
@ il . ri i \[ -d-f .'I T .
Y B3 § 4 :
cre scen do sf V = —
1y I
fj'ﬁ 4 I ; ".' ¢
™ I I b b | [
. [ A = N 4 4 . —1 [ p—
T “- - <3 #% > = — j— = o
&/;5' V7 =y < < 1 V7

#’ Véase la IDEA 12-D: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO de la LECCION 12: FORMA BINARIA.
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SECCION 2: A
16 15 4 4 RRASET:a R A A FRASES:b )
Hut 1 3 A 2T=%'/‘L§ Ny oo 32 | 32
7 F S e e e T = e e e S B s B B o B B
T I I Il I IW 7 0 T jﬁ
\j Eﬂ F ;\'_f/' = =P #19 f R —— j p F
e NI N
%ﬁﬁ:%farﬂrf 2 2 et
I vt I= I Y% ii V7
CODA i
27 A FRASE 9: (b) FRASE 10: b A 3
g4, | = | S /’W
":\yﬁns S hggl i#;- ME‘ E#g! } { ! 1} —
D ) 7z g 0 Z T g
Y] ps & —
i sf ———|¢f sf ——— p  tranquillo F
i I ] . r ] I ] . r ) ]
‘\:H H. - 1 - 1 - 0 ’1
hul I I = I = I|= 3 J
o 1 = 1 = 7 —
1 A\ o
25 A " E:s - Vo
T P f£EEE :
———— = 1 R
ANDY - ™ B i 7 o
5 - - _‘ _'Edaﬁ 71 = M
. / I; - F:: » )
AL B LAl ] i
b L > - ﬁ = -‘w
I hd =
>
V7 I

€@ ACORDES ESTRUCTURALES: Observa los acordes con los que inicia cada frase, asi como los acordes
cadenciales que indican su final.

La Consolacion inicia con una introduccion®® de dos compases y medio con arpegios y acordes que afirman la
tonalidad de mi mayor. Estos compases se repiten al final de la pieza de manera idéntica.

La Frase 1 inicia en ténica y termina en la dominante, dejando abierto el movimiento armdnico, como una
pregunta. La Frase 2 responde a este cuestionamiento y cierra con una cadencia completa en tiempo fuerte ii-
V5-l. Ambas conforman un periodo en donde la marcha armdnica se encuentra dentro de la misma darea, y por lo
tanto se trata de una sucesién de acordes.

La Frase 3 es una repeticion variada de la Frase 1, que termina con una cadencia en una ténica secundaria,
V,/ii-iig. La Frase 4 es una repeticion idéntica de la Frase 2, y culmina con una cadencia completa en tiempo
fuerte ii-V;-l. Ambas conforman el segundo periodo.

La Frase 5 modula a la dominante, si mayor. El bajo inicia un movimiento descendente por grado conjunto
hasta llegar a fa sostenido, dominante de la nueva tonalidad. Se trata de una progresién de acordes, ya que se
mueve de un area (tdnica original) a otra (dominante de la dominante).

La Frase 6 se construye sobre este fa sostenido, sosteniendo insistentemente la dominante hasta resolver
con una cadencia auténtica imperfecta en si mayor V-1 en el compas 15.

Por medio de una interpolacién,® esta frase se extiende por dos compases mds que repiten la cadencia, con
la diferencia que se convierte en cadencia auténtica perfecta en la ténica secundaria en el compas 16. Por medio
de una secuencia, se convierte la tdnica en dominante y se modula a la tonalidad original, que a su vez conduce
a la repeticién del inicio.

Las Frases 7 y 8 son una repeticidn idéntica de las Frases 1y 2.

?® yéase la IDEA 11-B: INTRODUCCION de la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.
#® Véase la IDEA 11-C: INTERPOLACION de la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.
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Las Frases 9 y 10 conforman la coda o final.*® La Frase 9 retoma elementos de la Frase 2. La Frase 10 es una
repeticion de la Frase 2. Finaliza con la idea que se habia presentado en la introduccion.

© FrRASES: La Consolacion consta de diez frases. La Frase 1 se simboliza con a. La Frase 2, a pesar de que
tiene similitudes con la Frase 1, se observa que el acompafiamiento y la direccion melédica cambian, asi que se
simboliza con b. Estas dos frases forman un periodo porque el movimiento arménico que la Frase 1 dejo abierto,
es concluido por la Frase 2. Se encuentran en una relacién de pregunta-respuesta.

La Frase 3 es una repeticidn variada de la Frase 1, y se simboliza con a’. La Frase 4 es idéntica a la Frase 2 y
se simboliza con b. Este es el segundo periodo.

En la Frase 5, aunque se conserva el motivo ritmico inicial, se modifica la tonalidad y el acompafiamiento, y
se sefiala con c. La Frase 6 y su extensién con d. Este es el tercer periodo de la pieza.

Las Frases 7 y 8 son iguales a las Frases 1y 2, asi que se simbolizan con a y b. Conforman el cuarto periodo.

En la coda, la Frase 9 utiliza elementos de (b), y por eso esta entre paréntesis. La Frase 10 es igual a la Frase
26b.

Los arpegios que en un principio habian funcionado como introduccion, ahora se convierten en la parte final
de la coda.

€ FoRrRMA: Esta pieza tiene tres secciones, A, B y A. En este caso surge la duda de si se trata de una forma
binaria o ternaria. Al analizar la parte B, se observa que utiliza los mismos elementos ritmicos que la seccién A,
ademas de que se mueve en el drea de la dominante y no es demasiado extensa. Se trata, por lo tanto, de una
digresioén breve, y por eso no se trata de una seccion que contraste con el material anterior. El modelo seguido
es: declaracion-digresiéon-declaracion.

Es una forma binaria seccional con rondd, cuyo disefio es Introduccién-A-BA-Coda. Advierte la colocacién de
los guiones, que indican que el movimiento armdnico es completo.

La forma inicia con la introduccién que establece perfectamente la tonalidad.

La seccién A se conforma de los primeros dos periodos (Frases 1 a 4), que son practicamente iguales.

La segunda seccion estd compuesta por la digresidon que incluye al tercer periodo y la repeticion de las
Frases 1y 2 (Frases 5 a 8). Se simboliza como BA.

@O MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: En el Ejemplo 5-20 se sefiala el movimiento melédico. Con plicas se
encuentran las notas estructurales, sin plicas las de adorno.

Observa la “rima” musical en la Frase 1, entre el movimiento 5-4 del compas 1, que es respondido por 3-2.

En la Frase 2 se aprecia un movimiento descendente por grado conjunto 4-3-2-1.

En la Frase 3 aparece la misma “rima” pero con 8-7, y es respondido no por una segunda, sino una quinta 6-
2. La Frase 4 realiza el mismo movimiento de la Frase 2, 4-3-2-1.

Las Frases 5 y 6 modulan hacia la dominante, si mayor. Observa cémo el 8 (1) de la Frase 5, se prolonga
hasta unirse con el 8-7. La Frase 6 realiza también un movimiento por grado conjunto pero iniciando un grado
mas arriba, 5-4-3-2-1.

En las Frases 7 y 8 se observa el mismo movimiento de las Frases 1y 2: 5-4-3-2, 4-3-2-1.

En la coda, a la tercera 3-7, le responde la tercera 2-4, y termina con el movimiento descendente 4-3-21.

Este movimiento melddico es un poco mas intrincado que el de los ejemplos anteriores, porque estd mas
elaborado. Los puntos de llegada o “rima” al inicio de algunos compases funcionan como anclas que integrany
le dan sentido a la melodia.

Aunque no es facil lograr una melodia como ésta, es importante estudiar y analizar estos ejemplos, para que
se conviertan de alguna manera en los “maestros musicales”, que ensefian a comprender el cdmo y por qué
algunos elementos funcionan juntos creando melodias y piezas ldgicas bien construidas.

*®Véase la IDEA 11-D: FINAL de la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.
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Ejemplo 5-20
SECCION 1: A

FRASE 1: a FRASE 2: b
A 2 A A 3 A A A
44 1. 3 2 L 32 1
y aiia T O e — — ] — —H— |
L e ——  ————— 7 —— i E— 2 ]
* I ” v v i v
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SECCION 2: A
FRASE 7: a FRASE 8: b
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@ kil - > :— | | - i 1 ] 1
5 - e '—oj—ol—m e ” s
! v v i TV I
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FRASE 9: (b) FRASE 10: b
% A %\ A 3 A A A
Bud 73 b3 ‘ 32 1
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‘D.V - 1 } — &
i Vo v ii V7 I

En el Ejemplo 5-21 se encuentra un resumen general del movimiento melddico. En la Frase 1 se marcan los

bordados incompletos acentuados o BIA.*
Como cada periodo termina con un movimiento armdnico completo, se trata de una forma binaria seccional.

Ejemplo 5-21

SECCION 1: A
IE&ASE lélaA FRASE 2: b FRASE 3: 0’ FRASE 4: b
%\ _’i A A _'t 3\ A A A A A A 4\ ﬁ;‘ A A
pys Y 3 2 . 2 1 8 7 6 2 SN
P A TVhAr] 1 Il 1 T T 1 1 I 1T r 1 > { l { ‘L I t I]\
by ;l 1 - r é 1T T T } i ; - - i dl i
v \% ii \'d 1 vi ii® il \'d I
6
SECCION 2: B INTERPOLACION
FRASE 5: ¢ FRASE 6: d Afirmacion de la cadencia
§ § A % ﬁ 3 A A ? - g 3
Q gugﬂ 7 I 1 T 2 1 Il ! I n
by _J_ I w i 1 1 - il ‘\ J; % | %I_ 1]
vV I Vi 1 =V
SECCION 2: A
FRASE 1:a CODA
BIA BIA FRASE 8: b FRASE 9: (b) FRASE 10: b
AA A A 3 a A A A A AA A A A
i e | I — | — E — B | — 1 i
[ Fan W - ¥ i > Il T - o 1 1 O = T ol | - o I T | 1 I |
\!jl - r i T r i =l i I il | - r i =l T = Il }
v A% iv7 1 i Vv v 1 I

3! yéase el EJERCICIO 4-7: NOTAS DE ADORNO POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO de la
LECCION 4: MOTIVOS RiITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO para una explicacién detallada de la abreviatura BIA.
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

Observa el disefio, el movimiento melddico y armdénico que se analizd en la Consolacion en la Tabla 5-12:
Forma binaria seccional con rondé

Tabla 5-12: Forma binaria seccional con rondé

Forma
Introduccion-A-BA-Coda
Introduccion

A continuacion se incluyen ambas versiones del esquema simétrico de la Consolacion Op.30 No.3. Se omite
la introduccion y final en arpegios.
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Ejemplo 5-22

PARTE 1: A
FRASE 1:a

FRASE 6:d

PARTE 3: A
FRASE7:a
A A A
4 5 4 3 2
P
I\ v
CODA
FRASE 9: (b)
A A A A
Huwt 5 7 5 7
P AL T T
z :
[ 1 ! e
— I —
i v i v

Tabla 5-13: Consolacién Op.30 No.3 F. Mendelssohn

BINARIA SECCIONAL CON RONDO: A-A-B-A

a b
E:IV—>V | i —> Vol
a’ b
E:vi—>ii | i —> Vol
C d
H:IV—=V, |V, —= Vo
a b
E:IV—>V | i —> Vol
(b) b

E:i—> V | ii —> Vol
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

Tabla 5-14: Resumen de las obras analizadas

. - ESTRUCTURA | MOVIMIENTO
PERIOD FORMA DISEN e
0DOS 0 SENO TONAL MELODICO
a: 5-4-3-2
Frases de 4 compases. A:a//b I b: 5_4_3_2_/{
3 periodos de dos Forma ternaria seccional: 3
, ) O —Of1TE a’: 5-4-3-2//
frases, cada uno con Periodo que se repite tres A:a’//b Vv b': 5-4-3-2-1
movimiento armdnico | veces: A-A’-A. -
interrumpido A:a//b | a: 5-4-3-2//
' ) b: 5-4-3-2-1
Frases de 4 compases.
1 periodo de dos Periodo en donde el
frase.s, .con o moyimiento armonico se A: 2:5-4-3.2/)
movimiento armdnico | repite, y por lo tanto se . | ,
. a-a a’:5-4-3-2-1
repetido, pero forma por la fuerza de las
movimiento melddico | cadencias melddicas.
incompleto.
Forma binaria seccional con
a: 3-2//
Frases de 4 compases. | s A-BA, con un Unico A-:a//b | b:3-2
2 periodos de dos ) ) :3-2-1
. motivo que se repite en los
frases, el primero con . .
L . . compases impares, mientras v c:2//
movimiento armdnico que los pares responden a BA: ¢//b 5
. . Hd
interrumpido. manera de espejo. | b:3-2-1
Frases de 8 compases. | Periodo en donde el A:
1 periodo de dos movimiento arménico se a- | a: 5-4-3-2-1
frases, con repite, y por lo tanto se
movimiento armdnico | forma por la fuerza de las
repetido, pero cadencias melddicas. Un solo A’ | 9 5-4-3-2-1
movimiento melddico | motivo que se adapta a los a’
incompleto. cambios armdnicos.
Frasesde4y8 . a: 5-6-7-8,4-3-
compases A: 2//
. : » Forma binaria seccional A-B, a//b I
La primera seccidn . b: 5-6-7-8, 4-3-
. con un motivo de dos
con 1 periodo de dos . 2-1
compases, que se divide a lo
frases con . B: Vv cd: 5-4-3-2-1
. - largo de la pieza.
movimiento armdnico cd- .
interrumpido. ed’ I Sl
Introduccion |
A:a a: 5-4-3-2,
Forma binaria seccional con b: | bf'4'3'2'1
Frases de 2 COMDAses rondo Introduccién-A-BA- a a ; 8-7-6-2,
, P " | Coda, con un motivo de un b- b:4-3-2-1
5 periodos de dos . . B:c c:8-7,
frases compas, que recibe p Vv 454391
Pre ur‘1ta-res Uesta respuesta de otro motivo . il
entfe las frasZs diferente. A:a | s
) Tiene introduccién, b- b: 4-3-2-1
interpolacién y final o coda. Coda: (b) (b): 5-7
b ! b: 4-3-2-1
Final [
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

(

e — \
2 <
INTERNET 5-E: CONSOLACION OP.30 NO.3 F. MENDELSSOHN

En la pagina de videos de You escucha la Consolacién en mi mayor Op.30 No.3
de F. Mendelssohn. Observa el inicio y final de cada frase, sus repeticiones y la forma
binaria con rondo de esta pieza.

& http://youtu.be/9A1bkxanonQ Piano: Frank Van de Laar.

é’ ‘f'\? INTERNET 5-F: FORMA BINARIA

Estudia el video sobre Formas Binarias en la pagina de videos de You preparado
por el Departamento de Musica IES Misteri D’Elx.

http://youtu.be/E3jLmkXmdwl

J

=

é’> ‘Q\% INTERNET 5-G: FORMA TERNARIA
Estudia el video sobre Formas Ternarias en la pagina de videos de You
preparado por el Departamento de Musica IES Misteri D Elx.
http://youtu.be/tootih5nHIg

éEJERCICIO 5-1: ANALISIS DE FORMAS BINARIAS Y TERNARIAS

Analiza las siguientes obras:
Preludio en do menor No.20 de Frédéric Chopin.
Melodia del Album de la Juventud Op.68 de Robert Schumann.
Musette en re mayor BWV Anh.126 del libro de Ana Magdalena Bach de Johann Sebastian Bach.
Minuet en sol mayor BWV Anh.116 del libro de Ana Magdalena Bach de Johann Sebastian Bach.
€ ACORDES ESTRUCTURALES: En primer localiza los acordes estructurales, aquellos que inician y terminan
cada frase. Identifica cada cadencia como conclusiva o no, y a qué tipo pertenece.*

a) Cadencia auténtica perfecta

b) Cadencia auténtica imperfecta

¢) Semicadencia

d) Cadencia plagal

e) Cadencia completa

>
@
@
@
@
@

*2 Véase la LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA.
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL

@ @ rrASES: Reconoce la melodia y cadencia de cada frase, y decide si las frases son una repeticion exacta,
variada o diferente entre si.
@ |dentifica cada frase por medio de letras que demuestren si se trata de frases idénticas, variadas o
diferentes.
@® Decide si las frases forman una unidad mayor y a qué tipo pertenecen: cadena de frases, grupo de frases
o periodo. Recuerda que sdlo el periodo termina con una cadencia conclusiva.*
@ Sila unidad que identificaste es un periodo, describe el tipo de movimiento arménico.**
a) Movimiento armoénico completo (como la segunda seccion del Tema de la Oda a la Alegria,
Ejemplo 5-6).
b) Movimiento armdnico interrumpido (como en la Cancioncilla tarareada del Ejemplo 5-1 y en el
Minuet en sol mayor BWV Anh.114 del Ejemplo 5-15).
¢) Repeticion del movimiento armdnico (como en la Musette en re mayor BWV Anh.126 del
Ejemplo 5-4, Mary Had a Little Lamb del Ejemplo 5-5 y en el Grande Valse Brillante Op.18 del
Ejemplo 5-12).
d) Movimiento armdnico progresivo (como la Frase 3 del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 del
Ejemplo 5-15, o la Frase 5 de la Consolacion Op.30 No.3 del Ejemplo 5-19).

@ @ rorMA: Observando la fuerza de cada cadencia, decide en dénde termina cada seccién de la pieza.
Identificala con una letra mayuscula. Una seccidn comprende una o mas frases de la obra, que a su vez
pueden formar periodos.

@® Simboliza cada seccion mediante letras que demuestren si se trata de secciones idénticas, variadas o
diferentes.

@ Llega a una conclusién sobre la forma de la obra y sus caracteristicas.*

a) Binaria seccional

b) Binaria continua

¢) Binaria conrondd

d) Ternaria seccional

e) Ternaria completamente seccional
f) Ternaria continua

@ @ MOVIMIENTO MELODICO ESTRUCTURAL: Trata de encontrar el esqueleto melddico, aquel que guia a la
melodia y le da forma.

@ Realiza un resumen en donde se aprecie solamente el movimiento melddico estructural, como en los
Ejemplos 5-2, 5-8, 5-9, 5-13, 5-16, 5-17, 5-20 y 5-21.

»  Anota tus conclusiones y toca la obra. Apdyate en los acordes estructurales y en el movimiento melddico
para ayudarte con la memorizacién e interpretacion de la pieza.

/HERRAMIENTA 5-A: EXAMEN GENERAL
Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL.

3 Véase la IDEA 5-B: COMBINACION DE FRASES.

3 Véase la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

* Véase la LECCION 12: FORMA BINARIA y la LECCION 13: FORMA TERNARIA del CAPITULO IlI: EJERCICIOS DE
IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS TONALES.
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CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS

CAPITULO II:
EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS

basados en tres elementos musicales: el ritmo en la LECCION 6: RITMO, la melodia en la LECCION 7:
RITMO Y MELODIA, y la armonia en la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS, LECCION 9: ESQUEMA
ARMONICO DE LA FRASE y LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO. Una vez que se haya
trabajado con cada aspecto, se propone alargar las estructuras en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.
Es importante que sigas el orden propuesto de las lecciones y ejercicios, ya que cada nueva explicacidn
se apoya en la anterior, afiadiendo nuevos elementos.
Utilizando los motivos que se construyeron en la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS
DE ADORNO, en la LECCION 6: RITMO, se improvisan frases y periodos ritmicos. Existen muchas maneras de
darle estructura a una frase, tantas como compositores existen, pero por razones pedagogicas se proponen
tres diferentes modelos para construirlas:*
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
Estos tres modelos se enriqueceran poco a poco con nuevos elementos.

Con este capitulo se inician propiamente los ejercicios de improvisacion creando frases y periodos

En la LECCION 7: RITMO Y MELODIA se incorpora el elemento melédico a las frases y periodos ritmicos
que improvises en la LECCION 6: RITMO. Se trabaja con las transformaciones ritmicas y melddicas del
motivo.

Un elemento novedoso que se afade es el del movimiento o esqueleto melddico sugerido que se
estudié en la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL. Se menciona en los libros de armonia como
parte del estudio de las melodias, pero hasta donde se investigd, no se menciona en los libros de
improvisacion, y tampoco se hace uso de este recurso en los ejercicios de improvisacién sugeridos en dichos
textos.

En la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS, a través del acompafiamiento se agrega la armonia utilizando
los dos acordes basicos: tdnica y dominante. A manera de un inventario, que no pretende ser exhaustivo, se
ofrece una serie de patrones de acompafamiento agrupados en dos categorias: los que poseen caracter
ritmico y los melddicos. Puedes ocupar estos modelos para para acompaniar las frases que improvises en las
siguientes lecciones adaptandolos a la marcha armdnica que se proponga.

En la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE, se une el elemento arménico a través del
acompafiamiento a la frase y periodo improvisados. Con la ayuda de esta leccién, podras armonizar los
ejemplos que hayas compuesto con anterioridad, utilizando alguno de los esquemas armadnicos sugeridos.

La imaginacion de un compositor es ilimitada en cuanto a la armonia que destine para una frase, pero
por razones diddcticas se sugieren algunos esquemas, los cuales pueden ser enriquecidos en cualquier
momento. Estos esquemas los menciona Douglas Green’ en el libro mencionado antes.

1. Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia
Esquema armonico de la frase consistente en un Unico acorde
Cadencia precedida por un Unico acorde
Sucesidn dentro de la cadencia
Cadencia precedida por sucesion

vkhwn

! Véase el APENDICE Ill: MAPA DEL METODO.
2 Douglass M. Green, Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis, 2a.ed. (Austin Texas: Holt Rinehart, 1979) 6-
27.

109
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Cadencia precedida por progresion

Elaboracion de la progresion

Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresién

. Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas
10. Secuencia

11. Frase que progresa

©w N

En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO, se exponen los diferentes movimientos
armonicos para un periodo. Se trata de una preparacidon para improvisar piezas mas largas. De la misma
manera que se ha sugerido antes, se utilizan cuatro movimientos arménicos: >

1. Movimiento armdnico completo

2. Movimiento armadnico interrumpido

3. Movimiento arménico progresivo

4. Repeticion del movimiento arménico

Una vez que se han realizado los ejercicios de las lecciones anteriores, se pueden alargar y enriquecer
como se propone en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE mediante tres recursos principales:4

1. Introduccién

2. Interpolacion

3. Final

Con estos elementos podras crear frases con una estructura mdas compleja y rica en contenido.

Uno de los beneficios que aporta el ejercicio de improvisar, es el de ayudarte a reflexionar sobre los
elementos que constituyen una obra y cémo funcionan dentro del todo.

En un principio, la imitacién de algunos modelos te puede guiar en tus ejercicios de improvisacidn. En un
nivel mas avanzado, descubriras tu propia voz y estilo para exponerlo en tus obras.

Otra utilidad del método es que puedes cambiar el punto de vista desde donde abordas una pieza, y
tratar de imaginar la vision del compositor: qué problemas que pudo haber afrontado y cdmo los resolvié
dentro de su obra. A veces, el estar del otro lado de la creacién puede esclarecer algin proceso que no esté
del todo claro, o sobre el que ni siquiera se habia reparado.

* Ibidem, 50, 67.
* Ibidem, 41-47.
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LECCION 6: RITMO

uando se aprecia una obra de arte terminada, con frecuencia se olvida que para conseguir cierto

resultado, se sigue un proceso que consta de varios pasos, en donde cada nueva accion se une a la

anterior para elaborar un fendmeno cada vez mds complejo y con mas detalles. Y este procedimiento
no es extrafio a la composicion e improvisacién de una pieza musical.

En este capitulo se trabaja con los elementos de la musica por separado, tal como se abordan los
problemas pianisticos. La LECCION 6: RITMO se basa en algunos ejercicios del libro Improvisation at the
Piano de Brian Chung y Dennis Thurmond,' en donde los autores siguen este principio.

En la LECCION 6: RITMO comienzan los ejercicios de improvisacién propiamente dichos. Revisa cada uno
y practicalo, lo cual te ayudara a sentir confianza y desarrollar tu capacidad de inventar y crear, y de una
manera gradual, ingresar al mundo de la improvisacion.

Como herramienta de trabajo se han implementado una serie de Tablas de anélisis e improvisacién.’
Cada una de ellas conlleva su propia explicacion.

Arnold Schénberg en su libro Fundamentals of Musical Composition habla de dos maneras de organizar
una idea musical: A complete musical idea or theme is customarily articulated as a period or a sentence.’
Dado que en el método se utiliza la palabra periodo con un sentido diferente al que le da Schonberg,” en este
método se llamara Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente (sentence para Schonberg), y
Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo (period para Schonberg). Se maneja una tercera
opcidn, Estructura con un Unico motivo.

Aunque las tres estructuras son diferentes entre si como se vera mas adelante, comparten dos
caracteristicas: giran alrededor de un centro tonal, y tienen un final cerrado.

Las estructuras que se elaboren en los ejercicios tendran un nimero regular de compases: cuando el
motivo sea de un compas, la frase tendrd cuatro, y el periodo (la union de dos frases) ocho; cuando el
motivo sea de dos compases, la frase tendra ocho, y el periodo dieciséis.

Q IDEA 6-A: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

Una frase musical debe exponer desde el inicio el compas, la tonalidad y un motivo bésico. Cuando este
motivo se repite inmediatamente, se trata de una Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente.

Para Schonberg, esta estructura, ademds de exponer la idea de la obra, inicia inmediatamente cierto tipo
de desarrollo que le da fuerza y consistencia a la pieza. Esta estructura se usa en los temas de sonata,
sinfonias, cuartetos y grandes obras, aunque también puede aparecer en formas pequefias, como las que se
proponen construir en el método. Observa la siguiente tabla:

Tabla 6-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

FRASE 1 FRASE 2
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1.2 | Compas 3-4 | Compas 5-6 Compas 7-8 Compas 9-10 Compas 11-12 | Compas 13-14 | Compas 15-16
. . Termina en Termina en
MOTIvo | Repeticion Motivos 1,i, V6 lll. MOTIVO Repeticion Motivos i, V6.
RITMICO |denF|ca relzeiates Fin de RITMICO idéntica relacionados Fin del
(de dos © varlaFIa con.el la Frase 1 (de dos o variada del con el motivo periodo
del motivo motivo . L s s
compases) inicial inicial MOdIfI(?aCIOI‘] compases) motivo inicial inicial Modlflc-auon
cadencial cadencial

! Brian Chung y Dennis Thurmond, Improvisation at the piano (USA: Alfred Publishing Co., 2007).

2 Véase el ANEXO Il: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION.

* Arnold Schénberg, Fundamentals of Musical Composition (Londont: Faber and Faber, 1967), “Capitulo V:
Construction of Simple Themes,” [“Una idea musical completa o tema se articula principalmente como un periodo o una
oracion”], 20.

* Véase la IDEA 5-B COMBINACION DE FRASES en la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL.
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Cuando el motivo es de dos compases, la frase generalmente consta de ocho compases y el periodo de
dieciséis.

Compara el primer periodo del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach del Ejemplo 5-15 con la
Tabla 6-1: Estructura donde el motivo se repite inmediatamente. El motivo inicial de dos compases se basa
en la ténica. En los compases 3 y 4 este motivo se adapta a la armonia IV-ls. En el consecuente se presenta la
parte ritmica del primer compas del motivo.

Es importante recalcar el hecho de que el motivo conserva el ritmo, una de las caracteristicas que lo
emparentan con mayor rapidez con el motivo inicial. La Frase 1 termina con una semicadencia en V; y con
una modificacién cadencial, tanto melddica como ritmica en el compds 8. Observa como la Frase 2 utiliza
esta misma estructura, con la diferencia de que termina en la ténica.

Compara ahora la Frase 1 del Allegro de la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.V. Beethoven, del
Ejemplo: 6-1 con la Tabla 6-1: Estructura donde el motivo se repite inmediatamente: en los compases 1y 2
se presenta un motivo de dos compases con un ritmo caracteristico en ténica. El motivo ritmico se repite en
los compases 3 y 4, un poco variado porque se elimina la anacrusa, y se adapta al acorde de dominante. El
motivo se adapta por transporte: en el compas 1 inicié con la quinta del acorde de ténica (do), y en su
adaptacion, también con la quinta del acorde de dominante (sol).” Observa el Ejemplo 6-2.

Se puede dividir el motivo inicial en dos partes, cada una de un compas. Para el consecuente de la frase,
Beethoven utiliza el segundo compas. La tensién de esta parte va en aumento mediante una escala
ascendente en el primer tiempo de cada compas: la bemol en el compds 5, si bemol en el compas 6 hasta
llegar al do en el compas 7. Después de este punto climdtico, aparece una modificacién cadencial. Estas
estructuras con mucha frecuencia terminan en 1, i, V 6 lll. En este caso termina en la dominante.

El motivo conserva algunas de sus caracteristicas ritmicas y armdnicas, que permiten que el oyente lo

relacione con el inicio. A este proceso Schonberg lo llama liquidation, una técnica de condensacion
melddica.’

Ejemplo 6-1
Sonata en fa menor Op.2 No.l L Van Beethoven
FRASE 1 : P
Motivo Motivo adaptado al acorde de dominante
| | ( . |
H o1 Alleg'lo ] - - o g o ] - = i 2P
e et e Lt
D} # } 3 — 3
et = = 55— = ==
- \1 —— L{ﬁ ] —
Ascencién climatica —
Compas 2 del Motiv l ificacid i
5 lj’_ﬂ_lﬁ__i otivo #/____\_\\ M/qd_l_flie}g)n cadencial
: . L Pe,e foee oo, o
& ———— = —>—==—-°-"-
3 3
V4 | y/a P o= A
A 5§85 5 =
I”h I r Il I Il : | I 1 : J : : : : ‘L
) ] — : e : *
i V‘; i° ii® v

> Véase el Ejemplo 4-26 del EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO de la LECCION 4: MOTIVOS
RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.

6 Schoénberg, Fundamentals of Musical Composition, “Cap.VIII Construccion de temas simples,” [“El proceso de disolver
(diluir) consiste en eliminar elementos caracteristicos, hasta que permanezcan tan sélo los elementos no caracteristicos,
los cuales no requieren de ser continuados.”], 58. Véase el Ejemplo 4-22 del EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS
DE UN MOTIVO de la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.
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Ejemplo 6-2
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Quinta

El Valse en si menor Op.69 No.2 de F. Chopin del Ejemplo 6-3 tiene una estructura similar: la Frase 1
termina en V, mientras que la Frase 2 en i.

Ejemplo 6-3
Valse en si menor Op.69 No.2 (Brown Index 35)

FRASE 1: Antecedente i )
Motivo: i-V. Motivo: V-i Consecuente F. Chopin

1 | /—.—\ p = ——

> —— | . J i
® = | & . & oy N -l'_ "ﬁu. /—# ‘:'Fﬁ".-
y cimiave s — ot F—F# i Iﬁ.ﬂéﬁl ] ——a
[ Fan WL A 1 FI | watlll b $ Yo" ) 1 —1 | | —T 1 I 1 1 F
AN > 3 T 1T T T 1T I T — — [ 1 |-
'y, = —_—1 —
P £ 8| % S5 2 | 58 £ ﬁH‘——rﬁ——ﬂ—&E:?:
F CX- VD ] & [ = | i | == I = | el il [ 1
e = S S = e——te——Ftotttotte—t—
i v4 ﬂvg i i viio/V iv v
FRASE 2: Antecedente
s Motivo:i-v  Motivo: V-i Consecuente
> : 1.
0 4 - | .’:——-\\\ - )###ﬁf’-- b'— |
F AL - 1 = - = | 1 | 1 1 = ] 1 | \d
G e e e et e e et
R == =S === T
TP IS A Y2 P
Jee I = | | I = = -y | | el &£ bl =i 1 | F 2
Z L & I I r i | | | o | | | | | -~ | | - ry
i — ot ——— ] z .
1 V* \% 1 16 b]]'Nap A\ i

@EJERCICIO 6-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE

Elige un compas.

Elige un tempo.

Como se va a trabajar con el elemento ritmico solamente, elige una Unica nota.

Aprovecha alguno de los motivos que hayas creado en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN

MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA, y utiliza sélo el ritmo.

El motivo debe ser de dos compases, asi que mediante las transformaciones ritmicas y melddicas

estudiadas en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO y EJERCICIO 4-3:

VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO, adaptalo.

@ Los ejemplos aqui expuestos utilizan el inciso b) del Ejemplo 4-4, el cual se adapta a 2 compases de
3/4, como se mostrd en el inciso a) del Ejemplo 4-10, llevando el tiempo al doble.

@ En el inciso a) del Ejemplo 6-4 se encuentra el motivo original; en el inciso b) el motivo adaptado al

nuevo compas; y en el inciso c) sélo la parte ritmica, con una variacion en el segundo compas.

ee eV
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Ejemplo 6-4
Motivo de Motivo adaptado Parte ritmica
a) un compas b) @ dos compases 0) del motivo
e emrra B e iad
(Y]
® En la Tabla 6-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente se muestra como
improvisar un periodo ritmico de dieciséis compases utilizando un motivo de dos compases. Apdyate
en ella para construir el periodo. Aunque un compositor inspirado no crea de esta manera, en este
momento de estudio puede ser una herramienta util que te apoye para desarrollar tu creatividad e
intuicion.
© @ FRASE 1: ANTECEDENTE: Toca el motivo ritmico de dos compases. Repitelo en los compases 3 y 4
igual o de manera variada.
® @ FRASE 1: CONSECUENTE: Elige un elemento del motivo ritmico que mantenga alguna de las
caracteristicas mas representativas del motivo. Técalo en los compases 5y 6.
@ Puedes realizar una modificacién cadencial: una figura mas larga, o bien un silencio al final en los
compases 7 y 8 para terminar la Frase 1.
@ @ FRASE 2: ANTECEDENTE: Toca el motivo ritmico en los compases 9 y 10. Repitelo en los compases 11
y 12 igual o de manera variada.
® @ FRASE 2: CONSECUENTE: Elige un elemento del motivo ritmico que mantenga alguna de las
caracteristicas mas representativas del motivo. Técalo en los compases 13 y 14.
@ Puedes realizar una modificacidn cadencial: una figura mas larga, o bien un silencio al final en los
compases 15 y 16 para terminar la Frase 2.
® Observa el Ejemplo 6-5.
> Realiza la PRACTICA 65 e improvisa nuevos periodos.
Ejemplo 6-5
Consecuente
FRASE 1: Antecedente Primer compas del Modificacion
Motivo ritmico Motivo repetido motivo cadencial

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-1 de >a > Apoyandote en la Tabla 6-1: Estructura en
donde el motivo se repite inmediatamente experimenta con diferentes Estructuras en donde
el motivo se repite inmediatamente, asi como compases, tempos y motivos. Revisa el
recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS que se encuentra a
continuacién para una sugerencia de cédmo trabajar con diferentes compases y tempos.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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QIDEA 6-B: PRACTICA CON DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS

Para realizar los ejercicios propuestos, te sugerimos elegir diferentes TEMPOS,
que implican diferentes caracteres, y COMPASES. Cuando un compositor elige cierto
COMPAS, es porque seguramente ha pensado en un TEMPO y cardcter especificos.

Las tablas que se encuentran a continuacion te pueden ayudar para ir alternando
los compases y los tempos, con el fin de que tus ejercicios presenten variedad.

La Tabla 6-2 se refiere al TEMPO. Se sefialan de manera general tres tempos, que
te auxilian para buscar los grados intermedios dentro de tus practicas.

En la Tabla 6-3 se indican diferentes COMPASES. Se dividen en simples y
compuestos. Son simples cuando el valor de la unidad es divisible entre dos; son
compuestos cuando el valor de la unidad es divisible entre tres. Dependiendo del
numero de unidades que existan en un compas, se obtienen tres tipos de medidas:
dobles, triples y cuadruples.

Se anota un total de 9 medidas diferentes para los compases simples, y 9 para los
compuestos.

Si asi lo decides, también puedes practicar con diversos compases irregulares.

Tabla 6-2: Tempo

TEMPO
RAPIDO

MODERADO
LENTO

Tabla 6-3: Compases
COMPASES
COMPASES SIMPLES COMPASES COMPUESTOS
VALOR DE LA VALOR DE LA
UNIDAD 2 3 4 UNIDAD 2 3 4

) 2/8 | 3/8 | 4/8 j 6/16 | 9/16 | 12/16

J 2/4|3/4 | 4/4 J 6/8 | 9/8 | 12/8

J 2/2 1 3/2 | 4/2 J 6/4 | 9/4 | 12/4

Para trabajar con los diferentes COMPASES y TEMPOS:

1. Piensa en el TEMPO en el cual vas a realizar tu ejercicio.

2. Piensa en un caracter aunado al TEMPO que elegiste.

3. Elige un tipo de compas: SIMPLE o COMPUESTO.

4. Elige el tipo de medida en la cual presentaras tu ejercicio: 2/x, 3/x 6 4/x; 6/x,
9/x 6 12/x.

5. Realiza tu ejercicio.
Alterna estos elementos con libertad, tratando de abarcar el mayor nimero
de compases y tempos posibles. Recuerda que el mejor ejemplo se encuentra
en las obras de los compositores. Estudia sus obras con cuidado.
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Q IDEA 6-C: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

En la Estructura en donde se pospone la repeticién del motivo (period para Schénberg),” la frase consta
de cuatro compases. La Frase 1 inicia con un motivo de uno o dos compases, con ritmo y tonalidad
caracteristicos. Si dura un compas, se repite de forma idéntica o variada en el compas 2. El motivo que
introduce el antecedente de la Frase 1 (compases 1y 2) no se repite inmediatamente en el consecuente,
sino que se une con motivos emparentados de forma lejana o bien completamente diferentes, con el fin de
establecer un contraste entre ambos elementos.

En una gran cantidad de ejemplos, la Frase 1 termina V, a la cual se llega después de una cadencia, una
semicadencia o un mero intercambio de | y V. Algunas veces también termina en I, como se estudio en el
Ejemplo 5-4 de la Musette en re mayor BWV Ahn.126.

En el inicio de la Frase 2 se vuelve a presentar el motivo del comienzo, en forma idéntica o con alguna
ligera variacién, pero no tan grande que interrumpa su identificacion como repeticion. Se termina
nuevamente con motivos que pueden ser similares a los de los compases 3 y 4, o bien diferentes.

La Frase 2, dependiendo de lo que vaya a seguir, puede terminar en |, i, V ¢ lll después de una cadencia
completa. Como se vera, la cadencia que termina la Frase 1y la de la Frase 2, tienen que ser diferentes, de
manera que la segunda indique el final del periodo de forma mas contundente.

Observa la siguiente tabla:

Tabla 6-4: Estructura en donde se pospone la repeticién del motivo

ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

FRASE 1 FRASE 2
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1-2 Compas 3-4 Compas 5-6 Compas 7-8

MOTIVO Rl'TMICO Motivos contrastantes: Motivos contrastantes:

de un compés diferentes o relacionados o diferentes o relacionados
(el cual se repite igual con el motivo i.nicial de. forma lejana. | Repeticion idéntica | con el motivF) inicial ?le forma lejana
i Terminaenl,i 6 V. o variada del Motivo Terminaenl,i, Vo lll.
ode forr’na variada Fin de la Frase 1 Fin del periodo
en el compas 2) o de dos Modificacion cadencial Modificacién cadencial

Analiza el inicio de la Musette en re mayor Anh.126 de J.S. Bach del Ejemplo 5-4.2

Compara el Ejemplo 5-4 con la Tabla 6-4: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo: el
motivo ritmico es de un compas y se repite en el compas 2. En los compases 3 y 4, aparecen nuevos motivos
gue contrastan con el antecedente de la frase. La Frase 1 termina con una cadencia auténtica V-I.

La Frase 2 inicia de forma idéntica a la Frase 1. El consecuente inicia como el compas 3, pero en el ultimo
compas la resolucion melddica suena mas concluyente porque la tdnica re termina en un tiempo mas fuerte
qgue en el compas 4.

Esta estructura se aprecia también en el Ejemplo 5-5 Mary had a Little Lamb.?

Analiza de la misma manera el siguiente fragmento de la Cancion de cuna Op.27 no.8 de D. Kabalevsky
en el Ejemplo 6-6.

7 Véase la Nota 3 de esta leccién.

8 Véase el analisis de esta obra en el Ejemplo 5-4 de la IDEA 5-D: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES
TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DE LAS
FRASES 1y 2 DE LA MUSETTE EN RE MAYOR BWV Anh.126 DE J.S. BACH de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS
MUSICAL.

® Véase la Nota 8 de esta leccién.
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Ejemplo 6-6
Cancion de cuna Op.27 no.8
ﬁg(}g—ggjﬁgﬁ}e 1l\T/IRi&SE 1: Anteciilfie | Consecuente D. Kabalevsky
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El motivo de la Frase 1 se repite nuevamente en el inicio de la Frase 2 una segunda mas abajo. Analiza

las cadencias a las que llegan y las diferencias en el acompafiamiento.
Estudia el siguiente fragmento de la Cancioncilla popular de R. Schumann en el Ejemplo 6-7.

Ejemplo 6-7
Cancioncilla popular
FRASE 1: Antecedente Consecuente R. Schumann
Motivo
T T~
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FRASE 2: Antecedente Consecuente
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El Ejemplo 6-7 tiene dos frases, cada una de cuatro compases. Cada frase se divide a su vez en dos
semifrases de dos compases cada una: el antecedente o pregunta, y el consecuente o respuesta.

Ocurre un fendmeno curioso con las formas musicales: las estructuras que aparecen en pequefio tienden
a reproducirse en grande, y aqui se observa que la relacién de antecedente-consecuente que se da entre las
semifrases de cada frase, se reproduce de la misma manera entre las Frases 1y 2.

Analiza los elementos de las dos primeras frases de Cancioncilla popular con detalle:

1. A pesar de las similitudes ritmicas, melddicas y armdnicas entre ambas frases, son diferentes, ya que

la Frase 1 terminaenV,yla Frase 2 en .
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10.

11.

La Frase 1 comienza en iy termina en V, interrumpiendo el movimiento armdnico; la Frase 2 repite el
mismo movimiento armonico, pero mediante una cadencia completa lo cierra en ténica: i ——iv-V

& L. .
// i —> iz -V-i. Recuerda que //significa que el movimiento arménico se interrumpe.*’

Como la primera frase dejé el movimiento armdnico inconcluso, que la segunda frase termina con
una cadencia completa, ambas frases forman una estructura mayor que se llama periodo.

El motivo germinal se encuentra en el compas 1.

El motivo se repite en el compas 2 de manera variada desde el punto de vista melddico, e idéntico
desde el punto de vista ritmico.

La direccion melddica del antecedente de la Frase 1 es ascendente.

En el consecuente de la Frase 1, en los compases 3 y 4, aparece una respuesta que, aunque similar al
primer motivo, presenta diferencias ritmicas, de textura y melddicas.

Observa las diferentes texturas tanto en la parte melédica como del acompanamiento entre el
antecedente y el consecuente.

El movimiento melddico que predomina en el consecuente es descendente.

Se trata de frases paralelas porque Schumann repitié de manera idéntica los compases 1, 2y 3 en los
compases 5,6y 7.

Si comparas el consecuente de ambas frases (compases 3y 4; 7 y 8) con sus antecedentes (compases
1y 2;5y6), se observa cdmo se acelera el movimiento ritmico y armonico, antes de concluir la frase
en la nota larga de dos tiempos.

Analiza el Valse en la menor de F. Chopin del Ejemplo 6-8, la Sonatina en do mayor Op.36 No.1 de M.
Clementi del Ejemplo 6-9 y la Cancioncita de caza de R. Schumann del Ejemplo 6-10. Encuentra las
similitudes con la estructura que se analizé en los Ejemplos 5-4, 6-6 y 6-7.

Advierte la diferencia de movimiento ritmico, melddico o ambos entre el antecedente y el consecuente
de las frases. Generalmente la Ultima parte de la frase presenta mayor actividad.

Ejemplo 6-8

Valse en la menor (Brown Index 150)

FRASE 1: Antecedent Consecuente FRASE 2: Antecedente ch F Chopin
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Ejemplo 6-9
Sonatina en do mayor Op.36 No. 1
FRASE 1: Antecedente Consecuente FRASE 2: Antecedente Consecuente M.Clementi
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10 yéase la IDEA 10-C: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO
DEL PERIODO.
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Ejemplo 6-10

Cancioncita de caza

FRASE 1: Antecedente ¢ opqecuente FRASE 2: Antecedente  Consccuente R. Schumann
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@EJERCICIO 6-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL
MOTIVO

» Utilizando los elementos analizados en los Ejemplos 5-4 y del 6-6 al 6-10, en este ejercicio vas a
improvisar un periodo con la Estructura en donde se pospone la repeticidon del motivo.

@ Elige un compas.

@ Elige un tempo.

® Como se va a trabajar con el elemento ritmico solamente, elige una Unica nota.

@ Aprovecha alguno de los motivos que hayas creado en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN
MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA, y utiliza sélo el ritmo.

@ El motivo puede ser de uno o dos compases, asi que mediante las transformaciones ritmicas y
melddicas estudiadas en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO vy EJERCICIO 4-
3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO, adaptalo.

@ Los ejemplos aqui expuestos utilizan el inciso b) del Ejemplo 4-4, el cual se adapta a un compds de
4/4, como se mostré en el inciso c) del Ejemplo 4-9.

@ Observa el Ejemplo 6-11. En el inciso a) del se encuentra el motivo original; en el inciso b) el motivo
adaptado al nuevo compads; y en el inciso c) solo la parte ritmica.

Ejemplo 6-11

Parte ritmica
del motivo

Motivo adaptado

Motivo original a compas de 4/4

a) E b) . c)
4@—8—.4%—%{.;; ’[IHIIH!!II
[y ~
@® Apoyandote en la Tabla 6-4: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo construye el

periodo.

@ FRASE 1, ANTECEDENTE: Toca el motivo ritmico en el primer compas. Si dura un compds, repitelo en
el segundo compas igual o de manera variada.

@ FRASE 1, CONSECUENTE: Crea el consecuente en los compases 3 y 4 con motivos que contrasten con
el inicio de la frase. Puedes darle mas movimiento ritmico en comparacion con el antecedente.

El compds 4 debe tener un sentido de pausa, y puedes crear una modificacidon cadencial: una figura
mas larga, o bien un silencio al final. En la Cancioncilla popular del Ejemplo 6-7, esta pausa se logra
gracias al elemento armonico y a que el movimiento ritmico se detiene en la nota de dos tiempos.

© FRASE 2, ANTECEDENTE: Los compases 5 y 6 se repetiran de forma idéntica o variada a los compases
ly2.
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@ @ FRASE 2, CONSECUENTE: Crea el consecuente en los compases 7 y 8 con motivos que contrasten con
el inicio de la frase. Puedes darle mas movimiento ritmico en comparacion con el antecedente.

@® Los compases 4 y 8 pueden ser iguales o diferentes, pero el 8 debe proporcionar la sensacién de final
del periodo. Puedes crear una modificacién cadencial: una figura mas larga, o bien un silencio al
final. Revisa los finales de los ejemplos que se propusieron antes.

® Observa el Ejemplo 6-12.

Ejemplo 6-12

FRASE 1: Antecedente Consecuente FRASE 2: Antecedente Consecuente
Motivo contrastante
Motivo 1 Motivo contrastante Motivo 1 v modificacion cadencial

@ Experimenta con otros motivos, compases y motivos contrastantes como se muestra en los Ejemplo
6-13 y 6-14.
> Realiza la PRACTICA 67 y trabaja nuevos periodos.

Ejemplo 6-13
FRASE 1 FRASE 2
A Antecedente Consecuente Antecedente Consecuente

Ejemplo 6-14
FRASE 1 FRASE 2
A Antecedente Consecuente Antecedente Consecuente

(. )

P

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-2 de )'a >. Apoydandote en la Tabla 6-4: Estructura
en donde se pospone la repeticidon del motivo, experimenta con diferentes Estructuras

en donde se pospone la repeticion del motivo, asi como compases, tempos y motivos.
Revisa el recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS para
una sugerencia de cémo trabajar con diferentes compases y tempos. Escribe un ejemplo

&en tu Cuaderno de Ejercicios. /

121



LECCION 6: RITMO

Q IDEA 6-D: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

En la Estructura con un Unico motivo, el motivo que se utiliza puede repetirse igual o de manera
variada. Generalmente el motivo mantiene la parte ritmica y se transforma en el ambito melédico y
armonico. Esta estructura representa una muy buena practica para que experimentes con distintas marchas
armonicas.

Este caso se analizé en el inicio del Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin del Ejemplo 5-11. Gracias a
que la parte ritmica se mantiene intacta, siempre se reconoce el motivo. La variedad se halla en la
transformacién armoénica. Cada frase comprende ocho compases. Un ejemplo similar se localiza en el Grande
Valse Brillante Op.34 No.2 de F. Chopin, del Ejemplo 9-18.

También se encuentran frases de cuatro compases con un Unico motivo como en la Serenata de F.
Schubert del Ejemplo 9-3 (la frase se alarga a 6 compases porque se repiten los compases 3y 4), y en la
Frase 1 del clavecin 1 del Allegro del Concierto para 4 clavecines en la menor BWV 1065 de J.S. Bach del

Ejemplo 9-12. Analiza estos ejemplos y observa cémo los compositores crean variedad con un Unico motivo.
Observa la siguiente tabla:

Tabla 6-5: Estructura con un Unico motivo

ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

FRASE 1: Ocho compases

(Como en el Ejemplo 5-12 y Ejemplo 9-22) F A BB ICTILEES

Compas 1-2 | Compas 3-4 Compas 5-6 ‘ Compas 7-8 Compas 9-10 | Compas11-12 | Compés 13-14 | Compads 15-16

FRASE 1: Cuatro compases

(Como en el Ejemplo 9-9 y Ejemplo 9-16) FRASE 2: Cuatro Compases

ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4 Compas 5 Compas 6 Compas 7 Compas 8
MOTIVO Termina en Termina en
RITMICO Repeticion Repeticion l,ioV. Repeticion Repeticion Repeticion 1,i, V&l
(de uno o idéntica idéntica Fin de idéntica idéntica idéntica Fin del
q o variada del | o variada del la Frase 1 ovariada del | ovariada del | o variada del periodo
0s motivo inicial | motivo inicial | Modificacion | motivo inicial | motivo inicial | motivo inicial | Modificacion
compases) cadencial cadencial.

@EJERCICIO 6-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

eeoaeV

Elige un compas.
Elige un tempo.

Como se va a trabajar con el elemento ritmico solamente, elige una Unica nota.
Aprovecha alguno de los motivos que hayas creado en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN

MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA, y utiliza sélo el ritmo.

@

El motivo puede ser de uno o dos compases, asi que mediante las transformaciones ritmicas y

melddicas que estudiamos en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO vy
EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO, adaptalo.
@ |os ejemplos aqui expuestos utilizan el inciso b) del Ejemplo 4-4, el cual se adapta a un compds de
4/4, como se mostré en el inciso c) del Ejemplo 4-9. Observa el Ejemplo 6-11.
@ Apoyandote en la Tabla 6-5: Estructura con un tnico motivo construye el periodo.
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@ Elige realizar una frase de cuatro o de ocho compases.

@ @ FrRrASE 1: Toca el motivo ritmico. Repitelo igual o de manera ligeramente variada. Observa el
nuimero de compases en la Tabla 6-5: Estructura con un tinico motivo de acuerdo a la duracién de tu
motivo.

@ El final de la Frase 1 debe tener un sentido de pausa. Puedes crear una modificacién cadencial: una
figura mas larga, o bien un silencio al final.

@ En la Frase 1 del Concierto para 4 clavecines en la menor BWV 1065 de J.S. Bach del Ejemplo 9-12,
esta pausa se logra gracias a que el movimiento ritmico se detiene.

@ @ FRASE 2: En la Frase 2 se repite el inicio de la Frase 1 utilizando el mismo motivo.

@ El final de las frases puede ser igual o diferente, pero el fin del periodo puede tener un sentido mas
concluyente. Puedes crear una modificaciéon cadencial: una figura mas larga, o bien un silencio al
final. Revisa los finales de los ejemplos que se propusieron antes.

® Observa el Ejemplo 6-15. Se afiade una anacrusa antes de iniciar la Frase 2 como elemento de
variedad.

> Realiza la PRACTICA 69 e improvisa nuevos periodos. Realiza frases de cuatro y ocho compases de
manera alternada.

Ejemplo 6-15

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-3 de >a >. Apoydandote en la Tabla 6-5: Estructura
con un Unico motivo, experimenta con diferentes Estructuras con un Unico motivo, asi
como compases, tempos y motivos. Revisa el recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON
DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS para una sugerencia de cdmo trabajar con diferentes
compases y tempos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

— 2

& ‘1%“ INTERNET 6-A: TAMBORES JAPONESES
En la pagina de videos de You escucha los tambores japoneses. Disfruta la
sensacion que el ritmo produce.
Presentacién de los Mukaito Taiko en el Festival de Tambores Japoneses en Buenos
Aires, Argentina en 2006:
http://youtu.be/LD663L6KRXxQ
Concierto de tambores Taiko en el dia Fukuoka:

K http://youtu.be/ n-6KC2RAGQ J
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e )

’2@ @L\“ INTERNET 6-B: RITMO EIN TON

En la pagina de videos de You escucha esta obra de Peter Cornelius llamada Ein
Ton. El saxofdn sélo toca una nota, variando otros elementos musicales.

Ein Ton de Peter Cornelius:

http://www.youtube.com/watch?v=0zfvK7XIPhw Ties Mellema y Hans Eijsackers

tocan en el Amsterdam Uitmarkt 2008. J

/HERRAMIENTA 6-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 6: RITMO.
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LECCION 7: RITMO Y MELODIA

6: RITMO utilizando motivos ritmico-melddicos que implican el empleo de procedimientos musicales
especificos. El estudio de la melodia ha sido sujeto de amplios debates y argumentaciones por su
complejidad tanto musical como emocional.

Cuando se escucha una sucesién de notas con algun orden y con un ritmo propio, puede remitir al
oyente a una obra en particular, a un afecto (que puede ser muy personal), y a cierto estado emocional que
logra abarcar una amplia gama de sentimientos. La melodia guia a la obra por ciertos caminos, y los
compositores e improvisadores son capaces de desarrollarla y descubrirla para el espectador. El tema es
muy amplio y apasionante.

Una recomendacidn importante es escuchar obras de grandes compositores, como Wolfgang A. Mozart,
Franz Schubert o Peter I. Tchaikovsky, por mencionar solo tres, quienes son reconocidos por su gran
capacidad lirica y hermosas melodias.

Tal vez en un inicio las frases o melodias que se improvisen no sean tan atractivas o emotivas como se
desearia, e incluso puedan sonar forzadas. Pero crear una frase hermosa o légica es una tarea que lleva
tiempo y esfuerzo, ya que se deben manejar diferentes herramientas musicales hasta lograr el objetivo
deseado.

Se presenta la HERRAMIENTA 7-A: NOTAS DE UNION, que ayuda a suavizar la unién de los motivos y
fusionar los diferentes elementos de la frase.

E n la LECCION 7: RITMO Y MELODIA vas a “melodizar” los periodos ritmicos trabajados en la LECCION

Q IDEA 7-A: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO®' SE REPITE INMEDIATAMENTE
CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE

Se ha mencionado que un motivo es una idea ritmico-melddica caracteristica, que se repite varias veces
a lo largo de la obra y cuya estructura resulta distintiva. Se puede reconocer y recordar facilmente, y le
otorga tanto cohesién y unidad a la obra, como variedad. Generalmente no son muy largos y se pueden
elaborar, cambiar, variar, recortar, alargar o repetir en el transcurso de la pieza.

Una manera de mantener la unidad de una frase o un periodo, incluso de una obra completa, es
mediante el uso de motivos. La melodia y el ritmo se unen a través de los motivos. Para ser reconocible a lo
largo de la pieza, éstos deben de conservar un poco de cada elemento que lo conforma, aunque
esencialmente es el ritmo el que otorga mayor unidad.

En el EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL
ANTECEDENTE, se toman los periodos ritmicos que se trabajaron en el EJERCICIO 6-1: ESTRUCTURA EN
DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE de la LECCION 6: RITMO v se les afiaden los siguientes
elementos: el motivo melddico y sus transformaciones, el movimiento melddico estructural y el movimiento
armonico para el antecedente de la frase.

Para frases con esta estructura puedes revisar las Frases 1 y 2 del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de
J.S. Bach del Ejemplo 5-15 (el movimiento armdnico del antecedente de la Frase 1 es | -IV-Ig); la Frase 1 del
Allegro de la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.\V. Beethoven del Ejemplo 6-1 (el movimiento arménico del
antecedente de la Frase 1 es i-V;); vy el Valse en si menor Op.69 No.2 (Brown Index 35) de F. Chopin del
Ejemplo 6-3 (el movimiento armdnico del antecedente de la Frase 1 es i-V-V-i), de la IDEA 6-A: ESTRUCTURA
EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE.

Observa la Tabla 7-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas, movimiento melédico y movimiento arménico para el antecedente de la
frase. Posiblemente en este momento se vea compleja, pero se trabajara paso a paso con cada elemento.

A partir de ahora, y cuando se hable de motivos, se hace referencia al motivo con todas sus dimensiones: ritmo,
melodia y armonia.
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Por razones de espacio no se muestra la Frase 2 a continuacién de la Frase 1, sino que ocupan el mismo
lugar dentro de la tabla, pero el proceso para utilizarla es el mismo que se ha implementado.

Tabla 7-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas, movimiento melédico y movimiento arménico para el antecedente de la frase

ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

FRASE 1/FRASE 2

MOVIMIENTO MELODICO MOVIMIENTO MELODICO

Antecedente de la Frase 1 del Minuet BWV 114: 5-6-7-8 Consecuente de la Frase 1: 4-3-2 (abierta)
Antecedente de la Frase 2 del Minuet BWV 114: 5-6-7-8 Consecuente de la Frase 2: 4-3-2-1 (cerrada)
ANTECEDENTE CONSECUENTE
FRASE 1: Compas 1-2 Compas 3-4 Compas 5-6 Compas 7-8
FRASE 2: Compas 9-10 Compas 11-12 Compas 13-14 Compas 15-16
L Motivos relacionados Compas 7-8: Terminaen l,i, Vo llI
MOTIVO RITMICO-MELODICO Rep:thIOfn 'dent.'ca ocon con el motivo inicial > Fin de la Frase 1
(de dos compases) Jans ormaciones “ (abierta o cerrada)
el motivo inicial
\ Modificacién cadencial
MOVIMIENTO ARMONICO \l
| Vv Compas 15-16:
[ IV-1 (prolongacién de 1) Terminaen |, i, Volll
[-V V-1 (prolongacién de 1) Fin del periodo (cerrado)
I-V-I V-I-V (intercambio I-V)
-1V V-I (prolongacién de I)

Modificacion cadencial

I-11 V-1 (prolongacion de I)

Frase ritmica dada

@EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES
MOTIVICAS, MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE

» Elige una Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente de las que trabajaste en el

EJERCICIO 6-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE.

Para trabajar este ejercicio y exponer un ejemplo se elige el Ejemplo 6-5.

@ woTtivo: Puedes elegir el motivo ritmico-melédico que habias creado en el EJERCICIO 6-1:

ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE.

También puedes crear otro motivo mediante los siguientes pasos.

Elige una tonalidad.

Los compases 1y 2 de tu periodo ritmico conforman el motivo.

En la Tabla 6-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente se muestra como realizar

un periodo de 16 compases utilizando Unicamente figuras ritmicas. Se va a trabajar el mismo

esquema, pero como ya existe el periodo ritmico, se afiaden los nuevos elementos.

@ Observa en la Tabla 7-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas
dadas, transformaciones motivicas, movimiento meldédico y movimiento armdnico para el
antecedente de la frase, el movimiento armdnico para los primeros dos compases del motivo y trata
de construir el tuyo basandote en estos acordes (I, I-V, I-V-I, |-V, I-11).

e @

eeee
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Construye un motivo como se estudié en el EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN MOTIVO CON
NOTAS DE LA TRIADA. Observa el inciso a) del Ejemplo 7-1.

Experimenta con diversas transformaciones como se estudié en el EJERCICIO 4-2: VARIACIONES
RITMICAS DE UN MOTIVO y en el EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO.

Puedes también afiadir diferentes notas de adorno como se sugirié en el EJERCICIO 4-4: NOTAS DE
ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS: NOTA DE PASO, BORDADO, ANTICIPACION,
en el EJERCICIO 4-5: NOTAS DE ADORNO POR SALTO NO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO,
DOBLE BORDADO, en el EJERCICIO 4-6: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS:
NOTA DE PASO ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, SUSPENSION, en el EJERCICIO 4-7: NOTAS
DE ADORNO POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO INCOMPLETO ACENTUADO y en el EJERCICIO 4-
8: NOTAS DE ADORNO LIBRES O DE ESCAPE. Trata de no obscurecer el acorde sobre el que tu
motivo se basa utilizando demasiadas notas de adorno. Observa el inciso b) del Ejemplo 7-1.

Canta algunas ideas melddicas utilizando el ritmo elegido, hasta encontrar alguna que te guste y
escribela. Este puede ser el motivo para tu frase.

Ejemplo 7-1

a) Motivo con b) Motivo con
notas de la triada notas de adorno
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@ FRASE 1: ANTECEDENTE: Elige el motivo con el que vas a trabajar y anota la armonia que admite. Los
ejemplos aqui expuestos elaboran el inciso b) del Ejemplo 6-4, al que se le afiade un Bordado
Incompleto Acentuado. La armonia que presupone es i-V. Se transcribe en el Ejemplo 7-2.

Ejemplo 7-2

Motivo

ee

e@#
i
TN
ti

Observa en la Tabla 7-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas
dadas, transformaciones motivicas, movimiento melédico y movimiento arménico para el
antecedente de la frase, el movimiento arménico para el antecedente de la frase.

Adapta el motivo con el que estas trabajando a la respuesta armoénica indicada.

Por ejemplo, el movimiento armonico del Ejemplo 7-2 inicia con i-V (compases 1y 2). Advierte que
la respuesta para este movimiento armadnico es V-i (compases 3 y 4).

En primera instancia, el motivo puede ser adaptado por transporte.” En el inciso a) del Ejemplo 7-3
se muestra el antecedente para la frase. Observa que a la fundamental del acorde de ténica (mi,
compas 1), le responde la fundamental del acorde de dominante (si, compas 3), y a cada nota su
correspondiente homonimo.

En el compds 4, como el acorde de dominante con séptima tiene cuatro sonidos, se pueden manejar
dos opciones: utilizar la séptima del acorde de dominante como en el primer tiempo del compas 4
del inciso a) del Ejemplo 7-3 y en donde se convierte en un Bordado Incompleto Acentuado; o bien
la fundamental como en el primer tiempo del compas 4 del inciso b) del Ejemplo 7-3 donde se
convierte en la quinta del acorde de ténica.

? Véase el Ejemplo 4-26: Adaptacién por transporte de la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE
ADORNO.
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Ejemplo 7-3
Antecedente de la frase: Adaptacidn por transporte

| BIA | BIA | | BiA | | |
. T 1 .

@ Se puede adaptar por enlace arménico.? Observa el Ejemplo 7-4.

Ejemplo 74

Antecedente de la frase: Adaptacion por enlace
Enlace

N | _ BlA | | _ BIA ]
N T N I I N I | I [+ 2 11

i \% \% i

@ Utilizando el mismo motivo, se puede recurrir a otro movimiento armadnico: i-iv (compases 1y 2), al
cual se responde con V-i (compases 3 y 4).
@ Estudia este caso en el Ejemplo 7-5. Observa que se adapta el movimiento melddico 5-6-7-8.

Ejemplo 7-5
Antecedente de la frase: Movimiento melodico
A | A A |

AH. |§ —

@® @ FRASE 1: CONSECUENTE: Para crear el consecuente elige una parte del motivo con el que estas
trabajando, el primero o segundo compas.

@ Elige uno de los ejemplos que acabas de crear: el de adaptacidn por transporte, adaptacién por
enlace o siguiendo del movimiento melddico. Los ejemplos expuestos elaboran el Ejemplo 7-5.

@® Para construir el consecuente de la frase (compases 5, 6 y7), en el Ejemplo 7-6 se siguid el
movimiento melddico 4-3-2, correspondiente al consecuente de la Frase 1 del Minuet en sol mayor
BWYV Anh.114 de Bach.

@ Para terminar, puedes realizar una modificacidn cadencial. Observa el compas 8 del Ejemplo 7-6.

@® Se puede terminar en V como en el Ejemplo 7-6.

Ejemplo 7-6
Antecedente Consecuente
A A A

Q 4 5 — 7

\fel2
H 05>
o>

?T
g

i v A% i A%
Prolongacion de i

@ Se puede terminar en i siguiendo el movimiento melédico 4-3-2-1, correspondiente al consecuente
de la Frase 2 del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de Bach como en el Ejemplo 7-7.

* Véase el Ejemplo 4-27: Adaptacién por enlace arménico de la LECCION 4: MOTIVOS RiTMICO-MELODICOS Y
NOTAS DE ADORNO.
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Ejemplo 7-7

Antecedente Eonsecuente

@ Se puede terminar en Il como en el Ejemplo 7-8.

Ejemplo 7-8
Antecedente Consecuente
A § A 4
.J I ] I
i iv \Y% i=vi
Acorde | I
pivote v N

© @ FRASE 2: ANTECEDENTE: Elige una frase de las que acabas de improvisar: la que terminaen V, eni o
en lll. En el antecedente de la Frase 2, repite el antecedente de la Frase 1. Puede ser exactamente
igual, o modificarlo de acuerdo al acorde final de la Frase 1.

@® @ FRASE 2: CONSECUENTE: Decide en qué grado vas a finalizar el periodo. Puedes utilizar el mismo
consecuente que habias presentado en la Frase 1 y adaptarlo. Si se trata de una pieza completa debe
de terminar en la tdénica original. Observa el Ejemplo 7-9.

Ejemplo 79
K]I}é(%]é:e}lte Consecuente
A A
8 4 3 5
ot . 2 1 1 | I . | 1 —— | | | T ]
a I I I | | 1 | | B . [ | I | T I | F 2 & 1
| 1
i iv A" i A%
E}}é& e‘l.’lte Consecuente
A A
Do 5 e 6 i 8 4 3 )
P ] . 1 1 T - | L0 Y - Fz' : H I
T | | I I I I I I -
o \ T —
i iv \'% i i

@ Si se trata de una seccion de una pieza mas extensa, se puede terminar en el relativo mayor o la
dominante, tratados como tdnicas secundarias. Observa el Ejemplo 7-10 que termina en Ill.

Ejemplo 7-10
ggfécse e}lte Consecuente

A A
Do 5 e & i 8 4 3 5
i —— fGe- : T ——— T
. I - i = .

E“ i csclt%c%ltc iv Vv i Consecuente v
A A

i — = 1&e # £ ] — 11— e o e S s R s | |

?1
§

i v v i iv=ii
ii v 1
» Realiza la PRACTICA 71 y crea nuevos periodos. Experimenta con varias opciones para familiarizarte
con esta estructura. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se analiza con
detenimiento su armonizacién.
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-1 de 2> a 2> Apoyandote en la Tabla 7-1: Estructura
en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas, movimiento melédico y movimiento armdnico para el
antecedente de la frase, trabaja con diferentes Estructuras en donde el motivo se

repite inmediatamente. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases
y tonalidades, asi como con movimientos melddicos y diferentes marchas armodnicas

\\ para el antecedente de la frase. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. )

Q IDEA 7-B: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO
CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO
MELODICO

En el EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO, se toman los periodos
ritmicos que se trabajaron en el EJERCICIO 6-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL
MOTIVO de la LECCION 6: RITMO vy se les afiaden los siguientes elementos: el motivo melédico y sus
transformaciones y el movimiento melédico estructural.

Revisa los siguientes ejemplos de una Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo: la
Cancioncilla Tarareada de R. Schumann del Ejemplo 5-1; la Consolacion Op.30 No.3 de F. Mendelssohn del
Ejemplo 5-19, asi como los de la IDEA 6-C: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL
MOTIVO.

Analiza el movimiento melddico de cada ejemplo, el cual te ayudara a estructurar el esqueleto melédico
de tus frases en tus improvisaciones.

Observa los nuevos elementos en la Tabla 7-2: Estructura en donde se pospone la repeticion del
motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones motivicas y movimiento melédico. Posiblemente en este
momento se vea compleja, pero se trabajard paso a paso con cada elemento.

Tabla 7-2: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas y movimiento melddico

ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

FRASE 1 FRASE 2
MOVIMIENTO MELODICO MOVIMIENTO MELODICO
Cancioncilla tarareada: Frase 1 5-4-3-2// Frase 2 5-4-3-2-1 (cerrada)
Oda a la Alegria: Frase 1 3-2// Frase 2 3-2-1 (cerrada)
Consolacion Op.30 no.3: Frase 1 5-4-3-2 Frase 2 4-3-2-1 (cerrada)
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 ] Compas2 | Compas 3 \ Compas 4 Compés5 | Compas6 | Compds 7 \ Compas 8
MOTIVO RITMICO- Motivos contrasFantes: Motivos contrast.antes:
MELODICO diferentes o relacionados L diferentes o relacionados
: con el motivo inicial de forma lejana. Repgtluon ldentlFa con el motivo inicial.
(deun cor‘r‘1pa.s, Terminaenl,id V. 2 varlac.la.d.el e Terminaen 1, i, V6 lIl.
el cual se repite igual Fin de la Frase 1 inicial Fin del periodo
o variado) o de dos Modificacién cadencial Modificacién cadencial
Frase ritmica dada Frase ritmica dada

131




LECCION 7: RITMO Y MELODIA

@EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL
MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO

Elige un periodo de los que hayas creado cuando trabajaste con el EJERCICIO 6-2: ESTRUCTURA EN
DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO.

Para trabajar este ejercicio y exponer un ejemplo se elige el Ejemplo 6-12.

En la Tabla 6-4: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo se muestra cémo
combinar dos frases de 4 compases cada una utilizando Unicamente figuras ritmicas. Se va a trabajar
el mismo esquema, pero como ya existe el periodo ritmico, se afiaden nuevos elementos.

Observa en la Tabla 7-2: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, frases ritmicas
dadas, transformaciones motivicas y movimiento melédico, los nuevos elementos.

@ wmorTivo: Puedes elegir el motivo ritmico-melddico que habias creado para el EJERCICIO 6-2:
ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO.

Puedes crear otro motivo. Revisa @ mMoTivo del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO
SE REPITE INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS,
MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE.

@ FRASE 1: Elige el motivo con el que vas a trabajar.

El motivo con el que se va a trabajar en este ejercicio es el inciso b) del Ejemplo 6-11.

Apoydndote en la Tabla 7-2: Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, frases
ritmicas dadas, transformaciones motivicas y movimiento melédico, construye la Frase 1.

Como el motivo del Ejemplo 6-11 dura un compas, se puede repetir en el compas 2. Revisa este
mismo caso en el Ejemplo 5-4 de la Musette en re mayor BWV Anh.126.

Para los compases 3 y 4, inventa motivos que sean diferentes o lejanamente parecidos con el motivo
inicial. Puedes crear una modificacién cadencial al final de la frase. Se puede terminar en i como en
el Ejemplo 7-11.

Ejemplo 7-11

FRASE 1

9
|

F{

Se puede terminar en V como en el Ejemplo 7-12.

Ejemplo 7-12

S e

FRASE 1

L1
L

|

My

°

Practica con uno de los movimientos melddicos sugeridos para la Frase 1. En los Ejemplos 7-11 y 7-
12 se sigue 5-4-3-2. Observa que aunque el primero resuelve en ténica, melddicamente se evita caer
en 1 para no crear una estructura cerrada.

© FRASE 2: Repite el motivo inicial en los compases 5y 6.
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® En los compases 7 y 8 concluye la frase con motivos que sean diferentes o lejanamente parecidos
con el motivo inicial. Puedes hacer alguna variacién con lo que habias escrito antes, o improvisar
algo totalmente nuevo.

@ Puedes terminar con una modificacion cadencial.
@ Se puede terminar la Frase 2 en i como en el Ejemplo 7-13. La Frase 2 debe terminar el movimiento

armonico o melédico que la Frase 1 habia dejado inconcluso para formar un periodo.

Ejemplo 7-13

A A
FRASE 1 5 403 5 |
e - TTlee  TToe L) o m— - ) s
\!)V"ll =I .' | | =I - 1 Il |
i i
A A A A
5 4 3 2

=
=
>
72}
b
[\*]
ol
.
.
T
ol
.
.
[[T ,

@ Se puede terminar la Frase 2 en V tratada como una ténica secundaria como en el Ejemplo 7-14.

Ejemplo 7-14
FRASE 1 3 - 5
T — ﬂﬁ' : — - e :
G S P e o= ¢
ry) * - b ) [

@® Se puede terminar la Frase 2 en Il como en el Ejemplo 7-15.

Ejemplo 7-15

A A
FRASE 1 A J »
— 4 3 2
e e S |
I’f_f\ Il [ - - | | - - II=I
AN I | - T - - 1 ] 1
[ R S— — —_— _ |
1 1
FRASE 2 4 iy A
— - 0
#é? f — t | ] = ‘L  — 1 1 1
to—— e — -—< e 2
U "—._.-/ "‘H_.—"
i v A% 1
de 111

> Realiza la PRACTICA 73 y trabaja nuevas estructuras. Analiza cada cambio que aparezca. En la
LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se analiza con detenimiento la armonizacidn

de esta estructura.

(.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-2 de > a » . Apoyéndote en la Tabla 7-2: Estructura
en donde se pospone la repeticion del motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones

motivicas y movimiento melddico, trabaja con diferentes Estructuras en donde se
pospone la repeticion del motivo. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas,

compases, tonalidades y movimientos melédicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de

Ejercicios.
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Q IDEA 7-C: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS,
TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO

En el EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS,
TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO, se toman los periodos ritmicos que se
trabajaron en el EJERCICIO 6-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO de la LECCION 6: RITMO, v se les
anaden dos elementos: las transformaciones motivicas, con las que se puede adaptar y variar el motivo, y el
movimiento melddico.

Revisa los siguientes ejemplos de una Estructura con un tinico motivo con frases de ocho compases, en
el inicio del Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin del Ejemplo 5-11 y el Grande Valse Brillante Op.34
No.2 de F. Chopin del Ejemplo 9-18; y con frases de cuatro compases, la Serenata (Stédndchen) D.957a de F.
Schubert del Ejemplo 9-3 y la Frase 1 del Clavecin 1 del Allegro del Concierto para 4 claves en la menor BWV
1065 de J.S. Bach del Ejemplo 9-12.

Analiza el movimiento melédico de cada ejemplo, el cual ayudara a estructurar el esqueleto melddico de
tus periodos en los ejercicios de improvisacion.

Observa los nuevos elementos en |la Tabla 7-3: Estructura con un Unico motivo, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas y movimiento melédico. Posiblemente en este momento se vea compleja, pero
se trabajara paso a paso con cada elemento.

Tabla 7-3: Estructura con un unico motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones motivicas y
movimiento melédico

ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

FRASE 1: Ocho compases

FRASE 2:0Och
(Como en el Ejemplo 5-12 y Ejemplo 9-22) S Ocho compases

Compas 1-2 ‘ Compas 3-4 | Compas 5-6 ‘ Compds 7-8 | Compdas 9-10 | Compas 11-12 | Compas 13-14 | Compas 15-16
FRASE 1: Cuatro compases .
(Como en el Ejemplo 9-9y Ejemplo 9-16) FRASE 2: Cuatro compases
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 | Compas 2 Compas 3 ] Compas 4 Compas 5 Compas 6 Compas 7 | Compas 8

MOVIMIENTO MELODICO

A& ~ A A ~

Frase 2 del Valse Op.18: 5-4-3-2-1

& ~ A A ~

Frase 1 del Valse Op.18: 5-4-3-2-1

Termina en .
MOTNO Repeticion Repeticion l,idV. Repeticion Repeticion Repeticion Tlel.'rr:/m’alﬁn
RITMICO idéntica idéntica Fin de idéntica idéntica idéntica Finldlél p(()eri(;do
(de un ovariada del | o variada del la Frase 1 ovariadadel | ovariadadel | ovariada del
compas) motivo inicial | motivo inicial motivo inicial | motivo inicial | motivo inicial
Modificacién Modificacién
cadencial cadencial

Frase ritmica dada

Frase ritmica dada
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@EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO CON FRASES RITMICAS
DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO

» Elige un ejemplo de una Estructura con un tnico motivo de las que hayas creado cuando trabajaste
con el EJERCICIO 6-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO.

@ Para trabajar este ejercicio y exponer un ejemplo se elige el Ejemplo 6-15.

@ En la Tabla 6-5: Estructura con un Unico motivo se muestra cémo realizar un periodo de 8 6 16
compases utilizando sdlo figuras ritmicas y un Unico motivo. Se va a trabajar el mismo esquema,
pero como ya existe el periodo ritmico, se afiaden nuevos elementos.

® Observa en la Tabla 7-3: Estructura con un unico motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones
motivicas y movimiento melédico, los nuevos elementos.

@ @ wmortivo: Puedes elegir el motivo que habias creado para el EJERCICIO 6-3: ESTRUCTURA CON UN
UNICO MOTIVO.

@ Puedes crear otro motivo. Revisa @ moTivo del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO
SE REPITE INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS,
MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE.

@ @ rRASE 1: Elige el motivo con el que vas a trabajar.

@ El motivo con el que se va a trabajar en este ejercicio es el inciso b) del Ejemplo 6-11.
® Apoyandote en la Tabla 7-3: Estructura con un Unico motivo, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas y movimiento melddico, construye la Frase 1.
@® Decide de cuantos compases va a ser cada frase.
@ Repite el motivo. Conserva el ritmo pero transférmalo melddica y/o armdnicamente.
@ Al final de la Frase 1 crea una modificacion cadencial.
@ En el Ejemplo 7-16 se muestra una frase de cuatro compases que termina en i.
Ejemplo 7-16
FRASE 1
A a A
—.—ﬂ 5 T | ’ 3
i P i o ot
S - T P Lcm— | —o
1 1 3

@ En el Ejemplo 7-16, aunque el acorde final es la ténica, la melodia termina en 3 para no crear una
final cerrado. Esto permite que la Frase 2 termine posteriormente el movimiento melédico.
@® Se puede terminar la Frase 1 enV como en el Ejemplo 7-17.

Ejemplo 7-17

FRASE 1 g 3 e
#ﬁ? " \I:I " A —— i . — 0
O e 7 e ol Jsavaip &
[ = - ==

@ Practica con uno de los movimientos melddicos sugeridos para la Frase 1. En el Ejemplo 7-17 se
sigue el movimiento melédico g, gue se adorna con un bordado 5-4-5.

@ @ rRASE 2: Repite el motivo inicial en los primeros compases de la Frase 2. Sigue algiin movimiento
melddico sugerido.

135



LECCION 7: RITMO Y MELODIA

® Observa los Ejemplos 7-16 y 17. En el ultimo tiempo del compas 4 se afiade una anacrusa para darle
variedad al motivo.

@® Se puede concluir la frase con una modificacién cadencial.

@® Se puede terminar la Frase 2 en i como en el Ejemplo 7-18.

Ejemplo 7-18
FRASE 1 . N FARASEZ . N
PR i — 4 e 4 § —m 9 §
i e e T J'-I%P:‘.-.ﬁ-gﬁﬁ:ﬁ&%
S e — — o L e S o i i f i
o R [ ~ [ — T — .
1 1 3 1 1
@ Se puede terminar la Frase 2 en V como en el Ejemplo 7-19.
Ejemplo 7-19
FRASE 1 FRASE 2
A A A A A A
iﬂy - 1 |:| S " - 4]\ T I B— Y S " T \1 ﬂz = ﬁ-—k%l.;&ﬁ#@e——l
G es P e e e T e et L [P
[ . — = g _— - S ——
i i \%
@ Se puede terminar la Frase 2 en Il como en el Ejemplo 7-20.
Ejemplo 7-20
FRASE 1 FRASE 2
A A A A A A A A
#g? n | I:I 5 11T 4]\ I WI :) hl 3 ﬂl 4 I 5 3 2 1
B e e e e e e e
D)) = . = G e L S S N e e |
de 111

> Realiza la PRACTICA 75 y trabaja nuevas frases. Encuentra distintos ejemplos y escribelos. En la
LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se analiza con detenimiento la armonizacién
de esta estructura.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-3 de )’a )". Apoydandote en la Tabla 7-3: Estructura
con un unico motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones motivicas y movimiento

melddico, trabaja con diferentes Estructuras con un Unico motivo. Experimenta con
diferentes frases ritmicas, motivos, transformaciones motivicas, compases, tonalidades
y movimientos melddicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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R

HHIR

& {gj INTERNET 7-A: CANCIONES DE FEDERICO GARCIA LORCA

Escucha las siguientes dos canciones que se encuentran en la pagina de You.
Trata de descubrir el motivo principal y sus transformaciones ritmicas y melddicas. Las
piezas son cantadas por la gran mezzosoprano espafiola, Teresa Berganza.

Canciéon No.3 Las tres hojas de las Trece canciones antiguas de Federico Garcia
Lorca:

http://www.youtube.com/watch?v=mHnvanls7wg

Guitarra: Gabriel Estarellas. Grabado en 1987 en Eddinburg.

Cancion No.1 Anda jaleo:

http://www.youtube.com/watch?v=s6fmBp9Bfil

Guitarra: Narciso Yepes. Grabado en diciembre de 1976, en Munich Alter
K Hercules-Saal. J

Q IDEA 7-D: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS CON BASE EN LA INVENCION NO.1
EN DO MAYOR BWV 772 DE J.S. BACH

Un ejercicio muy util es el de analizar e imitar los pasos que siguid algun compositor en alguna de sus
obras. La Invencién no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach, es un ejemplo perfecto en donde el uso y
transformacién de los motivos se aprecia facilmente.

Utilizando como modelo los primeros 7 compases de la Invencion no.1 transcritos en el Ejemplo 7-21,
vas a transformar un motivo para crear una frase. En una primera instancia advierte la manera en que el
compositor trabajo con el motivo. Observa la Tabla 7-4: Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach.

Ejemplo 7-21

J.8. Bach

Invencion en do mayor BWV 772
2

i .

Modificacion cadencial
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Tabla 7-4: Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach

@EJERCICIO 7-4: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS CON BASE EN LA INVENCION

Invencion no.1 en do mayor BWV 772
Johann Sebastian Bach

Motivo

Transformacion motivica

Motivo principal.

Al final del compas se encuentran varias notas que no forman
parte del motivo. Se llaman notas de unién, y se explican en la
HERRAMIENTA 7-A: NOTAS DE UNION mas abajo.

El motivo puede dividirse en dos partes: el primer tiempo con el
fragmento de escala ascendente; el segundo tiempo con las
terceras descendentes.

Ejemplo 7-22

1 2 Notas de
union

0

%@ L e —

Motivo principal una quinta mas arriba

3,4,5,6

Motivo principal en movimiento contrario, en secuencia
descendente por terceras. En el motivo 6 aparece el fa sostenido,
lo que lleva a sol mayor, dominante del tono original

Motivo principal en movimiento contrario

8,9

Aparece la segunda parte del motivo en movimiento contrario.

10

Presenta notas de adorno vy alteracidon de los intervalos, lo que
resulta en una modificacidn cadencial.

NO.1 EN DO MAYOR BWV 772 DE J.S. BACH

eeV

Elige uno de los motivos con los que has trabajado.

Elige una tonalidad.
El Ejemplo 7-23 se basa en el motivo de un compas del Ejemplo 4-4 pero variando los intervalos,

cambiando la tonalidad y afiadiendo notas de adorno.

Ejemplo 7-23

ks

(Y]

@ Con base en los elementos constructivos de la Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach y
apoyandote en la Tabla 7-4: Invencién no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach, construye una frase.
Escribe tu motivo principal (1 de la tabla), e inmediatamente repitelo una quinta mas arriba (2),
imitando lo que Bach hizo en la Invencidon. Observa los compases 1y 2 del Ejemplo 7-24.

Las transformaciones con los nimeros 3, 4, 5 y 6 presentan al motivo de manera invertida y en
secuencia de tercera descendente. Recuerda que el motivo marcado con el nimero 6 modula hacia

°

la dominante.
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@ En el Ejemplo 7-24, el nimero 6, con la sostenido, modula hacia si mayor, dominante de mi mayor.

@® Las transformaciones con los nimeros 7, 8 y 9 presentan la primera parte del motivo (sin la ultima
nota) y con adornos.

@ Elnumero 10 retoma la direccién original del motivo aunque altera los intervalos.

@ El| Ejemplo 7-24 termina en si mayor, la dominante del tono original.

® Aungue este ejercicio se basa en la Invencion no.1 de Bach, no resulta en una copia idéntica. Tiene
diferencias inevitables de acuerdo al motivo que se elija.

@® Practica con los motivos que has creado anteriormente, y con cada uno de ellos inventa diferentes
versiones. Por el momento se puede modular hacia la dominante, en caso de que el motivo esté en
modo mayor, o al relativo mayor en caso de que el motivo se encuentre en modo menor.*

Ejemplo 7-24

> Realiza la PRACTICA 77 con nuevos motivos y tonalidades. Explora otras obras, analizalas y adapta
varios motivos a ellas.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-4 de)a >. Experimenta con diferentes motivos,
compases, tempos y tonalidades. Recurre a las transformaciones que estudiamos en la
Tabla 7-4: Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach. Utiliza la HERRAMIENTA
7-A: NOTAS DE UNION para lograr que tus frases discurran suavemente. Escribe un
ejemplo en el Cuaderno de Ejercicios.

/HERRAMIENTA 7-A: NOTAS DE UNION

Observa las ultimas notas de los compases 1, 2, 6, 7 y las de los tiempos 2 y 3 del
compds 5 del Ejemplo 7-24. No pertenecen al motivo inicial, pero funcionan como
eslabones entre un motivo y el siguiente, con el fin de que la linea musical sea suave y
fluida. Se llaman notas de unidn

También estudia las notas de unién entre las dos frases de la Cancidon de la miseria
Op.79 No.7 de las Canciones judias de D. Shostakovich del Ejemplo 7-25.

En tus ejemplos, practica introducir este tipo de uniones con el fin de transitar
gradualmente de una idea a la siguiente. Existen también uniones de tipo armdnico o
ritmico.

* Véase la LECCION 3: MODULACION para un estudio detallado de este tema.
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Ejemplo 7-25
Cancion de la miseria Op.79 No.7
D. Shostakovich
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Hasta este momento has improvisado periodos utilizando la Estructura en donde el motivo se repite
inmediatamente, la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo y la Estructura con un tnico
motivo. En esta lecciébn se han explorado conceptos como motivos, transformaciones motivicas,
modificacion cadencial, y movimiento melddico estructural, asi como diversas herramientas musicales.
Concentra tus esfuerzos en crear estas estructuras y manejar los elementos sugeridos. Memoriza los
esquemas y realiza tantas practicas como creas que son necesarias.

/HERRAMIENTA 7-B: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 7: RITMO Y MELODIA.
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LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS

asta el momento se han realizado improvisaciones utilizando el ritmo en la LECCION 6: RITMO, y la

melodia en la LECCION 7: RITMO Y MELODIA. En esta leccién se trabaja con un componente

fundamental en la musica: el acompafiamiento. Este elemento le da cimiento, movimiento y color a
la melodia, ayuda a que el ritmo sobresalga y, en alianza con la armonia, muchas veces define la emocion de
un pasaje.

Generalmente dentro de las clases de armonia se estudian los acordes y progresiones, y se aprende a
analizar pasajes de musica. El objetivo de esta leccion y las siguientes es darle movimiento a esas marchas
armonicas y experimentarlas dentro de un contexto practico. Como inicio se trabaja con dos acordes, tdnica
y dominante, y en la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE y en la LECCION 10: MOVIMIENTO
ARMONICO DEL PERIODO, se amplia el nimero de marchas armdnicas utilizando progresiones mds
elaboradas.

Un acompanamiento se vale de elementos ritmicos, melddicos y por supuesto armdnicos de manera
conjunta. Existe una gran diversidad de acompafiamientos y cada compositor crea uno de acuerdo con la
pieza que se encuentra trabajando, y el Unico limite es su imaginacion.

Aungue no existe una divisién tajante entre los tipos de acompafiamiento, ya que muchas veces
depende del contexto en el cual se encuentren y las indicaciones del compositor, e incluso puede pertenecer
a ambas categorias, por razones didacticas se dividen en dos grupos: los de caracter ritmico y melddico.

@EJERCICIO 8-1: ACOMPANAMIENTOS DE CARACTER RITMICO

Escoge una tonalidad.

Elige un compas.

Se trabajard con la ténica y la dominante, la cual puede incluir la séptima.

Reconoce las triadas en una progresion I-V-l 6 I-V;-| en posicién fundamental como en los incisos a) y
b) del Ejemplo 8-1.

eeaeV

Ejemplo 8-1

@ Enlaza los acordes pensando solamente en la mano izquierda, como en los incisos c) y d) del Ejemplo
8-1. Observa que el acorde de dominante se invierte y la progresion se cifra |-Vg-1 6 -V g-l.

@® Enlaza los acordes en una disposicién a cuatro voces siguiendo las reglas de la armonia clasica, en
donde de manera general se busca que:

1. Las voces se muevan lo menos posible.

2. Se mantengan las notas comunes, en caso de que las haya. Cuando se unen dos triadas
separadas por una quinta, existe una nota en comun, la quinta del acorde de ténica que se
convierte en la fundamental del acorde de dominante. Esta nota se mantiene.

La séptima del acorde V5 descienda a la tercera del acorde | (4-3).
4. La tercera del acorde V 6 V; (que es el séptimo grado), resuelva por grado conjunto
ascendiendo a la fundamental del acorde | (7-8).

w
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Ejemplo 8-2
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@® Conservando la progresion I-V-I con las variantes estudiadas en el Ejemplo 8-1, se elegiran distintos
acompafiamientos y compases que le den movimiento a la progresiéon armoénica.

@ @ BAJO DE ALBERTI: En el Ejemplo 8-3 se adapta el bajo de Alberti.

@ Decide cuantos compases utilizard cada acorde. En el Ejemplo 8-3 se destinan dos compases para el
acorde de tdnica, y dos para el de dominante. Observa cdmo se alterna el bajo cada cuatro corcheas.

@® En el acorde de dominante se utiliza como bajo la tercera del acorde, ya que queda mas cerca de la
fundamental del acorde de tdnica, el mi, lo que produce la primera inversion del acorde de
dominante, que se cifra Vg6 V 6, como se vié en los incisos c¢) y d) del Ejemplo 8-1.

@ Las inversiones de los acordes ayudan a que la melodia del bajo sea mas continua y fluida. Se
estudian con mas detalle en la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti
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@ Continda trabajando con distintos acompafiamientos y compases. Decide el nimero de compases
para cada acorde.

® vALSI:
Ejemplo 8-4: Vals
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© ARPEGIOS:
Ejemplo 8-5: Arpegios
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O comPAS DE 2/4:
Ejemplo 8-6: Compas de 2/4
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© RITMO DE HABANERA:
Ejemplo 8-7: Ritmo de habanera




LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS

© MOVIMIENTO FIGURADO I:
Ejemplo 8-8: Con movimiento figurado como el Preludio en do mayor Op.28 No.1 de F. Chopin
T T e e e e e e e e
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> Realiza la PRACTICA 79. Busca nuevos acompafiamientos en otras obras y aplicalos en tus ejemplos..

PRACTICA Reeliza el EJERCICIO 8-1 de >a >. Elige otras tonalidades, compases y

distintos acompafiamientos en los que consideres que predomina el elemento ritmico.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 8-2: ACOMPANAMIENTOS DE CARACTER MELODICO

» Escoge una tonalidad.

@ Elige un compas.

@ Se trabajara con la ténica y la dominante, la cual puede incluir la séptima.

@® Reconoce las triadas en una progresioén I-V-1 6 I-V;-l en posicion fundamental como en los incisos a) y
b) del Ejemplo 8-1.

@ Enlaza los acordes siguiendo las reglas de la armonia clasica. Revisa el Ejemplo 8-2.

@ Conservando la progresion I-V-I con las variantes estudiadas en el Ejemplo 8-1, se elegirdn distintos

acompafiamientos y compases que le den movimiento a la progresion armdnica.

@ @ ARPEGIADO: En el Ejemplo 8-9 se adapta un acompafiamiento que utiliza figuras arpegiadas.

@ Decide cuantos compases utilizara cada acorde. En el Ejemplo 8-9 se destinan dos compases para el
acorde de ténica, y dos para el de dominante. Observa cdmo se alterna el bajo cada cuatro corcheas.

@® En el acorde de dominante se utiliza como bajo la tercera del acorde, ya que queda mas cerca de la
fundamental del acorde de tdénica, el mi, lo que produce la primera inversién del acorde de

dominante, que se cifra Vg0 V 6, como se vié en los incisos c¢) y d) del Ejemplo 8-1.

@® Las inversiones de los acordes ayudan a que la melodia del bajo sea mas continua y fluida. Se
estudian con mas detalle en la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

Ejemplo 8-9: Con arpegios
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@ MOVIMIENTO FIGURADO lIi:
Ejemplo 8-10: Con movimiento figurado como el Preludio en sol mayor Op.28 No.3 de F. Chopin
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LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS

© NOTAS CROMATICAS:
Ejemplo 8-11: Con notas cromaticas como el Preludio en mi menor Op.28 No.2 de F. Chopin
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O ARPEGIO:
Ejemplo 8-12: Con arpegio como en el Preludio en do mayor BWV 924 de J.S. Bach
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© ACORDE ARPEGIADO:
Ejemplo 8-13: Con acordes arpegiados como en el Preludio en fa mayor Op.28 No.23 y en el Estudio en
mi bemol mayor Op.10 No.11 de F. Chopin.
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Ejemplo 8-14: Otro estilo de acompaiiamiento para vals
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> Realiza la PRACTICA 81. Se han estudiado y adaptado varios acompafiamientos al acorde de ténica y
dominante. Puedes buscar diversos tipos de acompafiamientos que provengan de diferentes
compositores y utilizarlos en tu practica. Revisa la HERRAMIENTA 8-A: ADAPTACION DE
ACOMPANAMIENTOS.

81 PRACTICA Realiza el EJERCICIO 8-2 de )a >. Elige otras tonalidades, compases y
distintos acompafnamientos en los que consideres que predomina el elemento melddico.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

/HERRAMIENTA 8-A: ADAPTACION DE ACOMPANAMIENTOS

Esta HERRAMIENTA te ayuda a adaptar distintos acompafiamientos en tu practica,
lo cual puede auxiliarte para desarrollar tu imaginacién, creatividad e iniciativa. En los
ejemplos se muestran acompanamientos de Johann Sebastian Bach y Frédéric Chopin.
Un beneficio que se obtiene al trabajar con cada elemento es que puedes
apropiartelo, para después manejarlo libre y creativamente en tus improvisaciones.
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/HERRAMIENTA 8-B: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE, y por razones diddcticas, se ofrece una serie de esquemas que

puedes utilizar dentro de tus ejercicios de improvisacién. Estos se encuentran en el libro ya mencionado
de Douglass Green.' Para cada nuevo ejercicio se plantea un esquema armonico, con el cual puedes practicar
para crear tus propios ejemplos. Conforme tu experiencia musical progrese introducirds nuevos acordes que
enriqueceran tus frases.

No quiere decir que un compositor o improvisador tome la “Férmula 2” de manera mecdnica para su pieza.
Muchas veces esto es inconsciente en ellos, y componen de acuerdo con su experiencia, su instinto, oido
musical y conocimientos. Esta debe ser la meta y aspiracién, pero recuerda que el camino se recorre paso a
paso.

En los ejercicios de la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE, se trabaja con la Frase 1 de los
periodos que se realizaron en la LECCION 7: RITMO Y MELODIA vy se le afiade un tipo de acompafiamiento
basada en una secuencia arménica. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO, se juntan
ambas frases y se analizan cuatro movimientos arménicos para la estructura completa.

Con la finalidad de mostrar cdmo trabajar con cada estructura de frase en conjuncién con el esquema
armoénico, en el EJERCICIO 9-1: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA:
ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE, el EJERCICIO 9-2: ESQUEMA ARMONICO DE
LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO y
EJERCICIO 9-3: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA: ESTRUCTURA CON UN
UNICO MOTIVO se plantea un ejemplo independiente por cada estructura asociada al esquema arménico
equivalente a la cadencia.

En los ejercicios posteriores a los citados, y por razones de espacio, tan sélo se trabaja con una estructura,
presuponiendo que conoces el proceso y puedes experimentar por ti mismo con cada estructura por separado.

Aunque existen tantos esquemas armoénicos como compositores que las escriben, en la LECCION 9:

Q IDEA 9-A: SUCESION Y PROGRESION

Antes de iniciar el estudio propiamente dicho sobre el esquema armodnico de las frases, se estudian dos
conceptos basicos que Douglass Green explica:* sucesién y progresién armonicas.

Una sucesién armodnica es aquella que se mantiene dentro de la misma drea o regidon, mientras que la
progresion se mueve de un drea a otra diferente. En sentido armodnico, la sucesion es pasiva, mientras que la
progresion es activa. Esta Ultima requiere de un regreso al punto de partida.

Toca en el piano el Ejemplo 9-1.

Ejemplo 9-1
Sucesion Progresion
p Y b) <) d) e)
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! Douglass M. Green, Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis, 2a. ed. (Austin, Texas: Holt Rinehart, 1979), 6-47.
2 ,
Ibidem
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

El inciso a) del Ejemplo 9-1 inicia en la tonica y termina en el mismo acorde pero en primera inversion, ya
gue hay un intercambio de voces entre el bajo y el tenor. La marcha armdnica permanece dentro de la regién de
la ténica, y simplemente es la tdnica la que se expande mediante un acorde de paso. El mismo caso se encuentra
en los incisos b) y c). A pesar de que en éste Ultimo caso aparezcan mas acordes, el final de la marcha es la
ténica. Estos tres incisos representan una secuencia de acordes.

En los incisos d) y e), se observa que la progresion inicia en la ténica, y se mueve hacia la regién de la
dominante en el primer caso, y al sexto grado en el segundo. Estos ejemplos representan una progresion
armonica.

Observa el inicio del Allegretto de la Sonatina en sol mayor Op.36 No.2 de M. Clementi del Ejemplo 9-2. La
Frase 1 inicia con la tdnica, en el compas 3 se encuentra la dominante que resuelve a la tdnica. Se trata de una
sucesion, ya que inicia y regresa a la misma area.

En cambio la Frase 2 comienza con la ténica. En el compds 6, a través del acorde pivote (que es sexto grado
en sol mayor, y segundo grado en re mayor),’ conduce a una dominante secundaria, V/V, que resuelve en la
dominante. Se trata de una progresidn arménica, que conduce del drea de la tdnica al de la dominante.

Ejemplo 9-2
Sonatina en sol mayor Op.36 No.2
FRASE 1
Allegretto FRASE 2 M. Clementi
f) .- . " . /‘—_‘_‘ . o K" il - Vo T
A3 ele o i e =  —
@ !i IVJ } r r | H_ I I 11 \" I Vi } } J‘ }_} | { ry
Y, i p——— o F—— = o ===
P P P ees o
.F o . o 1 l . -
R seasm e s E e e e e e ss e e s - .
I v p 1 I L N v
Sucesion Progresion
D] i \% I

Teniendo en cuenta los dos tipos de marchas armonicas, se presentan diferentes maneras de organizar
armonicamente la frase.

QIDEA 9-B: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA

En algunas ocasiones, el esquema armonico de la frase es equivalente a una cadencia. En la Frase 1 de la
Serenata (Sténdchen) D.957a de F. Schubert del Ejemplo 9-3 se presenta una cadencia completa (tdnica-
subdominante-dominante -ténica). Los compases 5 y 6 expanden la frase y simplemente son la repeticion de los
compases 3 y 4 una octava mas arriba. Este tema se estudia en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE. La
Frase 2 progresa hacia el relativo mayor. Este esquema se estudia en la IDEA 9-L: FRASE QUE PROGRESA.

* Véase el EJERCICIO 3-3: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES UN ACORDE DIFERENTE A LA
TONICA DEL TONO ORIGINAL de la LECCION 3: MODULACION.

150



LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Ejemplo 9-3
Serenata (Stindchen) D.957a

FRASE = CADENCIA

Moderato FRASE 1 Extension de la frase ~ F. Schubert
repitiendo los ultimos compases
9 T e \L\, i 1 N i u.'- % @
= | ) I Il \. | I : } EP o1 {J
Mi’*—w e e & FimeE i e
P T e~ .
) a8d8s | JEJE| Jils]|, d8d0d| saksksl, d9i5s
YR ) > ——F & [ - & & ¥ * & & @ —e &5 & &
Jeoi o) I 1 1 Il 1
7 b'—’i 0 - 0 L L | | |

Extension de la frase

, FR‘/SLQ__\ r—x . repitiendo los tltimos compases
/3 - - )
H A p—— . —_— N | -
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@ i =1 Y I 1] . D
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Para los ejercicios en donde el esquema armaénico de la frase es equivalente a la cadencia, se implementa la
Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia.

Tabla 9-1: Esquema arménico de la frase equivalente a la cadencia

o ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA
o ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE TONICA
| \Y v | (cerrada)
TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE
| \Y) V (abierta)

En la Tabla 9-1: Esquema armodnico de la frase equivalente a la cadencia y las siguientes se observan los
siguientes elementos:

€ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Se anota el esquema armonico con el que se trabaja en cada ejercicio, en
este caso es la frase equivalente a la cadencia.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha trabajado
desde la LECCION 6: RITMO.

€ ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO: Se escriben los acordes de manera general. Con la préctica y el estudio de
otras obras, puedes modificar estos esquemas cambiando algun acorde, o afiadiendo acordes cromaticos,
de séptima disminuida, acordes de paso o acordes tipo bordado. Las posibilidades son infinitas y dependen
de tu gusto y conocimiento.
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@EJERCICIO 9-1: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA:
ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

> Elige la Frase 1 de algun ejemplo de los que realizaste en el EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL
MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE CON FRASES RIiTMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES
MOTIVICAS, MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 7-6.

@ @ ARMONIZACION DEL ANTECEDENTE: Recuerda que la marcha arménica del antecedente, se obtuvo con el
apoyo de la Tabla 7-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas, movimiento melddico y movimiento armodnico para el antecedente de la
frase. Revisala nuevamente.

@ En el Ejemplo 7-6 la marcha armoénica i-iv-V-i, es una sucesion que prolonga el acorde de ténica.

@ @ ACOMPANAMIENTO DEL ANTECEDENTE: Elige un acompafiamiento y adaptalo a tu esquema arménico.
Revisa las sugerencias de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

® Adapta tu acompafiamiento a la marcha armodnica elegida.

En el Ejemplo 9-4 se utiliza el vals propuesto en el Ejemplo 8-4: Vals.

@® El acorde de subdominante y dominante aparecen en segunda inversion para que el bajo tenga una
linea mds suave.

@

Ejemplo 94

DESEESS Hfﬂiiiﬁ_ﬁz%

1! | 1
0 I I I ]‘ ] I 1 I 1
i ivg Vi i

s 5

@ Une el antecedente de tu frase con el acompafiamiento y técalo al piano.
@ Observa el Ejemplo 9-5.

Ejemplo 9-5
A A A
# S P e L O 7 —8
P-ED ] N | | - 1L - [
: : i o i — 8 i i
— ! I B ——H
D)) [ f r =
| sl fgptroe
I | — i f—
H I I H ! } | |
i 1vf’1 Vg i

@® En el Ejemplo 9-5 se observa un problema de conduccién de voces: entre la soprano y el tenor se
forman octavas paralelas (el tltimo octavo del primer compas de la soprano, el si, va hacia el do. En el
tenor, en el ultimo tiempo del compas 1, el si, se conecta con el do del segundo tiempo del compas 2.
Esto vuelve a suceder entre los compases 3 y 4, debido a que el tenor realiza el mismo movimiento
melddico de la soprano). Se trata de octavas paralelas, que aunque van desfasadas impiden la
independencia de las voces.
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@® Para solucionar este problema armonico, se prefiere utilizar la posicion fundamental de los acordes en el
acompafamiento, y se cambia la voz del tenor, evitando que duplique el movimiento melddico de la

LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

soprano. Observa y toca el Ejemplo 9-6.

Ejemplo 9-6

A A A A

Gy =0 TP R s
: lé ir)- ”I; 1] 1 I; !

(Y] [ I ' y =
} @ 5

i o . ! ! —
i iv V7 i

@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento.

@ En el Ejemplo 9-7 se sigue utilizando el acompanamiento de vals, pero se modifica y se afiaden octavas
en el bajo, y cambios de posicién en los acordes.

Ejemplo 9-7
Nu 5 —_ 0 i 3
o =) LN | gy I - F# K
o i i L —" 1 i
SES | =

»
% i

© ARMONIZACION DEL CONSECUENTE: Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema armoénico de la frase
equivalente a la cadencia y en la Tabla 9-2: Acordes generales para cada grado de la escala, decide los
acordes que puedes utilizar en cada compas del consecuente de acuerdo con el movimiento melédico y
armoénico de tu ejemplo. Si es necesario, adapta el movimiento melédico a los acordes, tratando de que
el esquema armadnico de la frase sea equivalente a la cadencia.

Escribe los acordes que armonizan el movimiento melédico.

En el Ejemplo 7-6 el consecuente presenta el movimiento melddico 4-3-2, (como la Frase 2 del Minuet
en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach). El 4 puede ser armonizado con un acorde de subdominante, el
3 con la ténica que simplemente sirve de unién con 2, armonizado con la dominante.

Observa el Ejemplo 9-8. En este caso la frase termina en semicadencia.

@ ACOMPANAMIENTO DEL CONSECUENTE: Utilizando el acompafiamiento elegido para el antecedente,
addptalo al esquema armonico. Puedes terminar con una modificacién cadencial.

Observa el Ejemplo 9-8.

Al momento de armonizar cualquier frase debes tener en cuenta el movimiento de cada una de las
voces para evitar errores armoénicos. Experimenta con varias opciones. Estudia diversos ejemplos y
observa como los compositores solucionan este aspecto.

Realiza la PRACTICA 83. Improvisa nuevas frases y escribe algunas. En la LECCION 10: MOVIMIENTO
ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para completar el periodo.
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Ejemplo 9-8
Antecedente Consecuente
A A A s
pa 5 =0 i g $ 2
o H) I T g r i - ¥ T | N — T T i
. # ‘!’J' Hr ;% r I T 1 | s | | T T &
o e e o — ¢
[} I I ) =
H tﬂ .
/o T 2 S i - o S
= I ; - ‘ - = —
7
i iv i i Vo E

Prolongacion de i

Subdominante

Dominante

( e )

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-1 de »a P Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema

Tabla 9-2: Acordes generales para cada grado de la escala

ACORDES PARA CADA GRADO DE LA ESCALA

1(8) 2 5

GRADOS 3 4 7

: 6 3

1 )

| I v

ACORDES v v,
TONICA | SUBDOMINANTE | DOMINANTE

armoanico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras en donde el motivo se
repite inmediatamente. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases
y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armonicos y acompafiamientos.

\ Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 9-2: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA:
ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

> @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: Elige |a Frase 1 de algun periodo de los que realizaste en el EJERCICIO 7-2:
ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS,
TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 7-11.

@ Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia , y la Tabla 9-2:
Acordes generales para cada grado de la escala, decide qué acordes puedes utilizar de acuerdo con el
movimiento melddico de tu ejemplo. Si es necesario, adapta el movimiento melédico a los acordes,
tratando de que el esquema armonico de la frase sea equivalente a la cadencia.
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@® Observa el cifrado del Ejemplo 9-9.

@ @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige algiin acompafiamiento para la Frase 1. Revisa las sugerencias de
la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Adapta tu acompanamiento a la marcha armoénica elegida.

Une la Frase 1 con el acompafiamiento y tdcala al piano.

@ Observa el Ejemplo 9-9, en donde se emplea el Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti. En el compas 2 se cambiay
adapta el motivo al acorde de subdominante.

Ejemplo 9-9

T e D - o B S B S B

i ———— e
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i v A% i
@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento. Toca y escribe el resultado.
> Realiza la PRACTICA 85. Improvisa nuevas frases y escribe algunas de ellas. En la LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para completar el periodo.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-2 de »a > Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema
armonico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras en donde se pospone la

repeticion del motivo. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y
tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armdnicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

@EJERCICIO 9-3: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA:
ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

> @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: Elige la Frase 1 de algun periodo de los que realizaste en el EJERCICIO 7-3:
ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES
MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 7-16.

@ Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema armoénico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2:
Acordes generales para cada grado de la escala, decide qué acordes puedes utilizar de acuerdo con el
movimiento melddico de tu ejemplo. Si es necesario, adapta el movimiento melddico a los acordes,
tratando de que el esquema armaénico de la frase sea equivalente a la cadencia.

@® Observa el cifrado del Ejemplo 9-10.

® @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige algiin acompafiamiento para la Frase 1. Revisa las sugerencias de
la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.
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® Adapta tu acompafiamiento a la marcha armodnica elegida.

Une la Frase 1 con el acompafiamiento y técala al piano.

@ Observa el Ejemplo 9-10, en donde se emplea el Ejemplo 8-12: Con arpegio como en el Preludio en do
mayor BWV 924 de J.S. Bach. En el compds 2 se modificé el movimiento melddico para poder
armonizarlo con iv.

Ejemplo 9-10
FRASE1 A Aa .
..-TI 6 —_— 4 3
#ﬂp " T . T T I T 1 } U -
e SEEFCEESSOE ERRRIe S S
° ~ P = —ra
s ™ o -
| i | | N - | - N
e e e T e
> } | } i T T 'i T | i |
i iv Ve i

@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento. Toca y escribe el resultado.
> Realiza la PRACTICA 87. Improvisa nuevas frases y escribe algunas de ellas. En la LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para completar el periodo.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-3 de ®a »”. Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema
armonico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras con un Unico motivo.

Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades,
movimientos melddicos, esquemas armdnicos y acompafiamientos para la Frase 1.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

QIDEA 9-C: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO ACORDE

Aungue no es lo mds comun, en ocasiones aparecen frases que contienen un Unico acorde, generalmente el
de ténica. Como la armonia es la misma y no marca una cesura o final, estas frases se pueden identificar por su
contorno melddico y/o los silencios que sefialen alguna pausa. Estudia la primera frase de la Sonatina en re
mayor Op.36 no.6 de M. Clementi del Ejemplo 9-11.

Ejemplo 9-11

Sonatina en re mayor Op.36 No.6

FRASE CON UN UNICO ACORDE
Allegro con spirito

— M. Clementi
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También observa la Frase 1 del Clavecin 1 del Allegro del Concierto para 4 claves en la menor BWV 1065 de
J.S. Bach en el Ejemplo 9-12.

Ejemplo 9-12

Concierto para 4 claves en la menor BWV 1065
FRASE CON UN UNICO ACORDE

Allegro J.S. Bach
@ i I ‘.'I 1'
ST e W =
g e
e d J J . s ~
%ﬁ = = ? 0 Ii ¥ ' S efe
i

Se implementa la Tabla 9-3: Esquema armadnico de la frase consistente en un Unico acorde para el siguiente
ejercicio de improvisacion.

Tabla 9-3: Esquema armdnico de la frase consistente en un Unico acorde

oESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO ACORDE
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
TONICA TONICA TONICA TONICA
| I | |

@EJERCICIO 9-4: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO
ACORDE

»  Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RiITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

® En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un tnico motivo, en compas de 2/4 y en si
menor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio el esquema arménico de la frase consiste en un Unico
acorde. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-3:
Esquema armonico de la frase consistente en un Unico acorde.

@ @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Para el Ejemplo 9-13 se elige un acompafiamiento muy habitual: bajo y acorde.
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@® Une la Frase 1 con el acompafiamiento y técala al piano.

Utiliza y adapta otro acompanamiento. Toca y escribe el resultado.

> Realiza la PRACTICA 89. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melédico y el esquema
armoénico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

0

Ejemplo 9-13
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-4 de »a »>. Apoyandote en la Tabla 9-3: Esquema
armonico de la frase consistente en un Unico acorde, trabaja con diferentes

estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases vy
tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armonicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

QIDEA 9-D: CADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE

La progresidn armdnica puede ser tan sélo un poco mas elaborada que la del esquema armadnico de la frase
consistente en un Unico acorde. En ocasiones se presenta un solo acorde que precede a la cadencia, como en la
Escena del Brindis del Acto | de La Traviata del Ejemplo 9-14, en donde solo la ténica antecede a la cadencia
auténtica V,-I.

Ejemplo 9-14

La Traviata, Acto 1

UN UNICO ACORDE ANTES DE LA CADENCIA
G. Verdi
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Observa la Tabla 9-4: Cadencia precedida por un Unico acorde para los siguientes ejercicios de
improvisacion.
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Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde

oCADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
TONICA | TONICA DOMINANTE V TONICA
| | 6 SUBDOMINANTE IV |

@EJERCICIO 9-5: CADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE

0

Veeoaeoo

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RiTMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un Unico motivo, en compas de 4/4 y mi
menor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la cadencia se encuentra precedida por un Unico acorde.
Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-4: Cadencia
precedida por un unico acorde.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Une la Frase 1 con el acompanamiento y tdcala al piano.

Para el Ejemplo 9-15 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-12: Con arpegio un tanto modificado.

La frase se alarga a 5 compases.

Utiliza y adapta otro acompafamiento. Toca y escribe el resultado.

Realiza la PRACTICA 91. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melddico y el esquema
arménico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-15
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-5 de »> a P Apoyandote en la Tabla 9-4: Cadencia

precedida por un uUnico acorde, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con
diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos,
esquemas armodnicos y acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.

QIDEA 9-E: SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA

Existen casos en donde, aunque el esquema armodnico de la frase es similar a una cadencia, la impresién que
da es de ser mas compleja debido al uso de una sucesién dentro de la cadencia. Esta sucesion adorna y/o
prolonga alguno de los acordes de la cadencia. Se puede tratar de acordes de adorno, similares a los bordados y
notas de paso.

En la introduccion de El Arpa del Poeta Op.38 No.3 de las Canciones sin Palabras de F. Mendelssohn del
Ejemplo 9-16, el acorde de subdominante se encuentra expandido mediante un juego entre su dominante
(V7/IV) y el acorde IV en segunda inversidn. Esta introduccidn se desarrolla sobre un pedal de mi, la ténica.

Ejemplo 9-16

El Arpa del Poeta Op.38 No.3

SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA F. Mendelsschn
Presto e molto vivace . . .
3 3 3 3 3 3 3
} 0000~ Ty T o [y [y e [
¥ 4‘===-'/‘;===E=-:I-'Z="I--’,=—.I-':=—-

Observa la Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia para los siguientes ejercicios de improvisacién.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

o SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tinico motivo
€) ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
SUBDOMINANTE DOMINANTE TONICA
) (Acordes que prolongan el V) ) (Acordes que prolongan la V) I

TONICA

I IV ( V(

@EJERCICIO 9-6: SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA

‘

Veeoaeoo

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RiITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un tinico motivo, en compas de 6/8 y en mi
mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio, se encuentra la sucesién dentro de algin acorde de la
cadencia. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-5:
Sucesion dentro de la cadencia.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Para el Ejemplo 9-17 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

Une la Frase 1 con el acompanamiento y tdcala al piano.

En el Ejemplo 9-17 se alarga la frase debido a la sucesion del ii.

Utiliza y adapta otro acompanamiento. Toca y escribe el resultado.

Realiza la PRACTICA 95. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melddico y el esquema
arménico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-17
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-6 de ®*a ». Apoyandote en la Tabla 9-5: Sucesién
dentro de la cadencia, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes

motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos, esquemas
armoénicos y acompanamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.

QIDEA 9-F: CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION

En algunas frases la sucesidon se muestra antes de que inicie la cadencia. El primer acorde de la frase,
generalmente la tdnica, se expande mediante acordes que lo adornan y embellecen. Son acordes de adorno,
gue pueden ser acordes bordado o de paso. Después de esta sucesion inicial, se presenta algun tipo de cadencia.

En las Frases 1y 2 del Grande Valse Brillante Op.34 No.2 de F. Chopin, del Ejemplo 9-18, la tdénica alterna
con el ii° durante cuatro compases sobre un pedal de la. Este ir y venir da la idea de la cadencia del vals, ademas
de que introduce amablemente el acorde V- de la semicadencia en el compas 7 y la cadencia del 14, que a su vez
se encuentran adornados mediante un acorde de séptima disminuida (vii®;/V).

Ejemplo 9-18
Grande Valse Brillante Op.34 No.2
FRASE 1

SUCESION ANTES DE LA CADENCIA F. Chopin
| |
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de V

Observa la Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion para los siguientes ejercicios de improvisacion.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

o CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo

€) ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE | DOMINANTE | TONICA
I( ) (Acordes que prolongan lal) v \Y |

@EJERCICIO 9-7: CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION

»  Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

® En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura en donde el motivo (de dos compases) se repite
inmediatamente, en compas de 6/8 y en mi mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4
transformado.

@ @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la cadencia se encuentra precedida por una sucesion,
gue consiste en acordes que prolongan el acorde de tdénica inicial. Piensa el movimiento melddico de
acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion.

® @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Para el Ejemplo 9-19 se elige el acompaiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

@® Une la Frase 1 con el acompafiamiento y técala al piano.

@ En el Ejemplo 9-19 se alarga la frase debido a la sucesion de la ténica.

@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento. Toca y escribe el resultado.

> Realiza la PRACTICA 95. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melédico y el esquema
armoénico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-19
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-7 de ®”a ». Apoyandote en la Tabla 9-6: Cadencia
precedida por sucesion, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes

motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos, esquemas

armonicos y acompanamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.

QIDEA 9-G: CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION

En el Rondo de la Sonata en mi mayor Op.14 No.1 de L.V. Beethoven del Ejemplo 9-20, se observa una
progresidn que inicia en la regién de la téonica y termina en la dominante. En el bajo se observa una secuencia
descendente utilizando la escala de mi mayor.* Observa la primera nota de cada tresillo de la mano izquierda y
los acordes que completan la escala.

Ejemplo 9-20
Sonata en mi mayor Op.14 No. 1

CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION

Rondo
Allegro comodo . . . ) ) . L.V. Beethoven
0) 4 ' g e B e e e 5 e,
I [ = I I Il I I I 1 ™
1 | 1
: : Yl [ | [ [ [
3 3 3 cresc. P
| e e 3| 3 3 3 3 ‘
1 1 — — I
ﬁ o=
=1 - L e o —e
3 3 3 = - % 3 ?
I V6 Ve 6 % T6 il 6 V6 1 ve i v
Progresion

Observa la Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresidn para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

o CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
9 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE TONICA
I( ) (Acordes quellevande | IV( ) (Acordesquellevande | V( ) (Acordes que llevan de |
un area a otra) un area a otra) un area a otra)

* Véase el EJERCICIO 2-3: SECUENCIAS POR SEGUNDAS: ARMONIZACION DE LA ESCALA MAYOR Y MENOR de la
LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

@EJERCICIO 9-8: CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION

» Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

® En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo,
en compas de 4/4 y en re mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la cadencia se encuentra precedida por una progresion.
Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-7: Cadencia
precedida por progresion.

@ @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Para el Ejemplo 9-21 se elige el acompaiiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

Une la Frase 1 con el acompafamiento y tdcala al piano.

@ En el Ejemplo 9-21 la distancia del bajo del primer acorde (re, ténica), con el bajo del tercer acorde (sol,

subdominante) es de una quinta justa. Se divide mediante una tercera (si), que implica el acorde de vi,

gue conecta el area de la ténica con el de la subdominante

Utiliza y adapta otro acompanamiento. Toca y escribe el resultado.

> Realiza la PRACTICA 97. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melédico y el esquema
armoénico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

@

@

Ejemplo 9-21
H' — I ]
ﬁ‘-‘ﬁn o I e — — — - —
S e R e e
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-8 de ®”a ». Apoyandote en la Tabla 9-7: Cadencia
precedida por progresidn, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con

diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos,
esquemas armonicos y acompanamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

QIDEA 9-H: ELABORACION DE LA PROGRESION

En el Liebestraum en la bemol mayor No.3 de F. Liszt del Ejemplo 9-22, el movimiento estructural del bajo
inicia en la tonica (la bemol), después (pasando por alto por un momento los acordes de los compases 2 y 3), la
primera nota del acorde de subdominante (si bemol en el compas 4), la dominante en el compas 5 (mi bemol), y
concluye en tdnica en el compas 6.

Liszt no llega directo de la ténica al acorde subdominante en el compas 4, sino que lo prepara mediante
dominantes secundarias: en el compas 2, el bajo desciende una segunda y presenta el acorde V:/vi. En el

compas 3, el bajo efectivamente resuelve en el sexto grado, pero el acorde presente es a su vez dominante
secundaria, V,/ii. En el compas 4, el bajo también resuelve en el segundo grado (si bemol), pero nuevamente se
presenta otro acorde de dominante secundaria, V;/V, que a su vez resuelve en el V;, que conduce al final de la
fraseen .

En el Ejemplo 9-23 se encuentra la reduccidn armdnica de este proceso. La progresidén que lleva de la ténica
a la subdominante, se elabora por medio de dominantes secundarias.

Ejemplo 9-22
Liebestraum No.3
ELABORACION DE LA PROGRESION F. Liszt
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El mismo camino que recorre el bajo en los Ejemplos 9-22 y 9-23, se advierte en la Frase 5 del Minuet en sol
mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach. Observa el Ejemplo 9-24.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Ejemplo 9-24
Minuet en sol mayor BWV Anh.114
J.8. Bach
R e e EEe e
\'_)V b 3 1 1 1 I — | | I IHI
r =4
I Vo vi ViV

Observa la Tabla 9-8: Elaboracidon de la progresion para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 9-8: Elaboracidn de la progresion

€@ ELABORACION DE LA PROGRESION
@ ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo
9 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE
I( ) (Acordes que llevan de IV( ) (Acordes que llevande | V( ) (Acordes que llevan de TONICA
un area a otra, embellecidos un area a otra, embellecidos un area a otra, embellecidos |
por algin acorde cromatico) por algin acorde cromatico) por algiin acorde cromatico)

@EJERCICIO 9-9: ELABORACION DE LA PROGRESION

» Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

@ En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un tinico motivo, en compas de 4/4 y en re
mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ @ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la cadencia se encuentra precedida por una progresion,
que a la vez se encuentra elaborada. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica.
Apdyate en la Tabla 9-8: Elaboracién de la progresion.

@ @ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Para el Ejemplo 9-25 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

Une la Frase 1 con el acompafamiento y tdcala al piano.

@ Estudia el Ejemplo 9-25. La distancia del bajo del primer acorde (re, tdénica), con el bajo de la
subdominante del compas 5 (sol) es de una quinta justa. Se divide mediante una tercera (si), que implica
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el acorde de vi del compds 3, que conecta el area de la ténica con el de la subdominante. A su vez, este
vi, se encuentra preparado con una dominante secundaria Vi/vi. Y antes de llegar a la subdominante,

ésta se encuentra preparada con una séptima disminuida vii° g /IV.

@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento. Toca y escribe el resultado.

> Realiza la PRACTICA 99. Piensa en la linea melddica del bajo. Trabaja con las inversiones y escucha el
resultado. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-25
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-9 de > a 2> Apoyandote en la Tabla 9-8: Elaboracion
de la progresion, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes

motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas
armonicos y acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.

QIDEA 9-1: CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y
PROGRESION

Una gran cantidad de frases combinan tanto la sucesion en el inicio con la progresiéon que llega a la cadencia.
La Rapsodia en si menor Op.79 No.2 de J. Brahms del Ejemplo 9-26 inicia con una octava de fa sostenido. De
acuerdo con el contexto, puede ser armonizada como una dominante. Esta dominante alterna con una séptima
disminuida (vii°/V), y con la tdénica. Estos acordes simplemente adornan el acorde de V. Se trata, por lo tanto, de
una sucesién, en donde el acorde de dominante se expande a través de un bajo que se mueve por quintas y
cuartas justas (fa sostenido-si).

A partir de la segunda mitad del compads 3, se encuentra una progresion, que conduce del acorde de tdnica,
a la dominante, y después a la subdominante. Esta se convierte en parte de la cadencia que termina en la
dominante del relativo mayor.
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Ejemplo 9-26

Rapsodia Op.79 No.2

SUCESION SEGUIDA DE PROGRESION IR
g J. Brahms
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Estudia también el Preludio en do mayor BWV 846 del Clave Bien Temperado Vol.1 de J.S. Bach en el
Ejemplo 9-27.

Ejemplo 9-27

Preludio en do mayor BWV 846 CBT I

SUCESION SEGUIDA DE PROGRESION

I.S. Bach
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Observa la Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacidn de sucesién y progresion para los siguientes
ejercicios de improvisacion.

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesion y progresion

o CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y PROGRESION
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tinico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

) PROGRESION
SUC(ES)ION () CADENCIA
S o (Acordes que llevan de un area a otra, IV-V-I
embellecidos por algtin acorde cromatico)
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@EJERCICIO 9-10: CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y
PROGRESION

100

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un Unico motivo, en compas de 6/8 y en mi
menor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la cadencia se encuentra precedida por combinacién de
sucesién seguida de una progresién. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica.
Apdyate en la Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresion.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Para el Ejemplo 9-28 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

Une la Frase 1 con el acompafiamiento y técala al piano.

En el Ejemplo 9-28 se inicia con una secuencia que simplemente expande el acorde de ténica. A partir
del compas 4, se realiza una progresion que conduce del acorde de sexto grado (en mi menor) a la
tdnica del relativo mayor.

Utiliza y adapta otro acompaiiamiento. Toca y escribe el resultado.

Realiza la PRACTICA 101. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melddico y el esquema
arménico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-28
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-10 de »a ¥ Apoyandote en la Tabla 9-9: Cadencia
precedida por una combinacion de sucesidn y progresidn, trabaja con diferentes

estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases vy
tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armonicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

QIDEA 9-J: CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES
EXTERNAS

A veces el compositor no crea lineas independientes para el bajo y la melodia, sino que las voces se mueven
por movimiento paralelo, generalmente por terceras o décimas, y aunque menos comun, por sextas. Estudia E/
Arroyo Op.30 No.5 de las Canciones sin Palabras de F. Mendelssohn del Ejemplo 9-29. Mendelssohn utiliza el
movimiento paralelo entre las voces alternando diferentes intervalos de terceras (o décimas) y sextas.

En ocasiones la frase sélo consiste en un movimiento paralelo entre las voces externas. Otras veces, puede
terminar con una cadencia que reafirma la tonalidad.

Ejemplo 9-29
El Arroyo Op.30 No.5

MOVIMIENTO PARALELO ENTRE LAS VOCES EXTERNAS F. Mendelssohn

Andante grazioso T
- e ‘ _—  — - %:
it = —— =—=—= g
0] 3 |+ 7 < 3 = ¥ |* - > L

sf

También estudia la Cancioncilla tarareada de Schumann del Ejemplo 5-1 de la LECCION 5: BREVE REPASO
DE ANALISIS MUSICAL para un ejemplo similar.

Observa la Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas para los
siguientes ejercicios de improvisacion.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas

o CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES EXTERNAS
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE

Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

1.
2.

3. Estructura con un tnico motivo
€) ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES EXTERNAS CAII\)/I::\';I_?A

@EJERCICIO 9-11: CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS
VOCES EXTERNAS

102

‘

Veeoo

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RiITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura en donde se pospone la repeticiéon del motivo,
en compas de 4/4 y en do mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio las voces externas realizan un movimiento paralelo.
Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-10: Cadencia
precedida por el movimiento paralelo en las voces externas.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Para el Ejemplo 9-30 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti, y se adapta el
movimiento del bajo para lograr un movimiento paralelo entre bajo y soprano.

Une la Frase 1 con el acompanamiento y tdcala al piano.

Observa el Ejemplo 9-30.

Utiliza y adapta otro acompaiamiento. Toca y escribe el resultado.

Realiza la PRACTICA 103. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melddico y el esquema
arménico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-30

0

P

¥ 4

A
s 1

|

\JEEA

O

>

7%

172



LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-11 de P a >.Apoyéndote en la Tabla 9-10: Cadencia

precedida por el movimiento paralelo en las voces externas, trabaja con diferentes
estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y
tonalidades, movimientos melédicos, esquemas armdnicos y acompanamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

QIDEA 9-K: SECUENCIA

Existe un gran nimero de frases que utilizan alguna secuencia como las que se estudiaron en la LECCION 2:
PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA. Una secuencia muy utilizada es por supuesto la cadencia como se vio
en la IDEA 9-B: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA. Pero también existen otras
secuencias como la del EJERCICIO 2-3: SECUENCIAS POR SEGUNDAS: ARMONIZACION DE LA ESCALA MAYOR Y
MENOR, EJERCICIO 2-4: SECUENCIA DIATONICA POR MOVIMIENTO DE QUINTA DESCENDENTE O CUARTA
ASCENDENTE, EJERCICIO 2-5: SECUENCIA MODULANTE POR MOVIMIENTO DE QUINTA JUSTA DESCENDENTE O
CUARTA JUSTA ASCENDENTE y el EJERCICIO 2-6: SECUENCIA MODULANTE UTILIZANDO ACORDES DE SEPTIMA
DISMINUIDA.

Observa la secuencia por quintas, la cual es muy utilizada por un gran nimero de compositores, en los
compases 8 al 33 del Preludio de la Suite Inglesa en sol menor No.3 de J.S. Bach del Ejemplo 2-25.

Otra secuencia muy popular es la que se utiliza en el Canon en re mayor de Pachelbel del Ejemplo 9-31.

Ejemplo 9-31

Estructura armoénica del Canon en re mayor

Au | Pachelbel
P s Z I
[ [, a =
[ Fan LA /B | [ [, [ [ <)
P 7 77 7 <3
) z 7, 7, (o]
o H X T I " n T
yeeh o | g : | . | | o
_’;H T [ 1 =i [ =i 7
| [~ A _d' =
1 A% vi i v 1 1A% \' I

Observa la Tabla 9-11: Secuencia para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 9-11: Secuencia

€ SECUENCIA

Q ESTRUCTURA DE LA FRASE

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un Unico motivo
6 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
SECUENCIA

(Por quintas o cuartas, escala ascendente o
descendente, cadencia, Canon de Pachelbel)

CADENCIA
IV-V-|
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

@EJERCICIO 9-12: SECUENCIA

104

Veeoo

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura en donde se el motivo se repite
inmediatamente, en compas de 4/4 y en re mayor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4
transformado.

Elige una secuencia. Para el Ejemplo 9-32 se elige la del Canon de Pachelbel del Ejemplo 9-31. Se
modifica un poco: después de la subdominante en el compas 3, no se sigue con la ténica, sino con la
cadencia V-I. Una secuencia puede ser terminada en cualquier punto, dependiendo del contexto.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio tienes que seguir el movimiento armodnico de alguna
secuencia que hayas elegido. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica.
Apdyate en la Tabla 9-11: Secuencia.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Para el Ejemplo 9-32 se elige el acompafiamiento del Ejemplo 8-3: Bajo de Alberti.

Une la Frase 1 con el acompafiamiento y tdcala al piano.

Utiliza y adapta otro acompaiiamiento. Toca y escribe el resultado.

Realiza la PRACTICA 105. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melddico y el esquema
arménico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.

Ejemplo 9-32
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-12 de »a ». Apoyandote en la Tabla 9-11:
Secuencia, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes motivos,

frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas arménicos y
acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

QIDEA 9-L: FRASE QUE PROGRESA

Ya se han mencionado las progresiones en las cuales la marcha arménica termina en un area diferente a la
que comenzd.’ Analiza la progresion del Valse en la menor (Brown Index 150) de Frédéric Chopin del Ejemplo 9-
33. En este caso la progresion transita del area de tdnica a la del relativo mayor: i ——> |II.

Ejemplo 9-33
Valse en la menor (Brown Index 150)

-y - - F. Chopin
b3 | o e o gy —— =
(Y] e f 1 { ]

3 = t -J- o 1 1 1 1
-
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Observa la Tabla 9-12: Frase que progresa para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 9-12: Frase que progresa

0 FRASE QUE PROGRESA
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
PROGRESION CADENCIA EN EL NUEVO TONO
s
— v/

> Véase la IDEA 9-A: SUCESION Y PROGRESION.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

@EJERCICIO 9-13: FRASE QUE PROGRESA

106

@

Realiza una frase siguiendo los pasos del EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE, o del EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE
LA REPETICION DEL MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y
MOVIMIENTO MELODICO, o del EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, CON FRASES
RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIiVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO.

En los ejemplos expuestos se trabaja con la Estructura con un tnico motivo, en compas de 3/4 y en fa
sostenido menor. Se utiliza el motivo del inciso b) del Ejemplo 4-4 transformado.

En el Ejemplo 9-34 se va a trabajar con la misma progresién que utilizé Chopin en el Valse en la menor
del Ejemplo 9-33.

@ ARMONIZACION DE LA FRASE 1: En este ejercicio la estructura armodnica de la frase consiste en una
progresién. Piensa el movimiento melddico de acuerdo con esta caracteristica. Apdyate en la Tabla 9-12:
Frase que progresa.

@ ACOMPANAMIENTO DE LA FRASE 1: Elige un tipo de acompafiamiento para tu frase. Revisa las sugerencias
de la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

@ Para el Ejemplo 9-34 se elige el Ejemplo 8-4: Vals.
@® Une la Frase 1 con el acompafiamiento y tdcala al piano.
@ Utiliza y adapta otro acompafiamiento. Toca y escribe el resultado.
> Realiza la PRACTICA 107. Piensa en la estructura de la frase, el esqueleto melédico y el esquema
armonico. En la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO se utilizan estos ejemplos para
completar el periodo.
Ejemplo 9-34
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-13 de »a ». Apoyandote en la Tabla 9-12: Frase que
progresa, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases

ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armonicos vy
acompafnamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

SIS

_)@ ‘@E INTERNET 9-A: EJEMPLOS DE FRASES REGULARES
De entre los cientos de ejemplos posibles, se citan los siguientes conformados
por frases regulares de 4, 8 y 16 compases. Esclchalos con atencion en la pagina de
videos de Youll¥lsfs. Analiza cada ejemplo y trata de identificar el esquema armaénico
de cada frase.
Del libro de Ana Magdalena de J.S.Bach:
Minuet en sol mayor BWV Anh.114 http://youtu.be/MA4FchuwhHO
Minuet en sol menor BWV Anh.115 http://youtu.be/M8CVUOXSuls
Minuet en sol mayor BWV Anh.116 http://youtu.be/DQgb Izwm8c
Polonesa en fa mayor BWV Anh.117b http://youtu.be/TiHTNa3BI9c
Marcha en sol mayor BWV Anh.124 http://youtu.be/7yKfkUw50JI
Polonesa en sol menor BWV Anh.125 http://youtu.be/ZfQHOyghbDSg
Musette en re mayor BWV Anh.126 http://youtu.be/701gkDQW!Is0
Analiza el primer periodo de la introduccién de la épera Carmen de G.Bizet:
Ouverture de Carmen http://youtu.be/PQI5LtRtrbQ
Orquesta del Metropolitan Opera de Nueva York, Director: James Levine.
Dos ejemplos mas:
Venetian Gondolier Op.19 No.6 de las Canciones sin palabras de F. Mendelssohn:
http://youtu.be/wPiFPbgRqo0 Piano: Daniel Barenboim.
Wiegenlied Op 49 No.4 de J. Brahms:
http://youtu.be/sw3SWf-s Wg Baritono: Dietrich Fischer-Dieskau; Piano: Wolfgang
Sawallisch.

K/HERRAMIENTA 9-A: UN UNICO MOTIVO

A veces se cree que improvisar es sindnimo de inventar nuevas ideas a cada
momento. En este método se intenta probar que el objetivo principal de la
improvisacion es aprender a transformar y combinar los pocos elementos con los que
se trabaje.

No cambies demasiadas veces de ejemplo o motivo. Trabaja con uno solo creando
distintas versiones, de manera que adquieras diferentes herramientas y habilidades
que puedas utilizar al momento de improvisar. Conoce tu motivo, piensa y reflexiona
en él, e imagina nuevas maneras para lograr obtener una idea diferente.

Estudia las obras de los compositores. Analiza cdmo resolvieron algin problema
musical y trata de adaptar éstos descubrimientos en tus improvisaciones.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

/HERRAMIENTA 9-B: EXAMEN GENERAL
Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

n la LECCION 10:MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO, se ejemplifican y practican cuatro movimientos

arménicos para un periodo." Nuevamente el libro de Douglass Green es el referente para este estudio.

El periodo puede convertirse en una seccién de una forma binaria, ternaria o rondé, como se ha explicado
en las lecciones anteriores.

El objetivo del CAPITULO IlI: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS TONALES es improvisar
piezas pequeiias completas, y asi como el motivo ha sido la particula mas pequena que se ha utilizado para
elaborar las frases, los periodos que se armonicen en esta leccion seran el elemento constructor principal de las
diferentes secciones de cada improvisacion.

Aungue se crean periodos de dos frases por razones pedagdgicas, en la practica existen periodos de dos,
tres o mas frases. Observa por ejemplo la seccién B del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach en en la
IDEA 10-F: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL MINUET EN SOL MAYOR BWV Anh.114 DE
JOHANN SEBASTIAN BACH. Con la experiencia musical que vayas adquiriendo, podrds construir estructuras cada
vez mas complejas.

Q IDEA 10-A: EL PERIODO

Como predmbulo antes de iniciar con los ejercicios propiamente dichos, es necesario puntualizar algunas
caracteristicas formales y armodnicas del periodo.

Un periodo es una estructura compleja, que se conforma por dos o mds frases. Estas pueden ser similares
entre si, diferentes entre si, o bien una combinacién de ambas. Cuando las frases son iguales, se trata de una
repeticion de la misma frase y no forman una estructura mayor.

Las partes del periodo se encuentran conectadas gracias a su organizacidn armdnica o estructura tonal. Para
gue un conjunto de frases sea considerado un periodo, se necesita que la ultima frase termine el movimiento
armonico (y en ocasiones melddico)® que la o las frases anteriores hayan dejado incompleto.

En el Ejemplo 10-1 se encuentran las Frases 1 y 2 del Adagio de la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.V.
Beethoven. La Frase 1 comienza en | y termina con una cadencia abierta en V; la Frase 2 inicia igual que la Frase
1, después prolonga la tdnica y termina con una cadencia completa IV-V-l en los compases 7 y 8.

La diferencia entre ambas frases, es que la Frase 2 cierra el movimiento armdnico que la Frase 1 dejo
incompleto, y debido a esto conforman un periodo. El movimiento armdnico se resume como:

| —=>V; | —=> IV-V-I.

Si existe alguna duda sobre estos conceptos, se sugiere revisar la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS
MUSICAL.

! Véase la IDEA 5-B: COMBINACION DE FRASES de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL.

2 Douglass M. Green, Form in Tonal Music. An Introduction to Analysis, 2a.ed. (Austin Texas: Holt Rinehart, 1979), 50-67.

* Véase la IDEA 5-D: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO,
PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DE LAS FRASES 1y 2 DE LA MUSETTE EN RE MAYOR BWV
Anh.126 DE J.S. BACH vy la IDEA 5-F: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO
COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DEL INICIO DEL GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 DE
F. CHOPIN de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL..
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

Ejemplo 10-1

FRASE 1 Sonata en fa menor Op.2 No.l LV Beethoven

Adagio
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Prolongacion de 1
Busca en la literatura pianistica ejemplos de periodos. Analizalos y técalos. Trata de descifrar la estructura

armonica de cada frase del periodo, asi como la estructura armodnica de éste, de acuerdo con lo que se va a
repasar en esta leccion.

Q IDEA 10-B: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO

Ejemplo 10-2
Coral
FRASE 1 FRASE 2 R. Schumann
' . | | | . () , | | | | | )
e — e
IH A I A A A O O R I r
N Y 04 Y Y T N T I
e ¢ >
Acorde | I I I\J I ‘ I ‘ ‘ &/
1 bordado 1 —_—> V)V V Vi ———————> V6 V-2 I

En el Coral del Album de la Juventud Op.68 de R. Schumann del Ejemplo 10-2 se observa un periodo que
consta de dos frases. Aunque ambas frases se parecen ritmicamente, difieren en el tipo de cadencia con la que

concluye cada una.

La Frase 1 inicia en ténica y progresa hacia la zona de la dominante (tratada como una tdnica secundaria, ya
que aparece después de una dominante secundaria). Termina con una cadencia auténtica perfecta débil
(resuelve en el segundo tiempo del compas 4) que reafirma la dominante V/V  —>V. La Frase 2 inicia en vi, y
termina con una cadencia completa perfecta fuerte (resuelve en el tiempo fuerte del compas 8) en la tdnica

original IVg-V —> 1.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

Aungue ambas cadencias son auténticas perfectas porque terminan en posicién de octava, la cadencia de la
Frase 2 es mds conclusiva porque:

1. Termina en la ténica original.

2. Esuna cadencia fuerte que termina en el primer tiempo del compas.

3. Utiliza una figura mas larga que la de la Frase 1.

Este periodo inicia estableciendo la ténica, progresa hacia la dominante y después de una cadencia
completa regresa a la ténica. El ciclo armdnico del periodo se visualiza como: | —=> V——=>1.

Debido al ciclo completo de la estructura tonal, estas dos frases se relacionan y forman un periodo. El
movimiento armodnico de este periodo es completo.

Observa la Tabla 10-1: Movimiento armdnico completo para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 10-1: Movimiento armdnico completo

o MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
FRASE 1 FRASE 2
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo

9 ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armdnico de la frase equivalente a la cadencia [Frase = Cadencia

Tabla 9-3: Esquema armanico de la frase consistente en un Unico acorde

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde Acorde - |Cadencia|

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia |Sucesi6n dentro de la cadencia|

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion Sucesion - Cadencia|

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion Progresion - Cadencia|

Tabla 9-8: Elaboracion de la progresion Elaboracidn de la progresion - Cadencia‘

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacion de sucesion y progresion Sucesion y progresion — |Cadencia|

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas Paralelo —|Cadencia|
Tabla 9-11: Secuencia

Tabla 9-12: Frase que progresa Frase que progresa - |Cadencia|
o ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO
| ——> V/V- V—>V-I

i v/ - 1l m——=>V-i

En la Tabla 10-1: Movimiento armdnico completo se observan los siguientes elementos:

@ MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO: Se anota el movimiento armédnico con el que se trabaja.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha trabajado
desde la LECCION 6: RITMO. Las dos frases del periodo deben de tener la misma estructura.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Se encuentran los esquemas armonicos que se estudiaron en la
LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE. Para una referencia mas rapida se escribe el nombre
de la tabla en donde aparecid por primera vez el esquema, y a su lado derecho, y sélo en esta primera
tabla, una sintesis en donde se coloca el lugar de la cadencia y los elementos que aparecen antes o
dentro de ella.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO: Serie de acordes que indican el grado més frecuente con
el que puede iniciar cada frase, y en un recuadrado la cadencia con la cual puede terminar.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

En el periodo que tiene movimiento armdénico completo, y cuando se trata del modo mayor, es muy
comun iniciar en la ténica, progresar hacia el quinto grado, que puede ser preparado mediante una
dominante secundaria con o sin séptima, para crear una ténica secundaria como en el Ejemplo 10-2, y
concluir en la ténica.

En el modo menor, el periodo puede iniciar en ténica, progresar hacia el relativo mayor, que a su vez
puede ser preparado por una dominante secundaria con o sin séptimay regresar a la tdnica.

Observa que aparecen suficientes variables con las cuales trabajar. Una buena practica es que utilices
algunas de ellas para realizar uno o varios periodos. Es deseable repetir el proceso con varios ejemplos para
familiarizarte con el tema. Puede ser que algunas de las estructuras no se puedan utilizar en algun ejercicio
especifico, y debes descubrir cudndo y donde pueden ser aplicadas ciertas formas.

@EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO
108

> @ FRASE 1: Para cubrir la opcion @ FRASE 1 de |la Tabla 10-1: Movimiento arménico completo, elige una
frase de las que trabajaste en el EJERCICIO 9-1: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA
CADENCIA: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE, o en el EJERCICIO 9-2:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA: ESTRUCTURA EN DONDE SE
POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO, o en el EJERCICIO 9-3: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE
EQUIVALENTE A LA CADENCIA: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO, o en el EJERCICIO 9-4:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO ACORDE, o en el EJERCICIO 9-5:
CADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE, o en el EJERCICIO 9-6: SUCESION DENTRO DE LA
CADENCIA, o en el EJERCICIO 9-7: CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION, o en el EJERCICIO 9-8:
CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION, o en el EJERCICIO 9-9: ELABORACION DE LA PROGRESION, o
en el EJERCICIO 9-10: CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y PROGRESION, o
en el EJERCICIO 9-11: CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES
EXTERNAS, o en el EJERCICIO 9-12: SECUENCIA, o en el EJERCICIO 9-13: FRASE QUE PROGRESA.

@ @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 1: La opcién @ de la Tabla 10-1: Movimiento arménico completo, menciona la
estructura de las frases. Analiza la Frase 1 de tu ejemplo.

© @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 1: La opcion @ de la Tabla 10-1: Movimiento arménico completo,
menciona las estructuras armodnicas para las Frases 1y 2. Analiza tu ejemplo.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 9-9 en donde se utiliza la
Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, y el esquema arménico de la frase es el de la
Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia.

® @ MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO FRASE 1: Apoyandote en la opcién @ de la Tabla 10-1: Movimiento
armodnico completo, adapta la Frase 1. En este punto debes de investigar qué esquemas armaénicos
pueden ser utilizados para este caso en particular, cudles no y cdmo se pueden modificar.

@ En el Movimiento arménico completo, la Frase 1 debe terminar en la dominante en caso de una
tonalidad mayor, o en el relativo mayor en el caso de una tonalidad menor.

® Como la Frase 1 debe terminar en la dominante o el relativo mayor, el Ejemplo 9-9 se transforma
melddica y armdnicamente para ajustarse al esquema armonico de la Tabla 9-12: Frase que progresa.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

Para modular de mi menor a sol mayor, se utiliza un acorde pivote, el de cuarto grado que se convierte
en segundo grado en sol mayor (compas 2).* Observa el Ejemplo 10-3.

Ejemplo 10-3
A A
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@ @ rRASE 2: Para cubrir la opcion @ FRASE 2 de la Tabla 10-1: Movimiento arménico completo, realiza la
Frase 2 continuando con la estructura planteada en la Frase 1. Consulta las tablas sugeridas en la
LECCION 7: RITMO Y MELODIA.

@ @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 2: La estructura debe ser la misma que elegiste para la Frase 1.

@ @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 2 y @ MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO FRASE 2: Las opciones @ y @ de
la Tabla 10-1: Movimiento arménico completo, mencionan el esquema armonico para las Frases 1y 2, y
el movimiento arménico del periodo. Elige un esquema armdnico para la Frase 2 de acuerdo con el
movimiento arménico del periodo. En este punto debes de investigar qué esquemas armonicos pueden
ser utilizados para este caso en particular, cuales no y cémo se pueden modificar.

® Como el periodo tiene Movimiento arménico completo, una opcién para la Frase 2 es empezar en el
tono anterior y mediante una progresién terminar en la ténica original, o bien iniciar con la dominante
del tono original y terminar en ese tono.

@® Tocay escribe tu ejemplo.

@® Para continuar el Ejemplo 10-3 y unirlo a la Frase 2, se modificé el acompanamiento en el compas 4 para
enlazarlo a la dominante que inicia la Frase 2.

® Como la Frase 2 debe terminar en la tonica original, en la Frase 2 del Ejemplo 10-4, se elige la estructura
armonica de la Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion. Observa que el V se expande mediante un
acorde de 6+lt., y antecede a la cadencia completa iv-V-i.

® En el Ejemplo 10-4, ambas frases cuentan con una estructura (Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo), un esquema armonico (la Frase 1 la de la Tabla 9-12: Frase que progresa, y la
Frase 2 la de la Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesién), y el resultado es un periodo con
Movimiento armdénico completo.

» Realiza la PRACTICA 109. Analiza con cuidado cada estructura.

Ejemplo 10-4
FRASE 1 A A A A A A A
04 ~T T 5 4 3 2 | S
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\Qj, LS & w I =| , H=' \[ - — i
) .- _ - . _ & - _ » - - 2 . £
0 y el | i > o > r - |
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i iv=ii T VoI ' ' i
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* Véase el EJERCICIO 3-3: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES UN ACORDE DIFERENTE A LA
TONICA DEL TONO ORIGINAL de la LECCION 3: MODULACION.
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FRASE 2 A A A A
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-1 de ®a . Apoyindote en la Tabla 10-1:
Movimiento arménico completo, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con

diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos y
esquemas armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 10-C: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO

Ejemplo 10-5
El jinete indomito
FRASE 1 FRASE 2 R. Schumann
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En El jinete indémito del Album de la Juventud Op.68 de R. Schumann del Ejemplo 10-5 se encuentran dos
frases similares que forman un periodo, porque la cadencia auténtica perfecta que termina la Frase 2, concluye
el movimiento armdnico que la semicadencia de la Frase 1 dejo inconcluso.

En el Ejemplo 10-2, el movimiento armdnico completo del periodo iniciaba en tdnica, progresaba hacia la
dominante y terminaba regresando a la tdnica original.

Sin embargo, en el Ejemplo 10-5 la Frase 1 inicia el movimiento armdnico llegando hasta la dominante sin
resolver a la ténica. En este punto el movimiento armdnico se interrumpe (se sefiala con dos diagonales //).’ La
Frase 2 no continda simplemente con el movimiento armdnico de la Frase 1, sino que comienza desde el
principio como la Frase 1, recorre el mismo camino arménico y melddico, pero esta vez resuelve con una
cadencia auténtica perfecta en la ténica.

También estudia las Frases 1y 2 de la Cancioncilla tarareada de Schumann del Ejemplo 5-1, el Tema de la
Oda a la Alegria de la Sinfonia No.9 de Ludwig Van Beethoven del Ejemplo 5-6, las Frases 1y 2 del Minuet en sol
mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach del Ejemplo 5-15 y la Cancioncilla popular de R. Schumann del Ejemplo 6-7.

Observa la Tabla 10-2: Movimiento armodnico interrumpido para los siguientes ejercicios de improvisacion.

® Véase la seccion €@ ACORDES ESTRUCTURALES de la IDEA 5-C: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL:
ANALISIS DE LA CANCIONCILLA TARAREADA DE R. SCHUMANN de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL.
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Tabla 10-2: Movimiento armonico interrumpido

o MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
FRASE 1 FRASE 2
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE
Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia
Tabla 9-3: Esquema armanico de la frase consistente en un Unico acorde
Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde
Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia
Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion
Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion
Tabla 9-8: Elaboracidn de la progresion
Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresion

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas
Tabla 9-11: Secuencia
Tabla 9-12: Frase que progresa
e ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO
l—> V// | —>N-
i—> N/l "

En la Tabla 10-2: Movimiento armdnico interrumpido se observan los siguientes elementos:

@ MOoVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO: Se anota el movimiento armaénico con el que se trabaja.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha trabajado
desde la LECCION 6: RITMO. Las dos frases del periodo deben de tener la misma estructura.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Se encuentran los esquemas armodnicos que se estudiaron en la
LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO: En el periodo que tiene movimiento armdnico
interrumpido, la Frase 1 inicia en la tdnica de una tonalidad mayor o menor y termina en el quinto
grado. La Frase 2 recorre el mismo camino melddico y armdnico que la Frase 1 pero termina en la ténica
original.

Observa que aparecen suficientes variables con las cuales trabajar. Una buena practica es que utilices
algunas de ellas para realizar uno o varios periodos. Es deseable repetir el proceso con varios ejemplos para
familiarizarse con el tema. Puede ser que algunas de las estructuras no se puedan utilizar en algun ejercicio
especifico, y debes descubrir cudndo y donde pueden ser aplicadas ciertas formas.
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@EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO

110

@ FRASE 1: Para cubrir la opcion @ FRASE 1 de la Tabla 10-2: Movimiento arménico interrumpido, elige
una frase de las que trabajaste en los EJERCICIOS 9-1 al 9-13.°

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE 1: La opcién @ de la Tabla 10-2: Movimiento armdnico interrumpido,
menciona la estructura de las frases. Analiza la Frase 1 de tu ejemplo.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 1: La opcion @ de la Tabla 10-2: Movimiento arménico interrumpido,
menciona los esquemas armonicos para las Frases 1y 2. Analiza tu ejemplo.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 9-8 en donde se utiliza la
Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente y el esquema armadnico de la frase es el de la
Tabla 9-1: Esquema armdnico de la frase equivalente a la cadencia.

@ MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO FRASE 1: Apoyandote en la opcién @ de la Tabla 10-2:
Movimiento armodnico interrumpido, adapta la Frase 1. En este punto debes de investigar qué
esquemas armonicos pueden ser utilizadas para este caso en particular, cuales no y cémo se pueden
modificar.

En el Movimiento armdnico interrumpido, la Frase 1 debe terminar en la dominante.

El Ejemplo 9-8 termina en la dominante, en donde se interrumpe el movimiento armodnico. De esta
manera se ajusta al Movimiento armoénico interrumpido.

@ FRASE 2: Para cubrir la opcion @ FRASE 2 de |a Tabla 10-2: Movimiento armdnico interrumpido, realiza
la Frase 2 continuando con la estructura planteada en la Frase 1. Consulta las tablas sugeridas en la
LECCION 7: RITMO Y MELODIA.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE 2: La estructura debe ser la misma que elegiste para la Frase 1.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 2 y @) MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO FRASE 2: Las opciones @ y @
de la Tabla 10-2: Movimiento armdnico interrumpido, mencionan el esquema armadnico para las Frases
1y 2,y el movimiento armédnico del periodo.

En el Movimiento armoénico interrumpido, la Frase 2 inicia y sigue el mismo camino de la Frase 1, con la
salvedad de que termina con una cadencia que reafirma la tonalidad original.

Toca y escribe tu ejemplo.

En el Ejemplo 10-6, la Frase 2 utiliza el mismo esquema arménico que la Frase 1, la de la Tabla 9-1:
Esquema armodnico de la frase equivalente a la cadencia, pero ahora termina en la tdnica original.
Ambas frases cuentan con una estructura (Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente),
un esquema armonico (Tabla 9-1: Esquema armoénico de la frase equivalente a la cadencia), y el
resultado es un periodo con Movimiento arménico interrumpido.

Realiza la PRACTICA 111. Analiza con cuidado cada estructura.

® pa

ra una relacién detallada de los nombres de cada ejercicios véase la seccién @ FRASE 1 del EJERCICIO 10-1:

MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO.
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Ejemplo 10-6
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-2 de ®a » Apoyindote en la Tabla 10-2:

111 Movimiento armonico interrumpido, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta
con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos
y esquemas armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 10-D: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

Ejemplo 10-7
Siciliana
FRASE 1 FRASE 2 R. Schumann
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En la Siciliana del Album de la Juventud Op.68 de R. Schumann del Ejemplo 10-7, la Frase 1 inicia en la
segunda inversion del acorde de dominante con séptima de la menor, y termina con una cadencia auténtica
imperfecta con la primera inversion de tdnica. La Frase 2 progresa y termina en la dominante menor, pero no
tratada como una semicadencia, sino como una ténica secundaria. El movimiento arménico de este periodo
progresa del area de la ténica al de la dominante menor. La cadencia auténtica perfecta al final de la Frase 2
cierra el movimiento armoénico que la Frase 1 dejé abierto, aunque no en la tdnica original, sino en un area
diferente, la dominante en este caso.

Cuando un periodo tiene movimiento armédnico progresivo y establece alguna tdnica secundaria,
generalmente se encuentra dentro de una estructura mas grande que posteriormente tendra que resolver en la

tonalidad original.
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Observa el Menuetto de la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.V. Beethoven del Ejemplo 10-8. La Frase 1
inicia en la tdénica, y mediante una sucesién de acordes termina en el mismo acorde. La ténica simplemente se
expande. La Frase 2 realiza el mismo movimiento armdnico y melddico que la Frase 1, pero una tercera menor
mas arriba, como una secuencia. Modula hacia el relativo mayor, y también expande el acorde de la nueva
ténica, el de la bemol mayor.

De los compases 9 al 14, simplemente se trata de una extension de la frase que reafirma la nueva tonalidad.
La modulacién que aqui se presenta es seccional.’

Ejemplo 10-8
Sonata en fa menor Op.2 No. 1
FRASE 1
Menuetto FRASE 2 L..V. Beethoven
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Analiza otros ejemplos en modo menor: Valse en la menor (Brown Index 150) de F. Chopin del Ejemplo 6-8
y la Serenata D.957a de F. Schubert del Ejemplo 9-3.

Cuando una obra se encuentra en modo mayor, es probable que la Frase 2 progrese hacia la dominante.
Observa la Sonatina en do mayor Op.36 No.1 de M. Clementi del Ejemplo 6-9 y la Cancioncita de caza de R.
Schumann del Ejemplo 6-10.

Observa la Tabla 10-3: Movimiento armdnico progresivo para los siguientes ejercicios de improvisacion.

Tabla 10-3: Movimiento armadnico progresivo

o MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
FRASE 1 FRASE 2
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
9 ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia

Tabla 9-3: Esquema armonico de la frase consistente en un Unico acorde

7 Véase el EJERCICIO 3-1: MODULACION SECCIONAL de la LECCION 3: MODULACION.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

Tabla 9-8: Elaboracion de la progresion

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacion de sucesion y progresion

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas
Tabla 9-11: Secuencia
Tabla 9-12: Frase que progresa

0 ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

I Y2l 16V — > N/V-V
i V-1l 161 ——=> N/V-1il

En la Tabla 10-3: Movimiento armdnico progresivo, se observan los siguientes elementos:

@ MOoVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO: Se anota el movimiento armdnico con el que se trabaja.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha trabajado
desde la LECCION 6: RITMO. Las dos frases del periodo deben de tener la misma estructura.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Se encuentran los esquemas armonicos que se estudiaron en la
LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO: En el periodo que tiene movimiento armdnico
progresivo, la Frase 1 termina con una cadencia en la ténica o bien en semicadencia. Cuando la pieza se
encuentra en una tonalidad mayor, la Frase 2 progresa y termina en la dominante, y si estd menor, en el
relativo mayor.

Observa que aparecen suficientes variables con las cuales trabajar. Una buena practica es que utilices
algunas de ellas para realizar uno o varios periodos. Es deseable repetir el proceso con varios ejemplos para
familiarizarse con el tema. Puede ser que algunas de las estructuras no se puedan utilizar en algun ejercicio
especifico, y debes descubrir cuando y donde pueden ser aplicadas ciertas formas.

QEJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

112

> @ FRASE 1: Para cubrir la opcion @ FRASE 1 de la Tabla 10-3: Movimiento arménico progresivo, elige una
frase de las que trabajaste en el los EJERCICIOS 9-1 al 9-13 .2

© @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 1: La opcion @ de la Tabla 10-3: Movimiento arménico progresivo, menciona
la estructura de las frases. Analiza la Frase 1 de tu ejemplo.

@ @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 1: La opcién @ de la Tabla 10-3: Movimiento arménico progresivo,
menciona los esquemas armodnicos para las Frases 1y 2. Analiza tu ejemplo.

® Para una relacion detallada de los nombres de cada ejercicios véase la seccion @ FRASE 1 del EJERCICIO 10-1:
MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO.
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@® Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 9-10 en donde se utiliza la
Estructura con un Unico motivo, y el esquema armodnico de la frase es la de la Tabla 9-1: Esquema
armonico de la frase equivalente a la cadencia.

@ @ MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO FRASE 1: Apoydndote en la opcion @ de la Tabla 10-3: Movimiento
armonico progresivo, adapta la Frase 1. En este punto debes de investigar qué esquemas armaonicos
pueden ser utilizadas para este caso en particular, cudles no y cémo se pueden modificar.

@ En el Movimiento armdnico progresivo, la Frase 1 puede terminar en ténica (como en el Ejemplo 9-10)
o dominante.

® Como el movimiento va a progresar de la ténica menor al relativo mayor, en el Ejemplo 10-9 se cambié
la anacrusa de manera que conduzca a sol mayor.

Ejemplo 10-9
FRASE 1 . %\ .
A
#QP --Tl 6 I ‘\ 4} I i 3\ 3
f P i 1 I I R e
e S i
s ™ o )
=1 = - | -
SEEEIESSnESSras Scss
I I I |' ' I
i iv$ A% i

© @ FRASE 2: Para cubrir la opciéon @ FRASE 2 de la Tabla 10-4: Movimiento armdnico progresivo, realiza la
Frase 2 continuando con la estructura planteada en la Frase 1. Consulta las tablas sugeridas en la
LECCION 7: RITMO Y MELODIA.

@® @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 2: La estructura debe ser la misma que elegiste para la Frase 1.

© @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 2 y @ MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO FRASE 2: Las opciones @ y @
de la Tabla 10-3: Movimiento arménico progresivo, mencionan el esquema armaénico para las Frases 1y
2, y el movimiento arménico del periodo. Elige un esquema armonico para la Frase 2 de acuerdo con el
movimiento armadnico del periodo. En este punto debes de investigar qué esquemas armodnicos pueden
ser utilizados para este caso en particular, cuales no y cémo se pueden modificar.

® Como la estructura es el Movimiento arménico progresivo, una opcién para la Frase 2 es empezar en el
tono anterior y mediante una progresion terminar en la dominante si es una tonalidad mayor, o en el
relativo mayor si es menor. También puede empezar en el nuevo tono mediante una modulaciéon
seccional.’

@® Tocay escribe tu ejemplo.

En el Ejemplo 10-10, se repite la Frase 1 en una secuencia a la manera del Ejemplo 10-8 de Beethoven.

® En el Ejemplo 10-10, ambas frases cuentan con una estructura (Estructura con un Unico motivo), un
esquema armonico (la de la Tabla 9-1: Esquema armodnico de la frase equivalente a la cadencia), y el
resultado es un periodo con Movimiento arménico progresivo.

» Realiza la PRACTICA 113. Analiza con cuidado cada estructura.

Ejemplo 10-10

FRASE 1

2 A
Gire Tl o, e e =
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EELICE ===
PLsESSSSsnas s ===
i ive ve i L Ve Ve o
de T
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-3 de »a »”. Apoyandote en la Tabla 10-4:

Movimiento armdnico progresivo, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con
diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos y
esquemas armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 10-E: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

En la Hoja de Album en mi menor de E. Grieg del Ejemplo 10-11 se observa que tanto la Frase 1 como la
Frase 2 inician en tdnica y terminan con una cadencia auténtica perfecta. El recorrido melddico de ambas frases
también es muy similar, salvo algunas notas que varian ligeramente la melodia original. A pesar de que el
movimiento armonico de ambas frases es idéntico, la Frase 2 no es una repeticion idéntica de la Frase 1.

Ejemplo 10-11

Hoja de Album _
FkRASE,I_\ FRASE 2 E. Grieg
. . -
9 ﬁﬂ K O > -\‘; » = !\. ‘1 k-—ﬂ'%:_“\ ) e ri . /T'_ ’ ?

O Rt —=— = ufﬂ'-fu:# = GEES :
Plosa| 2l GEEl TE T AL 2T GEEl 2
R S e e e e e e R SEa===cd==J=ns
i V7 i i V7 i .

En la IDEA 5-D: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO
COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DE LAS FRASES 1 y 2 DE LA MUSETTE EN
RE MAYOR BWV Anh.126 DE ).S. BACH y en la IDEA 5-F: PERIODO QUE SE FORMA CUANDO DOS FRASES
TIENEN MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, PERO MOVIMIENTO MELODICO INCOMPLETO: ANALISIS DEL
INICIO DEL GRANDE VALSE BRILLANTE OP.18 DE F. CHOPIN se menciond que cuando dos frases cuentan con el
mismo recorrido arménico y terminan con la misma cadencia, pueden formar un periodo, siempre y cuando el
movimiento melddico se encuentre incompleto en la Frase 1, y sea completado en la Frase 2.

Al analizar el Ejemplo 10-11, se siente que, aunque ambas frases terminan en la tdnica, la cadencia de la
Frase 2 es mas contundente porque:

1. Latdnica mide la soprano de la Frase 2 tiene una duracién mayor que la de la Frase 1.

2. El acompafiamiento termina con un silencio en la Frase 2, mientras que el de la Frase 1 continla para

unirse a la siguiente frase.

3. La Frase 2 termina con un silencio de corchea en el bajo, que invita a respirar antes de continuar.

Por estas razones la Frase 2 no es una repeticién de la Frase 1, sino que es una frase diferente, similar a la
Frase 1, y que al terminar el movimiento melddico que la Frase 1 habia dejado incompleto, forman un periodo.™

Revisa las Frases 1y 2 de la Musette en re mayor BWV Anh.126 del libro de Ana Magdalena Bach de J.S.
Bach del Ejemplo 5-4, y Mary had a Little Lamb del Ejemplo 5-5.

Observa la Tabla 10-4: Repeticion del movimiento armdnico para los siguientes ejercicios de improvisacion.

'%Véase la IDEA 5-B: COMBINACION DE FRASES de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL.
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Tabla 10-4: Repeticion del movimiento armdnico

o REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
FRASE 1 FRASE 2
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia

Tabla 9-3: Esquema armonico de la frase consistente en un Unico acorde
Tabla 9-4: Cadencia precedida por un unico acorde
Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia
Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion
Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion
Tabla 9-8: Elaboracidn de la progresion
Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresion
Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas
Tabla 9-11: Secuencia
Tabla 9-12: Frase que progresa
0 ACORDES DE LA REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO
I V- I
i — Vi i > N-i

En la Tabla 10-4: Repeticion del movimiento armdnico se observan los siguientes elementos:

@ REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO: Se anota el movimiento armdnico con el que se trabaja.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha trabajado
desde la LECCION 6: RITMO. Las dos frases del periodo deben de tener la misma estructura.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Se encuentran los esquemas armonicos que se estudiaron en la
LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ ACORDES DE LA REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO: En el periodo con repeticion del movimiento
armonico, ambas frases realizan el mismo recorrido arménico terminando con una cadencia conclusiva
en toénica. Lo que las distingue es la resolucidon del movimiento melddico: la Frase 1 deja inconclusa la
melodia, que la Frase 2 finaliza.

Observa que aparecen suficientes variables con las cuales trabajar. Una buena practica es que utilices
algunas de ellas para realizar uno o varios periodos. Es deseable repetir el proceso con varios ejemplos para
familiarizarse con el tema. Puede ser que algunas de las estructuras no se puedan utilizar en algun ejercicio
especifico, y debes descubrir cudndo y donde pueden ser aplicadas ciertas formas.
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@EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

114

) 2
o

@ FRASE 1: Para cubrir la opcion @ FRASE 1 de la Tabla 10-4: Repeticion de movimiento arménico, elige
una frase de las que trabajaste en el los EJERCICIOS 9-1 al 9-13.""

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE 1: La opcion @ de la Tabla 10-4: Repeticion del movimiento arménico,
menciona la estructura de las frases. Analiza la Frase 1 de tu ejemplo.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 1: La opcion @ de la Tabla 10-4: Repeticion del movimiento arménico,
menciona los esquemas armodnicos para las Frases 1y 2. Analiza tu ejemplo.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 9-15 en donde se utiliza la
Estructura con un Unico motivo, y el esquema armodnico de la frase es el de la Tabla 9-4: Cadencia
precedida por un tnico acorde.

@ REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO FRASE 1: Apoyandote en la opcién @ de la Tabla 10-4: Repeticién
del movimiento armdnico, adapta la Frase 1. En este punto debes de investigar qué esquemas
armonicos pueden ser utilizados para este caso en particular, cudles no y como se pueden modificar.

En Ia Repeticion del movimiento armdnico, ambas frases terminan con una cadencia en tdnica.

@ FRASE 2: Para cubrir la opcién @ FRASE 2 de la Tabla 10-4: Repeticion del movimiento arménico,
realiza la Frase 2 continuando con la estructura planteada en la Frase 1. Consulta las tablas sugeridas en
la LECCION 7: RITMO Y MELODIA.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE 2: La estructura debe ser la misma que elegiste para la Frase 1.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 2 y @ REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO FRASE 2: Las opciones @ y @
de la Tabla 10-1: Movimiento armdénico completo, mencionan el esquema armodnico para las Frases 1y
2, y el movimiento arménico del periodo. Elige un esquema armonico para la Frase 2 de acuerdo con el
movimiento armadnico del periodo. En este punto debes de investigar qué esquemas armodnicos pueden
ser utilizados para este caso en particular, cuales no y cémo se pueden modificar.

En el periodo con Repeticion del movimiento armédnico, lo que diferencia a ambas frases es el
movimiento melddico. La cadencia melddica de la Frase 2 es mas conclusiva, y cierra el movimiento
melddico y por lo tanto es similar a la Frase 1. Para crerar esta diferencia aprovecha algun recurso de los
que se han explicado: notas mas largas, la fundamental en la soprano en vez de la tercera o la quinta,
detencién del movimiento del acompafnamiento o silencios.

Toca y escribe tu ejemplo.

En el Ejemplo 10-12 se repite la Frase 1 a la manera del Ejemplo 10-11 de Grieg. Para lograr un final mas
concluyente, se reafirma la cadencia melddica en la Frase 2 utilizando una cadencia auténtica perfecta
V;-i, se aflade mas densidad a la sonoridad por medio de acordes, y comparada con la cadencia de la
Frase 1, se convierte en una cadencia fuerte.

En el Ejemplo 10-12, ambas frases cuentan con una estructura (Estructura con un Unico motivo), un
esquema armonico (la Frase 1 la de la Tabla 9-4: Cadencia precedida por un Unico acorde), y el
resultado es un periodo con Repeticion del movimiento arménico.

Realiza la PRACTICA 115. Analiza con cuidado cada estructura.

! para una relaciéon detallada de los nombres de cada ejercicios véase la seccion @ FRASE 1 del EJERCICIO 10-1:
MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO.
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Ejemplo 10-12

FRASE 1 Modificacion cadencial
I et et e e e SEE=ass
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Modificacion cadencial
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-4 de ®a » Apoyandote en la Tabla 10-4: Repeticion

115 del movimiento armdnico, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con
diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos y
esquemas armanicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 10-F: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL MINUET EN SOL
MAYOR BWV Anh.114 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Con el fin de estudiar y observar cdmo se pueden unir las frases en periodos, y cdmo estos a su vez forman
parte de una estructura mayor, a continuacion se encuentra el andlisis del esquema arménico de cada frase y
periodo del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach. Observa el Ejemplo 10-13 y el resumen en la Tabla
10-5: Analisis del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de Johann Sebastian Bach.

Ejemplo 10-13

Minuet en sol mayor BWV Anh. 114

J.8. Bach
FRASE 1:Antecedente:
Estructura en donde el motivo Consecuente: Movimiento paralelo entre las voces-SEMICADENCIA
se repite inm;(liioﬂti.u]r{?gt ¢ Como el compas 1 del motivo M(’diﬁ_cadén ca,de_ndal'
Ay | — W — 1 r | armonica y melodica |
mﬁ' o o B T T S .
- 1 | — bl I I o 7
. I P v - 1 el B
D)) ' ' - —— [ I
‘A - o hal 2 J’ . 'L £ £ =
T | | & ===
| . T 1 1 | -
1 16 1A% 16 V','/ / ==
Movimiento armonico: I --—---- que confesta con [V-Is Semicadencia: interrupcion del

movimiento armonico
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FRASE 2: Antecedente:

Estructura en donde el motivo

Consecuente: Movimiento paralelo entre las voces
CADENCIA COMPLETA

9 se repite inmediatamente oy *Como ¢l compds 1 del motivo
ﬂ ] — s L > 2 s s [ — [ 4
A P e S e e e e P e
1 oD 1 ] | | 1 & | *
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Movimiento armonico: Is ---—--—-que contesta con IV-Is i v l 1
Cadencia completa.
FRASE 3:Frase que progresa de la region de la tonica Fin del Periodo 1.
a la dommante de la dominante. Tambien hay
movimiento paralelo entre las voces externas. FRASE 4: Sucesion antes de la cadencia
17 Como el compds 1 del motivo Motivo variado ritmica y melodicamente
Nep 2 ooy » . ] I P
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Movimiento paralelo entre las voces Semicadencia L J Cadencia en V,
Sucesion que extiende VIV como tonica secundaria,
que inmediatamente se
convierte en dominante.
FRASE 5: Sucesion antes de la cadencia FRASE 6:Sucesion antes de la cadencia Fin del Periodo 2.
25 Motivo variado ritmica y melddicamente Motivo variado ritmica y melédicamente
w
s | ) I e | ) |
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L bordado I Semicadencia Cadencia.

Sucesion que expande la ténica

Tabla 10-5: Andlisis del Minuet en sol mayor BWV

Sucesion que expande la dominante : i
Fin del Periodo 3.

Anh.114 de Johann Sebastian Bach

Minuet en sol mayor BWV Anh.114
Johann Sebastian Bach

ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 1y 2

FRASE 1: Estructura en donde el motivo se repite

i i . El i | i | .
inmediatamente antecedente tiene la armonia de | que FRASE 2: Como la Frase 1, sélo que

en este caso termina con una

responde con IV-lg. En el consecuente se observa movimiento

paralelo entre las voces. Tabla 9-10: Movimiento

paralelo en las

cadencia completa - |Cadencia completa iig-V-I

voces externas — Semi-cadencia que termina en V5

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 1

Periodo de 2 frases. Movimiento arménico interrumpido I- !/ I-|ii5-V-I

ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 3y 4

FRASE 4: Utiliza el motivo i

FRASE 3: Utiliza el compas 1 del motivo. e e

nicial variado melddica y

Tabla 9-12: Frase que progresa hacia V/V. Tabla 9-6: Sucesién — |Cadenc

ia V/V-V (en la dominante|

También hay movimiento paralelo entre las voces

como ténica secundaria, que inmediatamente de

externas.

convierte en dominante)|

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 2

Periodo de 2 frases. Movimiento armadnico que progresa. I-|\I/V-V|

ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 5y 6

FRASE 5: Tabla 9-6: Sucesion — Semi-cadencia en V|

‘ FRASE 6: Tabla 9-6: Sucesion — (Cadencia en V-|

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 3

Periodo de 2 frases: Movimiento arménico completo I-@
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Q IDEA 10-G: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL ESTUDIO EN DO

MAYOR OP.10 NO.1 DE FREDERIC CHOPIN

Con el fin de estudiar y observar cdmo se pueden unir las frases en periodos, y cdmo estos a su vez forman
parte de una estructura mayor, a continuacion se analiza el esquema armodnico de cada frase y periodo del
Estudio en do mayor Op.10 No.1 de F. Chopin. Como el estudio utiliza un inico motivo que se adapta a la marcha
armonica correspondiente, en el Ejemplo 10-14 tan sélo se escribe la reduccidon armdnica. Observa el resumen

en la Tabla 10-6: Analisis del Estudio en do mayor Op.10 No.1 de F. Chopin.

Ejemplo 10-14

Estudio en do mayor Op.10 No.1

(reduccion armonica)
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

FRASE 6: Esquema arménico de la frase equivalente a la cadencia
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FRASE 8: Esquema arménico de la frase que equivale a la cadencia

FRASE 9: CODA

Frase que consiste en V-1 con acordes cromaticos de adorno
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descendente en los acordes
sobre un pedal de ténica.

descendente en los acordes
sobre un pedal de dominante.

Tabla 10-6: Analisis del Estudio en do mayor Op.10 No.1 de Frédéric Chopin

Estudio en do mayor Op.10 No.1 (Un tinico motivo que se adapta a la marcha arménica)
Frédéric Chopin

ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 1y 2

FRASE 1: Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a
la cadencia con acordes cromaticos de adorno. Termina en
semicadencia con V y se interrumpe el movimiento armodnico.

FRASE 2: Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a
la cadencia con acordes cromaticos de adorno. Termina en tonica
l.

MOVIMIENTO ARMO

NICO DEL PERIODO 1

Periodo de 2 frases. Movimiento armo!

nico interrumpido |I-IV-V7| // I-|IVG-V-1

ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 3,4,5,6,7,8y 9

FRASE 3: Tabla 9-12: Frase que progresa del area de la ténica a
la de la dominante del vi grado.
Inicia en i y termina en semicadencia V/vi.

FRASE 4: Tabla 9-11: Secuencia por quintas. Inicia en V;/II
y termina en semicadencia en V,.

FRASE 5: Tabla 9-11: Secuencia por quintas con acordes de
séptima.
Inicia en | ma; y termina en semicadencia en V;/vi.

FRASE 6: Como la Frase 1. Tabla 9-1: Esquema armoénico de la
frase equivalente a la cadencia. Termina en semicadencia con Vy
se interrumpe el movimiento armaénico.

FRASE 7: Tabla 9-12: Frase que progresa del area de la ténica a la
dominante de vi.
Inicia con | y termina en semicadencia en V/vi.

FRASE 8: Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a
la cadencia. Termina en tdnica después de una cadencia

completa fii mi;-V4-I.

FRASE 9: Coda. Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalent

e a la cadencia V-I.

Termina en tonica con una cadencia auténtica perfecta. Esta frase sirve para reafirmar la tonalidad de do mayor.
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 2

Periodo de 6 frases mas la reafirmacion de la ténica con una frase que sirve como coda.
Movimiento arménico que progresa de vi a la cadencia completa
FRASE 3: vi —— V/vi
FRASE 4: V,/Il —>V,

FRASE 5: | ma; —— V,/vi
FRASE 6: I-IV-V; (como FRASE 1)

FRASE 7: | —> V,/vi
FRASE 8:

FRASE 9: V; — > (CODA)

INTERNET 10-A: EJEMPLOS DE FRASES REGULARES

De entre los cientos de ejemplos posibles, se eligen los siguientes conformados
por frases regulares de 4, 8 y 16 compases. Esclchalos con atencién en la pagina de
videos de You. Analiza cada ejemplo y trata de identificar el movimiento
armoénico de cada periodo.

Del libro de Ana Magdalena de J.S.Bach:

Minuet en fa mayor, BWV Anh. 113, http://youtu.be/vvgHHSFCbIY

Polonaise en fa mayor, BWV Anh. 117b, http://youtu.be/TiHTNa3BI9c

Minuet en si bemol mayor, BWV Anh. 118, http://youtu.be/wFUPxPKg Dg
Polonaise en sol menor, BWV Anh. 119, http://youtu.be/JaYua-ABKGS8

Minuet en la menor, BWV Anh. 120, http://youtu.be/ZWh3UhyUUfw

Minuet en do menor, BWV Anh. 121, http://youtu.be/50iINfYGMGKw

Marcha en re mayor, BWV Anh. 122, http://youtu.be/2RDXYUZDew8

Polonaise en sol menor, BWV Anh. 123, http://youtu.be/S1cyEQnFFqU

Marcha en sol mayor, BWV Anh. 124, http://youtu.be/7yKfkUw50JI

Polonaise en sol menor, BWV Anh. 125, http://youtu.be/ZfQHOygbDSg

Musette en re mayor, BWV Anh. 126, http://youtu.be/701gkDQW!Is0

Marcha en mi bemol mayor, BWV Anh. 127, http://youtu.be/kBXImI7P63c

Para Elisa de Ludwig Van Beethoven, http://youtu.be/yAsDLGiMhFI, Piano:
Valentina Lisitsa.

Toccatina Op.27 No.7 de Dimitri Kabalevsky, http://youtu.be/P4g XbRt6mU, Piano:
Randall Poshek-Gladbach.

La Campanella de los Grandes Etudes de Paganini de Niccolo Paganini-Franz Liszt,
http://youtu.be/MD6xMyuZls0, Piano: Valentina Lisitsa.
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http://youtu.be/MD6xMyuZls0

LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

(HERRAMIENTA 10-A: EXAMEN GENERAL
Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

n la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE se estudian diferentes recursos musicales que permiten
alargar o extender una frase al inicio, dentro de la misma y/o al final. Estos elementos no son
privativos de la musica, sino que también se usan en literatura de la misma manera. Una introduccion
muy comun en los cuentos de nifios es el famoso “Erase una vez..”, que invita a que los oyentes se
dispongan a seguir el discurso o la lectura con todos sus sentidos.
Las extensiones crean estructuras mas complejas y con mas detalles que guian al espectador a través de
la idea del compositor o improvisador. Escucha diferentes obras y descubre la sensaciéon que cada uno de
estos aspectos produce en ti.

Q IDEA 11-A: TRES RECURSOS MUSICALES PARA EXTENDER LA FRASE

La extensidn que se realiza al inicio de la frase se llama INTRODUCCION. Su objetivo es captar la atencidn
del oyente antes de que inicie propiamente el contenido de la obra.

Cuando se alarga una frase en su interior se llama INTERPOLACION. La interpolacidn sirve para subrayar
una idea, hacerla mds expresiva o persuasiva otorgandole mas énfasis y realce.

Cuando la frase, la seccidn o la obra completa han concluido, se puede realizar un FINAL que subraye la
terminacion.

Puedes aprovechar estas extensiones para crear estructuras mas largas e interesantes, en las que
puedes reafirmar, subrayar o acentuar alguna frase. Otro beneficio que te aportan es el de contar con un
poco mas de tiempo que te permite pensar, escuchar y colocar tus ideas de manera clara antes de tocar la
siguiente idea.

Como se ha mencionado antes en relacidn al esquema arménico de la frase y del periodo, existen tantas
maneras de realizar una introduccién, una interpolacién y un final como compositores hay. Aqui se exploran
algunas de ellas, y conforme estudies y analices otras obras de repertorio, serds capaz de identificar estos
elementos y utilizarlos como herramientas para adaptarlos dentro de tus improvisaciones.

Observa la Tabla 11-1 Introduccidn, interpolacién y final.

Tabla 11-1 Introduccidn, interpolacidn y final

G ESTRUCTURA DE LA FRASE

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

o 2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo o
INTRODUCCION 3. Estructura con un tnico motivo FINAL
6 ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

@ INTERPOLACION

En la Tabla 11-1 Introduccidn, interpolacién y final, se observan los siguientes elementos:

@ EXTENSIONES: INTRODUCCION, INTERPOLACION Y FINAL: Se anotan las tres extensiones con las que se va a
trabajar, y se colocan en los lugares en donde pueden aparecer en una frase.

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE: Se encuentran las tres estructuras para la frase con las cuales se ha
trabajado desde la LECCION 6: RITMO.

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE: Gracias a la practica que has adquirido trabajando con los
ejercicios anteriores, conoces los diferentes esquemas armonicos de las frases con los que se ha
trabajado. Por razones de espacio no se escriben todas, pero si existe alguna duda puedes consultar
la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE y la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL
PERIODO.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Q IDEA 11-B: INTRODUCCION

Existe una gran cantidad de recursos musicales que pueden introducir una frase. Algunas introducciones
simplemente duran un par de compases y pueden consistir en acordes o algin motivo, mientras que otras
pueden incluso presentar varios de los temas que se van a escuchar en la composicién. No hay ninguna regla
sobre qué tan larga debe de ser la introduccidon, y mas bien depende del tipo de obra y su contenido.

De entre toda la gama de introducciones posibles, se mencionan cuatro recursos que pueden aplicarse a
los ejercicios que estas realizando a lo largo de este método.

Tabla 11-2 Introduccidn

INTRODUCCION
€ Mediante el motivo del acompaiiamiento
9 Mediante alguna marcha arménica
9 Mediante el motivo de la melodia
e Anticipacion de la frase inicial

@ MEDIANTE EL MOTIVO DEL ACOMPANAMIENTO: Una manera extendida para realizar una introduccién es
mediante el uso de la figura que el acompafiamiento propone tocandolo varios compases antes de que inicie
la melodia principal.

En el Ejemplo 11-1, se muestra la introducciéon de Bote veneciano Op.30 No.6 de las Canciones sin
palabras de F. Mendelssohn, en la que se utiliza durante dos compases el motivo del acompafiamiento antes
de iniciar con la melodia.

Ejemplo 11-1
Bote veneciano Op.30 No.6
At Alegretto tranquillo N ‘ F. Mendelssohn
=S £
I——
F O B 4] f ‘ ‘ e ‘ ‘ i-... /—\—:—-—-—-—‘\' /’\——.—.—-—-—\'
] ] | |

Analiza también la Consolacion en re bemol mayor No.3 de F. Liszt en el Ejemplo 11-6.

@ MEDIANTE ALGUNA MARCHA ARMONICA: Utilizando una marcha arménica como introduccién se puede
afirmar la tonalidad de la pieza.

En E/ Arpa del Poeta Op.38 No.3 de las Canciones sin Palabras de F. Mendelssohn del Ejemplo 9-16, la
introduccion consta una marcha armaénica y una figuracién que asemeja un arpa en la mano derecha.

En la Consolacién Op.30 No.3 de F. Mendelssohn del Ejemplo 5-19, la introduccién se realiza mediante
un arpegio ascendente de tonica que termina con una cadencia auténtica perfecta.

© MEDIANTE EL MOTIVO DE LA MELODIA: Se puede anticipar algin motivo que se vaya a utilizar dentro de la
improvisacion. De esta manera, el oyente recibe informacidn, la cual podra relacionar posteriormente con el
contenido de la pieza. Se puede tocar el motivo original, o bien trabajar con las transformaciones motivicas.

En el Grande Valse Brillante Op.18 de F. Chopin del Ejemplo 5-11, la introduccién utiliza el ritmo del
motivo de la melodia un tanto transformado.

@ ANTICIPACION DE LA FRASE INICIAL: En la Cancidn de cuna Op.79 No.3 del Ciclo de canciones judias de D.
Schostakovich del Ejemplo 11-2, |a introduccidn anticipa la frase inicial del alto variando un tanto la melodia.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Ejemplo 11-2
Cancion de cuna Op.79 No.3 D Sehostakovich
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@EJERCICIO 11-1: INTRODUCCION

116

»  Apoyandote en la Tabla 11-2: Introduccion, elige una opcidn para realizar una introduccion.

@ Escoge un ejemplo de los que realizaste en los EJERCICIOS 9-1 al 9-13" de la LECCION 9: ESQUEMA
ARMONICO DE LA FRASE, o en EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el
EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO
ARMONICO PROGRESIVO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO de la
LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

@ Para el Ejemplo 11-3 se elige @ MEDIANTE EL MOTIVO DEL ACOMPANAMIENTO.

@ El Ejemplo 11-3 es una transcripcidon del inicio del Ejemplo 10-3 al que se le ha afiadido una
introduccion. Antes de que entre la frase propiamente dicha, se toca la figura del acompafiamiento.
Observa el movimiento del bajo y cdmo se alterna el acorde de i con el de V.

@® Se pueden utilizar los acordes de ténica y dominante, que definen la tonalidad perfectamente, o
alguna otra progresién que prepare a la melodia principal.

Ejemplo 11-3
Introduccion FRASE 1

s —rT"

A - - — e 'ﬂl
© 4 . . —

M) * ‘ *

- - ., . . N . I
e e e e e e
[e] i v

@ Para el Ejemplo 11-4 se elige € MEDIANTE EL MOTIVO DE LA MELODIA.

@ El Ejemplo 11-4 es una transcripcion del inicio del Ejemplo 10-6 al que se le ha afiadido una
introduccion. El motivo se modifica melédicamente y se utiliza una secuencia descendente.

@ Inventa tus introducciones. Toca y escribe tus ejemplos.

> Realiza la PRACTICA 117. Trabaja con nuevas introducciones en tus ejercicios de improvisacion.

! Véase la Nota 6 de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Ejemplo 11-4
FRASE 1
Introduccion Antecedente
5 - . . SN i R
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-1 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 11-2:

117 Introduccidn, crea diferentes introducciones para los ejemplos que hayas realizado.
Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las introducciones a tus piezas. Escribe
un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

~

é’} ‘@'@ INTERNET 11-A: INTRODUCCION
En la pagina de videos de You escucha la Romanza sin palabras Op.17 No.3 de
Gabriel Fauré y observa cdmo mediante la figuracién del acompanamiento, se introduce
la linea del canto. http://youtu.be/cv_Lj1kNyvs J

Q IDEA 11-C: INTERPOLACION

En un discurso hablado o musical, a veces se requiere de una interpolacién para reiterar o subrayar
aquello a lo que se refiere determinado punto porque se considera importante dentro del contenido.
Posiblemente se exponga con mayor detenimiento una palabra, se destaque una frase mediante el tono de
voz o se alargue con una explicacion.

Para afirmar que una frase se ha extendido mediante una interpolacién, se necesita de la comparacion
entre la frase original y la que se presupone extendida. De lo contrario no se puede saber si la frase
realmente se prolonga o es su forma original.

En musica, se puede presentar una interpolacion mediante una gran cantidad de recursos musicales.
Aqui se eligen dos maneras que pueden aplicarse a los ejercicios que estas realizando a lo largo de este
método. Observa la Tabla 11-3: Interpolacion.

Tabla 11-3 Interpolacion

INTERPOLACION
@ Prolongacion de una nota o acorde
9 Interpolacién motivica

@ PROLONGACION DE UNA NOTA O ACORDE: En el primer movimiento de la Sonata en fa menor Op.57 No.23
Appasionata de L.V. Beethoven del Ejemplo 11-5, |a frase que inicia en el compas 17, repite la frase de inicio,
pero la expande mediante acordes en fortissimo que se extienden en sentido ascendente. La interpolaciéon
se presenta en los compases 18, 19, 21y 23.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Ejemplo 11-5

Sonata en fa menor Op.57 No.23 Appasionata

FRASE ORIGINAL

Allegro assai

L.V. Beethoven
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Interpolacion
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Interpolacion |
I}
g : I

l

originalmente tenia cuatro compases.
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@ INTERPOLACION MOTIVICA: En la Consolacion en re bemol mayor No.3 de F. Liszt del Ejemplo 11-6, en los
compases 14 y 16 de la Frase 3, se intercalan algunos motivos que adornan y extienden la frase que

Ejemplo 11-6
Consolacion en re bemol mayor No.3 P Lisa
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, FRASE 3 S
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@EJERCICIO 11-2: INTERPOLACION
118

>

Apoydandote en la Tabla 11-3: Interpolacion, elige una opcién para realizar una interpolacion.

Para introducir una interpolacion se necesita un modelo en donde sea posible comparar dos frases.
Escoge un ejemplo de los que realizaste en los EJERCICIOS 10-1 al 10-4*> de la LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

En primer lugar presenta la Frase 1 tal y como la hayas pensado, y al momento de la repeticion en la
Frase 2, extiende uno o mas de los acordes mediante el recurso que hayas elegido.

Toca y escribe tu ejemplo.

Para el Ejemplo 11-7 se elige @ PROLONGACION DE UNA NOTA O ACORDE.

El Ejemplo 11-7 es una transcripcién del Ejemplo 10-6 al que se le ha anadido una interpolacién.
Observa que en la Frase 2 la interpolacién alarga el acorde de tdnica (compases 9 y 10) y
subdominante (compases 11 y 12) un compas mas. Después de comparar la Frase 2 con la Frase 1, se
habla de una extensién de la frase original. En vez de resultar una frase de ocho compases como era
la original, debido a la interpolacién la Frase 2 se alarga a diez. Se modifica un poco el
acompafiamiento para sefalar la interpolacion.

Realiza la PRACTICA 119. Trabaja con nuevas interpolaciones en tus ejercicios de improvisacion.

Ejemplo 11-7

FRASE 1
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L 18

2 , .7
Véase la Nota 3 de esta leccion.

207



LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

FRASE 2
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-2 de ®a » .Apoyandote en la Tabla 11-3:
Interpolacidn, improvisa nuevas interpolaciones para los ejemplos que hayas realizado.

Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las interpolaciones a tus improvisaciones.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

K285 INTERNET 11-B: INTERPOLACION

En la pagina de videos de You escucha el primer movimiento de la Sonata en
fa menor Op.57 No.23 Appasionata de Ludwig Van Beethoven. Analiza la primera
frase, y observa cémo en la siguiente presentacidon se alarga mediante acordes
ascendentes en fortissimo.

http://youtu.be/xlcVu8SLDdo Piano: Valentina Lisitsa.

Revisa nuevamente la Romanza sin palabras Op.17 No.3 de Gabriel Fauré que
presentamos en INTERNET 11-A: INTRODUCCION vy trata de descubrir la interpolacién

Que alarga la primera frase. j

Q IDEA 11-D: FINAL DE LA FRASE

Cuando se termina de decir algin mensaje, ya sea musical, hablado o escrito, y se desea que el mensaje
perdure, se puede lograr que el final sea mas contundente incorporando algunos recursos: reiterando alguna
idea, cambiando el tono de la voz o la velocidad con la que se hablé, o bien haciendo un silencio.

En musica este recurso es muy utilizado. Al final de la pieza ayuda a dejar en claro que ésta se termind
(algo que el publico agradece mucho, sobre todo si no conoce la obra, y ciertamente una improvisacién no
es una pieza conocida), y al final de una frase, ayuda a tomar una respiracion y da espacio entre un evento y
otro.

Al igual que en la interpolaciéon, muchas veces se necesita comparar las frases para afirmar que una frase
se ha extendido mediante un final.
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Los recursos musicales para crear un final son muchos y variados. Se pueden dividir entre los que se
afiaden después de la cadencia, y para el cual se ofrecen tres opciones, y los que se afiaden antes de la
cadencia, para el que se ofrece una opcién. Observa la Tabla 11-4: Final de la frase.

Tabla 11-4 Final de la frase

FINAL DE LA FRASE
EXTENSION DESPUES DE LA CADENCIA
o Prolongacidn de la ultima nota, acorde o cadencia
e Repeticion de los ultimos compases de la frase
9 Secuencia de la ultima idea de la frase
EXTENSION ANTES DE LA CADENCIA
o Extension al evadir la cadencia

EXTENSION DESPUES DE LA CADENCIA

€ PROLONGACION DE LA ULTIMA NOTA, ACORDE O CADENCIA: En la Consolacion Op.30 No.3 de F. Mendelssohn
del Ejemplo 5-19, se encuentra un excelente ejemplo de cédmo alargar una frase después de la cadencia. En
los compases 20 y 21, la cadencia completa cierra la pieza. En la Frase 9 se inicia la coda. Se vuelve a
introducir el motivo ritmico inicial con una marcha armédnica i-V dos veces, haciendo las veces de una
pregunta. Este motivo se repite en una secuencia de cuarta descendente en la Frase 10 hasta llegar al acorde
subdominante ii, que se une con la dominante V5, que resuelve en el compds 25 al acorde de tdnica. A partir
de aqui, se extiende esta armonia mediante un arpegio, que termina con una cadencia auténtica perfecta.
Este es un ejemplo curioso, en donde la introduccion y el final son exactamente iguales.

También véase el Menuetto de la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.V. Beethoven del Ejemplo 10-8. En
este ejemplo, la Frase 1 inicia y termina, mediante una cadencia auténtica imperfecta, en fa menor. La Frase
2 repite lo que hizo la Frase 1 pero en un movimiento secuencial de tercera menor ascendente, en la bemol
mayor. Esta frase termina en el compas 8. Los compases 9 y 10 repiten los ultimos compases de la Frase 2,
extendiéndola de esta manera. En los compases 11 y 12, se presenta una cadencia completa que reafirma la
tonalidad de la bemol mayor. Esta cadencia, a su vez, se repite en los compases 13y 14.

@ REPETICION DE LOS ULTIMOS COMPASES DE LA FRASE: Esta extension consiste en repetir los Ultimos
compases de la frase que confirman el final. Se acaba de sefialar un ejemplo de este caso en el Menuetto de
la Sonata en fa menor Op.2 No.1 de L.V. Beethoven del Ejemplo 10-8.

Observa también este caso en el final de las Frases 1 y 2 de la Serenata (Stdndchen) D.957a de F.
Schubert del Ejemplo 9-3.

€ SECUENCIA DE LA ULTIMA IDEA DE LA FRASE: Se puede evitar la cadencia final de la frase realizando una o
mas secuencias. En el Concierto para piano y orquesta en la menor Op.54 de R. Schumann del Ejemplo 11-8,
la frase que inicia en el compas 59, inicia con una sucesidn de acordes que expanden el acorde de tdénica
hasta el compas 62.

En el compas 63 se reafirma la tonalidad mediante una cadencia auténtica imperfecta. Esta cadencia se
repite en los compases 64 y 65 en una secuencia en la que el bajo realiza una escala descendente por grados
conjuntos.

En el Ultimo tiempo del compds 65 inicia la cadencia completa con la subdominante, que se une en el
compas 66 a un acorde con funcién de dominante viie;, que resuelve en el acorde de tonica (do mayor) en el
Animato, que a su vez inicia una nueva seccion.

En este ejemplo se expande la frase mediante una sucesién de acordes que prolongan el acorde de do
mayor, y después mediante una secuencia por segundas descendentes en el bajo.
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Ejemplo 11-8
Concierto para piano y orquesta en la menor Op.54
50 a tempo i R. Schumann
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EXTENSION ANTES DE LA CADENCIA

@ EXTENSION AL EVADIR LA CADENCIA: Observa el movimiento del bajo de la Frase 7 del Estudio en do mayor
Op.10 No.1 de F. Chopin del Ejemplo 10-14. El compositor, en lugar de resolver el acorde de dominante
(tercer compds de la Frase 7) al acorde de ténica como era de esperarse, evita la cadencia mediante un
movimiento cromdtico del bajo que armoniza mediante dominantes secundarias. La resolucién de la
dominante aparece hasta el tercer compds de la Frase 8, después de una cadencia completa. Y aun asi, ésta
es una resolucién imperfecta porque la tercera se encuentra en la soprano. Observa cémo a través del
movimiento cromatico descendente de la soprano, Chopin extiende la frase, retardando la resolucidn final,
gue aparece hasta el Ultimo compds después de una cadencia auténtica perfecta.

@EJERCICIO 11-3: FINAL DE LA FRASE

120

»  Apoyandote en la Tabla 11-4: Final de la frase, elige una opcion para realizar un final.

@ Escoge un ejemplo de los que realizaste en los EJERCICIOS 9-1 al 9-13% de la LECCION 9: ESQUEMA
ARMONICO DE LA FRASE, o en los EJERCICIOS 10-1 a 10-4" de la LECCION 10: MOVIMIENTO
ARMONICO DEL PERIODO o en el EJERCICIO 11-1: INTRODUCCION, o en el EJERCICIO 11-2:
INTERPOLACION.

@ Afade un final a tu frase. toca y escribe tu ejemplo.

Para el Ejemplo 11-9 se elige @) PROLONGACION DE LA ULTIMA UNA NOTA, ACORDE O CADENCIA.

@ Se trabaja con el Ejemplo 11-7 (al se le afiadié la interpolacion), y ahora se destaca el final mediante
dos recursos: se prolonga el ultimo acorde mediante corcheas que ascienden, y se termina una
octava mas arriba. Observa el Ejemplo 11-9.

3 . .
Véase la Nota 1 de esta leccién.

4 , .7
Véase la Nota 3 de esta leccion.
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Ejemplo 11-9
FRASE 1
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@ Para el Ejemplo 11-10 se elige @ REPETICION DE LOS ULTIMOS COMPASES DE LA FRASE.
@ El Ejemplo 11-10 es una transcripcion del Ejemplo 9-9, en donde se repite el Ultimo compas una
octava mas arriba.

Ejemplo 11-10
FRASE 1 A4

A
. m - T 2 T 3 |2 t 1 {® 1'7&
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e e e e e e e e T
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> Realiza la PRACTICA 121. Experimenta con diferentes finales que extiendan una frase.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-3 de > a ». Apoyandote en la Tabla 11-4: Final de
121 la frase, improvisa nuevos finales para los ejemplos que hayas realizado. Revisa obras de
la literatura pianistica y adapta los finales a tus improvisaciones. Escribe un ejemplo en

el Cuaderno de Ejercicios.

i INTERNET 11-C: FINAL
En la pagina de videos de Youlllllsfz escucha la Consolacién Op.30 No.3 de F.
Mendelssohn. Observa cdmo la introduccién y el final son iguales.
http://youtu.be/9A1bkxanonQ Piano: Frank Van de Laar.
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Para terminar con el CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS, se introduce
un ejercicio en donde se unen los elementos estudiados a lo largo de estas lecciones. Aunque en estos
momentos el ejercicio de improvisacién se controla y guia mediante esquemas e instrucciones, la finalidad
no es restringir la creatividad, sino que, a través de un conocimiento razonado y dirigido, estimularla. Se
utiliza un método, y el objetivo es desarrollarlo a tal grado que se internalice en tu quehacer musical para
gue lo aproveches de forma automatica.

Improvisar, como se ha mencionado, no es tocar una idea tras otra, sino aprender a manejar sélo
algunos aspectos, saber como utilizarlos para crear ideas que sigan cierta secuencia discursiva. Las frases y
periodos que se van a crear utilizan un Unico motivo que se adapta a varios acompafiamientos, tonalidades y
compases. Es una buena oportunidad para aprender a cambiar de estilo habilmente.

Un aspecto vital para la préctica es entrenar y desarrollar la memoria. Es fundamental recordar lo que se
toca en un momento dado para poder darle forma a la frase o periodo y terminarlo de forma légica, asi que
la concentracion juega un papel importante.

En este ejercicio se escribe el motivo y su acompafiamiento. Debes completar la frase, para lo cual
puedes utilizar las tablas de la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y LECCION 9: ESQUEMA
ARMONICO DE LA FRASE.

Después puedes unir esta frase con otra para formar un periodo, para lo cual puedes utilizar las tablas de
la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO. Para extender tus frases utiliza los recursos y las
tablas de la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.

@EJERCICIO 11-4: COMPLETAR FRASES Y PERIODOS

122

> € FRASE 1: MOTIVO Y ACOMPANAMIENTO: Elige un motivo para trabajar en este ejercicio de los que
realizaste en la LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.

@ Escoge uno de los acompafiamientos que improvisaste en el EJERCICIO 8-1: ACOMPANAMIENTOS
DE CARACTER RITMICO y el EJERCICIO 8-2: ACOMPANAMIENTOS DE CARACTER MELODICO.

@ Adapta el motivo al acompafiamiento. Este es el inicio de la Frase 1.

® Para el Ejemplo 11-11 se utiliza el motivo del Ejemplo 4-4 en mi mayor, transformado
melddicamente mediante notas de paso. Como acompafiamiento se elige el Ejemplo 8-3: Bajo de
Alberti.

Ejemplo 11-11
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@ @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 1: Elige una estructura para la Frase 1. Crea tu frase melddica siguiendo las
tablas de la LECCION 7: RITMO Y MELODIA. Recuerda practicar con las transformaciones motivicas y
el movimiento melddico sugerido.

@ @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 1: Elige una estructura armonica para tu frase siguiendo las tablas
de la LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.
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© (@ EXTENSIONES DE LA FRASE 1: Puedes practicar con alguna forma de alargar la frase: introduccion,
interpolacién o final como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.

@ Para el Ejemplo 11-12, se elige la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo. El
esquema armonico de la frase es el de la Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesidn, y consiste en
extender el acorde de tonica a través de una dominante, antes de terminar la frase con una
semicadencia. Al final de la frase se afladen unas notas de unién que facilitan la transicidn hacia la
Frase 2. Se afiade una introduccidn utilizando el motivo un tanto variado y la figura del
acompafnamiento. El movimiento melddico de la frase es §—1—§-§, el cual es utilizado con frecuencia.

Ejemplo 11-12
FRASE 1
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Extension del acorde de tonica

@ @ FRASE 2: MOTIVO Y ACOMPANAMIENTO: Continda con el mismo motivo y acompafiamiento.

@ @ ESTRUCTURA DE LA FRASE 2: La estructura debe ser la misma que elegiste para la Frase 1.

@® @ ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE 2 y @ MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO FRASE 2: Elige un esquema
arménico para la Frase 2, y un movimiento arménico para el periodo como se estudié en la LECCION
10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

© © EXTENSIONES DE LA FRASE 2: Puedes practicar con alguna forma de alargar la frase: introduccién,
interpolacién o final como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.

@ Para el periodo del Ejemplo 11-13 se elige el Movimiento armdnico interrumpido. La Frase 2 utiliza
la misma estructura armodnica que la Frase 1, pero en esta ocasion utiliza una dominante secundaria,
V/V para darle variedad. La Frase 2 termina en tdnica, cerrando asi el movimiento armdnico que la
Frase 1 habia dejado incompleto.

Ejemplo 11-13

FRASE 1
Introduccion A A A Notas de union
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Extension del acorde de tonica
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Extension del acorde de tonica

@ Utilizando el mismo motivo con el que se ha trabajado, observa otros inicios de frase propuestos en
los Ejemplos 11-14 a 11-22. Elabora diferentes estructuras utilizandolos. Practica y experimenta con
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ellos. Adapta tus propios motivos. Cada nuevo ejemplo te ofrece diferentes posibilidades de
estructurar tus frases y periodos. Trabaja tu creatividad y busca mas de una opcién para cada
ejercicio.

Ejemplo 11-14: Vals
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Ejemplo 11-16: Ritmo de habanera
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Ejemplo 11-18: Con movimiento figurado |
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Ejemplo 11-19: Con movimiento figurado Il
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Ejemplo 11-20: Con notas cromaticas como en Chopin
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Ejemplo 11-21: Como en Bach
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Ejemplo 11-22: Como en Chopin
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> Realiza la PRACTICA 123. Experimenta con diferentes motivos, frases y periodos.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-4 de)’a )’. Experimenta con nuevos motivos,
acompafamientos, transformaciones motivicas, introducciones, interpolaciones y
finales. Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las ideas de los compositores a
tus frases y periodos. Recurre a tus ejemplos, trabajalos y escribe alguno en el Cuaderno
de Ejercicios.
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Con el estudio de la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE termina el CAPITULO II: EJERCICIOS DE
IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS. Es importante haber recorrido el camino hasta aqui, ya que ésta es
la base para seguir adelante.

En el CAPITULO Ill: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS TONALES se improvisan formas
completas, y las habilidades que has adquirido hasta ahora son importantes para poder improvisar una pieza
completa con forma binaria, ternaria o rondd.

/HERRAMIENTA 11-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.
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CAPITULO III:
EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS TONALES

conocimientos adquiridos en los ejercicios planteados e improvisar piezas de dimensiones pequefias,
gue siguen una ldgica estructural y tonal.

Una forma musical es como un recipiente que puede contener sdlo ciertos productos que se adecuan a
sus caracteristicas especificas. Existen diversas formas que se han consolidado a través de la historia de la
musica porque los compositores las han utilizado una y otra vez y han demostrado ser Utiles en ciertos
contextos.

En las siguientes lecciones se analizan algunas piezas que ejemplifican una forma especifica. Después se
propone un ejercicio en donde puedes improvisar una obra con las caracteristicas estudiadas.

La meta es que realices una o mas improvisaciones en donde manejes la tonalidad con cierta libertad y
las formas propuestas: binarias, ternarias y rondé.

En estos ejercicios se conjuntan los elementos tedricos estudiados con los practicos:

Esta es la fase final del método. El objetivo de este capitulo es tratar de utilizar las habilidades y

1. Debes manejar los conceptos de armonia y andlisis que se estudiaron en la LECCION 1: BREVE
REPASO DE ARMONiA, LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA, LECCION 3:
MODULACION, LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS.

2. Trabajas con motivos uniéndolos y transformandolos, como se estudié en la LECCION 4: MOTIVOS

RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO.

Eliges una estructura y construyes una frase ritmica, como se estudié en la LECCION 6: RITMO.

Incorporas el movimiento melédico como se analizé en la LECCION 7: RITMO Y MELODIA.

Eliges un acompafiamiento, como se sugirié en la LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS.

Eliges qué acordes utilizar dentro de tu frase, como se analizé en la LECCION 9: ESQUEMA

ARMONICO DE LA FRASE.

7. Formas periodos, que siguen un movimiento arménico especifico como se estudié en la LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

8. Puedes extender la frase mediante una introduccidn, interpolacién o final, como se estudid en la
LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.

oukWw

Aunque una forma establecida sigue de manera general algunos lineamientos y estructuras, éstos no son
inamovibles, y depende de la inventiva del compositor o improvisador el hallar soluciones musicales
creativas o ingeniosas para obtener la pieza. Este trabajo es similar al problema de un arquitecto que va a
construir una casa. Aunque una casa debe tener los mismos espacios, en manos de una mente creativa se
puede hacer un departamento, una residencia, o una casa rodante, la cual puede viajar con su duefio.

Se presentan tres ultimas lecciones:

En la LECCION 12: FORMA BINARIA, se propone improvisar piezas en dos partes, las cuales se clasifican
en seccionales y continuas dependiendo del final de la primera seccidn. Cada seccién se conforma de dos

periodos, y cada uno de ellos por dos frases.

En la LECCION 13: FORMA TERNARIA, se plantea construir piezas en tres partes, que también podran
dividirse en seccionales o continuas.

Por ultimo, en la LECCION 14: RONDO, se construye una pieza en la cual la primera parte se repite cada
determinado tiempo.

217



CAPITULO IlI: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS TONALES

Para lograr obtener estas formas, es importante desarrollar la memoria y concentracién. En las formas
ternarias y rondd, es importante recordar claramente el inicio de la obra, para repetirlo nuevamente, y en
dado caso variarlo.
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LECCION 12: FORMA BINARIA

n este Ultimo capitulo se improvisan piezas completas, las cuales se asemejan en forma y dimension a
algunos de los ejemplos que se han analizado anteriormente. Los ejemplos que has construido en las
lecciones anteriores se utilizan y se completan para crear una forma binaria.
La forma binaria ha sido utilizada en danzas como minuets o pavanas, en piezas infantiles y un extenso
etcétera. Es compacta, y requiere de varios elementos tedricos y practicos construirla que a continuacion se
analizan.

Q IDEA 12-A: FORMA BINARIA

Una pieza con forma binaria contiene dos secciones relacionadas entre si por factores tonales y melddicos.
Dentro del ambito tonal se trata de una unidad cerrada, es decir, que inicia y termina en la tonica de la tonalidad
de origen. Esto se confirma por el movimiento melddico y armédnico. Con frecuencia cada una de las secciones se
repite.

La forma binaria se utilizé con mucho éxito durante la época barroca, en especial en las danzas, en algunas
sonatas o en obras cortas de un movimiento.

En la forma binaria con rondé (ABA’), que se estudia mas adelante, cada seccién se desarrollé volviéndose
mas compleja, lo cual did lugar a la exposicién-desarrollo-recapitulacion de la sonata. Una vez que la forma
sonata se consolidd en el siglo XVIII, la forma binaria cayd un tanto en desuso. La sonata resulté ser la estructura
ideal para los contenidos que los compositores querian transmitir, y la forma binaria se utilizé dentro de obras
de dimensiones mayores, como en el tema de una serie de variaciones, o bien en el minuet, scherzo o trio de los
movimientos de las sonatas o sinfonias.

Una practica comun es designar con una letra cada parte de la estructura, como se mencioné en la LECCION
5: BREVE REPASO DE ANALISIS MUSICAL." Si una seccién se designa como A, y otra seccién como B, significa
gue ambas partes son diferentes. Pero si a la segunda seccion se designa como A’, significa que se parecen,
aungue tienen algunas diferencias entre si. Existen formas binarias AB, cuando las dos secciones son diferentes,
binarias AA’, cuando las dos partes guardan alguna relacién, y binarias ABA’, en las binarias con rondé. Con
frecuencia se repite cada parte de la forma, y en realidad el resultado sonoro que se escucha se puede convertir
en AABB, AAA’A’ 6 AABA'BA".

Tabla 12-1: Forma binaria

FORMA BINARIA

SECCION 1 | SECCION 2
A B
A A
A BA’

! véase por ejemplo la seccion @ FRASES de la IDEA 5-C: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL: ANALISIS
DE LA CANCIONCILLA TARAREADA DE R. SCHUMANN de la LECCION 5: BREVE REPASO DE ARMONIA.
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LECCION 12: FORMA BINARIA

Q IDEA 12-B: CARACTERISTICAS DE LA FORMA BINARIA

Las formas binarias poseen ciertas caracteristicas que las enmarcan y definen. A continuacién se estudia
cada una, para después trabajar con ellas e improvisar algunas piezas.

FORMAS SECCIONALES Y CONTINUAS: Estos términos se introdujeron en la LECCION 5: BREVE REPASO DE
ANALISIS MUSICAL. Estudia la Tabla 5-5: Forma binaria seccional y continua.

En la forma seccional, la seccidn A se encuentra cerrada, es decir, termina con una cadencia auténtica en la
ténica de inicio. La seccién B puede iniciar en la misma tonalidad o bien, mediante una modulacién seccional®
puede iniciar en otro tono para posteriormente regresar a la tonalidad de origen. Se designan separando las
partes mediante un guion A-B, A-A” 6 A-BA".

En la forma continua, la seccidén A se encuentra abierta, es decir, termina en una tdnica secundaria mediante
una cadencia auténtica o bien simplemente en una dominante. Si la pieza se encuentra en modo mayor,
generalmente termina en la dominante, ya sea con esta funcién o como tdénica secundaria; si la pieza se
encuentra en modo menor, generalmente modula hacia el relativo mayor, aunque también puede terminar en
la dominante menor. La seccién B, continta en la tonalidad en la que termind la seccién A, y mediante alguna
marcha armonica, regresa a la tonalidad original para cerrar la pieza. Se designa con las letras, sin separacion
entre ellas como AB, AA" 6 ABA".

SIMETRICAS Y ASIMETRICAS: La forma binaria puede ser simétrica o asimétrica. Si la seccién Ay B son de la
misma duracion, la forma es simétrica. Si una de ellas es mas larga (generalmente la parte B), es asimétrica. La
estructura binaria asimétrica se hizo mds popular a partir de Beethoven. Es comin en los movimientos de
Minuet-Trio o Scherzo-Trio. En estos casos, sélo la seccidn A se repite.

FORMA BINARIA SECCIONAL: SIMPLE, CON RONDO Y BARFORM: Existen tres tipos mds que identifican la
forma binaria seccional: puede ser simple, con rondé® y barform.*

FORMA BINARIA CONTINUA: SIMPLE, CON RONDO Y BALANCEADA: Existen tres tipos mas que identifican
la forma binaria continua: puede ser simple, con rondé o balanceada.

Cuando la seccién B termina con el regreso de algin material de la parte A, la forma es binaria, seccional o
continua, con rondd. En este caso, el inicio de la seccién B puede ser llamado puente y en general concluye con
una semicadencia. Se designa como A-BA" 6 ABA’. Es importante no confundir esta forma con la ternaria. La
linea que divide una de otra en ocasiones es muy sutil, y depende del contenido de la seccidén B. Si éste es mas
parecido y no tan contrastante con la seccion A, se trata de una forma binaria con rondd, de otra forma, se trata
de una forma ternaria.

Por otro lado, si la seccion B no presenta el regreso del material A, se trata de una forma binaria simple.

Cuando la forma es binaria continua, y la cadencia de la seccién A “rima” o es igual a la de la seccién B, se
trata de una forma binaria continua balanceada. La primera cadencia se encuentra en la dominante o relativo
mayor, mientras que la segunda en la tonica.

La forma binaria seccional barform se refiere a una estructura muy utilizada que surgié desde la Edad Media,
apareciendo una y otra vez en diferentes épocas. En esta forma, la primera seccion se repite. En alemdn a esta
primera parte y su repeticion se le llama Stollen (estrofas), y a la segunda parte Abgesang (después de la
cancién), términos que se siguen utilizando. Esta forma es muy comun en los himnos protestantes y canciones
folcldricas. Una ejemplo de esta forma es The Star Spangled Banner que se transcribié en el Ejemplo 1-7.

?Véase el EJERCICIO 3-1: MODULACION SECCIONAL de la LECCION 3: MODULACION.
* Rounded binary form en inglés.
* Aunque este término es muy antiguo, se continua utilizando sobre todo en relacién a los corales.
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LECCION 12: FORMA BINARIA

Tabla 12-2: Caracteristicas de la forma binaria

CARACTERISTICAS DELAFORMA BINARIA

SECCIONAL: A-B, A-A’, A-BA", AA-B CONTINUA: AB, AA’, ABA’, AAB
Simétrica o asimétrica Simétrica o asimétrica
Forma binaria seccional simple Forma binaria continua simple
Forma binaria seccional con rondé | Forma binaria continua con rondé

Forma binaria barform Forma binaria continua balanceada

Q IDEA 12-C: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

Tabla 12-3: Forma binaria seccional simple

FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

€ SEcCION A- SECCION B 0 SECCION A’
® @ PeriODO PERIODO
> Movimiento arménico completo Movimiento arménico completo
;l Movimiento arménico interrumpido | Movimiento armdnico interrumpido @
o | Repeticién del movimiento arménico | Repeticion del movimiento arménico | =
o €©FRASE1 | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 z
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico ,]:
o O — v (1) (V)—> V-l
g i —>V-i (i) (V) —> V-i

e INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 12-3: Forma binaria seccional simple se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones A-y B (6 A7).

@ MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: El movimiento arménico que puede tener el periodo para lograr
que la forma sea seccional. En este caso en la seccién A- no se incluye el movimiento armdnico
progresivo, ya que tiene que terminar en la ténica original. Este tema se estudié en la LECCION 10:
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

© FRrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE. Por cuestiones de espacio no se anotan todos los nombres. En los
ejercicios se van a construir periodos de dos frases, aunque en la practica éstos pueden ser mas largos.
@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: En este caso la seccién A- termina en la ténica original,
seccionando la forma. La seccidn B puede iniciar en la tonalidad original o en otra tonalidad (por eso se
encuentran entre paréntesis los primeros acordes), pero tiene que regresar y terminar en la tonalidad
original.

© EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la
interpolacion, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION
DE LA FRASE.
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Estudia el Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach que se analizé en la IDEA 10-F: ANALISIS
ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL MINUET EN SOL MAYOR BWV Anh.114 DE JOHANN SEBASTIAN
BACH de la LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO. La primera parte consta de dos frases de
ocho compases cada una, que forman un periodo con movimiento armoénico interrumpido. Esta seccidn termina
en sol mayor, la ténica original. Se designa con A- y un guién al final, que indica que la seccién es cerrada, y por
lo tanto crea una forma seccional.

La siguiente seccién consta de cuatro frases de cuatro compases cada una. Debido a las cadencias se forman
dos periodos, el primero con movimiento armdnico progresivo (Frases 3 y 4), y el segundo con movimiento
armonico completo (Frases 5 y 6) que finaliza la pieza en la tonalidad original. Como las dos secciones muestran
diferencias importantes entre si, la segunda se designa con B.

Se trata de una forma binaria (dos partes principales), seccional (la parte A es cerrada), simple (no se retoma
el material de A en la seccién B) y simétrica (ambas partes tienen el mismo nimero de compases).

@EJERCICIO 12-1: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

124

> @ SECCION A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-3: Forma binaria seccional simple, elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el
EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL
MOVIMIENTO ARMONICO. Esta serd la seccién A-.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-4. El movimiento armodnico del
periodo es completo. Se resume como i -lll —>V-i.

@ @ SECCION B o A°, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-3: Forma binaria seccional simple, elige el
tipo de segunda parte que vas a realizar. Puede ser totalmente contrastante con la seccién A, y entonces
se designa con B. Pero si se parece a la seccién A, con A”.

@® Elige un movimiento armonico para el periodo de la segunda parte. Recuerda que debe terminar con la
ténica original.

@ En el Ejemplo 12-1 se trabaja con el Movimiento arménico completo y una parte contrastante B.

@® Con base en lo que elegiste para el movimiento armdnico del periodo, escoge una estructura para las
Frases 3y 4.

@ Elige un esquema armonico para las Frases 3y 4.

@® En el Ejemplo 12-1 se trabaja con la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, y el
esquema armonico de la Tabla 9-1: Estructura armdnica de la frase equivalente a la cadencia.

@® Puedes alargar tu forma con una introduccidn, interpolacion o un final de frase.

@ En el Ejemplo 12-1 se afiade una introduccion de un compads, y se repite cada seccién para obtener una

forma AA-BB.

Toca y escribe tu ejemplo.

> Realiza la PRACTICA 125. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es
importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.

‘
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Ejemplo 12-1
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-1 de > a P>, Apoydandote en la Tabla 12-3: Forma
binaria seccional simple experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 12-D: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO

La forma binaria simple se utilizé con mayor frecuencia durante la época barroca, mientras que la forma
binaria con rondd se popularizé en la época cldsica dentro de los minuetos, scherzi y trios. En esta forma, al final
de la segunda seccion, se vuelve a escuchar una referencia tematica del inicio de la pieza. Su forma es A-BA".
Empieza con una exposicién A- que termina en la ténica original; la seccidon B se presenta en la dominante y es
como una digresién; termina con la recapitulacion del tema A en la ténica. Es a partir de esta estructura que se
desarrollé la forma sonata, la cual, una vez aceptada, practicamente dominé el panorama musical por cerca de
dos siglos.
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LECCION 12: FORMA BINARIA

Para no confundir la forma binaria seccional con rondd, con la forma ternaria o la forma sonata, se debe
tener en cuenta que en la primera, la seccion A es mas larga que la B, y ésta no es absolutamente contrastante
con la primera.

Por otro lado, si la seccidn B tiene sentido por si misma, se presenta en un area tonal alejada de la seccion A,
y si el caracter y la estructura motivica es muy diferente de A, entonces se considera que se trata de una forma
ternaria, en la cual las tres partes son relativamente independientes una de otra.

La forma sonata es en general mas larga que las dos anteriores, y posee varias subdivisiones en su interior.
La diferencia entre estas tres formas puede ser sutil en ocasiones, e incluso puede depender de la percepcion
del analista.

Tabla 12-4: Forma binaria seccional con rondé

FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO

€ SECCION A- SECCION BA’
() © PeriODO PERIODO
> Movimiento arménico completo Movimiento armoénico completo
= | Movimiento armdnico interrumpido | Movimiento armodnico interrumpido @
g Repeticién del movimiento arménico | Repeticién del movimiento arménico | m
o © FRASE 1 | FRASE2 FRASE3(B) | FRASE4(A) z
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico ,::
a) O —vi v —> V-
g i—> V-i v —> V-i

© INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 12-4: Forma binaria seccional con rondé se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones A-y BA”.

©® MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: El movimiento arménico que puede tener el periodo para lograr
que la forma sea seccional. En este caso en la seccién A- no se incluye el movimiento armédnico
progresivo, ya que tiene que terminar en la ténica original.

© FRASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: La seccion A- termina en la tdnica original,
seccionando de esta manera la forma. La seccidén B inicia en la dominante de la tonalidad original, y
generalmente la parte A" regresa a la tonalidad original.

© EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la
interpolacion, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION
DE LA FRASE.

Estudia el Menuetto de la Sonata en re mayor Op.10 No.3 de L.V. Beethoven en el Ejemplo 12-2.

La seccién A consta de dos frases. La Frase 1 termina con una semicadencia, y la Frase 2 con una cadencia
auténtica perfecta. Ambas se encuentran en una relacién periddica.

En la seccion B, se inicia una secuencia por quintas empezando en fa sostenido (compas 17), si (compas 19),
mi (compas 21), hasta llegar a la dominante del tono original, la (compas 23).

En el compds 25 inicia la seccién A’. Beethoven alarga las frases originales mediante interpolaciones y
secuencias. Esta seccion termina en el compds 43, después de una cadencia completa en la tonalidad original.
Concluye con una coda (no incluida en el ejemplo). Esta es una forma binaria seccional con rondd extendida
gracias a varios recursos musicales que se han explorado a lo largo del método. Analizalos y toca el ejemplo.
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Ejemplo 12-2
seccion A Sonata en re mayor Op. 10 No.3

FRASE 1
Menuetto L.V. Beethoven
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LECCION 12: FORMA BINARIA

@EJERCICIO 12-2: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO

126

Veeoaeoaeooe

@ SECCION A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-4: Forma binaria seccional con rondé, elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el
EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL
MOVIMIENTO ARMONICO. Esta serd la seccién A-.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-4.

@ SECCION BA’, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-4: Forma binaria seccional con rondé, elige
una estructura y esquema armonico para la frase que conforma la parte B. Esta se debe encontrar en la
dominante del tono original y no ser demasiado contrastante con la seccion A.

En el Ejemplo 12-3 en la seccidon B se trabaja con la Estructura con un Gnico motivo.

Repite la seccidon A en la tonalidad original con ligeras variaciones. Termina en la tonalidad original.
Puedes alargar tu forma con una introduccion, interpolacién o un final de frase.

En el Ejemplo 12-3 se afiade una introduccion de un compas.

Toca y escribe tu ejemplo.

Realiza la PRACTICA 127. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es
importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.

Ejemplo 12-3

Introduccion SECCION A

I
FRASE 1 , %\ 4\ § 2 f]\ % g
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r 1 g i -I T
e e e
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FRASE 4
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A FRASE 3
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-2 de ®”a »*. Apoyandote en la Tabla 12-4: Forma

binaria seccional con ronddé experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armdnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 12-E: FORMA BINARIA SECCIONAL BARFORM

En esta forma, la seccidn A termina en la tdnica y se repite. La seccidn B es contrastante y no se repite. La
estructura resultante es AAB.

Esta forma es la mas antigua de todas, ya que sus origenes se remontan hasta la Edad Media con los
Minnesinger’ y Meistersinger® alemanes, quienes la cultivaron con especial interés. Ellos utilizaban el término
barform. La primera parte se llama Stollen y la segunda Abgesang. Algunos autores prefieren los términos
griegos: estrofa para la seccidon A, su repeticidn anti estrofa, y la seccion B épodo.

Tabla 12-5: Forma binaria seccional barform

FORMA BINARIA SECCIONAL BARFORM

STOLLEN ABGESANG
€ SECCION A- | A SECCION B
© PERiODO PERIODO

o

e L. Movimiento armonico completo
Movimiento arménico completo

Z _ L . Movimiento arménico interrumpido

— | Movimiento arménico interrumpido . - . (]
= ., - L, . Repeticion del movimiento arménico

o | Repeticién del movimiento arménico . L. q m
S Movimiento arménico progresivo >
c © FRASE 1 | FRASE 2 FRASE 3 | FRASE 4 >
2 Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico =
a O — v (V) —> V-

> i —SV-i (i) (v) —>V-i

G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

> Trovadores germanos que recorrian Alemania en los siglos X1l y XIll cantando sobre todo al amor de la corte, del que
proviene el término aleman minne.

® Se traduce como Los Maestros Cantores. Fue un grupo de mdsicos y poetas alemanes que prosperaron en los siglos XIV
al XVI continuando con la tradicién de los Minnesinger.
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En la Tabla 12-5: Forma binaria seccional barform se observan los mismos elementos que en la Tabla 12-3:
Forma binaria seccional simple. El Unico cambio es que la seccién A- se repite do veces.

The Star Spangled Banner del Ejemplo 1-7, y numerosos corales luteranos utilizan esta forma. Se transcribe
en el Ejemplo 12-4 Ein’Feste Burg ist Unser Gott (Castillo fuerte es nuestro Dios) de Martin Lutero armonizado

por J.S. Bach.
Ejemplo 12-4
Ein'Feste Burg ist Unser Goltt g pero
IS:E(AESE(;N A: Stollen (repetida) FRASE 2 SECCION B: Abgesang
PR N I W . o B N I A B FRASE 3
ST I (SR L e r
Jgiié’“‘fﬂig IR -
‘I} :H l_J i L} | i F e 5 S
— = . =
] ]
ViV ¥V Vo1
6 ~
f)u | | I . q FRASE 4\ | | | F}FASE 5’_-_| | O FRIASE6
o 1 1 I } } T } _Il ‘ 1 T |
@E > g- Aa—'ﬁi‘;—l_r_ﬂ — >
D) r r iy id i . — = < L[
NN S T PR L P T
= - i ——1 P ——— .
— e B ~‘ e — — =1 —
o \ N
v 1 VoI i v oI
10 deV FRASE 7 d
Qﬁu } } — ie f|\ H‘J‘ J ! f = T .ev o

24 5 gl e
e e e f - #Fj
= — 1 L — i E__IF—% = " :
V/ii v V7 I

En el Ejemplo 12-4, |la seccidon A consta de dos frases que se encuentran en una relacion periddica que

termina con una cadencia auténtica perfecta. La secciéon B consta de 5 frases, distinguibles facilmente por el
texto (no incluido en el ejemplo) y los calderones. Termina con una cadencia completa en re mayor.

@EJERCICIO 12-3: FORMA BINARIA SECCIONAL BARFORM

128

> @ SECCION A, PRIMER PERIODO, STOLLEN: Apoyandote en la Tabla 12-5: Forma binaria seccional barform,
elige un periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o
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en el EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION
DEL MOVIMIENTO ARMONICO. Esta serd la seccién A-.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-4 que se modifica en la melodia
y en el acompanamiento de acordes. La seccion A o Stollen se repite.

@ SECCION B o A’, SEGUNDO PERIODO, ABGESANG: Apoyandote en la Tabla 12-5: Forma binaria seccional
barform, elige un movimiento arménico para el periodo de la segunda parte. Recuerda que debes
terminar con la ténica original.

En el Ejemplo 12-5 se trabaja con el Movimiento arménico progresivo.

Con base en el movimiento armaénico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.

Elige un esquema armadnico para la Frase 3.

Elige un esquema armadnico para la Frase 4. Recuerda que debe terminar en el tono original.

En el Ejemplo 12-5 se trabaja con la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo. El
esquema armonico de la Frase 3 es el de la Tabla 9-12: Frase que progresa, que inicia en el relativo
mayor y termina en la dominante del tono original. Para la Frase 4 se usa el de la Tabla 9-7: Cadencia
precedida por progresion.

Puedes alargar tu forma con una introduccion, interpolacién o un final de frase.

Toca y escribe tu ejemplo.

Realiza la PRACTICA 129. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es
importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.

Ejemplo 12-5

SECCION A
1 FRASE 1
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J
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SECCION B
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-3 de > a >, Apoydndote en la Tabla 12-5: Forma

binaria seccional barform experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

B 19
€255 INTERNET 12-A: FORMA BINARIA SECCIONAL

De entre los cientos de ejemplos posibles, se eligen los siguientes conformados
por frases regulares de 4, 8 y 16 compases. Escichalos con atencién en la pagina de
videos de Youll¥lsfs. Analiza cada ejemplo.

Forma binaria seccional simple

Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de J.S. Bach:

http://youtu.be/KgSAGwa49MM Clavecin: Ton Koopman.

Forma binaria seccional con rondé

Menuetto de la Sonata en re mayor Op.10 No.3 de L.V. Beethoven:

http://youtu.be/EU79idaxJrg Piano: Irena Koblar.

Forma binaria seccional barform

Ein Feste Burg ist Unser Gott de Martin Lutero:

K http://youtu.be/DBVYzrCpYdA Coro del Colegio Wartburg. J

Q IDEA 12-F: FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE

Esta forma es la contraparte de la forma binaria seccional simple. Mientras que en la seccional cada parte
termina en la tdnica original, en la forma continua la secciéon A termina en una tonalidad diferente: en general,
cuando la pieza se encuentra en modo mayor, termina en la dominante, y si la pieza se encuentra en modo
menor, en el relativo mayor.

Se llama continua porque aunque ambas secciones terminan con una cadencia conclusiva, la primera lo hace
fuera de la tonalidad original, obligando a la pieza a continuar hasta encontrar un final en la ténica original. Se
simboliza con las letras AB 6 AA’, sin guidn entre ellas.

Tabla 12-6: Forma binaria continua simple

FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE

€@ seccionA SECCION B o SECCION A’
@ PERiODO PERIODO
Movimiento armonico completo

(<)

5 Movimiento armodnico progresivo | Movimiento arménico interrumpido @

F] Repeticién del movimiento arménico |
= € FRASE1 | FRASE2 FRASE3 |  FRASE4 z

c Estructura/Esquema arménico Estructura/Esquema armonico ,J:

o OI— v/vv V—> VA

C_)~ i—> V/II-ll M —> V-i

e INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
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En la Tabla 12-6: Forma binaria continua simple se observan siguientes elementos:

@ SsecCIONES: Se encuentran las secciones Ay B (6 A”).

©® MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: El movimiento armdnico que puede tener el periodo para lograr
que la forma sea continua. La seccién A comprende un movimiento armdnico progresivo, mientras que

la seccién B 6 A" alguno de los otros tres tipos que terminan en la tdnica original.

© FrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:

ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: Si la seccion A se encuentra en modo mayor, es
comun que progrese hacia la dominante. Si se encuentra en menor, hacia el relativo mayor, invitando a
la forma a continuar. La parte B continda en la tonalidad que dejd la seccidn A, y termina en la tonalidad

original.

© EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la
interpolacidn, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION

DE LA FRASE.

La forma binaria continua simple se encuentra frecuentemente en danzas como minuetos y en el tema de
las variaciones. Estudia el tema de las Variaciones en sol mayor K.180 de W.A. Mozart en el Ejemplo 12-6.

Ejemplo 12-6

Variaciones en sol mayor K. 180

Menutetto e Variatione
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La seccién A consta de dos frases. La Frase 1 expande la tdnica en los compases 1 y 2, antes de terminar con
una cadencia auténtica imperfecta V-I. La Frase 2 es una frase que progresa hacia la region de la dominante, ya
gue termina con una cadencia auténtica perfecta en re mayor. Ambas frases se encuentran en una relacién
periddica.

En la seccién B el acorde de re mayor inmediatamente se convierte en una dominante con séptima,
recobrando asi su funcién original. Esta frase consta de dos acordes: dominante y tdnica. La Frase 4 termina con
una cadencia completa ii-V-l en la ténica original. A su vez, ambas frases se encuentran en una relacién
periddica.

Se trata de una forma binaria continua simple. Cada seccién consta de un periodo que tiene dos frases. La
seccion A hace un recorrido progresivo, mientras que la B retorna al tono original. El camino armdnico se puede
resumir como | ——>V——> 1.

@EJERCICIO 12-4: FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE
130

> @ SECCION A, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-6: Forma binaria continua simple, elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO. Esta sera
la seccidn A.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-10.

@ @ SECCION B o A’, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-6: Forma binaria continua simple, elige el

tipo de segunda parte que vas a realizar. Puede ser totalmente contrastante con la parte A, y entonces

se designa con B. Pero si se parece a la parte A, conA’.

Para el Ejemplo 12-7 se elige una parte contrastante B.

Elige un movimiento armdnico para el periodo de la segunda parte. Recuerda que debe terminar con la

ténica original.

Para el Ejemplo 12-7 se trabaja con el Movimiento armdnico completo.

Con base en el movimiento armaénico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.

Elige un esquema armdnico para la Frase 3.

Elige un esquema armadnico para la Frase 4. Recuerda que debe terminar en el tono original.

En el Ejemplo 12-7 se trabaja con la Estructura con un tinico motivo. El esquema armoénico de la Frase 3

es el de la Tabla 9-12: Frase que progresa, terminando con una semicadencia en la dominante del tono

original. La Frase 4 es el de la Tabla 9-11: Secuencia, antes de la cadencia auténtica perfecta. Se utiliza

un acorde de sexta aumentada italiana para darle color a la dominante.

@® Puedes alargar tu forma con una introduccidn, interpolacién o un final de frase.

@® En el Ejemplo 12-7 se afiade una introduccién de tres compases, un final de un compds y se repite cada
seccion para obtener una forma AABB.

@® Tocay escribe tu ejemplo.

> Realiza la PRACTICA 131. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es
importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.

e @

e e aeae
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Ejemplo 12-7
SECCION A
4 Introduccion FRASE 1 A
5 A A .
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-4 de »a P Apoyandote en la Tabla 12-6: Forma

binaria continua simple experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armdnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 12-G: FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO

Esta forma es la contraparte de la forma binaria seccional con rondé. Mientras que en la seccional cada
parte termina en la tdnica original, en la forma continua la seccién A termina en una tonalidad diferente: en
general, cuando la pieza se encuentra en modo mayor, termina en la dominante, y si la pieza se encuentra en
modo menor, en el relativo mayor.

Se llama continua porque aunque ambas secciones terminan con una cadencia conclusiva, la primera lo hace
fuera de la tonalidad original, obligando a la pieza a continuar hasta encontrar un final en la tdnica original. Se
simboliza con las letras ABA’, sin guidn entre ellas.
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Tabla 12-7: Forma binaria continua con rondé

FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO

€ seccion A

SECCION BA’

e

@ PERiODO

PERIODO

Movimiento armoénico progresivo

Movimiento armonico completo
Movimiento armoénico interrumpido
Repeticion del movimiento armdnico

TVNIA@

€ FRASEL | FRASE2 FRASE 3 (B) | FRASE4(A)
Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico
O —v/iv v —> VA
\ i —=>V/I- ] —> Vi

NOIJDJONAOYULNI

e INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 12-7: Forma binaria continua con rondé se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones Ay BA”.

@ PERIODO Y MOVIMIENTO ARMONICO: El movimiento armdnico que puede tener el periodo para lograr que
la forma sea continual. La seccion A comprende un movimiento armdnico progresivo, mientras que la

seccion BA” alguno de los otros tres tipos que terminan en la tdnica original.

© FRASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: Si la seccion A se encuentra en modo mayor, es
comun que progrese hacia la dominante. Si se encuentra en menor, hacia el relativo mayor, invitando a
la forma a continuar. La seccion B generalmente expande el acorde de dominante. La seccidon A’ regresa

a la tonalidad original.

© EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la

interpolacidn, el final de cada frase y el final de la pieza.

La forma binaria continua con rondd se encuentra frecuentemente en danzas como minuetos y en el tema
de las variaciones. Estudia el tema del Gltimo movimiento Tema con variaciones de la Sonata en re mayor K.205

de W.A. Mozart en el Ejemplo 12-8.

Ejemplo 12-8
~Sonata en re mayor K.205 WA, Mogart
SECCION A
THEMA FRASE 1
0 u | ! ) | !
P I | T r ] | T
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p ]
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P
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10 T~ L
e ® o Erie e o, — | N
PRI e 0 N 0 i B S B NS B RS B
D] A~ . ' |
g 4 4wl P
= } ; J | 1 i T — i i 4 T F—%
# | - f D P it | i s
T ] v L = o
. — rrrr ¢
’ g~ e b
yre s p—p—F_l'_._\{ e .’Fﬁ'f' | #
e e —— i 1 | I —— — — — 1 — —
NSV, 1 —— — — — I T _—
v — w
) S P S . 4
e =
D} v R s o T . v N
d 2> ..
| — 'l_‘/ \_/ ii \%

La seccion A consta de dos frases: la Frase 1 termina con una semicadencia, mientras que la Frase 2 es una
frase que progresa hacia la regién de la dominante, ya que termina con una cadencia completa iig- V-l en la
mayor como ténica secundaria. Ambas frases se encuentran en una relacion periddica.

En la seccion B se encuentra la Frase 3, que inicia y termina en la dominante, incluyendo algunos acordes
cromaticos que enriquecen la armonia. La Frase 4 constituye la seccion A’, ya que retoma la frase del inicio y la
termina con una modificacién cadencial y una cadencia completa iig- V-l en la tonica original. A su vez, ambas
frases se encuentran en una relacion periddica.

Se trata de una forma binaria continua con rondd. Cada parte consta de un periodo que tiene dos frases. La
seccidon A hace un recorrido progresivo, la seccién B se encuentra en la dominante, y la seccién A’ retorna al
tono original. El camino armédnico se puede resumir como |-V-I.

@EJERCICIO 12-5: FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO
132
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@ SECCION A, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-7: Forma binaria continua con rondé, elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO. Esta sera
la seccidn A.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-10.

@ SECCION BA’, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-7: Forma binaria continua con rondé, elige
una estructura para la frase que conforme la seccién B. Esta se debe encontrar en la dominante del tono
original. Procura que no sea demasiado contrastante con la seccién A.

Para el Ejemplo 12-9 se elige la Estructura con un tinico motivo.

Repite la seccidn A en la tonalidad original con ligeras variaciones. Termina en la tonalidad original.
Puedes alargar tu forma con una introduccion, interpolacién o un final de frase.

Para el Ejemplo 12-9 se afiade una introduccidn de tres compases.

Toca y escribe tu ejemplo.

Realiza la PRACTICA 133. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es
importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.
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Ejemplo 12-9
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-5 de »a P Apoyandote en la Tabla 12-7: Forma

binaria continua con rondd experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Q IDEA 12-H: FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA

Esta forma es similar a la forma binaria seccional continua, con la salvedad de que el final de la seccién A
“rima” con el final de la seccién B. Se simboliza con las letras AB 6 AA’, sin guién entre ellas.
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Tabla 12-8: Forma binaria continua balanceada

FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA

€ seccion A

SECCION B 0 SECCION A’

e

@ PERiODO

PERIODO

Movimiento armonico completo

>

Movimiento armodnico progresivo | Movimiento armodnico interrumpido @
Repeticién del movimiento arménico | m
€ FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 z
Estructura/Esquema armoénico Estructura/Esquema armoénico ,J:
OI— v/vv V—> VA
i— V/IIl-N i —> V-i

NOIJDJONAOYULNI

9 INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 12-8: Forma binaria continua balanceada se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones Ay B (6 A”).

@ PERIODO Y MOVIMIENTO ARMONICO: El movimiento armdnico que puede tener el periodo para lograr que
la forma sea continual. La seccion A comprende un movimiento armdnico progresivo, mientras que la

seccion B alguno de los otros tres tipos que terminan en la tdnica original.

© FRASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una.

@ ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: Si la seccidon A se encuentra en modo mayor, es
comun que progrese hacia la dominante. Si se encuentra en menor, hacia el relativo mayor, invitando a
la forma a continuar. La seccidn B continua en la tonalidad que dejé la seccién A, y regresa a la tonalidad

original.

© EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la

interpolacidn, el final de cada frase y el final de la pieza.

La forma binaria continua simple se encuentra frecuentemente en minuetos y danzas barrocas. Estudia la

Marcha en re mayor BWV Anh.122 del libro de Ana Magdalena Bach de J.S. Bach en el Ejemplo 12-10.

Ejemplo 12-10

Marcha en re mayor BWV Anh. 122

I.8. Bach
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s | FRASE 1 | del final de frase
% }: ()‘ i \; (J it e s e — r = E F
o ! = = == =
- { [ =
R e e = === = ———— =
T i T T i T ' [ - [
D] 1 v 1
J FRASE 2
n 4 > [r— P | tr
o A ™ = 1 Il 1 [ 1 -
H—O—V—"—d——ﬁ:—_{—#&l’—j’—#——d—ﬁ—p—t = .
ANBT4 T I P - Rl | . 1 ¥ I
v ' — T
ey = .
A B —— - T T T T i
il [ [ 1 1 | 1 1 ] [ 1
- I+ - ‘ - = ¢ -
Vv v Vv

238




LECCION 12: FORMA BINARIA

SECCION B
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La seccién A consta de dos frases. La Frase 1 expande la ténica antes de terminar con una cadencia auténtica
imperfecta V-I. La Frase 2 es una frase que progresa hacia la regién de la dominante, ya que termina con una
cadencia auténtica perfecta en la mayor. Ambas frases se encuentran en una relacién periddica.

La seccién B es mas larga, ya que tiene tres frases. La Frase 3 inicia en la mayor como tdnica secundaria y
progresa hacia la tdnica original, la Frase 4 termina con una semicadencia en la dominante, y la Frase 5 termina
la pieza con una cadencia completa.

El final de la seccién A (compases 8 y 9) rima con el final de la seccidon B (compases 21y 22).

La forma es binaria (porque tiene dos secciones), continua (porque la primera parte termina en la
dominante tratada como tdnica secundaria) y balanceada (porque ambas partes termina con el mismo
movimiento ritmico, melddico y arménico).

@EJERCICIO 12-6: FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA

134

> @ SECCION A, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-8: Forma binaria continua balanceada, elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO. Esta sera
la seccidn A.

@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-10.

@® @ SECCION B o A°, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 12-8: Forma binaria continua balanceada,
elige el tipo de segunda parte que vas a realizar. Puede ser totalmente contrastante con la parte A, y
entonces se designa con B. Pero si se parece a la parte A, con A”.

@ Para el Ejemplo 12-11 se elige una parte contrastante B.

@ Elige un movimiento armonico para el periodo de la segunda parte. Recuerda que debes terminar con la
tdnica original.

@ Para el Ejemplo 12-7 se trabaja con el Movimiento arménico repetido.
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Con base en lo que elegiste para el movimiento armoénico del periodo, escoge una estructura para las

Frases 3y 4.

LECCION 12: FORMA BINARIA

Elige un esquema armonico para la Frase 3.

Elige un esquema armadnico para la Frase 4. La Frase 4 debe terminar de la misma manera que la Frase 2,

de manera que ambas “rimen”.

En el Ejemplo 12-11 se trabaja con la Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente. El
esquema armonico de las Frases 3 y 4 es el de la Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a

la cadencia.

Puedes alargar tu forma con una introduccidn, interpolacién o un final de frase.

En el Ejemplo 12-11 se afiade una introduccién de tres compases y se repiten ambas secciones. La forma
resulta AABB.

Toca y escribe tu ejemplo.

Realiza la PRACTICA 135. En este momento en donde se tienen que elegir diferentes variables, es

importante improvisar varios ejemplos para interiorizar el proceso.

Ejemplo 12-11
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LECCION 12: FORMA BINARIA

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-6 de »"a P Apoyandote en la Tabla 12-8: Forma
binaria continua balanceada experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

, )

P19
25 INTERNET 12-B: FORMA BINARIA CONTINUA

De entre los cientos de ejemplos posibles, se eligen los siguientes conformados
por frases regulares de 4, 8 y 16 compases. Escuchalos con atencion en la pagina de
videos de You. Analiza cada ejemplo.

Forma binaria continua simple

Variaciones en sol mayor K.180 de W.A. Mozart:

http://youtu.be/I2eV13XomTo Christoph Berner, piano.

Forma binaria continua con rondé

Tema con variaciones de la Sonata en re mayor K.205 de W.A. Mozart:

http://youtu.be/gK6swim4YdU Glenn Gould, piano.

Forma binaria continua balanceada

Marcha en re mayor BWV Anh.122 de J.S. Bach:

http://youtu.be/2RDXYUZDews8 Video que despliega la partitura al mismo tiempo

K que la musica.

/HERRAMIENTA 12-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 12: FORMA BINARIA.
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LECCION 13: FORMA TERNARIA
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LECCION 13: FORMA TERNARIA

iguiendo con el estudio e improvisacion de formas pequeiias, en esta leccién se construyen piezas en
forma ternaria, también llamada forma de canciéon o aria. Ha sido utilizada ampliamente por los
compositores de todas las épocas y se reconoce en numerosas obras.

En este momento conoces el procedimiento de trabajo que se ha presentado en este método vy
seguramente no tendras problemas para improvisar piezas en forma ternaria. En cierto sentido el esfuerzo por
retener en la memoria aquello con lo que inicié su obra se incrementa, ya que este material debe ser tocado
nuevamente como tercera parte de la pieza de forma idéntica o con ligeras variaciones. La concentracion y
atencidn resultan fundamentales para concluir una forma con estas caracteristicas.

Q IDEA 13-A: FORMA TERNARIA

La forma ternaria, al igual que la binaria, es una pieza cerrada en cuanto a su estructura tonal, ya que
empieza y termina en la tonalidad de origen, lo cual se confirma por el manejo melddico y armdnico.

Posee tres secciones, cada una con una funcion especifica, que se designan como ABA (cuando la primera y
tercera partes son iguales) o ABA’ (cuando la tercera parte se encuentra un tanto variada con respecto a la
primera, pero no al punto de perder su identidad con ésta). La funcidn que se le confiere a la seccion A es la
exposicion, la B es la parte contrastante, también llamada digresion, y el retorno a A es la recapitulacién. Estas
tres funciones son el origen de la forma sonata, en la cual cada parte se expande aln mas.

El disefio ABA o ABA” es igual al de la forma binaria con rondé.' Para no confundirlas, es importante analizar
las caracteristicas de la seccion intermedia: en la forma ternaria, la seccidon B es contrastante en cuanto a
caracter y material tematico con la seccién A; se encuentra en otra tonalidad, aunque relacionada con la de
inicio (usualmente en la dominante o en el relativo mayor o paralelo); y es igual o mas larga que la primera
seccion.

Tabla 13-1: Forma ternaria

FORMA TERNARIA
SECCION 1 SECCION 2 SECCION 3
Exposicion | Parte contrastante | Recapitulacidon
A B A
A B A’
Tdnica | Dormnante v Ténica |
S Relativo mayor I L
Tonicai ToOnicai
Modo paralelo

Q IDEA 13-B: CONFORMACION DE CADA SECCION EN LA FORMA TERNARIA

EXPOSICION: La seccién A se encuentra conformada por un periodo (dos frases que se hallan en una
relacién tonal) que establece la tonalidad inicial claramente. Puede presentar cualquiera de las tres estructuras
con las cuales se ha trabajado: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente, Estructura en donde
se pospone la repeticidn del motivo y Estructura con un Gnico motivo.

! Véase la IDEA 12-D: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO de la LECCION 12: FORMA BINARIA.
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LECCION 13: FORMA TERNARIA

En general el tema consta de dos frases de 4 u 8 compases. Puede terminar en la tonica original, creando asi
una forma seccional, o en algun otro grado, dando lugar a una forma continua que se diferencia de la seccién B

por el disefio de ambas partes. Observa la seccion A de la Musette en re mayor BWV Anh.126 de J.S. Bach en el
Ejemplo 13-1.

Ejemplo 13-1
- Musette en re mayor BWV Anh. 126
SECCION A |
FRASE 1 1.S. Bach
Andante con brig FRASE 2
[ B i S g P Bl <l <l et P
i L P L
e T o e o e s . &
Eaad S R : :
v T T - T v e ww
I Vol VoI

PARTE CONTRASTANTE: La secciéon B es contrastante con la A porque se presenta en una tonalidad
diferente, generalmente en la dominante, lo cual crea cierta inestabilidad. Posee un caracter y textura
diferentes, con frecuencia opuestos al de la exposicién. Aunque puede presentar cualquiera de las estructuras
gue se mencionaron antes, éstas tienden a presentarse en una forma mas relajada, ya que dentro de cada frase
se pueden afiadir interpolaciones o extensiones como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE.

En el Ejemplo 13-2, en la seccidn B de la Musette, Bach introduce nuevos motivos melédicos en la regién de

la dominante, y las tres frases que conforman la seccidon son diferentes entre si desde el punto de vista
melddico.

Ejemplo 13-2
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RECAPITULACION: La Ultima seccidn regresa al material del inicio, a veces de forma idéntica como en la
Musette del Ejemplo 13-3, pero a veces de forma variada. En las Arias Da Capo por ejemplo, se puede
ornamentar la Ultima seccidn. Pero también puede eliminarse material, quiza alguna cadencia débil, y mantener
solo lo esencial del tema. Observa la seccion A" del Ejemplo 13-6, en donde se elimina la cadencia a la

dominante en la primera frase, asi como la repeticién del antecedente, terminando con una cadencia auténtica
perfecta.
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Esta ultima seccidon también se puede expandir al final con una coda que disipe la tensiéon acumulada a lo
largo de la pieza, asi como con interpolaciones que alarguen las frases al interior.

Ejemplo 13-3

SECCION A
FRASE 6 FRASE 7
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Q IDEA 13-C: CARACTERISTICAS DE LA FORMA TERNARIA

Las formas ternarias poseen ciertas caracteristicas que las definen. A continuacién se estudia cada una para
después trabajar con ellas y poder implementarlas en las piezas improvisadas.

FORMA TERNARIA COMPUESTA Y SIMPLE: En la forma compuesta, cada seccién puede ser dividida en mas
de una parte, albergando en su interior otra forma, con frecuencia binaria. Cuando se presenta esta forma, el
disefo puede ser representado como ABA-CDC-ABA. Son ejemplos comunes de este tipo los minuet o scherzo
con su trio.

En general los Nocturnos de Chopin estan escritos en forma ternaria. Pero frecuentemente sucede que una
de las secciones individuales presenta forma binaria, que generalmente es asimétrica. Si la primera parte de esta
seccion binaria se repite, se escribe en su totalidad en forma variada.

Por otro lado, en la forma ternaria simple no pueden subdivirse las partes que la conforman en otras mds
pequeias. Las Arias Da Capo son un ejemplo de formas ternarias simples.

FORMA TERNARIA SECCIONAL: Se introdujeron estos términos en la LECCION 5: BREVE REPASO DE
ANALISIS MUSICAL. Observa la Tabla 5-5: Forma binaria seccional y continua.

En esta forma, la primera seccién A se encuentra cerrada, es decir, termina con una cadencia auténtica en la
tdnica de inicio. Esto se significa separandola de las otras dos mediante un guion A-BA 6 A-BA".

FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL: En esta forma las tres secciones terminan con una
cadencia completa. La primera y tercera seccion en la tdnica original; la seccidn intermedia en la tonalidad en la
cual se presenta. Se significa separando las partes mediante un guién A-B-A 6 A-B-A".

FORMA TERNARIA CONTINUA: En esta forma la primera y segunda seccién terminan con una semicadencia,
invitando a la forma a continuar, hasta que la tercera parte termina con una cadencia en la ténica original. Las
tres partes se distinguen solamente por el disefio de los elementos que manejan en su interior: la textura, el
material melddico y armdnico y las cadencias.

SIMETRICAS Y ASIMETRICAS: Si las tres secciones son de la misma duracidn, se trata de una forma simétrica.
Si una de ellas es mas larga (generalmente la parte B), o mas corta (generalmente la recapitulacién), es
asimétrica.
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Tabla 13-2: Caracteristicas de la forma ternaria

CARACTERISTICAS DELAFORMA TERNARIA
SECCIONAL: COMPLETAMENTE SECCIONAL: CONTINUA:
A-BA 6 A-BA” A-B-A 6 A-B-A’ ABA 6 ABA’
Simple o compuesta Simple o compuesta Simple o compuesta
Simétrica o asimétrica Simétrica o asimétrica Simétrica o asimétrica

Q IDEA 13-D: FORMA TERNARIA SECCIONAL

En la forma ternaria seccional, sus partes se distinguen por la divisién armadnica y por el contenido melddico,
armoénico o de textura. La primera seccion A establece claramente la tonalidad, ya que inicia y termina en la
tdnica original, sefialando asi la primera division de la forma.
La seccidn intermedia o B, contrasta inmediatamente con la anterior, ya sea porque utiliza un material
meldédico diferente, se encuentra en otra tonalidad, tiene una longitud igual o mayor, utiliza recursos musicales
diferentes, o cualquier otra herramienta o método musical. Esta seccién no concluye con una cadencia
categodrica como la seccion A, sino que mas bien introduce el retorno de ésta mediante algin acorde, extension
o cualquier otro recurso.
La seccién A regresa igual o de manera variada, terminando asi la pieza.
Esta forma es quizas la mas comun, ya que aparece en muchas canciones populares y piezas para nifios. Su
disefio es A-BA, en donde el guién indica la cadencia conclusiva con que termina la primera seccion A que
secciona la forma.

Tabla 13-3: Forma ternaria seccional

FORMA TERNARIA SECCIONAL

(9

NOIDONAOUYLNI

€ EXPOSICION A-

PARTE CONTRASTANTE B RECAPITULACION A 0 A’

@ PERiODO

PERIODO PERIODO

Movimiento armonico completo
Movimiento armonico
interrumpido
Repeticion del movimiento

Movimiento armonico completo
Movimiento arménico
interrumpido
Repeticion del movimiento

Movimiento armonico completo
Movimiento armdnico
interrumpido
Repeticion del movimiento

- armoénico L.
armonico . . . armonico
Movimiento armdnico progresivo
€ FRASE1 [ FRASE2 FRASE3 |  FRASE4 FRASE5 |  FRASE6
Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico

A DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, A

O T16NICA T TONICA

9 —=V-I V—>V I—>V-I

i—>V-i (Ln,v) —>v i—>V-i

G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

1VNI4d @)

En la Tabla 13-3: Forma ternaria seccional se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones A, By A (6 A”).
@ MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO El movimiento arménico que puede tener el periodo para lograr
que la forma sea seccional. En las secciones A no se incluye el movimiento armadnico progresivo, ya que
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tienen que terminar en la tdnica original. Este tema se estudié en la LECCION 10: MOVIMIENTO
ARMONICO DEL PERIODO.

© FrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE. Por cuestiones de espacio no se anotan todos los nombres. En los
ejercicios se van a construir periodos de dos frases, aunque en la practica éstos pueden ser mas largos.
@ TONALIDAD: La tonalidad méds comun en la cual se suele presentar cada seccion.

© ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: La seccidn A termina en la tdnica original, seccionando
de esta manera la forma. La seccién B inicia en otra tonalidad, generalmente en la dominante, el relativo
mayor o el modo paralelo, y termina con una semicadencia en el tono elegido. La recapitulacion es igual
a la exposicién.

@ EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccion, la
interpolacion, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION
DE LA FRASE.

Estudia El entierro de la mufieca del Album de la Juventud Op.39 de P.I. Tchaikovsky del Ejemplo 13-4.

Ejemplo 13-4
, El entierro de la munieca
SECCION A
FRASE 1
A L Grave FRASE 2 P.IL Tchatkovsky
P AT R 1 n I n n
G e e e e e | et e e e e EiS== ==
¢ o el ad ‘ihi 2 e e i### o e #ﬂi 2
PP - — — PP
T -~ s T
o) | [ J = 7 I ] 3 hlg Eﬁ F] ] 1A - M -‘\"J
ey F’ o i 1 2 = i~
Ui Extension dlei i iy (V_Extension de V V| i !
13 SECCION B
A FRASE 3
' N ! | '
Gy = R e e e e e e
AN [ I | | - [ | | I | | | | | | |
5] A - o e X Ak ‘»-fﬂ,
QiENNE h;\_;t.{ o< |iee i q#\j.# CX86d
[o]
X — a8 S e e e s
it v = v | =1 Extensiénde V! i
25 ) SECCION A
9 FRASE 4 FRASE 3
(O') coddee goe eoe sy w%’ e =]
D)) f h-F- F’ |9 L .__J' . h_r- ;' = ) R = #hi
‘éf‘ — i—i_ P
3 YOI | r] ] ”] | ﬁ | m I 1 \b’ T -\‘J
b SEFEEEEES= = =i
i6 Y (i Extension de i i
7 FRASE 6 ~
e s e iE==——se. === ==
o LA A I A A fF e e e 'Zhi I A -
~— PP > ~ L —
AT~
S S S —, % o
) | j SE S £ E = i z g Z
i, V_Extensionde V V| i i \% i
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La seccion A- consta de dos frases de ocho compases cada una, que forman un periodo con movimiento
armonico interrumpido. Esta seccion termina con un cadencia completa en la ténica original. Se designa con la
letra A- con guidn al final, que indica que la seccién estd cerrada y por lo tanto crea una forma seccional.

La segunda seccién se conforma de un periodo de dos frases. No modula a la dominante, pero se mueve
dentro de esta area. Se designa como B.

La tercera seccion es la repeticion idéntica de la primera, nuevamente A.

Se trata de una forma ternaria (tres partes principales), seccional (la parte A termina en la tdnica original) y
simétrica, porque las tres partes tienen el mismo nimero de compases. La forma se resume como A-BA.

@EJERCICIO 13-1: FORMA TERNARIA SECCIONAL

136

ceeeaee

@ SECCION A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-3: Forma ternaria seccional, elige un periodo
de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el EJERCICIO
10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL
MOVIMIENTO ARMONICO. Esta serd la seccién A-.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-6.

@ SECCION B o A, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-3: Forma ternaria seccional, elige una
tonalidad para la secciéon B. Es muy comun realizarla en la dominante cuando la pieza estda en modo
mayor, o en el relativo mayor cuando esta en menor. Esta parte debe ser contrastante con la anterior.
Elige un movimiento armdnico para el periodo de la seccién B.

Con base en el movimiento armonico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.

Elige un esquema armadnico para la Frase 3.

Elige un esquema armadnico para la Frase 4.

En el Ejemplo 13-5 la secciéon B estd en el relativo mayor. El periodo utiliza el Movimiento arménico
progresivo. Las Frases 3 y 4 utilizan la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo. El
esquema armonico de la Frase 3 es el de la Tabla 9-1: Esquema armdnico equivalente a la cadencia, y
termina con una cadencia rota o semicadencia. El de la Frase 4 el de la Tabla 9-12: Frase que progresa.
€ SECCION A o A, TERCER PERIODO: Repite la seccidn A igual o de manera ligeramente variada.

En el Ejemplo 13-5 se utilizan los elementos esenciales para construir una recapitulacién mas corta: se
une el antecedente de la Frase 1 con el consecuente de la Frase 2.

Puedes alargar tu forma con una introduccion, interpolacién o un final de frase.

En el Ejemplo 13-5 se extiende la Frase 4 de la Seccién B afiadiendo una secuencia al final. La forma se
representa como A-BA’.

Toca y escribe tu ejemplo.

Realiza la PRACTICA 137. Improvisa varios ejemplos cambiando las variables disponibles para obtener
diferentes piezas.
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Ejemplo 13-5

SECCION A
FRASE 1
] Antecedente Eonsccucntc .
o 5 e b i 8 s 3 5
i S — I 2 e -%F? = f Pt N ——»
W i i PHL;-J ! > > o= ? 3 3
fe | | | Y
PP s st e F s el
. S — % — f —— —— o — — —
- ' = - " o — — —
K - >
i iv V7 i i i \T""”""is/f
FRASE2
9 Antecedente Eonsecuente N
fu 5 S i 8 4 ) 3 bl e
R~ — I 23 i» i ‘ A= W e S i
oo et e e e e e
[ | I ¥ "
fe | | te
[ } } | I } F [ ‘ I {‘:‘;L [ } } F i(J
o % - ! - — I
» -
i iv \'% i ii i V7 i
;7 SECCIONB
A F$A5E3 | | ‘ | | ‘ | FRASE 4
i - o F_ﬂ { » = 1 f ] ! I
'g o - — # I ce—_ 7 ‘ a P
ol e P e Tl
|
L e E— [ _ - — n
rd 1 1 I i I | 1 I( I = I F
d 1 jl: J_ i _J_ I _dl, | d 1
G| 1
llb V Vi v
23

Ne p— [ | | X
o = | 1 | | | I | I Il\ } I : | ‘H‘ i =
Wﬁf i i = %
2 (=2 | #
ey 11 — — o WW i i s i
——  — L — 4 e 1 e P e B B it e
# =
VIV V7 Vil fvi
SECCION A’
FRASE 5
Antecedente Consecuente
0 N A A A
o 5 = & i 8 + 3 2 e
s 0 N == 77 e -"riF o } o ) 1 e —— I T { == t
%;Fﬁ ; =iiSsE '—d—.l_—,tt.ﬁa;tj—d—i =
| . fe | | ;s 3 || fe
[ I F P‘ ‘ | | I ‘ 74
] ol : | A R : c ]
- % L - ' - ! -
- -
i iv A\ i ii i V7 i

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-1 de ®a >, Apoydandote en la Tabla 13-3: Forma

137 ternaria seccional experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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Q IDEA 13-E: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL

En la forma ternaria completamente seccional sus partes se distinguen por la division armdnica, asi como
por el contenido melddico, armdnico o de textura. La primera seccion A establece claramente la tonalidad, ya
gue inicia y termina en ella, sefialando la primera divisién de la forma.

La seccidn intermedia o B, contrasta inmediatamente con la anterior, ya sea porque utiliza un material
melddico diferente, se encuentra en otra tonalidad, tiene una longitud igual o mayor, utiliza recursos musicales
diferentes, o cualquier otra herramienta o método musical. Esta seccién, a diferencia de la forma ternaria
seccional, concluye con una cadencia categdrica como la seccidn A, pero en la tonalidad en la cual se presenta:
generalmente, cuando la pieza esta en modo mayor, la seccidon B estd en la dominante; si estd en modo menor,
en el relativo mayor, en el homénimo mayor o incluso en la dominante menor. Estas son las mas comunes,
aungue existen también otras opciones como se estudia en San Nicolds de R. Schumann del Ejemplo 13-6.

La ultima parte, la seccion A, regresa igual o de manera variada, concluyendo la pieza.

El disefio es A-B-A, en donde el guidn indica las cadencias conclusivas que seccionan la forma.

Tabla 13-4: Forma ternaria completamente seccional

FORMA TERNARIACOMPLETAMENTE SECCIONAL

@ EXPOSICION A- PARTE CONTRASTANTE B- RECAPITULACION A0 A’
© PERiODO PERIODO PERIODO
0 Movimiento arménico completo Movimiento armdénico completo Movimiento arménico completo
- Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento armdnico
E interrumpido interrumpido interrumpido o
= Repeticion del movimiento Repeticion del movimiento Repeticion del movimiento
g arménico arménico arménico g
c ©FRASE1 | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 FRASE5 |  FRASE6 >
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico =
= 2 DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, A
g O TONICA MODO PARALELO TONICA
[ 5 JEEESVA V—> V/V-V I—>V-I
i—>V-i (1,11, v) —= Vv de (1, 1L, v)-(1,11L,v) i—>V-i
6 INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 13-4: Forma ternaria completamente seccional se observan los siguientes elementos:

@ SEcCIONES: Se encuentran las secciones A-, B-y A.

@ PERIODO Y MOVIMIENTO ARMONICO: El movimiento armonico que puede tener el periodo para lograr que
la forma sea seccional. No se incluye el movimiento armdnico progresivo, porque cada seccion tiene que
terminar en la ténica en la cual inicia.

© FRrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ TONALIDAD: La tonalidad méds comun en la cual se suele presentar cada seccién.

© ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: La seccidn A termina en la ténica original, seccionando
la forma. La seccién B modula hacia la dominante de la tonalidad original o hacia el relativo mayor, el
homaénimo mayor o la dominante menor. La Ultima seccion A regresa a la tonalidad original.
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@ EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccién, la
interpolacion, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION

DE LA FRASE.

La forma ternaria completamente seccional puede ser simple, cuando no se puede dividir cada seccién que

conforma la pieza, o compuesta, cuando una o todas las secciones pueden ser divididas en partes.

Un ejemplo de esta forma ternaria completamente seccional es la Musette en re mayor BWV Anh.126 de J.S.
Bach de los Ejemplos 13-1,13-2 y 13-3 y San Nicolds del Album de la Juventud Op.68 de R. Schumann del

Ejemplo 13-6.
Ejemplo 13-6
San Nicolas
SECCION A: Forma binaria seccional con rondé A-BA R. Schi
PERIODO A-: Movimiento armonico repetido cliumant
FRASE 1 , N FRASE 2 , N
A AP_! i i”) A A_ !-'l -_Aﬁ_ﬁ A|--—| ﬂﬂ A A‘ \’-\\\\.
' et o Dt e re et GSSSE
[ SIS/ SN 224
A A A A A — _ A A A A A ot o
%3 e e
s 1 i i I I ! ] —T 1 \“I- - u :[ i -}\ i_i._i. —T 1 I.dl. - u °
i‘."j:.tj;‘: ;u;‘-;t/ v i ; ._"-.-eli'- ;_:;_'I-#‘j v i
PERIODO BA: Movimiento arménico progresivo
9 FRASE 3 FRASE 4 N
. .

;7 FRASES FRASE 6
A A "‘ A A
A A A A —A —— A A A ~
P4 — | | Py 1
b= et et .. e L et
Dy - - - dﬁ ] .
;—in <y ;L—J- &, ;,-‘f ¥
A A M
A A A T o A A A A ANy LA A |
:;: # ﬁ | o | 1 T | ! ! - J 1 e
%“—ﬁi“— o T l_J — H f=| I # 11 @ EEF J'j d - I'u;
Vv i V/iv iv Vv i
SECCION B: Forma binaria seccional simple A-B
PERIODO A-: Movimiento arménico completo que acaba en el homénimo menor
25 FRASE 7 _ FRASE 8
GHa il ERTRERRE E I bl s 4
(D :
), —_—* .
P _— T — _—
,"/_,‘—’_:__—__‘—M_-"\ b. A
P =V?Vfryfﬁ+ﬁ_*ﬁ‘ﬁﬁi‘ﬁm;qm—%‘ e = e
o —————— -
. _ e o L e
I \-—________/V;V v — >
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PERIODO B: Movimiento arménico progresivo

37 FRASE10 FRASE 11
) ] /_/_._—_____‘\:‘ -l r— . —— ——
y - K — —— —— i e e e e
o T o — 2
=5 s
i ——

I

FRASE 12

—_—
a2 T e ;//‘;—\f' ! A A A A
Y — — | I i i e I ol (" o —
75 il e e
v ?#5*#3‘### _.i_? >

La seccion A se encuentra en la menor. Acoge en su interior dos periodos que conforman una forma binaria
seccional con rondd A-BA. Esta seccidn termina con una cadencia auténtica en el tono original. La seccion B se
encuentra en fa mayor, sexto grado del tono original. Tiene dos periodos que conforman una forma binaria
seccional simple A-B y que terminan con una cadencia completa en fa mayor.

Esta forma ternaria es completamente seccional, porque cada parte termina con una cadencia completa que
la cierra. El disefio es A-B-A. Al sefialar las secciones internas de cada parte la estructura se entiende como:

Tabla 13-5: San Nicolds de R. Schumann

San Nicolds
Robert Schumann

A- B- A
A-BA A-B A-BA
i SVo-i |-V|b%V7-i i S Vsei
de VI
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@EJERCICIO 13-2: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL

138

>

eceeaee

°
P

@ SECCION A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-4: Forma ternaria completamente seccional,
elige un periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o
en el EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION
DEL MOVIMIENTO ARMONICO. Esta serd la seccién A-.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-6.

@ SECCION B o A’, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-4: Forma ternaria completamente
seccional, elige una tonalidad para la seccién B, la cual debe ser contrastante con la A. Es muy comun
realizarla en la dominante cuando la pieza estd en modo mayor, o en el relativo mayor cuando esta en
menor. También se puede realizar la seccidon B en el sexto grado, como lo hace Schumann en San
Nicolds.

Elige un movimiento armédnico para el periodo de la seccion B.

Con base en el movimiento armadnico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.

Elige un esquema armdnico para la Frase 3.

Elige un esquema armanico para la Frase 4.

En el Ejemplo 13-7 la seccidn B esta en el sexto grado. El periodo utiliza el Movimiento arménico que se
repite. Las Frases 3 y 4 utilizan la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo. El esquema
armonico de las Frases 3 y 4 es el de la Tabla 9-1: Esquema armonico equivalente a la cadencia, el cual
alargaremos mediante los recursos estudiados anteriormente.

© SECCION A o A", TERCER PERIODO: Repite la seccidn A igual o de manera ligeramente variada.

En el Ejemplo 13-7, se repite el antecedente de la Frase 1, y se termina con el consecuente de la Frase 2,

creando asi una recapitulacion mds corta, utilizando sélo los elementos esenciales.
@® Puedes alargar tu forma con una introduccidn, interpolacion o un final de frase.
@® Tocay escribe tu ejemplo.

> Realiza la PRACTICA 139. Improvisa varios ejemplos cambiando las variables disponibles para obtener

diferentes piezas.

Ejemplo 13-7
SECCION A
FRASE 1
Antecedente Consecuente
A A
o 5 = G i 8 i 3 3
pr AR 2D ] K1 1 - [y - oD 1 N — 1 A T | 1 |
O T =l I()- H'r ;EW‘I’ I S 17 I' F\’ | | I T T | rl
Wv I I —r = ﬁa@:ﬁ:ﬁ
. fe s & || .
T T T i T i T ﬁ ————
L m— — —— —— —— ———" —1 —
T . T —] S
- % = - - = =
o N Vi i i i [ —
gﬁt%?ilélte Consecuente
9 A A
'Q ﬂ S—\- 5 r-j S- E?g# - \g' kl} i\] - 3}’ I — ? i r-j t
o—r—e==" = - s= S ————
| . fe | | ;c 5 || fle
— e ‘ 2 — — — s S
J I — - ‘l I T ' "L I e I 1
- -
i iv v i ii i % i
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;7 SECCION B
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:%ﬁﬁj 1} i IVI'}T'L__I { PR L - — B
te | | c || fe
= ] 2 — | — 2 —
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PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-2 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 13-4: Forma
139 ternaria completamente seccional experimenta con diferentes frases, periodos,

compases, tonalidades y movimientos armadnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.

Q IDEA 13-F: FORMA TERNARIA CONTINUA

En la forma ternaria continua ninguna de las secciones termina con una cadencia conclusiva, y solamente se
distingue cada parte por el contenido melddico, tonalidad y textura de cada una de ellas.

La seccién A establece la tonalidad, pero termina con una semicadencia que invita a continuar con la obra.

La seccion B, contrasta inmediatamente con la anterior, ya sea porque utiliza un material melddico
diferente, se encuentra en otra tonalidad, tiene una longitud igual o mayor, utiliza recursos musicales diferentes,
o cualquier otra herramienta musical. Esta seccién tampoco termina con una cadencia conclusiva

Generalmente, cuando la pieza estd en modo mayor, la seccién B estd en la dominante; si estd en modo
menor, en el relativo mayor, en el homdnimo mayor o incluso en la dominante menor.

La seccién A regresa igual o de manera variada, terminando la pieza con una cadencia conclusiva.

El disefio es ABA o ABA’, sin guidn entre ellas, lo que indica que se trata de una forma continua.
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Tabla 13-6: Forma ternaria continua

FORMA TERNARIA CONTINUA

o EXPOSICION A PARTE CONTRASTANTE B RECAPITULACION Ao A’

@ PERiODO PERIODO PERIODO
Movimiento arménico completo
Movimiento armdnico

(9]

E Movimiento armodnico progresivo | Movimiento armdnico progresivo interrumpido o
-] Repeticion del movimiento -
8 armonico >
c ©FRASE1 | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 FRASE5 |  FRASE6 >
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico =
= < DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, a
g O T16NICA oo YL TONICA

O——v/ivv V—>V I—>V-I

i—> V/Ill-ll (Ln,v) —>Vv i—>V-i

G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

En la Tabla 13-6: Forma ternaria continua se observan los siguientes elementos:

@ SECCIONES: Se encuentran las secciones A, By A (o A”).

@ PERIODO Y MOVIMIENTO ARMONICO: Se observa el periodo y el movimiento arménico que puede tener
para lograr que la forma sea continua. La primera seccion A y seccién B, comprenden el movimiento
armonico progresivo, ya que la parte inicia en una tonalidad pero no termina en la ténica de ésta, sino
gue la concluye en un area diferente.

© FrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE.

@ TONALIDAD: La tonalidad mas comun en la cual se suele presentar cada seccion.

© ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: La primera seccion A termina en un acorde diferente a
la ténica original, que puede ser la dominante o el relativo mayor. La parte B inicia en otra tonalidad y
termina con una semicadencia, dejando abierta la parte. La ultima seccidn A concluye la pieza en la
ténica original.

@ EXTENSIONES: La forma puede tener varios recursos que la extiendan, como son la introduccion, la
interpolacion, el final de cada frase y el final de la pieza como se estudié en la LECCION 11: EXTENSION
DE LA FRASE.

Estudia el Minuet en sol mayor del Libro de Ana Magdalena Bach de J.S. Bach del Ejemplo 13-8.

La primera seccién A consta de dos frases que conforman un periodo simétrico con movimiento armédnico
progresivo que termina con una semicadencia en la dominante.

La seccidn B consta de tres frases que se encuentran en re mayor, dominante del tono original. La Frase 4
termina con una cadencia completa IV-V-l en la dominante. La Frase 5 convierte inmediatamente este acorde de
re a su funcidn original de dominante, concluyendo la seccidn B en una semicadencia.

La seccién A’ consta de dos frases que forman un periodo simétrico con un movimiento armdnico completo.
Presenta algunas variaciones con respecto a la primera seccion A.
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Ejemplo 13-8
SECCION A Minuet en sol mayor 1S, Bach
FRASE 1
Moderato FRASE 2 —
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@EJERCICIO 13-3: FORMA TERNARIA CONTINUA

140

A.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-10.
@ SECCION B o A, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-6: Forma ternaria continua, elige una
tonalidad para la seccién B, la cual debe ser contrastante con la A. Es muy comun realizarla en la

@ SECCION A, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 13-6: Forma ternaria continua, elige un periodo de
los que trabajaste en el EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO. Esta serd la seccidn

dominante cuando la pieza estd en modo mayor, o en el relativo mayor cuando estad en menor.

area diferente a la que inicia, generalmente la dominante del tono original.

Escoge una estructura para las Frases 3y 4.
Elige un esquema armdnico para la Frase 3.
Elige un esquema armadnico para la Frase 4.
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LECCION 13: FORMA TERNARIA

® En el Ejemplo 13-9 la seccidon B estd en el en el relativo mayor, sol mayor. El periodo utiliza el
Movimiento armdénico progresivo. Las Frases 3 y 4 utilizan la Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo. El esquema arménico de la Frase 3 es el de la Tabla 9-3: Esquema arménico de la
frase consistente en un Unico acorde, y el de la Frase 4 el de la Tabla 9-12: Frase que progresa.

@ @ SECCION A o A", TERCER PERIODO: Repite la seccidn A igual o de manera ligeramente variada.

@ En el Ejemplo 13-9, se repite la Frase 1, y se transporta la Frase 2 para terminar en mi menor, ademas de
gue se agregan algunas variaciones melédicas.

@® Puedes alargar tu forma con una introduccion, interpolacién o un final de frase.

Toca y escribe tu ejemplo.

> Realiza la PRACTICA 141. Improvisa varios ejemplos cambiando las variables disponibles para obtener
diferentes piezas.

Ejemplo 13-9
SECCION A
; FRASEL 3, . FRASE 2 R
s&h?;ul—:; e == %3 L
OB SRR S P R R R S eSS ]
- iy 7% | 3 233237
3 o™ o - . , | |
P Sis= SEE=E De=idie=riassr i sspE ==kl
[e] i ive G i 1 ve g o
SECCION B de III
9 FRASE 3
— —~ —— o : :
T—fer et e T P e
! ! | i | |

Il
i

rE—— e ——
I | [
[G] 1
., FRASE4
e = e, lewo i 11 e RERPIFET
- e e e S S —— i —
™ L] [ =
q.gp:ﬁ s s s . s . |
7 1 | 1 I  — 1 — —1 i 1 g o
i — T —  — — — I — — T 1
] 1 1 1 1 t t 1 1 T
I V/vi
SECCION A’
20 FRASE 5 A S} . N FRASE 6
T -0 T 4 e 3 —r_‘l‘ll — 3,
e e P
G—— =] | e e [T =

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-3 de »a P Apoyandote en la Tabla 13-6: Forma
ternaria continua experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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videos de You. Analiza cada ejemplo.

LECCION 13: FORMA TERNARIA

De entre los cientos de ejemplos posibles, se eligen los siguientes conformados
frases regulares de 4, 8 y 16 compases. Esclchalos con atencion en la pagina de

Forma ternaria seccional

El entierro de la mufieca del Album de la juventud Op.39 de P.I. Tchaikovsky:
http://youtu.be/2s0EtHUQYAOQ Piano: Paul Csige.

Forma ternaria completamente seccional

Musette en re mayor BWV Anh.126 de J.S. Bach:

(Véase INTERNET 5-B: MUSETTE EN RE MAYOR BWYV Anh.126 J.S.BACH)
San Nicolds del Album de la Juventud Op.68 de R. Schumann:
http://youtu.be/SwT9szNiSpo Piano: Angela Brownridge

Forma ternaria continua

Minuet en sol mayor de J.S. Bach:

.

http://youtu.be/sICUWEMTwes Organo: José Miguel Mota j

/HERRAMIENTA 13-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 13: FORMA TERNARIA.
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LECCION 14: FORMA RONDO

n la dltima leccion del método, se trabaja con la forma rondd que presenta un nuevo reto, ya que es mas

larga y requiere de un estado de atencién y concentracién mayor. Es importante que el estribillo inicial

esté construido conforme a las reglas que se han expuesto y que sea facil de recordar, de manera que al
regresar a él después de cada episodio se reproduzca exactamente igual. Si este punto se encuentra cubierto, se
pueden realizar variaciones, ornamentaciones o extensiones.

Como se ha hecho anteriormente, se analiza una obra con la forma que se va a trabajar, y después se
plantea un ejercicio de improvisacion.

El objetivo del método es que aprendas a improvisar piezas pequefias como se ha venido explicando, al
mismo tiempo que desarrollas tu sentido de analisis armdnico y formal. Cuando éstos se comprenden, lo que
sucede es que la pieza deja de parecer “demasiado larga” o “demasiado dificil”, y puede ser aprehendida en una
sola vista.

Nuevamente se recomienda que realices cada ejercicio con perseverancia, para que descubras por ti mismo
los puntos en los cuales debes trabajar y desarrollar, y cuales comprendes perfectamente.

Q IDEA 14-A: FORMA RONDO

La palabra rondé se utiliza tanto para denotar tanto un caracter como una forma musical. Cuando se refiere
al caracter, se trata de musica en tempo rapido y vivaz, generalmente Allegro, con melodias de corte popular o
folclérico. Sin embargo, el uso mas extendido de la palabra rondé es el que se refiere a la forma. Con frecuencia
ambos conceptos se aplican a la misma pieza.

Esta forma musical es muy antigua, y sus origenes se pueden rastrear desde la Edad Media y Renacimiento,
en donde recibia el nombre francés de rondeau. Esta forma se basaba en un patrén de repeticién de un refran y
un verso siguiendo el esquema ritmico de alguna forma poética. Los ejemplos mas antiguos son los de Adam de
la Halle (1237-1288), Guillaume de Machaut (c.1300-1377) y Guillaume Dufay (1400-1474). Los italianos
cultivaron en menor escala esta forma llamandola rondello.

Mas tarde, en la época Barroca aparece el ritornello (pequefio regreso). Esta forma se incluyé sobre todo en
el primer o ultimo movimiento de un concierto para solista o concerto grosso. El ritornello es un tema que inicia
la obra y funciona como estribillo, ya que regresa varias veces, tocado por el tutti orquestal, después de algin
pasaje con el que contrasta. El ritornello aparece en diferentes tonalidades, aunque la Ultima presentacion que
cierra la obra siempre es en la ténica original. Esta forma fue muy utilizada por J.S. Bach (1685-1750), G.P.
Telemann (1681-1767), A. Vivaldi (1678-1741) y G.F. Handel (1685-1759).

En la época clasica el rondé se incluye de preferencia en los movimientos finales de las sonatas, cuartetos o
sinfonias, generalmente con un caracter alegre. En el rondd se halla la misma idea de repetir un estribillo
después de algln episodio con el que contrasta de alguna forma, pero a diferencia del ritornello, en el rondé el
estribillo siempre vuelve a aparecer en el tono original.

El principio del rondd es presentar un enunciado, después un elemento de contraste y regresar a pronunciar
el enunciado con el fin de eliminar la tensién creada. Esta formula se repite una o mds veces. Tanto la forma
como la estructura tonal participan de este concepto.

La forma mas simple que utiliza esta idea es la ternaria. Algunos autores la llaman primer rondd. En esta
forma, como se estudié en la LECCION 13: FORMA TERNARIA, la primera y tercera seccién A aparecen en la
ténica, mientras que la seccién B en otra tonalidad que contrasta con la primera.

El lamado segundo rondd o simplemente rondd posee cinco partes. La seccidon A o Estribillo A siempre esta
en la ténica, mientras que los Episodios 1 6 B y 2 6 C aparecen en tonalidades diferentes, contrastando por este
medio asi como por el contenido melddico y de disefio con el estribillo. Es comun que el estribillo se una a un
episodio mediante una transicidon (que conduce de la tonalidad original a la nueva), y que el episodio se una al
estribillo mediante una re transicién (que conduce de la tonalidad nueva a la original). Con frecuencia, el
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LECCION 14: FORMA RONDO

estribillo o los episodios pueden ser formas binarias en si mismos, lo cual le da mayor complejidad al rondd. En
la repeticion del estribillo, generalmente tan sélo se ejecuta una parte.

Finalmente se encuentra el rondé de siete partes llamado tercer rondé o sonata rondo. Este fue el preferido
de los compositores clasicos como J. Haydn (1732-1809), W.A. Mozart (1756-1791) y L.V. Beethoven (1770-
1827). Es una forma mas elaborada y que para ser improvisada requiere de mayor concentracion para
memorizar cada seccion.

En esta forma, el Estribillo A siempre aparece en la ténica original. El Episodio 1 6 B, en su primera
aparicion, puede presentarse en la dominante cuando se encuentra en modo mayor o en el relativo mayor
cuando estd en modo menor; pero en su segunda aparicion lo hace en la ténica original. Generalmente continda
con el mismo compas del inicio.

En el Episodio 2 6 C puede haber cambio de armadura e incluso de compas. La tonalidad que maneja puede
ser el tono paralelo, o bien, si es mayor puede ir al tercero, cuarto o sexto grado, mientras que si es menor
puede ir al cuarto o sexto grado.

Esta forma se asemeja a la forma sonata cuando el Episodio 2 6 B no presenta nuevo material, sino que
trabaja con lo expuesto por el Estribillo A y el Episodio 1 6 B a manera de un desarrollo en la sonata donde se
despliegan los temas A y B. Ademas, el hecho de que el Episodio 1 6 B" regrese a la tdnica en su segunda
aparicion, remite a la re exposicion de la forma sonata, en donde el tema B se expone en la tdnica original. Se
puede dividir este rondd en las tres partes que conforman la sonata: exposicion (ABA); desarrollo (C); y re
exposicién (AB°A). La diferencia entre ambas formas es el desarrollo y lo complejo del material presentado.

Cada rondd puede terminar con una coda que finalice con el mismo material ya escuchado o bien con algun
recurso musical como escalas o arpegios que cierren la forma.

En la Tabla 14-1: Forma rondé se exponen los tres tipos de rondd explicados anteriormente, asi como la
tonalidad en la que cada parte se desarrolla de manera mas frecuente.

Tabla 14-1: Forma rondd

FORMA RONDO
TIPO DE RONDO | ESTRIBILLO | EPISODIO 1 | ESTRIBILLO | EPISODIO 2 | ESTRIBILLO | EPISODIO 1 | ESTRIBILLO
FORMA TERNARIA
O PRIMER RONDO A B A
SEGUNDO RONDO A B A C A |
TERCER RONDO Exposicion (I-V-I) Desarrollo Re exposicion (I-1-1)
O SONATA RONDO A B A c A B’ A
Diferente Diferente
a la tonica a la ténica
TONALIDAD Tonica (M: V. Tdnica (M i, i, IV, Vi Tdnica iTonica! Tonica
m: 1) m: 1, iv, VI)
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Escucha los siguientes ejemplos de rondeau, ritornello y rondd en la pagina de

videos de You[l¥lsfs. Analiza cada ejemplo.

Rondeau

Rondeau de la Sinfonia de Fanfarrias de J.J. Mouret:
http://youtu.be/uAUTOaQ9430 Trompeta: Maurice André.
Ritornello

Allegro del Concierto de Brandenburgo No.5 de J.S. Bach:
http://youtu.be/VtS5kkndrS4 Video de Christopher Wright.
Rondé

Rondo en la menor K.511 de W.A. Mozart:
http://youtu.be/OSvHvxcyiy4 Piano: Claudio Arrau.

Rondé

Estudia el video sobre Forma rondd en la pagina de videos de Yom preparado
por el Departamento de Musica IES Misteri D’Elx.
http://youtu.be/5dWA8u-i6mc

Q IDEA 14-B: SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes)*

SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

o ESTRIBILLO A EPIS(,)DIO ESTRIBILLO A EPIS(,)DIO ESTRIBILLO A
(Enunciado) 108 (Enunciado) 20C (Enunciado)
(Contraste) (Contraste)
© PeriODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO
MAC MAC MAC MAC MAC
MAI ? MAI 9 MAI @ MAI ? MAI
MAR § MAR : MAR :_u' MAR : MAR ?
e FRASE 5 FRASE | FRASE § FRASE | FRASE :z> FRASE | FRASE ; FRASE | FRASE | o
FRASEL | 2 | o 3 4 z 5 6 < 7 8 z 9 10 |$
Estructura/Esqu % Estructura/Esqu | © | Estructura/Esqu | ©. | Estructura/Esqu | & | Estructura/Esqu
ema armoénico emaarménico | 2 | emaarménico | 2 | emaarménico | S | emaarmoénico
Diferente Diferente
o Toénica gllajehEs Ténica glizitonles Toénica
(M: Vv (M: i, iii, IV, vi
m: 1ll) m: |, iv, VI)

! Por razones de espacio se han abreviado los titulos del movimiento armonico del periodo en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5
partes) y en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes). A continuacion se encuentran los nombres completos. MAC=Movimiento armédnico

completo; MAI=Movimiento armodnico interrumpido; MAR= Movimiento armdnico repetido; MAP= Movimiento armdnico progresivo.
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En la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes) se observan los siguientes elementos:

@ ESTRIBILLOS Y EPISODIOS: Se encuentran los Estribillos A, en donde se enuncia la idea que regresa, y los
Episodios 1 6 B, y 2 6 C, los cuales contrastan con el estribillo.

@ MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: Tanto el estribillo como los episodios en general son partes
cerradas y por lo tanto no incluyen el movimiento arménico progresivo. Este tema se estudié en la
LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

© FrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE. Por cuestiones de espacio no se anotan todos los nombres. En los
ejercicios se van a construir periodos de dos frases, aunque en la practica éstos pueden ser mas largos.
@ TONALIDAD: La tonalidad en la cual se presenta cada estribillo o episodio frecuentemente.

© TRANSICIONES Y RE TRANSICIONES: Los puentes que unen una parte con la otra. Se llaman transicidn
cuando van de un estribillo en la tdnica a un episodio en otra tonalidad, y re transicidon cuando realizan
el camino inverso.

@ coba: Al final se puede incluir una coda que concluya la obra.

Estudia el dltimo movimiento Rondé del Cuarteto en do mayor K.170 No.10 de W.A. Mozart del Ejemplo 14-
1 al Ejemplo 14-5.

En el Ejemplo 14-1 se encuentra el Estribillo A que estd en do mayor. En si mismo presenta una forma
binaria seccional con rondé. La seccién A- de esta forma binaria es un periodo de dos frases que comprende un
movimiento armaonico interrumpido (compases 1 a 8) que termina con una cadencia completa IV-V-I. La seccion
BA comprende una extension de la dominante (compases 9 a 16) y el regreso idéntico de la seccién A (compases
17 a 24).

Ejemplo 14-1
esTRIBILLO A CHarteto en do mayor K. 170 No.10
Rondo
Allegro
FRASE 1 Seccion A- FRASE 2 W.A. Mozart
L | | |
8 \._)V Iéil \'I.' el A | f \}/‘/P if.
FR E3iSc9_|gnBI/_ Y Y ® e e - i . . 5ASE4 .~

1;\3
LY
el
W
el

En el Ejemplo 14-2 se encuentra el Episodio 1 6 B que se presenta sin transicidn alguna. Se encuentra en el
relativo menor, la menor y también es una forma binaria seccional con rondé que presenta la misma disposicion
formal que el Estribillo A: la seccidon A- (periodo con movimiento arménico interrumpido, compases 25 a 32),
seccion BA (extension de la dominante, compases 33 a 39; regreso idéntico de la seccién A, compases 40 a 47).
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De los compases 48 a 55 se presenta una re transicion con escalas sobre la dominante de do mayor que no
conforman un tema como tal. Conecta al Episodio 1 6 B con el Estribillo A (compases 56 a 63), del cual sélo se
presenta el primer periodo.

Ejemplo 14-2
LRSI v
24 \SE 7: Seceic FRASE 8

N

FRiSE 9: Seccion B

" E— P Y
< Y i s e e ] S 2 B ™ T

r
an W
o ¥ —

#
[ai A/ o
ST Violin [ 1 By
I Violin 11 FRASE 11 Seccién A Violin 11
340 FRASE 10 — FRASE 12
A e p -

I T

N —
Y

A

VIV v ~i #% \7
Re-Transicion
44 FRASE 13 Violin 1

ESTRIBILLO A ‘f
55 FRASE 15 FRASE 16
= =

En el Ejemplo 14-3 se encuentra el Episodio 2 6 C (compases 64 a 82), que se presenta sin transicion en la
subdominante, fa mayor. Es un periodo de dos frases que termina con una cadencia auténtica perfecta. La re

transicion (compases 83 a 88), confeccionada con pasajes de escala que modulan a do mayor, conduce al
Estribillo A.

Ejemplo 14-3
EPISODIO 26 C . . . Violin 1
63 FRASE 17 FRASE Lg Viola Violin I y IIViola I
j == ! — AP Ny

ﬁﬁgobg %_!’f s 4

S——
FRASE 19 Re-Transicion
be

En el Ejemplo 14-4 se encuentra el Estribillo A (compases 89 a 96) del cual se presenta nuevamente el
primer periodo. La nueva transicion con fragmentos de escala (compases 97 a 106) conecta nuevamente con el
Estribillo A.
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Ejemplo 14-4

ESTRIBILLO A
88 FRASE 20 FRASE 21

Dij ~ '
P S P S
Transicion v v
96 FRASE 22

En el Ejemplo 14-5 se encuentra el Estribillo A (compases 107 a 114) y su repeticidn una octava mas arriba
(compases 115 a 122). El Rondd termina con una Coda que alterna entre el acorde de dominante y ténica
(compases 122 a 129).

Ejemplo 14-5
ESTRIBILLO A
Violin I
106 FRASE 24 FRASE 25
e e = rj:;fi;.vi.ﬂ'.ﬂ s
I u 1 1 1 el A | etV el A |
P S P

v

v
. FRASE26 FRASE 27
B e B . LPfe eeferere, =, 5, , EEfr eeete.
1 1 1 1| | I 1 1 | 1 |/ h 1 1 #
f

En la Tabla 14-3: Rondo del Cuarteto en do mayor K.170 No.10 de W.A. Mozart se encuentra el andlisis
sintetizado.

Tabla 14-3: Rondo del Cuarteto en do mayor K.170 No.10 de W.A. Mozart

Rondo del Cuarteto en do mayor K.170 No.10

W.A. Mozart
SECCION A B o o =
2 2 2
2 = A C 2. z) A ) A:ll Coda
FORMA INTERNA | A-BA | A-BA o o 8
> = =
COMPASES 1-24 | 25-47 | 48-55 | 56-63 | 64-82 | 83-88 | 89-96 | 97-106 | 107-122 | 122-129
TONALIDAD | vi Escalas I \Y; Escalas | Escalas | |
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Compara la Tabla 14-3: Rondoé del Cuarteto en do mayor K.170 No.10 de W.A. Mozart con la Tabla 14-2:
Segundo rondé (5 partes) y advierte las semejanzas y diferencias. Este rondd es complejo, porque el primer
estribillo y episodio comprenden en si mismos una forma binaria seccional con rondd. Cada parte esta cerrada,
es decir, inicia y termina en el tono indicado, y son las re transiciones las que conducen de una tonalidad a otra.

En los ejercicios de improvisacién se utiliza en cada seccién un periodo de dos frases. El Estribillo A no
puede presentar el movimiento armdnico progresivo, ya que debe terminar en el tono original, pero en los

LECCION 14: FORMA RONDO

episodios se puede aprovechar para modular.

@EJERCICIO 14-1: SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

142

En este ejercicio vas a improvisar un rondé en donde cada parte se conforma de un periodo de dos
frases.

@ ESTRIBILLO A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), elige un
periodo de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el
EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO, o en el EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL
MOVIMIENTO ARMONICO. Este seré el Estribillo A-.

Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-12.

@ TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondd (5 partes), puedes crear una transicién que
una el Estribillo A con el Episodio 1 6 B. Analiza el Rondd de Mozart (Ejemplos 14-1 a 14-5) y observa
que las transiciones y re transiciones se conforman de pasajes de escala o arpegios, y no de temas
completos. También pueden consistir de tan sélo algunos acordes o notas. Procura que la transicion
conduzca suavemente de la tonalidad original a la nueva.

Observa la transicion que se agregd en el Ejemplo 14-6. En los ejemplos no se van a numerar las
transiciones como frases para tener mayor claridad.

Ejemplo 14-6
ESTRIBILLO A
FRASE 1
e i . . T . !E .
{721 i JJ-?J-?E- .E i A‘LJLI I —— PWP?.E.AJ‘_-}E
o = " SS=SSiSSSS e
P s ——— s ———=————C
,‘_ I _‘_ I I L J | I _‘_
i ? i
6 FRASE 2 Transicion
—'r"r'; . I N N
b s . e ,er
e e e e P
5 - T —— = 1
: i — | £
e e —r e e | e S
—— —— 1 S ——
i v i v VI=lV

@ @ EPISODIO 1 6 B, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), elige la
tonalidad del Episodio 1 6 B.

@ Elige un movimiento armonico para el Episodio 1 6 B que termine en la nueva tdnica.
@® Con base en el movimiento armoénico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.
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@® Elige un esquema armonico para la Frase 3.

@ Elige un esquema armonico para la Frase 4.

® O RE TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), puedes crear una re-
transicion que una al Episodio 1 6 B con el Estribillo A y que conduzca suavemente de la nueva tonalidad
a la original.

@ En el Ejemplo 14-7 el Episodio 1 6 B se realiza en el relativo mayor, sol mayor. El periodo presenta el
Movimiento armdnico interrumpido. Las Frases 3 y 4 presentan la Estructura en donde se repite el
motivo inmediatamente. El esquema armonico de las Frases 3 y 4 es el de la Tabla 9-11: Secuencia. Se
afiadid una re transicion con pasajes de escala.

Ejemplo 14-7
EPISODIO 16 B
I-’n FRAS,E:;*
H oo - > > I
—— S T
1 1 1 1 | N J\P r = J J %I - I =
\._j/ ! 1 T - — | 1 i 1 I  — R S | i
It = . =
I I I I !
18 G FRASE 4
- .. Py ol . . I
Fo—@ i —1 — s —— — il ]
1 1 1 1 } r =
< ‘ ‘ |

T
T

Re-transicion
A —
P i s _
F %jj— e e —— T

b omenens it fiote
—— .

® © ESTRIBILLO A, TERCER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), repite el
Estribillo A igual o de manera variada (Frases 5y 6).

@ @ TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), puedes crear una transicion que
una el Estribillo A con el Episodio 2 6 Cy que conduzca suavemente de la tonalidad original a la nueva.

@® En el Ejemplo 14-8 se vario un poco el Estribillo y en la transicion se usan acordes que establecen la
nueva tonalidad.

Ejemplo 14-8
ESTRIBILLO A
30 FRASE 3
O —T] - e | . -
i i — e i v i > S e M ' i i e s
—{r e *—r* e ==t
) N SO — o | -
P e Pt e
_‘_ T _‘_ T .‘_ T [ 4 | T _‘_
] ? i
35 FRASE 6
T e e Pl e s i
— -* *— @ L e b = — —
D . — L 1
P e e E s s S =SS ===
_‘_ 1 _‘_ 1 _‘_ T # [ J | T _,g_
i v 1V o1
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@ @ EPISODIO 2 6 C, CUARTO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), elige la
tonalidad del Episodio 2 6 C.

@ Elige un movimiento armdnico para el Episodio 2 6 C que termine en la nueva ténica.

@ Con base en el movimiento arménico del periodo, elige una estructura para las Frases 7 y 8.

@ Elige un esquema arménico para la Frase 7.

@® Elige un esquema armonico para la Frase 8.

@ @ RE TRANSICION: Apoyédndote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes) puedes crear una re transicion
qgue una el Episodio 2 6 C con el Estribillo A y que conduzca suavemente de la nueva tonalidad a la
original.

® En el Ejemplo 14-9 el Episodio 2 6 C se realiza en el homdnimo mayor, mi mayor. En la partitura se
indica el cambio en la armadura. El periodo presenta el Movimiento arménico completo. Las Frases 7 y
8 presentan la Estructura en donde se pospone la repeticidon del motivo. El esquema armodnico de las
Frases 7 y 8 es el de la Tabla 9-12: Frase que progresa. La Frase 8 termina con una cadencia auténtica
gue conduce al tono original, mi menor (compas 47). Se afiade una re transicion con pasajes de escala.

Ejemplo 14-9

EPISODIO 2 6 C
40 FRASE 7
had - . T
.3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 v 3 3 ; 3 3
E ; ; m (e
P R RPN i

@ © ESTRIBILLO A, QUINTO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), repite el
Estribillo A igual o de manera variada (Frases 9y 10).

@ @ cobpA: Apoyandote en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes), puedes afiadir una Coda que reafirme

la tonalidad original y concluya la pieza.

@ En el Ejemplo 14-10 se modifica un poco el Estribillo A y se agrega una Coda.
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Ejemplo 14-10

57 ESTRIBILLO A
2 FRASE 9
D B PP s R Byt RSP L A R P T Bn
CSST e R R  ss s S Ss=—=s=rr=os
S e S e——————— e
J : i : = : SRR B =
s6 v i
FRASE 10
> o i > — - o]

SEE SRS R—— —toie o e
e s = e ——— —
- T - T - T ;{. L d |

60 i Coda v
y et gt I
o v* .l R
5 e == ==
, [
PEEESSE= = — e Ers=__-i=E
I I I I - _#_J.' -
i Vv i Ly

@® Toca y escribe tu ejemplo.
> Realiza la PRACTICA 143. Trabaja con varios ejemplos para dominar el procedimiento.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 14-1 de »a > Apoydandote en la Tabla 14-2: Segundo

rondd (5 partes) experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armaénicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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Q IDEA 14-C: TERCER RONDO (7 PARTES)

Tabla 14-4: Tercer rondo6 (7 partes)

TERCER RONDO (7 PARTES)
(1 ) B A C A B’ A
PER%DOZ PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO
MAC MAC MAC MAC MAC MAC MAC
MAI ? MAI ? MAI () MAI ? MAI ? MAI 9 MAI o
MAR <4 MAR m MAR = MAR m MAR 2 MAR m MAR -
" € FRASE & FRASE - FRASE > FRASE - FRASE & FRASE - FRASE S
1y2 g\ 3y4 g 5y6 z 7y8 & 9y 10 8 11y12 | § | 13y14 | »
o) o Qi | 8 ] o)
0 | | v | 2] o | F 5| B] || e | B
Pt (L Ténica ! V.I Ténica Ténica Ténica
Ténica m: lll) m: |, iv,
Vi)

En la Tabla 14-4: Tercer rondd (7 partes) se observan los siguientes elementos:

@ ESTRIBILLOS Y EPISODIOS: Se encuentran los Estribillos A, en donde se enuncia la idea que regresa, y los
Episodios1 6B, 26 Cy 16 B’, los cuales contrastan con el estribillo.

©® MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO: Tanto el estribillo como los episodios en general son partes
cerradas y por lo tanto no incluyen el movimiento armdnico progresivo. Este tema se estudio en la
LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO.

© FrASES: Las frases que conforman cada periodo, y la estructura y esquema armonico de cada una, los
cuales se estudiaron en la LECCION 6: RITMO, LECCION 7: RITMO Y MELODIA y en la LECCION 9:
ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE. Por cuestiones de espacio no se anotan todos los nombres. En los
ejercicios se van a construir periodos de dos frases, aunque en la practica éstos pueden ser mas largos.
@ TONALIDAD: La tonalidad en la cual se presenta cada estribillo o episodio frecuentemente.

© TRANSICIONES: Los puentes que unen una parte con la otra. Se llaman transicién cuando van de un
estribillo en la ténica a un episodio en otra tonalidad, y re transicidon cuando realizan el camino inverso.

@ coba: Al final se puede incluir una coda que concluya la obra.

Analiza el ultimo movimiento Rondd de la Sonata en do menor Op.13 No.8 Patética de L.V. Beethoven por

secciones. Esta forma es la mas compleja y larga que se estudia en el método.

En el Ejemplos 14-11 se presenta el Estribillo A y la primera transicion. El movimiento se encuentra en do
menor. El Estribillo A inicia con dos frases que se encuentra en una relacién periddica (compases 1 a 8) que
comprende un movimiento armdénico completo i —> V-i. Este periodo se extiende, ya que la Frase 3 es una
repeticion de la Frase 2, y aunque termina con una cadencia auténtica perfecta (compases 11-12), no se percibe
un final contundente porque inmediatamente aparece la Frase 4 con nuevos elementos: ritmo sincopado y
escala descendente (los cuales apareceran en el Episodio 1 6 B), que conduce al final del Estribillo A en el

compas 17, terminando con una cadencia auténtica perfecta V-i.

2

repetido; MAP= Movimiento armdnico progresivo.
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La Frase 5 es la transicion. Armdnicamente tiene dos acordes de dominante secundaria: el primero V/ii que
resuelve en ii, y el segundo (realizando una secuencia de quintas con los acordes anteriores do-fa-si b-mi b) V/III
que conduce al relativo mayor, mi bemol mayor, tonalidad del Episodio 1 6 B.

Ejemplo 14-11
Sonata en do menor Op.13 No.8 Patética

ESTRIBILLO A
Rondo FRASE 1 FRASE 2 L.V Beethoven
AL Allegrol —— .. . ~ e~

i \'% i

s FRASE 5 —

Transiciéon > o o
%g%r$%i+?% e e e e

1 I 1 hoatlll B I I I 1 I
" \ Ean —_——
o o
Vi 1 v/ 11T

Secuencia por quintas (do-fa-sib-mib) |

En el Ejemplos 14-1 2 se presenta el Episodio 1 6 B que se encuentra en mi bemol mayor. Consta de tres
frases: la Frase 6 termina con una cadencia auténtica perfecta en la dominante como tdnica secundaria; la Frase
7 es una extension de la dominante que culmina en la ténica; la Frase 8 termina con una cadencia completa IV-
V-I. El movimiento arménico de este periodo es completoi —= IV-V-i.

La re transicién consiste en dos frases. La Frase 9 reafirma la tonalidad, ya que extiende la dominante y
termina nuevamente con una cadencia completa IV-V-I. En la Frase 10 se observa una serie de tresillos, tomados
del Episodio 1 6 B, que comienzan en mi bemol mayor hasta el compds 56, en donde mediante una dominante
secundaria (V/vi) modulan a la dominante del tono original para conducir al Estribillo A nuevamente.

Ejemplo 14-12
EPISODIO 16 B

25 FRASE 6 T T

vilg/v v

. 3 FRASE 8
35 —3— s 2w

), ePEPe EECCE P

by ————— :

AND74 |

[, 3 3 3
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Re-transicion v P
5 FRASE 9 s’ < |
| oy ‘ -
i e e e e e e e e e e e T e B
| =D 1 IJO | I I | [ ||
D] - T 997 : ] A .
I o —— Extension de V v M

5 -
Vi —

ofp

En el Ejemplos 14-13 se encuentra el Estribillo A. Se repiten las Frases 1 a 4 (compases 1 a 17).

Ejemplo 14-13

ESTRIBILLO A
Hasta
6l
AL A FRASE.IIRI//_—T-——-\ e compas 78
P A . . el - 1 I = 1 1 |
G oV e e L
°) ~ I—— ' I S E— —
=

En el Ejemplos 14-14 se encuentra el Episodio 2 6 C que se encuentra en la bemol mayor. El tema de este
episodio es muy similar al Tema A del primer movimiento de la sonata. Consta de siete frases, algunas de las
cuales terminan justo en el momento en el que la siguiente inicia, recurso que se llama elisiéon de la cadencia y
sirve para unir dos frases suavemente: la Frase 15 termina con una cadencia V-I, resolviendo cuando inicia la
Frase 16. La Frase 16 también termina de la misma manera que la frase anterior, justo cuando la Frase 17
comienza. Esta Frase es una repeticion de la Frase 15.

La Frase 18 termina con una semicadencia en V. La Frase 19 toma motivos relacionados con la segunda
parte del tema del Episodio 2, y termina en la dominante. La Frase 20 también termina con una cadencia V-, y
resuelve en el momento en que inicia la Frase 21. Esta ultima frase no termina de forma conclusiva, sino que
mediante un acorde de séptima disminuida vii’/VIl, conduce a la dominante de la tonalidad original.

El movimiento armadnico de este periodo es progresivol —= vii®/VII.

En la re transicién se extiende, mediante arpegios, el acorde de V; de do menor.

Ejemplo 14-14
EPISODIO 26 C
(Como Tema A del primer movimiento)

79 FRASE 15 FRASE 16

4 — Po— T o T = — PR - 78|

G R R R I O I I B B ) CIRD S R Y

S — = 2 P e vy | g - v
[Ab] 1 ViV V I VIVV
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FRASE 18

N ~| T T T e e — o o P 12
T — e e e e =
[ — : ' '
) I r ) rv I V/V V
FRASE 1 vit?/V FRASE20
- ) o by i =
e e, - e £ £ £ 2 £
[ N T s s B e — = ]
Z 50 5] e e e e e I : I
L | T Ll. - I
f VIV OV
101 be 4 . FRASE 21
n | -9- = # I‘L -I'- L_ c‘\:l | 1 I } | I ]
Grr—r e e e
T ‘ I ) 24 2] ﬁo
FRASE 22 V7 I -
107 Re-transicion . 113 “f vii?/VII
- —3— h

» L]
!_‘mgg‘- f!-*ﬁ-hw‘--lﬁ—-—w'--——w'- — Thee,. 5
= ——— | 1 e o e
3 3 3 3 3 3 3 g o
3 Y

En el Ejemplos 14-15 se encuentra el Estribillo A. Se repiten las Frases 1y 2 (compases 1 a 8). La transicidn
inicia como la Frase 4, pero Beethoven la modifica para terminar en una semicadencia en la dominante que
introduce el Episodio 1 6 B en la tdnica.

Ejemplo 14-15

ESTRIBILLO A

120 FRASE23224 —— ~ Hasta

AL A sl & L T o compés 128

P’ ) _ Er_—kbﬁﬁ&'ﬁﬁ%—?—p—ﬁ : D - — f I

o 1 ; 1 1 1 T J‘ | 4 | 1 1 1 { I l l ! ]‘ L L }

v = — I ———

128 Transicion _._/_‘:—-——\\
FRASE 25 — —~ heeld N e~ L ELfe
— sl e o

,“J- | 1T T 1 1 1 ‘L \.—)I’I 1

- — v 6HL

En el Ejemplos 14-16 se encuentra el Episodio 1 6 B” que aparece ahora en el homdnimo mayor de la ténica
original, do mayor. Este es un tratamiento similar al del el Tema B en la re exposicion de la forma sonata. En
parte, por este detalle se le llama sonata rondo a esta forma.

Este Episodio 1 6 B consta de tres frases: la Frase 26 termina con una cadencia auténtica perfecta en la
dominante como tdnica secundaria; la Frase 27 es una extensidon de la dominante que culmina en la tdnica; la
Frase 28 termina con una cadencia completa IV-V-I.

El movimiento armdnico de este periodo es completoi ——> IV-V-i.

La re transicién consiste una frase que extiende la dominante para llegar de nuevo al Estribillo A.

275



LECCION 14: FORMA RONDO

Ejemplo 14-16

EPISODIO 10 B’ |
134 7. FRASE26 s, fhea. .
e —rr =
G ||
[

(o]

Jead) 4d

= m_ ::_I === _:_Ih ’ _] mlh E ;‘ FR/{}SE 27,5

ViiZ/V v
FRASE 28

Re-transicion
152 FRASE 29
E T

En el Ejemplos 14-17 se encuentra el Estribillo A en donde se repiten las Frases 1 y 2. El movimiento
armonico es completo. La Coda es larga y utiliza varios elementos que aparecieron a lo largo del movimiento.

Termina con una cadencia auténtica perfecta V-i.

Ejemplo 14-17
ESTRIBILLO A

171 FRASE30 FRASE 31
T~ ~ . . I =

CODA

V
FRASE 34
182 . . - . . . ohg 3
oy DT T st g,
#FEF? ¥ = —_——| ¥ —d—| 7 R — —_——— ]
ANS7 4 | 2 i { L — I [ I || I N = |
e I. 3 5] 3 I I | I — —3—'
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En la Tabla 14-5: Andlisis del Rondé de la Sonata Op.13 No.8 Patética de L.V. Beethoven se ofrece de
manera sintética el andlisis estudiado.

Tabla 14-5: Analisis del Rondé de la Sonata Op.13 No.8 Patética de L.V. Beethoven

Rondé de la Sonata Op.13 No.8 Patética
Ludwig Van Beethoven

A B A C A B’ A
PERIODO | _, | PERIODO | _ | PERIODO | PERIODO | _ | PERIODO | o | PERIODO | _ | PERIODO

MAC 3 MAC m MAC MAP ™ | MAC 2 MAC ™| MAC | o
5 Relativo g Sexto g E’ Téni g 8
Ténica | 2 Mi b Y | Tobnica grado Y | Ténica 8 onica @ | Ténica | =

) o) s ) s) ) mayor o) .

i 2 mayor o i Lab mayor | © i 2 o i

Il = Vi = ! =

N\

INTERNET 14-B: RONDO DE LA SONATA EN DO MENOR
OP.13 NO.8 PATETICA DE L.V. BEETHOVEN

Escucha el Rondd de la Sonata en do menor Op.13 No.8 en la pagina de videos de
You.
http://youtu.be/3mp6-bLEgcw Piano: Daniel Barenboim.

< J
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@EJERCICIO 14-2: TERCER RONDO (7 PARTES)

144

» El Rondd de la Sonata Patética es complejo y se encuentra lleno de recursos musicales que han sido
aprovechados perfectamente por el compositor. El objetivo en este método es improvisar piezas de
dimensiones pequefias para aprender a manejar los elementos musicales que se han estudiado, asi
como mejorar la atencidén y concentracion. En este ejercicio, cada seccion del rondé de siete partes se
conforma de un periodo de dos frases.

@ Para comenzar es importante tener un apunte en donde sea posible observar los motivos que se van a
trabajar en cada parte, qué estructura se va a utilizar en cada frase, el movimiento arménico del periodo
y la tonalidad. Observa la Tabla 14-6: Apunte.

@ secciones: El Estribillo A y los Episodios16B,26 Cy16 B”.
@ ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE
€ MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

@ moTivo: El motivo para cada seccion.
© TONALIDAD: Se anota la tonalidad en la cual se va a presentar cada seccién.

Tabla 14-6: Apunte

APUNTE
0 Estribillo A Episodio16 B Episodio 26 C Episodio 16 B’
© FRASE FRASE
1y2,5y6,9y 10,13y 14 F:CiE 7y8 ﬂ‘;‘i‘;

Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo

Estructura con un Unico motivo

Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo

Estructura con un Unico motivo

© PERIODO 1,3,5y7 PERIODO 2 PERIODO 4 PERIODO 6
Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento arménico
completo interrumpido progresivo interrumpido
O Ejemplo 14-18 Ejemplo 14-19 Ejemplo 14-20 Ejemplo 14-21
Motivo A Aok Motivo B 5 Motivo C . . Motivo.B'
5 E -nE 0 ¥ 7 T i T 1|
> T pem N o (D
< ~ ~ D)
. . Si mayor (V ;
e Mi menor (i) yor (V) Do mayor (VI) Mi mayor (1)

@® @ ESTRIBILLO A-, PRIMER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes), elige un periodo
de los que trabajaste en el EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO, o en el EJERCICIO

10-2: MOVIMIENTO ARMONICO

INTERRUMPIDO, o en el

MOVIMIENTO ARMONICO. Este seré el Estribillo A-.
@ Para trabajar este ejercicio y desplegar un modelo se elige el Ejemplo 10-4.
@ @ TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte, puedes
crear una transiciéon que una el Estribillo A con el Episodio 1 6 B. Analiza el Rondé de Beethoven
(Ejemplos 14-11 a 14-17) y observa como las transiciones y re transiciones se conforman de pasajes de
escala o arpegios, y no de temas completos. También pueden consistir de tan sdlo algunos acordes o
notas. Procura que la transicidon conduzca suavemente de la tonalidad original a la nueva.
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@ En el Ejemplo 14-22 se afiade una transicion que conduce de mi menor a la dominante, si mayor. En los
ejemplos no se van a numerar las transiciones como frases para tener mayor claridad.

Ejemplo 14-22

ESTRIBILLO A
FRASE 1 - 1 A A A
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@ @ EPISODIO 1 6 B, SEGUNDO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla
14-6: Apunte, elige la tonalidad para el Episodio 1 6 B.
@ Elige un movimiento armdnico para el Episodio 1 6 B que termine en la nueva tdnica.
@® Con base en el movimiento armodnico del periodo, escoge una estructura para las Frases 3 y 4.
@ Elige un esquema armonico para la Frase 3.
@ Elige un esquema armonico para la Frase 4.
@ © RE-TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte,

puedes crear una re-transicién que una el Episodio 1 6 B con el Estribillo A y que conduzca suavemente
de la nueva tonalidad a la original.

® Como el Episodio 1 6 B debe ser repetido mas adelante en la ténica, es importante manejar aquellos
elementos que puedas memorizar, ya que no se repite simplemente, sino que ademas se transporta a la
tonalidad de origen.

@ En el Ejemplo 14-23 el Episodio 1 6 B se realiza en la dominante, si mayor. El periodo tiene Movimiento
armonico interrumpido. Las Frases 3 y 4 trabajan con la Estructura con un Unico motivo y se utiliza la
Tabla 9-11: Secuencia. Se armoniza una escala descendente en el bajo (como en el EJERCICIO 2-3:
SECUENCIAS POR SEGUNDAS: ARMONIZACION DE LA ESCALA MAYOR Y MENOR).

Ejemplo 14-23

EPISODIO16 B
”h FRASE 3 FRASE 4
H
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@ ESTRIBILLO A, TERCER PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6:
Apunte, repite el Estribillo A igual o de manera variada (Frases 5 y 6).

@ @ TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rond6 (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte, puedes
crear una transicion que una el Estribillo A con el Episodio 2 6 C y que conduzca suavemente de la
tonalidad original a la nueva.

@® En el Ejemplo 14-24 la transicion conduce de mi menor a do mayor.

Ejemplo 14-24

ESTRIBILLO A
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@ @ EPISODIO 2 6 C, CUARTO PERIODO: Apoyédndote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-
6: Apunte, elige la tonalidad del Episodio 2 6 C.

@ Elige un movimiento armadnico para el Episodio 2 6 C.

@® Con base en el movimiento armodnico del periodo, escoge una estructura para las Frases 7 y 8.

@ Elige un esquema armonico para la Frase 7.

@ Elige un esquema armonico para la frase 8.

@® © RE TRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte,
puedes crear una re transicion que una el Episodio 2 6 C con el Estribillo A y que conduzca suavemente
de la nueva tonalidad a la original.

@ En el Ejemplo 14-25 el Episodio 2 6 C se realiza en el sexto grado, do mayor. El periodo tiene

Movimiento armdnico progresivo que termina en la dominante del tono original. Las Frases 7 y 8
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trabajan con la Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo, y el esquema armadnico de la
Tabla 9-12: Frase que progresa. La re transicion utiliza arpegios que expanden la dominante.

Ejemplo 14-25
EPISODIO 26 C
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@ @ ESTRIBILLO A, QUINTO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6:
Apunte, repite el Estribillo A igual o de manera variada (Frases 9 y 10).

® @@ TrRANSICION: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte,
puedes crear una transicion que una el Estribillo A con el Episodio 1 6 B’. Esta transicidon puede ser
similar a la que improvisaste para el Estribillo A, primer periodo pero transportada de manera que
conduzca a la ténica original.

@ En el Ejemplo 14-26 se transporta la transicién creada para el Estribillo A, primer periodo.

Ejemplo 14-26

ESTRIBILLO A
48
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® @@ ErPIsODIO 1 6 B, SEXTO PERIODO: El Episodio 1 6 B debe estar en la tonalidad de origen o bien en su
homaonimo (Frases 11y 12).

@ Este punto es complejo, ya que debes transportar el Episodio 1 6 B del segundo periodo a la tonalidad
original.

@ @ O RE TRANSICION: Transporta y adapta la re transicidon que creaste para el Episodio 1 6 B del segundo
periodo.

@ En el Ejemplo 14-27 el Episodio 1 6 B se presenta en el homdnimo mayor para darle un color diferente.

Ejemplo 14-27

EPISODIO 1 6 B’
38  FRASE 11 . FRASE 12
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® @O EsTRIBILLO A, SEPTIMO PERIODO: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla
14-6: Apunte, repite el Estribillo A igual o de manera variada (Frases 13 y 14).

@ @ Ocopa: Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes) y en la Tabla 14-6: Apunte, puedes
terminar con una Coda que reafirme la tonalidad original y concluya la pieza.

@ En el Ejemplo 14-28 se presenta sélo la Frase 1 del Estribillo A seguido inmediatamente por la Coda.

Ejemplo 14-28
ESTRIBILLO A
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@® Tocay escribe tu ejemplo.
> Realiza la PRACTICA 145. Trabaja con varios ejemplos para dominar el procedimiento.

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 14-2 de ®”a »*. Apoyandote en la Tabla 14-4: Tercer
rondd (7 partes) experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armanicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

/HERRAMIENTA 14-A: EXAMEN GENERAL

Aprovechando los ejemplos de este método, analizalos tratando de encontrar los
elementos estudiados en la LECCION 14: FORMA RONDO.

Y la mejor manera para terminar el METODO DE ANALISIS E IMPROVISACION DE PEQUENAS PIEZAS
TONALES. Una propuesta didactica para los alumnos de piano de nivel principiante e intermedio de la Escuela

Nacional de Musica de la UNAM es con la Coda del Ejemplo 14-28.
Este ultimo ejercicio exige un alto grado de concentracion, el cual, si se sigue un entrenamiento gradual, es

posible lograr.
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* APENDICE I: SUSTITUCION DEL ACORDE DE SUBDOMINANTE

Mostramos a continuacion una serie de acordes que pueden sustituir a la subdominante en una cadencia
completa. Realiza diversas cadencias experimentando con estos acordes que pueden adquirir la funcién de
subdominante.

Sustitucion del acorde de subdominante
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&5 APENDICE II: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS

Q IDEA 1I-A: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS USANDO VARIOS RECURSOS

MOTIVO

e

1. Secuencia ascendente

|
0 I
L
continiia

v
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it B LR bi——— ™ — —— . . e
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contintia
4. Secuencia descendente en modo menor
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7. Secuencia ascendente en modo menor por movimiento contrario

T

|
1
T
T

continua

continia

contintia

contintia

contintia

14. Secuencia descendente en modo menor utilizando bordados, notas de paso y repeticiones

=

contintia
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15. Invirtiendo el orden de las figuras ritmicas (o de los compases)

contintla
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23. Adaptandolo a un esquema armonico (adaptacion por transporte)
a) El motivo sélo sufre ligeras adaptaciones armdnicas
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¥ APENDICE I1I: MAPA DEL METODO

Repaso general

ARMONIA | Patrones secuenciales y la cadencia
Modulacion
Notas de adorno por grado conjunto no acentuadas: Nota de Paso, Bordado, Anticipacion
Notas de adorno por salto no acentuadas: Bordado Incompleto, Doble Bordado
MOTIVOS Y .
NOTAS DE Notas de adorno por grado conjunto acentuadas: Nota de Paso Acentuada, Bordado
ADORNO Acentuado, Retardo o Suspension
Notas de adorno por salto acentuadas: Bordado Incompleto Acentuado
Notas de adorno libres o escapes
Frase musical
ANALISIS Corr’1binaci6n de frases
Periodos
Forma binaria y ternaria
ESTRUCTURA | (2 et e onde s pospane I repeticion de motivo
DE LA FRASE = :
Estructura con un unico motivo
Tabla 9-1: Estructura armodnica de la frase equivalente a la cadencia
Tabla 9-3: Estructura armodnica de la frase consistente en un tnico acorde
Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde
Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia
ESQUEMA Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion
ARMONICO | Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion
DE LA FRASE | Tabla 9-8: Elaboracion de la progresion
Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesion y progresion
Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas
Tabla 9-11: Secuencia
Tabla 9-12: Frase que progresa
Tabla 10-1: Movimiento arménico completo
MOVIMIENTO — . -
ARMONICO Tabla 10-2: Mov!m!ento armc’m!co mterrurT\pldo
DEL PERIODO Tabla 10-3: Mowrfn'e’nto armon.lcct progresnv’o :
Tabla 10-4: Repeticion del movimiento armdnico
Binaria seccional
simple
A-B A-A’
PEQUERNAS Seccional Binaria ‘sje'ccional
PIEZAS BINARIA Ny
TONALES Barform AAB
Binaria continua
Continua simple
AB AA’
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Binaria continua
con rondo
ABA’

Binaria continua
balanceada
AB AA’

TERNARIA

Seccional

Seccional
A-BA

Completamente
seccional
A-B-A

Continua

Continua
ABA

RONDO

Segundo rondé

Segundo rondo (5
partes)
A-B-A-C-A

Tercer rondo

Tercer rondé (7
partes)
A-B-A-C-A-B-A
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

MOTIVOS ARMONIA ESTRUCTURA
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-1 de >a >. Escoge una tonalidad mayor y toca las
triadas que se forman sobre cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con su
relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores y menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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4
3 EJERCICIO 1-2: INVERSIONES DE LAS TRIADAS QUE SE FORMAN EN EL MODO

MAYOR Y MENOR

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de
alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-2 de )a >. Escoge una tonalidad mayor y toca las

triadas e inversiones de cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con su
relativo y homdénimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores y menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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4
3 EJERCICIO 1-3: ACORDES DE SEPTIMA QUE SE FORMAN EN EL MODO MAYOR Y
MENOR

-

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-3 de >a > Escoge una tonalidad mayor y toca los
E acordes de séptima que se forman sobre cada grado. Después realiza el mismo

procedimiento con su relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las tonalidades
mayores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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\/

3 EJERCICIO 1-4: INVERSIONES DE LOS ACORDES DE SEPTIMA QUE SE FORMAN
EN EL MODO MAYOR Y MENOR

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de

alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-4 de >a >. Escoge una tonalidad mayor y toca las
inversiones de los acordes de séptima que se forman sobre cada grado. Después realiza

el mismo procedimiento con su relativo y homdénimo menores. Trabaja con todas las
tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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EJERCICIO 1-5: ACORDE DE DOMINANTE SECUNDARIA

f- Realiza el EJERCICIO 1-5 de )a > Toca The Star Spangled Banner pero en

otra tonalidad. Identifica las dominantes secundarias, su resolucion e inversiones en la

nueva tonalidad.

Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y numero de alteraciones,
escoge una tonalidad mayor y construye las dominantes secundarias que se forman en

cada grado con su resolucién, como en los Ejemplos 1-11 y 1-12. Después realiza el

mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores. Trabaja con todas las

Qonalidades mavyores y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. J
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EJERCICIO 1-6: ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA

f- Realiza el EJERCICIO 1-6 de }a >. Toca el fragmento del Concierto Op.54

de R. Schumann en otra tonalidad. Identifica los acordes de séptima disminuida, su
resolucién e inversiones en la nueva tonalidad.

Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones,
escoge una tonalidad mayor y construye las dominantes secundarias y séptimas
disminuidas que se forman en cada grado. Después realiza el mismo procedimiento con
su relativo y homdénimo menores. Trabaja con todas las tonalidades mayores y
Kmenores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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EJERCICIO 1-7: ACORDE DE SEXTA NAPOLITANO 6 bl

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de
alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-7 de .>a >. Escoge una tonalidad menor y toca

cadencias completas utilizando el acorde de sexta napolitano. Completa la cadencia
como en los incisos b) y c) del Ejemplo 1-21. Trabaja con todas las tonalidades menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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EJERCICIO 1-8: ACORDE DE SEXTA AUMENTADA

(

- Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de
alteraciones, realiza el EJERCICIO 1-8 de >a }. Escoge una tonalidad menor y

transporta los Ejemplos 1-23, 1-24, 1-25 y 1-26. Trabaja con las diferentes versiones de
este acorde: sexta aumentada italiana, francesa y alemana como en el Ejemplo 1-25 en
todas las tonalidades menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 2: PATRONES SECUENCIALES Y LA CADENCIA

4
EJERCICIO 2-1: CADENCIA AUTENTICA PERFECTA, IMPERFECTA

SEMICADENCIA

/- Realiza el EJERCICIO 2-1 de >a } Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores,

menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor: hacia la derecha a
partir de C, se encuentran las tonalidades con sostenidos. La mas cercana a do mayor es aquella
que comparte mas notas en comun y por lo tanto tiene menos sostenidos: sol mayor (G) y su
relativo menor, mi menor (e).

Hacia la izquierda a partir de C, se encuentran las tonalidades con bemoles. La mas cercana a do
mayor es aquella que comparte mas notas en comun y por lo tanto tiene menos bemoles: fa
mayor (F) y su relativo menor, re menor (d).

Elige una tonalidad mayor, su relativo y homdnimo menores, y realiza los diferentes ejemplos de
cadencia auténtica perfecta, imperfecta y semicadencia como se mostraron en los Ejemplos 2-3,
2-4 y 2-5. Experimenta con tonalidades mas lejanas cada vez hasta que toques estas cadencias en

Kos 15 tonos mayores y los 15 tonos menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

z}
:

EJERCICIO 2-2: CADENCIA PLAGALY COMPLETA

f- Realiza el EJERCICIO 2-2 de >a ) Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores,\

menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor por sostenidos o
bemoles, su relativo y homdnimo menores, y realiza los diferentes ejemplos de cadencia plagal
y completa como se mostro.

Experimenta con tonalidades mas lejanas hasta que toques estas cadencias en los 15 tonos
mayores y los 15 tonos menores.

Un analisis que puede resultar Gtil es el descubrir las cadencias completas en las obras que te
encuentres estudiando. Observa como y donde las introdujo el compositor. El tenerlas
identificadas claramente te permitira memorizar y comprender mejor el sentido de la frase o la
obra. Puedes marcarlas con alglin color para que destaguen como puntos clave. Escribe un

Qemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. J
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 2-3: SECUENCIAS POR SEGUNDAS: ARMONIZACION DE LA ESCALA
MAYOR Y MENOR

- Realiza el EJERCICIO 2-3 de ®a » . Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nliimero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor
por sostenidos o bemoles, su relativo y homoénimo menores, y armoniza la escala
alternandola entre la soprano y el bajo como se estudié. Experimenta con tonalidades
mas lejanas hasta que trabajes con los 15 tonos mayores y los 15 tonos menores.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 2-4: SECUENCIA DIATONICA POR MOVIMIENTO DE QUINTA
DESCENDENTE O CUARTA ASCENDENTE

(o oy w )

- Realiza el EJERCICIO 2-4 de ® a » . Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y numero de alteraciones, elige una tonalidad cercana a do mayor
por sostenidos o bemoles, su relativo y homdnimo menores, y realiza una secuencia

diatdnica en donde el bajo se mueva por quintas descendentes o cuartas ascendentes.
Experimenta con tonalidades mas lejanas hasta que trabajes con los 15 tonos mayores y

\ los 15 tonos menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. )
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 2-5: SECUENCIA CROMATICA POR MOVIMIENTO DE QUINTA JUSTA
DESCENDENTE O CUARTA JUSTA ASCENDENTE

- Realiza el EJERCICIO 2-5 de ®a ® . Inicia la secuencia cromética en
cualquier punto, y continia moviendo el bajo por quintas justas descendentes o cuartas

justas ascendentes. Experimenta con diversas figuraciones. Observa el Ejemplo 2-20.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 2-6: SECUENCIA CROMATICA UTILIZANDO ACORDES DE SEPTIMA
DISMINUIDA

- Realiza el EJERCICIO 2-6 de ® a » . Inventa diferentes secuencias en donde
puedas utilizar acordes de séptima disminuida. Inicia la secuencia en cualquier punto.
Experimenta con diversas figuraciones. Observa el Ejemplo 2-20.
Busca patrones secuenciales en las obras que estés estudiando y transpédrtalos a
diferentes tonalidades. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 3: MODULACION

3 EJERCICIO 3-1: MODULACION SECCIONAL

PRACTICA Aplicando la explicacion del EJERCICIO 3-1, encuentra alglin pasaje en las

obras que estés estudiando que cambien de un tono a otro mediante la modulacién
seccional. Transporta el pasaje a otras tonalidades. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno
de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 3-2: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES LA
TONICA DEL TONO ORIGINAL

f- Empleando la Tabla 3-2: Modulacién en donde el acorde pivote es la ténica
del tono original del EJERCICIO 3-2, realiza varias modulaciones en donde el acorde
pivote sea la tdnica original. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y
numero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y realiza diferentes ejemplos,
después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdénimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 3-3: MODULACION MEDIANTE ACORDES PIVOTE: EL PIVOTE ES UN
ACORDE DIFERENTE A LA TONICA DEL TONO ORIGINAL

f- Utilizando la Tabla 3-3: Modulacién en donde el acorde pivote es diferente a
la ténica del tono original del EJERCICIO 3-3 realiza varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea diferente a la tdénica original. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula a las

cinco tonalidades diatdnicas posibles. Después realiza el mismo procedimiento con su
relativo y homdénimo menores. Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores
y menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 3-4: EMBELLECIMIENTO DE LA MODULACION MEDIANTE ACORDES
DE DOMINANTE SECUNDARIA Y SEPTIMA DISMINUIDA

- Realiza el EJERCICIO 3-4 de ® a » . Retoma los ejemplos que elaboraste en
los EJERCICIOS 3-2 y 3-3, y mediante el uso de acordes de dominante secundaria y

séptima disminuida embellécelos. Escucha el resultado. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/
3

EJERCICIO 3-5: MARCHAS ARMONICAS PARA MODULAR

_ Utilizando la Tabla 3-4: Marchas arménicas para modular realiza el EJERCICIO

3-5 de >a ) Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de
alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula siguiendo las marchas arménicas

propuestas. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo
menores. Aseglrate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe
un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
3 EJERCICIO 3-6: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO: EL
PIVOTE ES UN ACORDE QUE CONTIENE MEZCLA DE MODOS

-

- Realiza el EJERCICIO 3-6 de » a » . Realiza varias modulaciones en donde el
acorde pivote tenga alguna alteraciéon. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades mayores,
menores y niumero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula siguiendo las

marchas armdnicas propuestas. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo
y homdnimo menores. Aseglrate de trabajar con todas las tonalidades mayores vy
menores. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 3-7: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO:
ACORDE ALTERADO MAYOR

- Realiza el EJERCICIO 3-7 de ®a 2, Ejecuta varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea un acorde mayor alterado. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y niumero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula.
Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/

3 EJERCICIO 3-8: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO:
ACORDE DE SEXTA AUMENTADA

(

- Realiza el EJERCICIO 3-8 de » a > Ejecuta varias modulaciones en donde el
acorde pivote sea un acorde de sexta aumentada. Utilizando la Tabla 1-1: Tonalidades
mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y modula.

Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores.
— Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/
3

EJERCICIO 3-9: MODULACION QUE INTRODUCE UN ACORDE CROMATICO:

ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA ENARMONIZADO

- Realiza el EJERCICIO 3-9 de ® a P . Practica varias modulaciones en donde
el acorde pivote sea un acorde de séptima disminuida. Utilizando la Tabla 1-1:
Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones, elige una tonalidad mayor y
modula. Después realiza el mismo procedimiento con su relativo y homdnimo menores.
Asegurate de trabajar con todas las tonalidades mayores y menores. Escribe un ejemplo
en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 4: MOTIVOS RITMICO-MELODICOS Y NOTAS DE ADORNO

3

EJERCICIO 4-1: COMO CONSTRUIR UN MOTIVO CON NOTAS DE LA TRIADA

- Realiza el EJERCICIO 4-1 de ®*a »*. Crea otros motivos experimentando con

otras triadas y compases. Los motivos pueden ser de uno o dos compases. Escribe
algunos ejemplos en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/
3

EJERCICIO 4-2: VARIACIONES RITMICAS DE UN MOTIVO

- Realiza el EJERCICIO 4-2 de ®*a P Experimenta con las variaciones ritmicas
gue se presentan: duracidn de las notas, la repeticidon de algunas notas y ritmos, el uso

de anacrusas, el cambio de la medida del compas ad libitum o doblando el tiempo, ya
sea mads rapido o mas lento, inversién de las figuras ritmicas y al espejo. Escribe una
serie en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo

@ DURACION DE LAS NOTAS:

@ REPETICION DE ALGUNAS NOTAS:

© REPETICION DE ALGUNOS RITMOS:

O ANACRUSAS:

© compAs:

0 1EMmPO:

@ INVERSION:

© espelo:
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 4-3: VARIACIONES MELODICAS DE UN MOTIVO

- Realiza el EJERCICIO 4-3 de Pa ». Experimenta con las variaciones

melddicas que se presentan: las secuencias ascendentes y descendentes con el motivo
original, cambiar el modo y la direccién del movimiento; cambiar el orden original o la
direccion de las notas; condensarlo; anadir algunos intervalos y anacrusas; cambiar la
tonalidad y el modo; adaptarlo por niveles, por transporte y enlace armdnico y al
espejo. Escribe una serie en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo

€ SECUENCIAS:
1. Secuencia ascendente

2. Secuencia descendente

3. Secuencia ascendente cambiando el modo

4. Secuencia descendente cambiando el modo

5. Secuencia ascendente por movimiento contrario

6. Secuencia descendente por movimiento contrario

7. Secuencia ascendente en el modo opuesto por movimiento contrario y cambiando el modo

28



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

8. Secuencia descendente en el modo opuesto por movimiento contrario y cambiando el modo

@ ORDEN DE LAS NOTAS:

€ CONDENSACION:

o ANADIR INTERVALOS Y ANACRUSAS:

© TONALIDAD Y MODO:

@ ADAPTACION POR NIVELES:

o ADAPTACION POR TRANSPORTE:

© ADAPTACION POR ENLACE ARMONICO:

© Espelo:
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 4-4: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO NO ACENTUADAS:
NOTA DE PASO, BORDADO, ANTICIPACION

- Realiza el EJERCICIO 4-4 de ®>a > Aprovecha los diferentes motivos que
has trabajado, y transformalos utilizando Notas de Paso (NP), Bordados (B) o

Anticipaciones (ANT). Escribe un ejemplo de cada una de las notas de adorno en tu
Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 4-5: NOTAS DE ADORNO POR SALTO NO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO, DOBLE BORDADO

- Realiza el EJERCICIO 4-5 de »a B>, Aprovecha los diferentes motivos que has

trabajado, y anadeles Bordados Incompletos (Bl) o Dobles Bordados (DB). Escribe un
ejemplo de cada uno en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 4-6: NOTAS DE ADORNO POR GRADO CONJUNTO ACENTUADAS:
NOTA DE PASO ACENTUADA, BORDADO ACENTUADO, RETARDO O SUSPENSION

- Realiza el EJERCICIO 4-6 de >a 2. Aprovecha los diferentes motivos que
has trabajado, y transférmalos utilizando Notas de Paso Acentuadas (NPA), y Bordados

Acentuados (BA). Escribe un ejemplo de cada una de las notas de adorno en tu Cuaderno
de Ejercicios.

Motivo

32



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 4-7: NOTAS DE ADORNO POR SALTO ACENTUADAS: BORDADO
INCOMPLETO ACENTUADO

- Realiza el EJERCICIO 4-7 de P2 2. Aprovecha los diferentes motivos que has

trabajado, y transférmalos utilizando Bordados Incompletos Acentuados (BIA). Escribe un
ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

4
EJERCICIO 4-8: NOTAS DE ADORNO LIBRES O ESCAPES

- Realiza el EJERCICIO 4-8 de ®>a P, Aprovecha los diferentes motivos que

has trabajado, y transférmalos utilizando Notas Libres o Escapes. Escribe un ejemplo en
tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 6: RITMO

EJERCICIO 6-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-1 de >a >. Apoyandote en la Tabla 6-1: Estructura en
donde el motivo se repite inmediatamente experimenta con diferentes Estructuras en donde
el motivo se repite inmediatamente, asi como compases, tempos y motivos. Revisa el

recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS que se encuentra a
continuacién para una sugerencia de cémo trabajar con diferentes compases y tempos.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 6-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL

MOTIVO
)

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-2 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 6-4: Estructura
en donde se pospone la repeticion del motivo, experimenta con diferentes Estructuras
en donde se pospone la repeticion del motivo, asi como compases, tempos y motivos.
Revisa el recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS para
una sugerencia de cdmo trabajar con diferentes compases y tempos. Escribe un ejemplo

en tu Cuaderno de Ejercicios. /’

Motivo
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Motivo

ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 6-3 de )a >. Apoyandote en la Tabla 6-5: Estructura
con un Unico motivo, experimenta con diferentes Estructuras con un tinico motivo, asi
como compases, tempos y motivos. Revisa el recuadro IDEA 6-B: PRACTICA CON
DIFERENTES COMPASES Y TEMPOS para una sugerencia de como trabajar con diferentes
compases y tempos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 7: RITMO Y MELODIA

\/7

EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE
INMEDIATAMENTE CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES
MOTIVICAS, MOVIMIENTO MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-1 de >a >. Apoyandote en la Tabla 7-1: Estructura
en donde el motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas, movimiento melédico y movimiento armdnico para el
antecedente de la frase, trabaja con diferentes Estructuras en donde el motivo se

repite inmediatamente. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases
y tonalidades, asi como con movimientos melddicos y diferentes marchas armodnicas
para el antecedente de la frase. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/
EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL
MOTIVO CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y

MOVIMIENTO MELODICO

P
e

E

motivicas y movimiento melddico, trabaja con diferentes Estructuras en donde se
pospone la repeticion del motivo. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas,
compases, tonalidades y movimientos melddicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de

RACTICA Realiza el EJERCICIO 7-2 de >a >. Apoyandote en la Tabla 7-2: Estructura
n donde se pospone la repeticion del motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones

jercicios.

|\

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/
EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO CON FRASES RITMICAS
DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-3 de >a ). Apoyandote en la Tabla 7-3: Estructura
con un Unico motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones motivicas y movimiento

melddico, trabaja con diferentes Estructuras con un Unico motivo. Experimenta con
diferentes frases ritmicas, motivos, transformaciones motivicas, compases, tonalidades
y movimientos melédicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\/7
EJERCICIO 7-4: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS CON BASE EN LA INVENCION
EN DO MAYOR BWYV 772 DE J.S. BACH

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 7-4 de>a >. Experimenta con diferentes motivos,
compases, tempos y tonalidades. Recurre a las transformaciones que estudiamos en la

Tabla 7-4: Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach. Utiliza la HERRAMIENTA
7-A: NOTAS DE UNION para lograr que tus frases discurran suavemente. Escribe un
ejemplo en el Cuaderno de Ejercicios.

Motivo
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 8: ACOMPANAMIENTOS

\/7
EJERCICIO 8-1: ACOMPANAMIENTOS DE CARACTER RITMICO

PRACTICA Reeliza el EJERCICIO 8-1 de >a >. Elige otras tonalidades, compases y

distintos acompafamientos en los que consideres que predomina el elemento ritmico.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

\J
3

EJERCICIO 8-2: ACOMPANAMIENTOS DE CARACTER MELODICO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 8-2 de >a >. Elige otras tonalidades, compases y

distintos acompafiamientos en los que consideres que predomina el elemento melddico.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

\/
EJERCICIO 9-1: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA
CADENCIA: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-1 de »>a P Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema
armonico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras en donde el motivo se
repite inmediatamente. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases
y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armdnicos y acompanamientos.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

\S J

o>

1
v

N

QQ;’tb

N

Cﬁ!tb

N

C@!Nb

N

@_Q’Nb

L.
s
Bg

N

CCS3N:>

N
Nul
o

44



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 9-2: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA
CADENCIA: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-2 de »a P Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema
armonico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras en donde se pospone la
repeticion del motivo. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y
tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armdnicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios. J
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

3 EJERCICIO 9-3: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA
CADENCIA: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-3 de »"a . Apoyandote en la Tabla 9-1: Esquema
armoénico de la frase equivalente a la cadencia y la Tabla 9-2: Acordes generales para
cada grado de la escala, trabaja con diferentes Estructuras con un Unico motivo.

Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades,
movimientos melddicos, esquemas armonicos y acompafiamientos para la Frase 1.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

3 EJERCICIO 9-4: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO
ACORDE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-4 de »>a > Apoyandote en la Tabla 9-3: Esquema

armonico de la frase consistente en un Unico acorde, trabaja con diferentes
estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases vy

tonalidades, movimientos melédicos, esquemas armonicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-5 de » a >.Apoyéndote en la Tabla 9-4: Cadencia
precedida por un unico acorde, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con
diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos,
esquemas armonicos y acompafamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-6 de ®”a »*. Apoyandote en la Tabla 9-5: Sucesion
dentro de la cadencia, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes
motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos, esquemas
armonicos y acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-7 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 9-6: Cadencia
precedida por sucesion, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes
motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos, esquemas
armonicos y acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-8 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 9-7: Cadencia
precedida por progresidn, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con
diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos,
esquemas armonicos y acompafamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu
Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-9 de »a P Apoyandote en la Tabla 9-8: Elaboracion
de la progresion, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes
motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas
armonicos y acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

3 EJERCICIO 9-10: CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION
Y PROGRESION

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-10 de »a . Apoydandote en la Tabla 9-9: Cadencia
101 precedida por una combinacion de sucesion y progresidn, trabaja con diferentes

estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases vy
tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armdnicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

3 EJERCICIO 9-11: CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN
LAS VOCES EXTERNAS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-11 de 2 >.Apoyéndote en la Tabla 9-10: Cadencia
precedida por el movimiento paralelo en las voces externas, trabaja con diferentes

103 estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases ritmicas, compases vy
tonalidades, movimientos melédicos, esquemas armonicos y acompafiamientos para la
Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-12 de P a ». Apoyandote en la Tabla 9-11:
Secuencia, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes motivos,
frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas arménicos y
acompafamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 9-13: FRASE QUE PROGRESA

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 9-13 de »a P Apoyandote en la Tabla 9-12: Frase que
107 progresa, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con diferentes motivos, frases

ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos, esquemas armonicos y
acompafiamientos para la Frase 1. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

\/7
EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-1 de ®a ». Apoyandote en la Tabla 10-1:
109 Movimiento armdnico completo, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con

diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos y
esquemas armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-2 de ®a » .Apoyindote en la Tabla 10-2:
Movimiento armoénico interrumpido, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta
con diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos
y esquemas armaonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-3 de »a ». Apoyandote en la Tabla 10-4:
113 Movimiento armodnico progresivo, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con

diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melédicos y
esquemas armaonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 10-4 de ® a >.Apoyéndote en la Tabla 10-4: Repeticion
115 del movimiento armoénico, trabaja con diferentes estructuras. Experimenta con

diferentes motivos, frases ritmicas, compases y tonalidades, movimientos melddicos y
esquemas armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-1 de ®a » . Apoyandote en la Tabla 11-2:
Introduccidn, crea diferentes introducciones para los ejemplos que hayas realizado.
Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las introducciones a tus piezas. Escribe
un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 11-2: INTERPOLACION

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 112 de ®a P Apoyandote en la Tabla 11-3:
119 Interpolacién, improvisa nuevas interpolaciones para los ejemplos que hayas realizado.

Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las interpolaciones a tus improvisaciones.
Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-3 de )a >. Apoyandote en la Tabla 11-4: Final de
la frase, improvisa nuevos finales para los ejemplos que hayas realizado. Revisa obras de
la literatura pianistica y adapta los finales a tus improvisaciones. Escribe un ejemplo en
el Cuaderno de Ejercicios.
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123

ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 11-4: COMPLETAR FRASES Y PERIODOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 11-4 de)a >. Experimenta con nuevos motivos,
acompanamientos, transformaciones motivicas, introducciones, interpolaciones vy

finales. Revisa obras de la literatura pianistica y adapta las ideas de los compositores a
tus frases y periodos. Recurre a tus ejemplos, trabdjalos y escribe alguno en el Cuaderno
de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 12: FORMA BINARIA

\/

3 EJERCICIO 12-1: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-1 de >a ) & Apoyandote en la Tabla 12-3: Forma

binaria seccional simple experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-2 de »a > Apoyandote en la Tabla 12-4: Forma
binaria seccional con rondé experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armonicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

>

N

C@’tb

N

M

N

(G S

L
Ny
os

N

M

N

BN

-
N
nd

67



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-3 de »a . Apoydndote en la Tabla 12-5: Forma
binaria seccional barform experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 12-4: FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-4 de »a ». Apoyandote en la Tabla 12-6: Forma

131 binaria continua simple experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Mo

L
ey
oe

N

QC;’&:»

N

N

N

6%

N

>

N

CC;’ND

*
Nt
g

71



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 12-5: FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-5 de ®”a »*. Apoyandote en la Tabla 12-7: Forma

133

binaria continua con rondé experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

M

L
Ny
oe

N

Q@’tb

N

C@’tb

N

B

L
Moy
oe

N

>

N

B

L
hod

73



ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 12-6: FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 12-6 de »a . Apoydandote en la Tabla 12-8: Forma
135 binaria continua balanceada experimenta con diferentes frases, periodos, compases,
tonalidades y movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 13: FORMA TERNARIA

\/

3 EJERCICIO 13-1: FORMA TERNARIA SECCIONAL

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-1 de »a >, Apoydandote en la Tabla 13-3: Forma

ternaria seccional experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 13-2: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-2 de P"a P Apoydandote en la Tabla 13-4: Forma
139 ternaria completamente seccional experimenta con diferentes frases, periodos,

compases, tonalidades y movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de
Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

EJERCICIO 13-3: FORMA TERNARIA CONTINUA

141 PRACTICA Realiza el EJERCICIO 13-3 de »a ». Apoyandote en la Tabla 13-6: Forma

ternaria continua experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

LECCION 14: FORMA RONDO

G/
EJERCICIO 14-1: SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 14-1 de »a > Apoydandote en la Tabla 14-2: Segundo
rondd (5 partes) experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos arménicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS

PRACTICA Realiza el EJERCICIO 14-2 de > a > Apoydandote en la Tabla 14-4: Tercer
rondd (7 partes) experimenta con diferentes frases, periodos, compases, tonalidades y
movimientos armodnicos. Escribe un ejemplo en tu Cuaderno de Ejercicios.

Tabla 14-6: Apunte

APUNTE
(1 ) B C B’

| @ FRASE FRASE 3y 4 FRASE 7y 8 FRASE 11y 12

1y2,5y6,9y10,13y 14 Estructura Estructura Estructura

Estructura
' € PERIODO 1,3,5y7 PERIODO 2 PERIODO 4 PERIODO 6

Movimiento armdnico Movimiento armdnico Movimiento armdnico Movimiento arménico
_o Motivo: Motivo: Motivo: Motivo:

e Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO I: CUADERNO DE EJERCICIOS
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ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

*‘ ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

CAPITULO I: REVISION GENERAL

LECCION 1: BREVE REPASO DE ARMONIA

Tabla 1-1: Tonalidades mayores, menores y nimero de alteraciones

b

Cch| Gb | Db | Ab| Eb | Bb

ab [ eb | bb | f C g

7b | 6b | sb | 4b | 3b | 2b

2% | 34 | af | st | e 7

LECCION 3: MODULACION

Tabla 3-1: Tonos relacionados diatonicamente

TONALIDAD . . . .
i iii iv v vi vii

Do mayor re menor (ii) | mi menor (iii) | Fa mayor (IV) | Sol mayor (V) | la menor (vi) | No se puede
Do menor No se puede | mibh mayor (Ill) | fa menor (iv) | sol menor (v) | la b mayor (VI) | si b mayor (VII)

Tabla 3-2: Modulacién en donde el acorde pivote es la tonica del tono original

@ Expansion de la tonica
PARTE 1: (1] ] E— lc @161, @® Acorde pivote igual a la

Tono original ténica del tono original, que se

convierte en el nuevo grado.

€ Nuevo grado
NueI:l:I::Eazl.idad O -2 O ) @IV-V-I @ Secuencia de acordes
© Cadencia en el nuevo tono
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Tabla 3-3: Modulacién en donde el acorde pivote es diferente a la ténica del tono original

PARTE 1:
Tono original

Q- 10

tonica

@ Expansion la tonica
) @ Secuencia de acordes
©rivote diferente a © Acorde pivote, diferente a

la ténica, que se convierte en
el nuevo grado.

PARTE 2:
Nueva tonalidad

O :-° 0O ) @IV-V-I

@ Nuevo grado
© Secuencia de acordes
@ Cadencia en el nuevo tono

Tabla 3-4: Marchas arménicas para modular*

TONALIDADES MAYORES

Modula de un tono | Posibles caminos
menor hacia:
1. La dominante (V) |------—--- |—vi 1. El relativo mayor (lll) | i---------- i—iv
ii-V-I ii-V-I
|- | [ i
IV-V-I VI-IV (6 11)-V-I
2. El relativo menor (vi) | |---------—- I—ii 2. La dominante menor | i---------- i
IV-V-I (v) iv-V-i
E— I-Iv — i-iVe
VI-iv-V-i bllg Nap.-V-i
3. El cuarto grado o | |---------- |—ii 3. El cuarto grado o | i-----—---- i—VI
subdominante (IV) Vi-ii-V-I subdominante (iv) N-IV-V-i
J-=-m---- I-vi j-mmemeoe- i-iv
iii-1V-V-I i-iv-V-i
4. El tercer grado o | l----—----—- |—vi 4. El tercer grado o | i--—--—---- i
mediante (iii) iv-V-| submediante (VI) iii-iv (6 iig)-V-I
|- | [ i-iv
VI-bllg Nap.-V-i Vi-llg-V-I
5. El segundo grado (ii) | l---------—- I—1V 5. La subtonica (VII) j--m-mmee- i
Il-iv-V-i 1-V-I

! Tabla basada en “Modulation,” en Allen Brings, Leo Kraft, et al., A New Approach to Keyboard Harmony (Nueva York:

W.W. Norton & Company, 1979), 64-66.
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LECCION 4: MOTIVOS Y NOTAS DE ADORNO

Tabla 4-1: Variaciones ritmicas y melddicas de un motivo

~ VARIACIONESRITMICAS Y MELODICASDEUNMOTIVO

1. Duracién de las notas 1. Secuencias:
2. Repeticion de algunas a. Secuencia ascendente
notas b. Secuencia descendente
3. Repeticion de algunos c. Secuencia ascendente en modo mayor
ritmos d. Secuencia descendente en modo
4. Afadir anacrusas mayor
5. Cambiar la medida del e. Secuencia ascendente por movimiento
compas contrario
6. Llevar el tiempo al doble f.  Secuencia descendente por
de lento o al doble de movimiento contrario
rapido g. Secuencia ascendente en modo mayor
7. Invertir el orden de las por movimiento contrario
figuras ritmicas h. Secuencia descendente en modo
8. Espejo mayor por movimiento contrario
2. Cambiar el orden original o la direccion de
las notas
3. Condensacién
4. Afadir algunos intervalos y anacrusas
5. Cambiar la tonalidad y/o el modo
6. Adaptacion por niveles
7. Adaptacion por transporte
8. Adaptacion por enlace arménico
9. Espejo

Tabla 4-2: Notas de adorno

Mmoo o

Nota de paso acentuada Bordado incompleto
(NPA) acentuado (BIA)
Bordado acentuado (BA)

Suspension (SUS)

Nota de paso Bordado incompleto
(NP) (BI)

Bordado (B) Doble bordado (DB)

Anticipacién (ANT)

Notas libres o de escape
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LECCION 5: BREVE REPASO DE ANALISIS

Tabla 5-1: Periodicidad

GRUPO DE FRASES

FRASE 1: ANTECEDENTE FRASE 2: CONSECUENTE
Semifrase 2 Semifrase 4
Consecuente Consecuente
de la frase de la frase

Tabla 5-2: Forma ternaria completamente seccional: Tres periodos similares, cada uno con movimiento
armanico interrumpido

Forma
A- A’- A
a//b | a’//b” | a//b
C G C

b

54 —> 32|54 —> 32-1|54—> 32| 54 —> 321
| —>V// —> V7l | —>V// | —> Vol
C C G G

Tabla 5-3: Esquema simétrico

Respuesta

Respuesta

Tabla 5-4: Cancioncilla tarareada R. Schumann

FORMA TERNARIA
COMPLETAMENTE SECCIONAL

a b
Cl—=>V// | | —=> Vo
a’ b’
G:l—=> V//| | —= V4
a b
C:l—=>V// | | —=> Vi
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Tabla 5-5: Forma binaria seccional y continua

SECCIONAL || —>V-| | —> V-l | A-B,A-A’, A-BA
| —>V/N-V  V—> VA )
CONTINUA
| —> VI i —> v | AP AALABA

Tabla 5-6: Forma binaria seccional con rondé: Dos secciones, cada una terminando con una cadencia

auténtica perfecta

[
3—>32[3—> 21 2 —>2 3—> 21
| —=V// | | —=> V-l | V—= vi-Vy/VV | | —> VA
D D A D

Tabla 5-7: Tema de la Oda a la Alegria L.V. Beethoven

Tabla 5-8: Periodo que se forma cuando dos frases tienen movimiento armdénico completo, pero

movimiento melddico incompleto

BINARIA: A-BA |

Forma

a b
D:l —>V// || —= V-
C b
V—=> vi-Vo/VV | | —=> V-l

a a’
5-4-3-2-1 5-4-3-2-1
Vo> V/IV | VS 2 [ v, —>VAv | iEV-VE 2
Eb Eb Eb Eb

99



ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

Tabla 5-9: Grande Valse Brillante Op.18 F.Chopin

|

Tabla 5-10: Forma binaria seccional: Dos secciones, separadas por un movimiento arménico completo

Eb: V; —> V,/IV
Eb: V; —> Vo/IV | HV-VE ~ 21

b 6—5
||-IV-V4 _ 3-I

a b- cd ed’
5-6-7-8 —> 4-3-2 | 5-6-7-8 —> 4-3-2-1 5-4-3-2-1=5 5-4-3-2-1
I-lg —> ii-V5 I-lg —— iig-V-I IV-ii-V —=>V-I1=V | G: lg-V —= IV-V-|
G G D G

Tabla 5-11: Minuet en sol mayor BWV Anh.114 ).S. Bach

BINARIA: A-B |

a b-

G:l —>V,// | G:l —> gVl
c d
D:IlV—=>V |D:V—=> V=V
e d’

G:lg —>V G:V—> IV-V-
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Tabla 5-12: Forma binaria seccional con rondé
Forma
Introduccion-A-BA-Coda
Introduccién
A
ab-a’b-
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Tabla 5-14: Resumen de las obras analizadas

s = ESTRUCTURA | MOVIMIENTO
PERIODOS FORMA DISENO TONAL MELODICO
:5-4-3-2
Frases de 4 compases. A:a//b | g. 5-4,3-2-/{
3 periodos de dos Forma ternaria seccional: -

, . o O E a’: 5-4-3-2//
frases, cada uno con Periodo que se repite tres A:a’//b Vv b 5-4-3-2-1
movimiento armdénico | veces: A-A’-A. .
interrumpido A:a//b I B S

' ’ b: 5-4-3-2-1
Frases de 4 compases.
1 periodo de dos Periodo en donde el
frase.s, .con o moyimiento armonico se A: 2:5-4-3.2/)
movimiento armdnico | repite, y por lo tanto se . | ,
. a-a a’:5-4-3-2-1
repetido, pero forma por la fuerza de las
movimiento melddico | cadencias melédicas.
incompleto.
Forma binaria seccional con
F 4 . ) , a: 3-2//
rases de 4 compases rondd A-BA, con un Unico A-:a//b I b:3-2
2 periodos de dos ) ) :3-2-1
. motivo que se repite en los
frases, el primero con . .
L . . compases impares, mientras v c:2//
movimiento armonico que los pares responden a BA: c//b :
. . :C
interrumpido. manera de espejo. ' b:3-2-1
Frases de 8 compases. | Periodo en donde el A:
1 periodo de dos movimiento arménico se a- | a: 5-4-3-2-1
frases, con repite, y por lo tanto se
movimiento armdnico | forma por la fuerza de las
repetido, pero cadencias melddicas. Un solo A | 3" 5-4-3-2-1
movimiento melddico | motivo que se adapta a los a’ '
incompleto. cambios arménicos.
Frasesde 4y 8 . a: 5-6-7-8,4-3-
compases A: 2//
: p F inari i | A-B, a//b |
La primera seccion orma blna.rla secciona /" b: 5-6-7-8, 4-3-
, con un motivo de dos
con 1 periodo de dos . 2-1
compases, que se divide a lo
frases con . B: Vv cd: 5-4-3-2-1
. - largo de la pieza.
movimiento armdnico cd- | REUEET
interrumpido. ed’ €0 >m-372-
Introduccion |
A:a a: 5-4-3-2,
Forma binaria seccional con b: | bf_‘;37'26'12
rondé Introducciéon-A-BA- a a:6-/"5-5,
Frases de 2 compases. . b- b: 4-3-2-1
. Coda, con un motivo de un
5 periodos de dos . . B:c c:8-7
frases compas, que recibe p Vv d 4'3 -
Pre uhta-res uesta respuesta de otro motivo - :5-4-3-2-
entfe las frasZs diferente. A:a I o
) Tiene introduccién, b- b: 4-3-2-1
interpolacion y final o coda. Coda: (b) (b):5-7
b ! b: 4-3-2-1
Final |

102




ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

CAPITULO II: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: FRASES Y PERIODOS

LECCION 6: RITMO

@EJERCICIO 6-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

Tabla 6-1: Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE
FRASE 1 FRASE 2
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1.2 | Compas 3-4 | Compas 5-6 Compas 7-8 Compas 9-10 Compas 11-12 | Compas 13-14 | Compas 15-16
Repetici Moti Termina en Termina en
MOTIVO Zp,e t'f:'on | © 'VOZ 1i, VIl MOTIVO Repeticion Motivos 1i, V6 lll.
RITMICO c; vear:'i:daa re acccl)(r)]n; 0s Fin de RITMICO idéntica relacionados Fin del
(de dos del motivo B la Frase 1 (de dos o variada del con el motivo periodo
compases) inicial inicial Modificacion compases) motivo inicial inicial Modificacion
cadencial cadencial
Tabla 6-2: Tempo
TEMPO
RAPIDO
MODERADO
LENTO
Tabla 6-3: Compases
COMPASES
COMPASES SIMPLES COMPASES COMPUESTOS
VALOR DE LA VALOR DE LA
UNIDAD 2 3 4 UNIDAD 2 3 4
) 2/8 | 3/8 | 4/8 J\ 6/16 | 9/16 | 12/16
J o laalsalaa| ) |es|os | 128
J 2/2 | 3/2 | 4/2 J 6/4 | 9/4 | 12/4
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@EJERCICIO 6-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

Tabla 6-4: Estructura en donde se pospone la repeticién del motivo

ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

FRASE 1 FRASE 2
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1-2 Compas 3-4 Compas 5-6 Compas 7-8

MOTIVO RITMICO
de un compas

(el cual se repite igual
o de forma variada
en el compas 2) o de dos

Motivos contrastantes:
diferentes o relacionados
con el motivo inicial de forma lejana.
Terminaenl,id V.
Fin de la Frase 1

Repeticidon idéntica

Motivos contrastantes:
diferentes o relacionados
con el motivo inicial de forma lejana

Modificacion cadencial

o variada del Motivo

Terminaen |, i, Vo lll.
Fin del periodo

Modificacion cadencial

@EJERCICIO 6-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

Tabla 6-5: Estructura con un Unico motivo

ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO

FRASE 1: Ocho compases
(Como en el Ejemplo 5-12 y Ejemplo 9-22)

FRASE 2: Ocho compases

Compas 1-2 | Compas 3-4 Compas 5-6 ‘ Compas 7-8 Compés 9-10 Compés 11-12 | Compas 13-14 | Compas 15-16
FRASE 1: Cuatro compases
(Como en el Ejemplo 9-9 y Ejemplo 9-16) FLASIE CBETET NI LR
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4 Compas 5 Compas 6 Compas 7 Compas 8
Termina en .
MOTNO Repeticion Repeticion l,ioV. Repeticion Repeticion Repeticion 'I'Ie:n’\lllr;alﬁn
RITMICO idéntica idéntica Fin de idéntica idéntica idéntica Fin’d;:I peric;do
(deuno odos | ovariadadel | ovariada del la Frase 1 ovariadadel | ovariadadel | ovariada del
compases) motivo inicial | motivo inicial Modificacién motivo inicial | motivo inicial | motivo inicial Modificacién
cadencial cadencial.
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LECCION 7: RITMO Y MELODIA

@EJERCICIO 7-1: ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

CON FRASES RIiTMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS, MOVIMIENTO
MELODICO Y ARMONIA DEL ANTECEDENTE

Tabla 7-1: Estructura en donde el

motivo se repite inmediatamente, frases ritmicas dadas,

transformaciones motivicas, movimiento melddico y movimiento armoénico para el antecedente de la frase

ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

FRASE 1/FRASE 2

MOVIMIENTO MELODICO

Compas 11-12 Compas 13-14

MOVIMIENTO MELODICO
Antecedente de la Frase 1 del Minuet BWV 114: 5-6-7-8 Consecuente de la Frase 1: 4-3-2 (abierta)
Antecedente de la Frase 2 del Minuet BWV 114: 5-6-7-8 Consecuente de la Frase 2: 4-3-2-1 (cerrada)
ANTECEDENTE CONSECUENTE
FRASE 1: Compas 1-2 Compas 3-4 Compas 5-6 Compas 7-8
FRASE 2: Compas 9-10

Compas 15-16

MOTIVO RITMICO-MELODICO
(de dos compases)

Motivos relacionados

Repeticién idéntica o con Sontelmonyolinical

transformaciones

Compas 7-8: Terminaen |,i, VA lll
Fin de la Frase 1

V-l (prolongacién de 1)

V-l (prolongacién de 1)

THation “ (abierta o cerrada)
del motivo inicial :
\ Modificacion cadencial
MOVIMIENTO ARMONICO N

| \Y Compés 15-16:

I IV-I (prolongacién de 1) Uil En s 1Y ol
-V V-1 (prolongacién de 1) Fin del periodo (cerrado)
I-V-I V-I-V (intercambio I-V)
-1V

Modificacion cadencial

Frase ritmica dada
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@EJERCICIO 7-2: ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO

CON FRASES RITMICAS DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO
MELODICO

Tabla 7-2: Estructura en donde se pospone la repeticion del

motivo, frases ritmicas dadas,
transformaciones motivicas y movimiento melddico

ESTRUCTURA EN DONDE SE POSPONE LA REPETICION DEL MOTIVO
FRASE 1 FRASE 2
MOVIMIENTO MELODICO

MOTIVO RITMICO-
MELODICO

diferentes o relacionados

Repeticion idéntica

MOVIMIENTO MELODICO
Cancioncilla tarareada: Frase 1 5-2-3-2// Frase 2 5-2-3-2-1 (cerrada)
Oda a la Alegria: Frase 1 3-2// Frase 2 3-2-1 (cerrada)
Consolacién Op.30 no.3: Frase 1 5-4-3-2 Frase 2 4-3-2-1 (cerrada)
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 | Compas2 | Compas3 | Compas 4 Compdas5 | Compéas 6 | Compas 7 | Compas 8
Motivos contrastantes:

Motivos contrastantes:
diferentes o relacionados

con el motivo inicial de forma lejana. - )
Termiing &m [l f &V o variada del motivo

Fin de la Frase 1 inicial
Modificacidn cadencial

Frase ritmica dada

(de un compas,
el cual se repite igual
o variado) o de dos

con el motivo inicial.

Terminaen|,i, VA lll.

Fin del periodo
Modificacidon cadencial

Frase ritmica dada

@EJERCICIO 7-3: ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO CON FRASES RITMICAS
DADAS, TRANSFORMACIONES MOTIVICAS Y MOVIMIENTO MELODICO

Tabla 7-3: Estructura con un unico motivo, frases ritmicas dadas, transformaciones motivicas y
movimiento melédico

ESTRUCTURA CON UN UNICO MOTIVO
FRASE 1: Ocho compases

(Como en el Ejemplo 5-12 y Ejemplo 9-22)

FRASE 2: Ocho compases

Compas 1-2 | Compas 3-4 \ Compas 5-6 | Compas 7-8 Compas 9-10 Compaés 11-12 Compas 13-14 | Compas 15-16
FRASE 1: Cuatro compases
(Como en el Ejemplo 9-9y Ejepmplo 9-16) FRASE 2: Cuatro compases
ANTECEDENTE CONSECUENTE ANTECEDENTE CONSECUENTE
Compas 1 | Compas 2 Compas 3 | Compas 4 Compas 5 Compas 6 Compas 7 | Compas 8
MOVIMIENTO MELODICO
Frase 1 del Valse Op.18: 5-4-3-2-1

=~ ~ A A ~

Frase 2 del Valse Op.18: 5-4-3-2-1

Termina en Termina en
MOTIVO Repeticion Repeticién ,ioV. Repeticion Repeticién Repeticién LA VG(T
RITMICO idéntica idéntica Fin de idéntica idéntica idéntica Fin,d’el erl'c;do

(de un o variada del o variada del la Frase 1 o variada del o variada del o variada del i
compas) motivo inicial | motivo inicial motivo inicial motivo inicial motivo inicial
Modificacion Modificacion
cadencial cadencial
Frase ritmica dada

Frase ritmica dada
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Q IDEA 7-D: TRANSFORMACIONES MOTIVICAS CON BASE EN LA INVENCION NO.1 EN
DO MAYOR BWV 772 DE J.S. BACH

Tabla 7-4: Invencion no.1 en do mayor BWV 772 de J.S. Bach

Invencion no.1 en do mayor BWV 772
Johann Sebastian Bach

Motivo Transformacion motivica
Motivo principal.
Al final del compas se encuentran varias notas que no forman
parte del motivo. Se llaman notas de unidn, y se explican en la
HERRAMIENTA 7-A: NOTAS DE UNION més abajo.
El motivo puede dividirse en dos partes: el primer tiempo con el
fragmento de escala ascendente; el segundo tiempo con las

1 terceras descendentes.
Ejemplo 7-22
1 2 Notas de
A union
P N S S A —
L I ———_
2 Motivo principal una quinta mas arriba

Motivo principal en movimiento contrario, en secuencia
3,4,5,6 | descendente por terceras. En el motivo 6 aparece el fa sostenido,
lo que lleva a sol mayor, dominante del tono original

7 Motivo principal en movimiento contrario

8,9 Aparece la segunda parte del motivo en movimiento contrario.

10

Presenta notas de adorno vy alteracidn de los intervalos, lo que
resulta en una modificacidn cadencial.
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LECCION 9: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

@EJERCICIO 9-1: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA:
ESTRUCTURA EN DONDE EL MOTIVO SE REPITE INMEDIATAMENTE

Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia

o ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE EQUIVALENTE A LA CADENCIA
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Uinico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE TONICA
| \Y v | (cerrada)
TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE
| \Y) V (abierta)

Tabla 9-2: Acordes generales para cada grado de la escala

ACORDES PARA CADA GRADO DE LA ESCALA
1(8)
GRADOS

Uy Ly
) OV B DN

1
I Il
ACORDES v A\

TONICA | SUBDOMINANTE | DOMINANTE

< | DNy N Ul

@EJERCICIO 9-4: ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO
ACORDE

Tabla 9-3: Esquema armdnico de la frase consistente en un tnico acorde

OESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE CONSISTENTE EN UN UNICO ACORDE
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
TONICA TONICA TONICA TONICA
| I | |
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@EJERCICIO 9-5: CADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde

OCADENCIA PRECEDIDA POR UN UNICO ACORDE
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo

e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
TONICA | TONICA DOMINANTE V TONICA
| | 6 SUBDOMINANTE IV |

@EJERCICIO 9-6: SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

€@ SUCESION DENTRO DE LA CADENCIA

e ESTRUCTURA DE LA FRASE

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo

€© ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA
[

SUBDOMINANTE DOMINANTE
IV( ) (Acordes que prolonganellV) | V( ) (Acordes que prolongan la V)

TONICA
[

@EJERCICIO 9-7: CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

o CADENCIA PRECEDIDA POR SUCESION

e ESTRUCTURA DE LA FRASE

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un tnico motivo

© ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE | DOMINANTE | TONICA
I( ) (Acordes que prolongan lal) \Y Vv |
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@EJERCICIO 9-8: CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

o CADENCIA PRECEDIDA POR PROGRESION
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un tnico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE TONICA
I( ) (Acordes quellevande | IV( ) (Acordes quellevande | V( ) (Acordes que llevan de I
un area a otra) un area a otra) un area a otra)
@EJERCICIO 9-9: ELABORACION DE LA PROGRESION
Tabla 9-8: Elaboracidon de la progresion
€ ELABORACION DE LA PROGRESION
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un unico motivo
9 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE
I( ) (Acordes que llevan de IV( ) (Acordes que llevande | V( ) (Acordes que llevan de TONICA
un area a otra, embellecidos un area a otra, embellecidos un area a otra, embellecidos |
por algliin acorde cromatico) por algin acorde cromatico) por algiin acorde cromatico)

@EJERCICIO 9-10: CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y
PROGRESION

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresion

o CADENCIA PRECEDIDA POR UNA COMBINACION DE SUCESION Y PROGRESION
e ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo
3. Estructura con un Unico motivo
6 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

. PROGRESION
SU(EES)ION () CADENCIA
e (Acordes que llevan de un area a otra, IV-V-I
embellecidos por alguin acorde cromatico)

110
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@EJERCICIO 9-11: CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS
VOCES EXTERNAS

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas

o CADENCIA PRECEDIDA POR EL MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES EXTERNAS
Q ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un tGnico motivo
9 ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

CADENCIA

MOVIMIENTO PARALELO EN LAS VOCES EXTERNAS IV-V-I

@EJERCICIO 9-12: SECUENCIA

Tabla 9-11: Secuencia

€ SECUENCIA

9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticiéon del motivo

3. Estructura con un tnico motivo

e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO
SECUENCIA

(Por quintas o cuartas, escala ascendente o
descendente, cadencia, Canon de Pachelbel)

CADENCIA
IV-V-I

@EJERCICIO 9-13: FRASE QUE PROGRESA

Tabla 9-12: Frase que progresa

€ FRASE QUE PROGRESA
9 ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un tnico motivo
e ACORDES DEL ESQUEMA ARMONICO

PROGRESION CADENCIA EN EL NUEVO TONO
>
i — v/
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LECCION 10: MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO

@EJERCICIO 10-1: MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO

Tabla 10-1: Movimiento armoénico completo

€ MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO

@ ESTRUCTURA DE LA FRASE

FRASE 1 FRASE 2

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo

e ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armanico de la frase equivalente a la cadencia [Frase = Cadencia

Tabla 9-3: Esquema armdnico de la frase consistente en un tnico acorde

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde Acorde - Cadencia|

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia Sucesion dentro de la cadencia

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion Sucesion - Cadencia|

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion Progresion - |Cadencia|

Tabla 9-8: Elaboracion de la progresion Elaboracion de la progresion - |Cadencia\

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacion de sucesion y progresion Sucesion y progresion — |Cadencia|

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas Paralelo —|Cadencia|

Tabla 9-11: Secuencia

Tabla 9-12: Frase que progresa Frase que progresa - Cadencia|
o ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO COMPLETO
| ——> N/V- vV—> V-

i v/ - 1] m——=>V-i
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@EJERCICIO 10-2: MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO

Tabla 10-2: Movimiento armonico interrumpido

o MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO

9 ESTRUCTURA DE LA FRASE

FRASE 1 FRASE 2

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia

Tabla 9-3: Esquema armdnico de la frase consistente en un tnico acorde

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tinico acorde

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

Tabla 9-8: Elaboracidn de la progresion

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacién de sucesién y progresion

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas

Tabla 9-11: Secuencia

Tabla 9-12: Frase que progresa

0 ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO INTERRUMPIDO

I —> N// | —>V-1
i—> N/ i —>N-i
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@EJERCICIO 10-3: MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

Tabla 10-3: Movimiento armdnico progresivo

o MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

9 ESTRUCTURA DE LA FRASE

FRASE 1 FRASE 2

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo

© ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armadnico de la frase equivalente a la cadencia

Tabla 9-3: Esquema armonico de la frase consistente en un Unico acorde

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un tnico acorde

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

Tabla 9-8: Elaboracidn de la progresion

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacion de sucesién y progresion

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas

Tabla 9-11: Secuencia

Tabla 9-12: Frase que progresa

0 ACORDES DEL MOVIMIENTO ARMONICO PROGRESIVO

I—= V-l 16V — > N/V-V
i ——> V-l 1611 ——> N/V-1Il
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@EJERCICIO 10-4: REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

Tabla 10-4: Repeticion del movimiento armdnico

o REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

© ESTRUCTURA DE LA FRASE

FRASE 1 FRASE 2

1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente

2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo

3. Estructura con un unico motivo

9 ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE

Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia

Tabla 9-3: Esquema armdnico de la frase consistente en un tnico acorde

Tabla 9-4: Cadencia precedida por un unico acorde

Tabla 9-5: Sucesion dentro de la cadencia

Tabla 9-6: Cadencia precedida por sucesion

Tabla 9-7: Cadencia precedida por progresion

Tabla 9-8: Elaboracion de la progresion

Tabla 9-9: Cadencia precedida por una combinacion de sucesion y progresion

Tabla 9-10: Cadencia precedida por el movimiento paralelo en las voces externas

Tabla 9-11: Secuencia

Tabla 9-12: Frase que progresa

0 ACORDES DE LA REPETICION DEL MOVIMIENTO ARMONICO

I v I vl
i Vi i > Vi
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Q IDEA 10-F: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL MINUET EN SOL
MAYOR BWV Anh.114 DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Tabla 10-5: Andlisis del Minuet en sol mayor BWV Anh.114 de Johann Sebastian Bach

Minuet en sol mayor BWV Anh.114
Johann Sebastian Bach
ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 1y 2
FRASE 1: Estructura en donde el motivo se repite
inmediatamente. El antecedente tiene la armonia de | que
responde con IV-lg. En el consecuente se observa movimiento
paralelo entre las voces. Tabla 9-10: Movimiento paralelo en las
voces externas — Semi-cadencia que termina en V5
MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 1

Periodo de 2 frases. Movimiento armonico interrumpido I- // V-iig-V-I

ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 3y 4

FRASE 2: Como la Frase 1, sélo que en este caso termina con una
cadencia completa - |Cadencia completa iig-V-I

FRASE 4: Utiliza el motivo inicial variado melddica y

-I:-RbA|SE93;_ gtill:iza el compas 1 del mrc:tiv.o.v o
a a”- . raseque-progresa acia V/V. Tabla 9-6: Sucesién—|Cadencia V/V-V (en la dominante|
También hay movimiento paralelo entre las voces — - - -

como tonica secundaria, que inmediatamente de|

externas.

convierte en dominante)|

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 2

Periodo de 2 frases. Movimiento armadnico que progresa. I-|\I/V-V|

ESTRUCTURA Y ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 5y 6

FRASE 5: Tabla 9-6: Sucesién — Semi-cadencia en V| ‘ FRASE 6: Tabla 9-6: Sucesion — (Cadencia en V-|

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 3

Periodo de 2 frases: Movimiento arménico completo I-@
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Q IDEA 10-G: ANALISIS ESTRUCTURAL DE FRASES Y PERIODOS DEL ESTUDIO OP.10
NO.1 EN DO MAYOR DE FREDERIC CHOPIN

Tabla 10-6: Andlisis del Estudio en do mayor Op.10 No.1 de Frédéric Chopin

Estudio en do mayor Op.10 No.1 (Un tinico motivo que se adapta a la marcha arménica)
Frédéric Chopin

ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 1y 2

FRASE 1: Tabla 9-1: Esquema armodnico de la frase equivalente a | FRASE 2: Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a
la cadencia con acordes cromaticos de adorno. Termina en | la cadencia con acordes cromaticos de adorno. Termina en ténica
semicadencia con V y se interrumpe el movimiento arménico. I

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 1

Periodo de 2 frases. Movimiento armdnico interrumpido |I-IV-V7| // I-|IV6-V-1

ESQUEMA ARMONICO DE LAS FRASES 3, 4,5,6,7,8y 9

FRASE 3: Tabla 9-12: Frase que progresa del drea de la ténica a
la de la dominante del vi grado.
Inicia en i y termina en semicadencia V/vi.

FRASE 4: Tabla 9-11: Secuencia por quintas. Inicia en V,/II
y termina en semicadencia en V;.

FRASE 5: Tabla 9-11: Secuencia por quintas con acordes de | FRASE 6: Como la Frase 1. Tabla 9-1: Esquema arménico de la

séptima. frase equivalente a la cadencia. Termina en semicadencia conVy
Inicia en | ma; y termina en semicadencia en V,/vi. se interrumpe el movimiento arménico.

FRASE 7: Tabla 9-12: Frase que progresa del drea de la ténica ala | FRASE 8: Tabla 9-1: Esquema armoénico de la frase equivalente a
dominante de vi. la cadencia. Termina en tdénica después de una cadencia
Inicia con | y termina en semicadencia en V/vi. completa fii mi;-V4-I.

FRASE 9: Coda. Tabla 9-1: Esquema armonico de la frase equivalente a la cadencia V-I.
Termina en tonica con una cadencia auténtica perfecta. Esta frase sirve para reafirmar la tonalidad de do mayor.

MOVIMIENTO ARMONICO DEL PERIODO 2

Periodo de 6 frases mas la reafirmacion de la ténica con una frase que sirve como coda.
Movimiento armdnico que progresa de vi a la cadencia completa
FRASE 3: vi —— V/vi
FRASE 4: V,/Il —>V,

FRASE 5: | ma; ——> V;/vi
FRASE 6: I-IV-V; (como FRASE 1)

FRASE 7: | —> V,/vi
FRASE 8:

FRASE 9: V; — > (CODA)
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LECCION 11: EXTENSION DE LA FRASE

Tabla 11-1 Introduccidn, interpolacién y final

o ESTRUCTURA DE LA FRASE
1. Estructura en donde el motivo se repite inmediatamente
o 2. Estructura en donde se pospone la repeticion del motivo o
INTRODUCCION 3. Estructura con un Gnico motivo FINAL
9 ESQUEMA ARMONICO DE LA FRASE
€@ INTERPOLACION

@EJERCICIO 11-1: INTRODUCCION

Tabla 11-2 Introduccion

INTRODUCCION
@ Mediante el motivo del acompaiiamiento
@ Mediante alguna marcha arménica
e Mediante el motivo de la melodia
0 Anticipacion de la frase inicial

@EJERCICIO 11-2: INTERPOLACION

Tabla 11-3 Interpolacién

INTERPOLACION
@ Prolongacion de una nota o acorde
e Interpolacién motivica

@EJERCICIO 11-3: FINAL DE LA FRASE

Tabla 11-4 Final de la frase

FINAL DE LA FRASE
EXTENSION DESPUES DE LA CADENCIA
o Prolongacién de la ultima nota, acorde o cadencia
@ Repeticion de los tltimos compases de la frase
e Secuencia de la tltima idea de la frase
EXTENSION ANTES DE LA CADENCIA
o Extension al evadir la cadencia
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CAPITULO III: EJERCICIOS DE IMPROVISACION: PEQUENAS PIEZAS
TONALES

LECCION 12: FORMA BINARIA

Q IDEA 12-A: FORMA BINARIA

Tabla 12-1: Forma binaria

FORMA BINARIA

SECCION 1 | SECCION 2
A B
A A
A BA’

Q IDEA 12-B: CARACTERISTICAS DE LA FORMA BINARIA

Tabla 12-2: Caracteristicas de la forma binaria

CARACTERISTICAS DELAFORMA BINARIA
SECCIONAL: A-B, A-A’°, A-BA", AA-B | CONTINUA: AB, AA’, ABA’, AAB
Simétrica o asimétrica Simétrica o asimétrica
Forma binaria seccional simple Forma binaria continua simple
Forma binaria seccional con rondé | Forma binaria continua con rondo
Forma binaria barform Forma binaria continua balanceada

@EJERCICIO 12-1: FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

Tabla 12-3: Forma binaria seccional simple

FORMA BINARIA SECCIONAL SIMPLE

€ SECCION A- SECCION B 0 SECCION A’
() © PeriODO PERIODO
> Movimiento arménico completo Movimiento armoénico completo
= | Movimiento arménico interrumpido | Movimiento arménico interrumpido @
g Repeticién del movimiento arménico | Repeticién del movimiento arménico | =
o € FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 z
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico ,J:
a) O —vi (1) (V)—> v-I
g i —>V-i (i) (V) —> V-i

G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
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@EJERCICIO 12-2: FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO

Tabla 12-4: Forma binaria seccional con rondo

FORMA BINARIA SECCIONAL CON RONDO
€ SECCION A- SECCION BA’
® © PeriODO PERIODO
> Movimiento arménico completo Movimiento armoénico completo
= | Movimiento armdnico interrumpido | Movimiento armodnico interrumpido @
g Repeticién del movimiento arménico | Repeticién del movimiento arménico | =
o € FRASE 1 | FRASE2 FRASE3(B) | FRASE4(A)) 2
g Estructura/Esquema arménico Estructura/Esquema armdnico ,J:
a) O —v v —> VA
O i—> V-i v —> V-i
z © INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
@EJERCICIO 12-3: FORMA BINARIA SECCIONAL BARFORM
Tabla 12-5: Forma binaria seccional barform
FORMA BINARIA SECCIONAL BARFORM
STOLLEN ABGESANG
€ SECCION A- | A SECCION B
© @ PeriODO PERIODO
- _ L. Movimiento armonico completo
= Mt?wfmento arrjufnlc.o complet? Movimiento armodnico interrumpido
; Movu:n!e:_-nto armorflcc? mterrum’p|fio Repeticion del movimiento arménico 0
o | Repeticion del movimiento arménico Movimiento arménico . o
ot progresivo >
c © FRASE 1 | FRASE 2 FRASE3 |  FRASE4 >
2 Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico =
a O —vi (1) (V) —> V-I
= e (i) (v) —>V-i
e INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
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@EJERCICIO 12-4: FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE

Tabla 12-6: Forma binaria continua simple

FORMA BINARIA CONTINUA SIMPLE
€ seccion A SECCION B 0 SECCION A’
() © PeriODO PERIODO
- Movimiento arménico completo
5 Movimiento armoénico progresivo | Movimiento armdnico interrumpido 0
-] Repeticién del movimiento arménico | m
F o € FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 z
c Estructura/Esquema armdnico Estructura/Esquema arménico ,J:
2 O — v/iv V—> V-l
a i—> V/II-ll M —> V-i
9 INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
@EJERCICIO 12-5: FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO
Tabla 12-7: Forma binaria continua con rondé
FORMA BINARIA CONTINUA CON RONDO
€@ seccionA SECCION BA’
® © PeRiODO PERIODO
— Movimiento arménico completo
= | Movimiento armdnico progresivo Movimiento arménico interrumpido @
g Repeticion del movimiento arménico n
o € FRASE1 | FRASE2 FRASE 3 (B) | FRASE4(A’) 2
g Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico ,J:
o O —v/vv Y —> Vi
(o} i —>V/I-n ]l —> Vi
< © INTERPOLACION / FINAL DE FRASE
@EJERCICIO 12-6: FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA
Tabla 12-8: Forma binaria continua balanceada
FORMA BINARIA CONTINUA BALANCEADA
€ seccion A SECCION B 0 SECCION A’
® © PeRiODO PERIODO
> Movimiento armoénico completo
;I Movimiento armodnico progresivo | Movimiento armodnico interrumpido @
o Repeticién del movimiento arménico | m
o € FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 z
g Estructura/Esquema armoénico Estructura/Esquema armoénico ,J:
o OI— v/vv V—> V-l
o i—> V/IlI-lI M —> V-i
< © INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

121




ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

LECCION 13: FORMA TERNARIA

Q IDEA 13-A: FORMA TERNARIA

Tabla 13-1: Forma ternaria

FORMA TERNARIA
SECCION 1 SECCION 2 SECCION 3
Exposicion | Parte contrastante | Recapitulacidon
A B A
A B A’
Tdnica | Dornmante v Ténica |
S Relativo mayor I L
Tonicai Tonicai
Modo paralelo

Q IDEA 13-C: CARACTERISTICAS DE LA FORMA TERNARIA

Tabla 13-2: Caracteristicas de la forma ternaria

CARACTERISTICAS DELAFORMA TERNARIA

SECCIONAL:
A-BA 6 A-BA’

COMPLETAMENTE SECCIONAL:
A-B-A 6 A-B-A’

CONTINUA:
ABA 6 ABA’

Simple o compuesta

Simple o compuesta

Simple o compuesta

Simétrica o asimétrica

Simétrica o asimétrica

Simétrica o asimétrica

@EJERCICIO 13-1: FORMA TERNARIA SECCIONAL

Tabla 13-3: Forma ternaria seccional

FORMA TERNARIA SECCIONAL

(9]

NOIJONAOUYULNI

@ EXPOSICION A-

PARTE CONTRASTANTE B

RECAPITULACION A 0 A’

© PERiODO

PERIODO

PERIODO

Movimiento armoénico completo
Movimiento armoénico
interrumpido
Repeticion del movimiento
armonico

Movimiento arménico completo
Movimiento arménico
interrumpido
Repeticion del movimiento
armonico

Movimiento armoénico completo
Movimiento arménico
interrumpido
Repeticion del movimiento

Movimiento armdnico progresivo armonico
€©FRASE1 | FRASE2 FRASE3 |  FRASE4 FRASE5S |  FRASE6
Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armonico Estructura/Esquema armoénico
p DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, a
O 16NICA MODO PARALELO TONICA
O 1—vi V—>V I—>V-|
i—>V-i (L,n,v) —>v i—>V-i

6 INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

1VNI4 @
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@EJERCICIO 13-2: FORMA TERNARIA COMPLETAMENTE SECCIONAL

Tabla 13-4: Forma ternaria completamente seccional

FORMA TERNARIACOMPLETAMENTE SECCIONAL

(9]

NOIJDONAOYLNI

€@ EXPOSICION A-

PARTE CONTRASTANTE B-

RECAPITULACION Ao A’

@ PeriODO

PERIODO

PERIODO

Movimiento armoénico completo
Movimiento armoénico
interrumpido

Movimiento armonico completo
Movimiento arménico
interrumpido

Movimiento armoénico completo
Movimiento arménico
interrumpido

Repeticion del movimiento Repeticion del movimiento Repeticion del movimiento
armonico armoénico armonico
€ FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 FRASE5S |  FRASE6

Estructura/Esquema armonico

Estructura/Esquema armonico

Estructura/Esquema arménico

. DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, .

O T16NICA MODO PARALELO TONICA

[ 5 YIRSV V—> V/V-V 1—>V-I
i—>V-i (1, 1, v) —= V de (1, I, v)-(1,111,v) i—>V-i

G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

1VYNIA©

Tabla 13-5: San Nicolds de R. Schumann

San Nicolds

Robert Schumann
A- B- A
A-BA A-B A-BA
—> Vi "V'bﬁ Vi Sy
eVl
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ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

@EJERCICIO 13-3: FORMA TERNARIA CONTINUA

Tabla 13-6: Forma ternaria continua

FORMA TERNARIA CONTINUA

o EXPOSICION A PARTE CONTRASTANTE B RECAPITULACION Ao A’
© PERiODO PERIODO PERIODO
Q Movimiento armoénico completo
- Movimiento arménico
3 Movimiento armodnico progresivo | Movimiento armdnico progresivo interrumpido o
-] Repeticion del movimiento -
8 armonico >
c € FRASEL | FRASE2 FRASE3 | FRASE 4 FRASE5 | FRASE 6 >
g Estructura/Esquema arménico Estructura/Esquema arménico Estructura/Esquema arménico -
= < DOMINANTE, RELATIVO MAYOR, A
g O T16NICA MODO PARALELO TONICA
O —v/vv V—>V I—>V-I
i— V/ull-ll (Lmu,v) —>Vv i—>V-i
G INTERPOLACION / FINAL DE FRASE

LECCION 14: FORMA RONDO

Q IDEA 14-A: FORMA RONDO

Tabla 14-1: Forma rondo

FORMA RONDO

TIPO DE RONDO | ESTRIBILLO | EPISODIO 1 | ESTRIBILLO | EPISODIO 2 || ESTRIBILLO H EPISODIO 1 H ESTRIBILLO
FORMA TERNARIA
O PRIMER RONDO A B A
SEGUNDO RONDO A B A C A |
TERCER RONDO Exposicion (I-V-I) Desarrollo Re-exposicion (I-1-1)
O SONATA RONDO A B A [ A B’ A
Diferente Diferente
a la ténica a la ténica
TONALIDAD Tonica (M: V Tonica (M: i, i, IV, vi Tdnica iTonical Tonica
m: ) m: |, iv, VI)
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ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

@EJERCICIO 14-1: SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

Tabla 14-2: Segundo rondé (5 partes)?

SEGUNDO RONDO (5 PARTES)

o ESTRIBILLO A EPIS(,)DIO ESTRIBILLO A EPIS(,)DIO ESTRIBILLO A
(Enunciado) 108 (Enunciado) 20C (Enunciado)
(Contraste) (Contraste)
© PeriODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO
MAC MAC MAC MAC MAC
MAI @ MAI 0 MAI Q MAI @ MAI
= = Pl (o)
MAR § MAR :u MAR :_u' MAR : MAR
9 FRASE 5 FRASE | FRASE ; FRASE | FRASE JZ> FRASE | FRASE g FRASE | FRASE 8
FRASEL | 2 |6 3 4 z 5 6 B 7 8 z 9 10 |3
Estructura/Esqu % Estructura/Esqu | © | Estructura/Esqu | ©. | Estructura/Esqu | © | Estructura/Esqu
ema armoénico ema armonico 8‘ ema arménico | < ema armoénico g‘ ema armoénico
Diferente Diferente
e Ténica ala tonica Ténica ala tonica Ténica
(M: v (M: i, iii, IV, vi
m: 1l1) m: |, iv, VI)
Tabla 14-3: Rondo6 del Cuarteto en do mayor K.170 No.10 de W.A. Mozart
Rondé del Cuarteto en do mayor K.170 No.10
W.A. Mozart
SECCION A B o o =
2 : 2
2 7 A (¢ 2.7 A 2, A:ll Coda
FORMA INTERNA | A-BA | A-BA o o 8;
=] S =]
COMPASES 1-24 | 25-47 | 48-55 | 56-63 | 64-82 | 83-88 | 89-96 | 97-106 | 107-122 | 122-129
TONALIDAD I Vi Escalas I v Escalas | Escalas | |

2 Por razones de espacio se han abreviado los titulos del movimiento arménico del periodo en la Tabla 14-2: Segundo rondé (5
partes) y en la Tabla 14-4: Tercer rondé (7 partes). A continuacion se encuentran los nombres completos. MAC=Movimiento armdnico

completo; MAI=Movimiento armodnico interrumpido; MAR= Movimiento armdnico repetido; MAP= Movimiento armdnico progresivo.
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@EJERCICIO 14-2: TERCER RONDO (7 PARTES)

Tabla 14-4: Tercer rondo6 (7 partes)

ANEXO II: TABLAS DE ANALISIS E IMPROVISACION

TERCER RONDO (7 PARTES)

(1 ) B A C A B’ A
PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO PERIODO
MAC MAC MAC MAC MAC MAC MAC
MAI ? MAI ? mar | @ wma ? MAI ? MAI 9 MAl
MAR § MAR : MAR ;,' MAR : MAR ; MAR : MAR o
OFRASE | G | FRASE | 2 | FRASE | Z | FRASE | Z | FRASE | & | FRASE | & | FRASE | O
1y2 g 3ya g 5y6 z 7y8 S 9y 10 8 11y12 | &  13y14 | >
2 = S| (m:iiii, | 8 2 =
: 2 i 2 2
,0. (M: V Ténica V, v Ténica Ténica Ténica
Ténica m: lll) m: |, iv,
Vi)
Tabla 14-5: Andlisis del Rondé de la Sonata Op.13 No.8 Patética de L.V. Beethoven
Rondo de la Sonata Op.13 No.8 Patética
Ludwig Van Beethoven
A B A C A B’ A
PERIODO | _ | PERIODO | _ | PERIODO | PERIODO | _ | PERIODO | o | PERIODO | _ | PERIODO
MAC | B MAC m | MAC MAP ml mMAc | B MAC m ] MAC | 4
2 - X = 2 ] o)
7] Relativo 3 Sexto 3 (7] Toni > ]
Ténica | 2 Mi b 2 | Ténica grado @ | Ténica | 3. onica @ | Ténica | =
. o3 o . o . > mayor (=] .
i = mayor o i La b mayor | © i o i
2 2 | 2
11 Vi
Tabla 14-6: Apunte
APUNTE
0 Estribillo A Episodio16 B Episodio 26 C Episodio 16 B’
© FRASE FRASE
FRASE FRASE
1y2,5y6,9y 10,13y 14 3y4 7y8 11y12

Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo

Estructura con un Unico motivo

Estructura en donde se pospone la
repeticion del motivo

Estructura con un Unico motivo

© PERiODO 1,3,5y7 PERIODO 2 PERIODO 4 PERIODO 6
Movimiento armédnico Movimiento arménico Movimiento arménico Movimiento arménico
completo interrumpido progresivo interrumpido
O Ejemplo 14-18 Ejemplo 14-19 Ejemplo 14-20 Ejemplo 14-21
Motivo A , Motivo B P Motivo CJ . ] MotivolB'
> i B, i D Sa == = (D
o = [y [ .
e Mi menor (i) Si mayor (V) Do mayor (VI) Mi mayor (1)
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