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1. ORTOGRAFIA MUSICAL

Altura Duracién
(Melodia) (Ritmo)
0 0
Notas musicales Figuras musicales
: P ZI
-

Notas Do Re Mi Fa Sol La Si
Cifrado C D E F G A B

El pentagrama

En primer lugar, leemos y escribimos musica a través de un formato
de hoja denominado partitura musical. En ella encontramos uno o varios
grupos de no mds de cinco lineas para cada instrumento o intérprete. Estos
son llamados pentagramas (Penta= 5, Grama = signo escrito). Estas cinco
lineas se cuentan de abajo hacia arriba. Asi mismo, los espacios entre lineas se
enumeran del mismo modo.
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Endecagrama

[ Octave 2, A=110 Hz |[ Octave 3, A=220 Hz || Octave 4, A=440Hz || Octave 5, A=880 Hz |
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El Do central (C4) es una nota de referencia, situada en el centro del teclado del piano,
a la izquierda del grupo de dos teclas negras en la cuarta octava. En notacién musical,
se ubica en la primera linea adicional inferior del pentagrama en clave de sol y la

primera linea adicional superior en clave de fa
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Claves

Para tener una ubicacién fija en el pentagrama se utilizan las claves.
Las mds comunes son la Clave de SOL, la Clave de FA y clave de DO en

tercera y cuarta representadas por estos simbolos:

Clave de SOL  Clave de DO (en 3ra) Clave de DO (en 4ta) Clave de FA

B—I5—>

La Clave de Sol en segunda linea, indica que la segunda linea del
pentagrama (de abajo hacia arriba), pertenece a la nota Sol, y la Clave de Fa
en cuarta lfnea indica que en la cuarta linea del pentagrama se escribe la nota
Fa. A partir de cada punto establecido, se asciende y desciende como muestra

el gréfico:
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Lineas y espacios adicionales

Para escribir una nota que se encuentra por encima o debajo de las
cinco lineas principales, utilizamos lo que se denominan lineas adicionales.
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Alteraciones: propias, accidentales, y de precaucién

Las alteraciones modifican la altura de un sonido en el
pentagrama. Las mds utilizadas son, el sostenido (#), el bemol (b) y el
becuadro (8). Las tres modifican en un semitono a la nota que afectan. El
sostenido asciende un semitono al sonido; el bemol desciende; y el
becuadro anula el ascenso o descenso del sostenido y el bemol, dejando a
un sonido en su estado natural (sin alterar).

> Las alteraciones propias (de la armadura de clave) se colocan al
principio de cada pentagrama, después de la clave y antes de la
indicacion de compds. Quedan afectados todos los sonidos del mismo

nombre hasta el final de la pieza musical o un cambio de armadura.

> En la armadura de clave, la colocacién de sostenidos y bemoles se

escribe en las siguientes posiciones y en un unico orden:
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> Las alteraciones accidentales se escriben delante de la nota a alterar.
Cualquier alteracion colocada delante de una nota conserva su valor

durante todo el compds, pero s6lo en su propia octava.
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Suena bemol

Las alteraciones delante de notas ligadas por encima de una linea
divisoria son vdlidas hasta el final de la ligadura (lo mismo no se aplica a las
ligaduras de expresion).
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https://es.wikipedia.org/wiki/Pentagrama
https://es.wikipedia.org/wiki/Clave_(m%C3%BAsica)

> En casos de posible confusién, se utilizan alteraciones accidentales de
precaucién y se las puede encerrar entre paréntesis. No modifican a la
nota a la que afectan, sino que indican el cese de una alteracién ya

dada por el cambio de compds.
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Cromatismos

En el uso de cromatismos en una escala determinada, se conservan
siempre las notas de la escala, segin la direccién de la alteracién. Si es
ascendente se representa con sostenidos o becuadros; si desciende, con
bemoles o becuadros. Como en el ejemplo, si se altera un Do en direccién
ascendente a Re, es correcto colocar Do # y no Re b aunque representen por

enarmonia al mismo sonido.

Ej.: Ténica Do
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Transposicién

La transposicion o transporte musical es el acto de escribir o interpretar
una obra musical o fragmento en una tonalidad diferente a la original,
pudiendo ser mds conveniente para un cantante o instrumento. Modifica la
altura de las notas, pero no la relaciéon intervdlica entre ellas (transposicio’n
exacta). Es por esto que, la obra musical sigue siendo reconocible a pesar de
sonar mds aguda o mds grave que la version original.
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En este caso, vemos como la melodia original suena un tono mds agudo. Su
transposiciéon un tono (o segunda mayor) ascendente implica que todas las notas
que la integran se transportan por ese mismo intervalo.
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Para transponer un fragmento musical completo (que tenga o no un cifrado,
y esté inscripto en una tonalidad dada), debemos transponer el cifrado y su
armadura de clave. En este caso vemos que el acorde de do mayor (C) se anota
como uno de re (D). Lo mismo ocurre con la armadura de clave, necesaria para
indicar la nueva tonalidad. Notar que al cambiar la armadura de clave, ya no es
necesario utilizar alteraciones accidentales.

Duraciones
A - Tempo

La velocidad con que se ejecuta una obra musical se indica al comienzo de la
partitura, en el primer compds. Se establecen las pulsaciones por minuto que tendrd
la unidad de tiempo (en muchos casos se indica el tempo con figuras distintas de la



negra).
En los ejemplos a continuacién, (J=240 y J= 90) se especifican los tempos
de cada pieza. Esto indica la cantidad de pulsos (es decir, cuéntas negras) que se

tocan por minuto.

e =240
Bmaj7 D7 Gmaj7  Bb7 Ebmaj7
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En un lenguaje emparentado con la musica cldsica, el tempo también se suele

indicar con términos en italiano. Algunos de ellos son:

Largo largo, muy lento 20 bpm*
Adagio mds vivo que el largo 66-76 bpm
Andante muy moderado 76-108 bpm
Allegro animado 110 — 168 bpm
Presto répido 168 — 200 bpm

*bpm= beats per minute, pulsaciones por minuto

En el dmbito del jazz y la musica popular en general, se suelen dar
indicaciones de tipo: Ballad, med swing, fast, be-bop, med-bossa, fast samba, etc. lo
cual da una pauta de un tempo aproximado y un estilo en el cual se desarrollard la

musica.
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Ejemplo:
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B - Compds

Los ntmeros que representan al compds, (cifra indicadora de compds) se colocan
por encima y por debajo de la tercera linea del pentagrama.

tie s

{5"5\:;3
[
[

T <
[

bd

S El significado del compéds musical se desarrolla en el eje temdtico “Teoria del Lenguaje Musical”
C - Lineas divisorias

Las lineas divisorias se colocan verticalmente sobre el pentagrama indicando el
cambio de compds y abarca las cinco lineas del pentagrama en el caso de usar sélo
uno de ellos. Cuando se utiliza méds de un pentagrama en simultdneo, las lineas
divisorias abarcan la totalidad de los pentagramas.

Para la repeticion de una seccién se utilizan las barras de repeticion y para el final
la barra de conclusion.
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También es frecuente el uso de la doble barra, la cual indica un cambio en una obra
musical (cambio de armadura de clave, tonalidad) o el final de la seccién, para

pasar de una estrofa al estribillo, por ejemplo.

Diohle Barra

v

D - Casillas

Las casillas se emplean dentro de una repeticiéon cuando no se repite el
fragmento en su totalidad. El procedimiento de interpretacion es el siguiente:
Cuando el intérprete llega por primera vez a la parte que va a ser repetida, se
ejecuta la casilla uno. En la segunda vez, se salta directamente a la casilla dos

omitiendo la primera.

Ej.:

E - Otros simbolos

Existen otros simbolos relacionados con la repeticién de secciones de una obra
musical, entre ellos el Segno o ripresa y el huevo de Coda.

v/ Segno: ¥

Su utilizacién es comparable al comportamiento de las barras de repeticion,
al pasar por uno de ellos se contintia normalmente, pero al llegar al segundo se
retorna al primero; la diferencia con la barra de repeticién es que significa un
desplazamiento a cualquier lugar de la partitura, y no solo al comienzo de los
compases entre barras de repeticion.

v/ Huevo de coda: ( ¥) El huevo de coda sirve para dar saltos hacia adelante
en una partitura. Es utilizado para ir hacia la coda, o sea el final de una
pieza. La forma de usarlo es similar al de las casillas: este tiene que ser
leido luego de una repeticién desde el principio (D.C da capo), o luego de

haber hecho un salto de Segno. %
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F - Plicas

Cuando la escritura se realiza a una voz por pentagrama, la direccién de las
plicas sigue las siguientes reglas:

v/ Cuando las notas a las que pertenecen estdn por debajo de la
tercera linea, las plicas van hacia arriba.

v/ Cuando estdn por encima de la tercera linea, van hacia abajo.

v/ Cuando estdn sobre dicha tercera linea, van hacia arriba o hacia abajo
segun la direccién de las plicas de las figuras adyacentes.
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Cuando la escritura se realiza a dos voces por pentagrama, la voz superior
lleva todas sus plicas hacia arriba y la voz inferior hacia abajo.

En el caso de los acordes que se escriben en un solo pentagrama y que las
notas agrupadas sean del mismo valor, la plica comudn es aquella que utilizaria la
nota més alejada de la tercera linea. Cuando hay duda, siempre es mejor la plica
hacia abajo.

\
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En todos los casos siempre se cumple que, cuando la plica estd hacia abajo,
va a la izquierda del 6valo, y cuando esté hacia arriba va a la derecha.



13

G - Agrupaciones

Las figuras con corchete pueden unirse mediante barras, pudiendo estas
combinarse, de a dos, tres o mds figuras, dependiendo del compds.
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Se debe prestar especial atencién al compés y a su subdivisién para que el
agrupamiento refleje efectivamente la unidad de tiempo del compds.

Adecuado: No habitual:
L e e Wit

En agrupaciones rftmicas que no posean barrado, (negras, blancas y
redondas) las figuras deben ser colocadas de manera que se perciba con mayor
claridad el compds en cuestion. Para esto, es necesario hacer notar los tiempos

fuertes.

Correcto: No habitual, dificultoso para la lectura:

wisrroort wip

En el caso de agrupamientos de figuras ritmicas que utilicen barrado
(corcheas, semicorcheas, fusas, semifusas), las plicas siguen la regla anteriormente
descripta.

En grupos de notas que requieran algunas de sus plicas hacia abajo y otras
hacia arriba, todas serdn escritas en la misma direccién, que es la requerida por la
nota mds alejada de la tercera linea. En casos mds ambiguos se opta por la plica
hacia abajo.
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H - Puntillos

Los puntillos incrementan la duracién de la figura a la que afecta en la
mitad de su valor. Van siempre escritos a la derecha de la cabeza de nota.

'Sh::n

A
I{'.
| 10N

)

ﬁ =

T

—

-

El doble puntillo anade la mitad del valor del primer puntillo. Por ejemplo,
un doble puntillo le afiade al valor de una negra una corchea (la mitad del valor
de la negra) y una semicorchea (la mitad del valor de la corchea)

I - Ligaduras: de prolongacién y expresion

La ligadura de prolongacién une dos o més notas con la misma altura y
genera un unico sonido con una duracién equivalente a la suma de sus figuras
ritmicas. Se escriben en direccién opuesta de las plicas excepto en el caso de que
dos lineas melddicas se escriban en un sdlo pentagrama. En todos los casos la
ligadura se ubica lo mds proximo a la cabeza de nota.
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Las ligaduras no sélo se usan para unir figuras antes y después de la linea
divisoria de compds, sino también para unir figuras dentro del mismo compds
cuando la divisién métrica del compds no resulte clara con otra notacion.

_ ; .

La ligadura de expresién o ligadura de articulacion agrupa notas que no
necesariamente se encuentran en la misma altura. Su uso indica que las notas
deben ser interpretadas legato o ligadas: la nota inicial no deja de sonar hasta ser
ejecutada la siguiente. En el violin, por ejemplo, las ligaduras de este tipo indican la
ejecucion de un grupo de notas con el mismo arco, es decir, sin efectuar un
nuevo ataque para cada una de ellas. En instrumentos de viento, se ejecuta el
pasaje “con el mismo aire”.



Por otro lado, es habitual su empleo indicando un tipo de fraseo para una
seccion determinada, agrupando varios compases en diferentes frases.

ligadura de expresién /wmgﬂ_\
ligadura de prolongacidn
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- |
ol | 1T

| - Silencios

El silencio de compds siempre se coloca en la mitad del compds. Lo mismo
para aquellas indicaciones de compds abreviadas que exceden la duracién del
compds.
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Los silencios deben complementar siempre a una figura y se ubican de la manera
que mds claridad brinda a la comprension del compds.

Dindmicas

Ademds de las alturas y las duraciones, un compositor también elige la
intensidad que tendrdn los sonidos. Las indicaciones dindmicas se colocan debajo
del pentagrama en musica instrumental.

Jan EEHrass. rit. A tempo
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En partituras de canto o corales, al colocarse el texto debajo del
pentagrama, las dindmicas se colocan, en su lugar, por encima del mismo.
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Grdfico de indicaciones mds comunes
Términos Abreviaturas Significado
piano P suave
mezzo piano mp medio
suave
mezzo forte mf medio
fuerte
forte f fuerte
esforzando '?f F4 aumento subito de intensidad
Crescendo* Cresc. aumento gradual de intensidad
Decrescendo* Decresc. disminucién gradual de intensidad

*El crescendo y decrescendo también se indica con el uso de reguladores como en los
ejemplos de la pdgina anterior.



17

2. TEORIA DEL LENGUAJE MUSICAL

Acotaciones preliminares

El siguiente eje temdtico estd dedicado a aspectos tedricos relacionados con
el lenguaje musical, que involucran principalmente a la organizaciéon de los
distintos aspectos sonoros de la musica tales como: ritmo, melodia y armonia,
haciendo énfasis en los dos primeros, ritmo y melodfa, quedando el tratamiento de
la armonfa para la dltima seccién (lenguaje arménico).

RITMO

Para comprender el ritmo, previamente debemos experimentar e internalizar

los conceptos de pulso, acento y subdivisién.

El pulso es la unidad bésica de tiempo en la musica. Podria definirse como
un latido interno o estimulo regular; y dependiendo del intervalo de tiempo entre un
golpe y otro (repetimos: regular = siempre el mismo), nos da las distintas
velocidades de las obras musicales a las que denominamos tempo. Si en la indicacién

de la partitura encontramos la siguienté sigla: J = 60, ello nos indica (por
convencién), que la obra musical correspondiente tendrd una velocidad de 60 negras
por minuto.

El pulso y la velocidad de una obra musical se puede establecer de manera
similar que cuando se toma el pulso a una persona; se enumera la cantidad de pulsos
o tiempos que transcurren en 15 o 30 segundos y luego multiplicamos por cuatro
o por dos, respectivamente; ello nos dara la velocidad en bpm o beats per minute
(pulsos por minuto) de la musica en cuestion.

El acento, es un evento sonoro que ocurre a intervalos regulares de pulsos o
tiempos. Se trata en realidad, de un pulso que adquiere mayor saliencia o importancia
por su duracién (acento agdgico), por su intensidad (acento dindmico) o por su altura
(acento ténico). Como en el lenguaje hablado, los estimulos que percibimos como
acentos no necesariamente suenan mds fuerte, con mayor intensidad. Esto ultimo es
en musica solo un tipo de acento posible y corresponde a un acento dindmico. En
muchos casos aparece una duracién mds larga que las figuras que la anteceden y
preceden generando lo que denominamos una acentuacion agogica. Es decir, aquellas
notas que suenan por mds tiempo resultan mds relevantes que las que son mds breves

€n su contexto.
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Cuando percibimos acentos que se repiten de acuerdo a una cantidad de pulsos
determinada podemos reconocer diferentes estructuras de organizacion ritmica a las
que comunmente llamamos compds. Si acentuamos un golpe cada cuatro pulsos
obtendremos un compds de cuatro por cuatro. Esto en musica significa que hay un
acento cada cuatro pulsos.

> >

1234 -12 34, etc.
De manera similar se procede, si acentuamos un golpe cada dos o tres pulsos,
obtendremos compases de dos o tres tiempos respectivamente.

A - Representacién de las duraciones

La duracién de los sonidos se representan en relacién al pulso. Para ello
empleamos las figuras musicales y sus respectivos silencios, los cuales nos permiten

especificar la duracién de un sonido. Las figuras y silencios mayormente utilizados

son siete:

NOMBRE | FIGURA| SILENCIO| DURACION

REDONDA = - 4 pulsos

BLANCA GJ - 2 pulsos

NEGRA J ¢ 1 pulso

CORCHEA ,h 7 % pulso

SEMICORCHEA ﬁ o % pulso

FUSA ﬁ _f 1/8 pulso

SEMIFUSA ﬁ _‘7 1/16 pulso

En el caso de los silencios de redonda y de blanca; estos se ubican

suspendidos por debajo del cuarto renglén del pentagrama y superpuestos por

encima del tercer renglon del pentagrama respectivamente.
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Como se puede visualizar, cada figura dura el doble de tiempo que la
siguiente y la mitad del tiempo que la anterior. Por ejemplo, en este corto
fragmento musical vemos dos patrones ritmicos diferentes. El mds agudo estd
formado por cuatro negras, el mds grave por dos blancas. Como una negra tiene
una duraciéon que es la mitad de una blanca, percibimos y visualizamos dos negras
por cada blanca:

R
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B - Compds

Como deciamos, la combinacién del pulso con los acentos (a intervalos
regulares de dos, tres o cuatro tiempos), da lugar al compéds o medida de la frase
musical. Recordemos que el pulso es el latido interno, constante y regular, que es
percibido mediante la musica por cada oyente; y los acentos son estimulos que se
producen a intervalos regulares de pulsos durante el desarrollo de la obra musical.

También podemos definir al compds como el espacio de tiempo de una
duraciéon determinada, en el que por lo general se perciben varios sonidos o
también como divisiones regulares del tiempo que nos sirven de patrén para
calcular la duraciéon de las figuras musicales. Habitualmente podemos encontrar
patrones ritmicos en la musica que percibimos; y en general logramos agrupar los
tiempos o pulsaciones en grupos de 2, 3 o 4.

Por ejemplo, cuando escuchamos un vals, sentimos un patrén ritmico de
tres tiempos. Durante todo el transcurso del mismo podemos sentir que los
patrones ritmicos estdn basados en este patron:

> >

123 -123..

Existen compases de 2, 3 y 4 tiempos o pulsos. Incluso, aunque menos
comunes, encontramos compases de 5 o 7 tiempos. Para indicar el valor de cada
compds se utiliza la cifra indicadora de compés.

Los compases se representan por medio de dos cifras colocadas una encima
de otra, denominada cifra indicadora de compds. La cifra inferior se llama
denominador y representa la figura que vale una unidad o tiempo. La cifra
superior o numerador, indica la cantidad de tiempos por compds.

A cada denominador le corresponde un valor equivalente a una figura:
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Valor

denominador Corresponde a: | Figura
1 Redonda o
2 Blanca al
4 Negra J
8 Corchea JS
16 Semicorchea -h
32 Fusa ﬁ
64 Semitusa ﬁ

En el siguiente ejemplo la duraciéon del compés serd de 3 negras por tiempo,
dado que la unidad de tiempo dada por el denominador es 4 (equivalente a la
negra) y el numerador indica la cantidad de tiempos (en este caso 3).

f)
\_wi &5! [ = - '_I’- ? i |P I'_._P = — P i
) 1 — iL____l l | 4

Lineas Divisorias Lineas Divisorias

Las lineas divisorias son lineas verticales que separan a los compases y van
delante del acento. (Se recomienda ampliar con bibliografia sugerida).

Cuando  escribimos corcheas, semicorcheas, fusas y semifusas
acostumbramos a agrupar el corchete de todas las que queden dentro de un

tiempo para facilitar la lectura.
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Por ejemplo:

BT R 5

Los compases o métricas se clasifican en simples y compuestos:

] Los compases simples son los que tienen como
numerador las cifras 2, 3 y 4 y la unidad de tiempo se
subdivide en mitades (subdivisién binaria o pie binario); por
ejemplo, una negra se subdivide en dos corcheas.

° Los compases compuestos, son los que tienen como
numerador las cifras 6, 9 y 12; y la unidad de tiempo se
subdivide en tres partes (subdivisién ternaria o pie ternario),
por ejemplo, una negra con puntillo se subdivide en tres
corcheas.

También debemos indicar que cuando hablamos de unidad de tiempo nos
referimos a la figura que ocupa un tiempo o pulso y por unidad de compds, a
aquella que comprende la duracién total de un compds.

Los compases compuestos nos demandan tener en cuenta algunas
particularidades:

1. Reconocemos los compases compuestos porque sus
numeradores (cifra superior en la indicacién de compés) son
6,9 0 12.

2. Obtenemos el numero de tiempos en el compads
dividiendo el numerador entre 3. Por ejemplo, un compds de
6/8 tiene 2 tiempos (6 dividido por 3).

3. Al escribirse las unidades de tiempo de los compases
compuestos, las mismas llevan a continuacién un puntillo, el
cual agrega a la figura que le antecede la mitad de su valor.
Por ejemplo: una negra con puntillo equivaldrd a tres
corcheas.

4. El denominador (numero inferior) indica la figura que
ocupa un tercio del tiempo. Por ejemplo, en el compds de 6/8
la corchea ocupa un tercio del tiempo ya que un tiempo se
forma por 3 corcheas 6 1 negra con puntillo.
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A continuacidn, se indican unidades de tiempo de compds de algunos

compases simples y compuestos:

COMPASES SIMPLES COMPASES COMPUESTOS
Compés Unidad de | Unidad de compds Compéds | Tiempos | Unidad de | Unidad de
tiempo tiempo compés
2 6
y . J 8 : J. J.
3 9 T
& J J 8 3 J | rf
4 12
4 L) 8 4 J . Oy -
2 6
2 CJ O A 2 J . s L
3 9 o
2 o- 4 3 . I
4 12
CJ o O 4 J o" O
2 4

Cada tiempo o unidad de tiempo, es divisible por dos en un compds simple

(subdivisién binaria). En compés compuesto, es divisible por tres (subdivisién

ternaria).

En el siguiente cuadro se muestran diferentes compases y la manera de

subdividir a los mismos:

DIVISION BINARIA TERNARIA AMALGAMA
(n.2 de tiempos)
2y 4 3 5y7
SUBDIVISION | Binaria | Ternaria | Binaria | Ternaria | Binaria | Ternaria
(Simples o 2/4 y 6/8 y 3/4 9/8 54y 15/8 y
compuestos) 4l 12/8 7/4 21/8
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En la tercera columna se encuentran los compases de amalgama que no son
mdés que la suma de un compds de division binaria y uno de divisidn ternaria, es
decir, 2+3, 4+3 o viceversa 3+2 o 4+3.

Ejemplo:
Compds simple Comp4s compuesto Comp4s de amalgama
4 | J'J Eﬁl o =T | |
S, EE—- = o T

C - Valores irregulares

Los valores irregulares son formados por grupos de figuras que contienen
un nimero mayor o menor de lo que indica la divisién y/o subdivisién indicada
por el compds. La sensacién auditiva que producen (como su nombre lo indica) es
irregular respecto del tiempo o pulso establecido. Los valores irregulares pueden
ser: tresillo, dosillo, seisillo, cuatrillo, etc.

Estos valores se escriben con una indicacién numérica y un corchete que
determinan cudntas figuras ocupardn la fraccion de tiempo abarcada. Por
convencion se utilizan figuras iguales al de la subdivision correspondiente al pulso.

A fines pricticos, solo trataremos la utilizacién del tresillo y del dosillo
(ambos valores irregulares muy usuales). Aconsejamos profundizar con la
bibliografia sugerida y/u otra que pudiesen recabar, los conceptos aqui expuestos y
la comprensién de los valores irregulares.

> Tresillo: el tresillo es una divisiéon ternaria de un pulso simple, cuya
divisién real es binaria; es decir: un grupo de tres figuras idénticas,
equivalente a otro de dos del mismo tipo, o a una figura del tipo
inmediato superior.

—3—
Se ejecutan ocupando cada una un 33,3 % del tiempo total que suman las dos

figuras reales.

Fragmento musical con utilizacién de tresillos

3 3 3
l'] P— 3| [ | — | |..._3 ..._3 |
gy =] A T hT
LR & og s —— t ey o : e

S r i. = & L
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> Dosillo: es la divisién binaria de un pulso ternario, cuya division real es

ternaria; es decir: un grupo de dos figuras idénticas equivalentes a tres del

mismo tipo. Habitualmente se lo utiliza en los ritmos de subdivisiéon

ternaria y el efecto es de disminucién de velocidad.

—2—

crcerr

Fragmento musical utilizando dosillos

A :2—| —2— 24

L 1 Il ! | -.-
‘ s e o e - - =
T | | | | | R il | | ™ |
‘.-‘:I I o [ F I |___ e  I— L__ I

D - Comienzos v finales en la musica

En musica podemos enumerar tres tipos de principios o comienzos:
Anacrtsico, Tético y Acéfalo.

> Anacrusico: La melodia comienza antes que el primer compds de la

cancion.
1

£ u , e b, P——

P ] — I I I T 15 i I — L3 il |
F 4 A J—Y — I i g [ I — 1 |
L £an T4 N | d = 15 1 !t:::lL___!j et | I |
5 - I - | I i |

> Tético (a tierra): Cuando la melodia comienza en el primer
tiempo del primer compds.

ju-—

EE

N

M

L)
i)
T

===

r—
{
——

> Acéfalo (sin cabeza): Cuando la melodia comienza después del primer
tiempo fuerte o en una de las partes débiles del mismo tiempo fuerte
del primer compés.

1
i& '.‘.‘;i ¥ '5

F-

s i
s - - ¥ v x
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Por otra parte, se pueden sefalar dos tipos de finales en musica (de acuerdo a
la melodia), conclusivo y suspensivo segun coincida con el acento del compds o no:

> Conclusivo: el final de la melodia (o frase motivica) concluye
coincidiendo con el acento del tiempo fuerte del ultimo compds.

S e .
T i = it | r 2P r o = ¥ ﬂ
P F— T T T} T ]t T T LS
RNy = | —— | ¥ || M| Il J—| T
0, f =——

> Suspensivo: la melodia (o frase motivica) concluye después del acento del

tiempo fuerte, es decir en cualquier momento no-acentuado del ultimo

compds.
A 1. | A L - f:?
V1D bl) 1} I > I | ﬁ t | I |
i E— — 1 A — —® i i — I — — - ﬂ
% == - r —— — 7
Ejemplos:

Comienzo Anacrusico (“Fantasfa para un Gentil Hombre”- Espafioleta-Joaquin Rodrigo)

f)
Gl e e e e
= ~ s s ‘s Tedd
5ih

= -ﬁi-_-!"_!“lﬁ'—'—
Tt - s TR eI d g 4 3

Comienzo Tético (Sinfonfa N°9 - I Mov. - Franz Schubert)

TR

TTe
Al
il
i Y
TR
T
\
T

T
TN
™
1T ™
I
.

Z
~

| i[{
L 3
B

-
~

Comienzo Acéfalo (“Historia del Tango” - Café 1930 - Astor Piazzolla)

Final conclusivo (Pequefia Serenata Nocturna- II Mov.- W. A. Mozart)
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Es importante tener en cuenta que tanto “conclusivo” como “suspensivo” son
denominaciones ilustrativas. Desde luego, la resolucién (o no) de un fragmento o
pieza musical estd sujeta a otros pardmetros perceptuales por demds del ritmo.

Ademds de la pieza, los tipos de comienzo y de final resultan de utilidad para
determinar el perfil de acentuacién de un motivo, una frase o fragmento musical.

Estos perfiles pueden ser:

Anacrusico - Resolutivo Anacrusico - Suspensivo
Tético - Resolutivo Tético - Suspensivo
Acéfalo - Resolutivo Acéfalo - Suspensivo

E - Sincopa y contratiempo

La coincidencia entre el acento métrico y el ritmo de la musica, puede ser
alterada deliberadamente, mediante el uso de la sfncopa y el contratiempo.

La sfncopa es un efecto ritmico producido por la anticipaciéon del tiempo
fuerte, prolongando una figura desde el ultimo tiempo débil de un compds hasta el

acento fuerte o semifuerte del siguiente.

Ejemplo':

.,I oo JJI) . '
— - — s [ I
F D S D F D S D F D S D F D SF D
FDFD

i
h

El contratiempo es también un efecto ritmico. Los sonidos del tiempo o
parte de un tiempo débil de un compds - precedidas por silencios- se acenttan, y
se alterna con sonidos en las partes que no estdn acentuadas. A diferencia de la
Sincopa, el Contratiempo no se extiende al tiempo fuerte, se lo percibe como un

'F = tiempo fuerte, SF= tiempo semifuerte, D = tiempo débil



ritmo que va en contra otorgdndole variedad ritmica a la frase motivica.
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Tiempo Entero Division del tiempo en corcheas

Ejemplo:
ESESE-
2 & 3 98 J &
‘i I |
f — = = o = D
S SSESES R
F D F D f 4 f d f d f d F D f d f d
= > = = > =
0 = - e . . . - = =
ot t—F & Vv V¥V 7 ¢ vV (& 7 f 78
8}- | | | lF/ I'/
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ALTURAS

A - Afinacién: Natural v Temperada

En la amplia gama sonora que nos rodea, existen dos tipos de afinaciones o
sistemas: natural y temperada.

v Afinacién natural: Es el tipo de afinacién que posee el rango total de notas
existentes? (esto incluye las 9 “comas”, o fracciones minimas de altura, que hay
entre nota y nota, descubiertas por Pitdgoras). Se puede encontrar en instrumentos
como la voz humana, el violin, el trombdn, el cello y cualquier otro instrumento
donde las notas no estén delimitadas a priori o temperadas, con el uso de trastes
(guitarra, bajo, laud)

v Afinacién temperada: Es la de mayor utilizacién y difusién en occidente, y
comprende ciertas notas del total del rango armonico. Este tipo de afinacién tiene
s6lo 12 notas (total cromdtico) que son con las que trabajaremos de aqui en
adelante. La mayoria de los instrumentos musicales tienen este tipo de afinacion,
por ejemplo, el piano, la guitarra, o la flauta.

4 = [ ] H
F = [ ]
Fan = [ W]

AT = [ ]

e o iy

Doz Rez Miz Faz Sols Laz 5iz Dos Res+s DMias Fas Sols Las Sis  Deos

L |l |l

Indice Actustico 3 Indice Acustico 4 In.Ac5....

B - Altura

La altura de los sonidos se representa a través de las notas musicales, que se
nombran de la siguiente manera: do, re, mi, fa, sol, la, sf.

Entendido desde la fisica, la altura estd ligada a la frecuencia de vibracién de un
sonido. Dicha frecuencia es medida en ciclos por segundos, y representa la cantidad de
vibraciones por segundo que realiza un cuerpo vibrante (la cuerda de una guitarra, de un
piano, la columna de aire de un instrumento de viento, etc.) que emite un sonido, por
ejemplo: “LA 4407, significa 440 vibraciones por segundo que resultan en la nota La.

Para graficar la relacion de los sonidos que percibimos y/o ejecutamos se utiliza el
pentagrama (5 lineas y 4 espacios), que nos indica la altura del sonido, determinada por
la clave correspondiente.

?Ver Armonicos naturales. Los nimeros al costado de las notas representan el {ndice actstico correspondiente a

cada una de las notas. Cada fndice acustico indica la entonacién de un grupo de sonidos comenzando desde do
concluye con la 7 mayor ascendente (si). Sugerimos profundizar en la bibliograffa correspondiente.

y y y g p & P
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C - Claves

Son signos que fijan la ubicacion de una nota particular en el pentagrama, y, por lo
tanto, la de todas las otras notas en relaciéon a la misma. Por ejemplo, la clave de Sol en
22 lfnea le da su nombre a la segunda linea del pentagrama, a partir de alli se asciende o

desciende en el orden de las notas.
Ej.: Clave de Sol en 22 linea

=) o _
F il [ W] — =
| Fan? s il
AT — [ ]
¢
gol do fa mi re &
Ej.: Clave de Fa en 4* linea
O
[ = [ ]
FJ¥—o —
F [ 8] —
[ 1]
fa do g0l la re 1

En el siglo XVI, las tres claves mds usadas (sol, fa y do); tenian nueve posiciones.
Actualmente se usan: clave de sol en segunda linea, fa en cuarta linea y do en tercera
linea, prioritariamente. La clave de sol es utilizada por instrumentos agudos como el
violin, la flauta, la trompeta y por otros de un registro mds amplio como la guitarra. La
clave de fa en cuarta lfnea es utilizada por instrumentos graves como el contrabajo, el
violonchelo, el fagot y el trombén. La clave de do en tercera linea es utilizada por lo
general para la viola. La clave de do en cuarta linea es utilizada ocasionalmente por el
cello, el fagot y el trombon tenor.

Las distintas claves se utilizan para evitar la colocacion de gran cantidad de lineas
adicionales. Asi, se establece para cada instrumento, la que mejor se adapte al registro
propio de cada uno.
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Do central (Do4® o C4%) en distintas claves

£ =

o -3 L
F F i | IR =
| Fan - |
LN et
(=S

do do do
central central central

Pautas para la memorizaciéon de notas en distintas claves

Para poder leer musica escrita, es imprescindible saber de forma rdpida la nota que
corresponde a cada espacio y linea del pentagrama. Esto se logra con la préctica y la
repeticiéon. No obstante, en un principio puede ayudar el hecho de memorizar el orden de
las notas en los espacios y lineas.

Por ejemplo, en la clave de sol en 22 linea, las notas sobre las lineas son: mi, sol, si,

rey fa. Sobre los espacios son fa, la, doy mi.

fi -
Fd e el T [ & ] 1l |
> T ~F I [ & ] Il |
| i i ] i ~ I [ &) Il |
R ~— I R N |
-
mi  sol Si re Tfa Ta la do i

En clave de fa en 42 linea:

P

i

. L
r

¢

¢

sol Si re Ta la la do mi sol

®
=
%

[ ]

e

[ ]

4]
et
== =
I

aikid

re mi fa sol la si do e mi fa sol la si
{central)

* Del total cromdtico, se enumeran las octavas superiores e inferiores alrededor de la nota La 440 Hz que
establece la afinacién universal en occidente. El piano comprende desde el LA 2 al LAG6.
“ Cifrado americano.
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D - Intervalos

Un intervalo es la distancia que separa dos sonidos de diferente entonacién.
También se lo ha definido como el espacio comprendido entre dos sonidos de diferentes
tensiones. (Aristégenes- 350 AC.).

Contando el numero de grados entre la nota inicial y la segunda nota obtenemos el
nombre del intervalo. Al contar los grados debemos incluir tanto la primera como la
dltima nota. Por ejemplo, de do a mf, decimos que hay una tercera (do — re — mi)

En la siguiente ilustracion, se puede visualizar la correspondencia entre numero de
grados y nombre de los intervalos:

E sequnda cuarta sexta octava
= L& ]
1Y P ¥ =
LXaF = ¥ il
., Do O O F=y F=y F=y F=y F=y
unisono tercera fguinta septima

Los intervalos pueden ser simples o compuestos.

. Intervalos simples son aquellos que no superan la octava.
Segunda, tercera, cuarta, quinta, sexta, séptima y octava.

e Intervalos compuestos son aquellos que sobrepasan la
octava. Novena, décima, oncena, trecena.

La novena, décima, oncena y trecena son intervalos compuestos. Para simplificarlos
los reducimos a intervalos simples, restando de ellos la cifra 7, asi alcanzamos el intervalo
Por ejemplo: una décima (intervalo compuesto), serd equivalente a una tercera (que es un
intervalo simple):

Fal
o Ly
I
Ty
e L
e =

Décima o tercera

No todos los intervalos del mismo nombre tienen el mismo tamafo. Por esto es
necesario especificar la especie o calificacién de los intervalos determinando con exactitud
el nimero de tonos y semitonos que posee cada intervalo.

Calificacién de los intervalos

Los Intervalos se califican como Justos, Mayores, Menores, Aumentados y Disminuidos,
de acuerdo a la cantidad de tonos y semitonos que contengan y si son intervalos de 22, 32,
42, 52, 62 y 72. Cuando no hay distancia entre una nota y ella misma; esta coincidencia se



denomina unfsono.

En el cuadro se especifica la composicion interna de los intervalos:
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Intervalo

Menor (m)

Mayor (M)

Justo (J)

Aumentado
(A)

Disminuido

(D)

2a

1S.d.°

1T

1T.+1
Sc*UTy
Y4)

3a

1T +1
S.d. (T.y
%)

2T

2T +1
S.d.+1 S.c.
37

1T

4a

2T +1
Sd. 2Ty
)]

2T +1
S.d.+1 S.c.
(3T)

2T

5a

3T +1
S.d.
BTy

3T +1S5.d.

+ 1
S.c. (4 T.)

3T

6a

3T + 2
S.d. (4 T.)

4T. +1
Sd. (4 T.y
)

4T +18S.d.

+1

S.c. (5T.)

3T.y%

7a

4T + 2
S.d. (5 T)

5T +1
Sd. BTy
%)

3T +1S5.d.

+1

S.c. (4 T.)

4T.y'%A

5T + 2
S.d. (6 T.)

5T. + 2
S.d. +1
Sc.6T.y
)

ST.y%

°Sd.: abreviatura de semitono diaténico (notas con diferente nombre, ej.: mi - fa).
®Sc.: abreviatura de semitono cromético (notas con el mismo nombre, €j.: fa — fa#)

"T.: abreviatura de Tono.
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Vale aclarar que los intervalos aumentados y disminuidos se emplean con menor

frecuencia que los demds, y de la tabla anterior podemos deducir:

> Intervalos de 22, 32, 62 y 72, pueden ser Mayores, menores,
Aumentados o disminuidos.

> Intervalos de 42, 52 y 8%, pueden ser Justos, Aumentados o disminuidos.

La cantidad de semitonos que comprenda un intervalo determinaré si el mismo es

mayor o menor, justo; aumentado o disminuido. Para intervalos més amplios (quinta,

sexta o séptima) ver Identificacion de intervalos por medio de la inversion como

método rdpido de clasificacion en las categorias mencionadas para cada intervalo.

Ejemplos:
Intervalo Distancia Ejemplo Intervalo Distancia Ejemplo
Tonos y Semitonos Tonos y Semitonos
N R E e " %
menor o mit aumentada 172 . )
Cuart r——
Cuarta justa 2+1/2 Harta 3 =
aumentada Y s
do fa
) ba
B Qu.inte‘ld 3 —%54-’— Quinta justa 34
isminuida “ b 12 do <ol
o
int Sext
aumentada do sol # disminuida 12 o b
) b e
Sexta menor 4 o 5 4 +
%ﬁ exta mayor 12
do lab do la
B =
Sexta 5 Séptima 4+ o
aumentada o o disminuida 1/2 _
Séptima 5 bao Séptima mayor 5+ ——
menor G 1"
do si




Inversion de los intervalos

Invertir un intervalo consiste en subir una octava la nota inferior del intervalo.

£l (]
?IE i s
Iy Fa ~ sl
Y ~
e

Al invertir los intervalos, éstos se transforman de la siguiente manera:

Se transforma
Un intervalo de:

en:
2a 70
3e 6
Al 5a
5a Al
6¢ 3e
70 2a

Un intervalo Se transforma en:

Mayor Menor
Menor Mayor
Aumentado Disminuido
Disminuido Aumentado
Justo Justo

Vale aclarar que los intervalos justos al invertirse permanecen justos (Ej.: una 42
Justa al invertirse se convierte en una 5 Justa).

Ejemplos:

N
:
Y

§
EIm

§

[
b m

¢ fe Y ©

2da. mayor «— 7ma. menor  2da. menar+— Yma. mayor

2
.

i
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N
.
»

iIm o
L (8] [ 8]
Py ¥
2da. aum. «— Yma. dism.  3ra. mayor «—— Bta. menor
h i 1l
] ] = [
— | | e
[ fam] AL %] L %] i
\;Ju [ 4] Fo [ #] [ #]

dra. menor +—— Bta. mayor dra. dism. +—— Bta. aum.

Identificacién de intervalos por medio de la inversion

Si conocemos los intervalos que resultan luego de invertir una 6ta. o 7ma.,

podemos identificarlos con mayor seguridad y rapidez.
En el ejemplo siguiente, en vez de calcular los tonos y semitonos del intervalo de

sexta entre fa# - re#, podemos invertir el intervalo e identificar la tercera que resulta

Siendo ésta una tercera menor podemos concluir que la sexta es mayor.

16

¢

¢

A

¥

&235:3
= = =

Sexta mayor Tercera menor
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De igual forma el intervalo mi-re b, al invertirlo se convierte en una segunda

aumentada, lo que indica que es una séptima disminuida®.

FuN
0
K
by

-

i
=

L'L@"::s

Séptima disminuida Segunda aumentada

Intervalos melddicos y armoénicos

Un intervalo arménico es aquel en que las notas se tocan simultdneamente. En los

intervalos melédicos las notas se tocan en forma sucesiva:

i
” )
A
 Fan
S L = e
MY = g
Intervalo Intervalo
meladico armaonico

Cabe acotar que los intervalos arménicos se miden o se cuentan a partir de la nota
m4s grave, al igual que los intervalos melédicos.

También los intervalos pueden ser diaténicos (intervalo existente entre dos notas
musicales de distinto nombre- Ej.: Do — Re) y crométicos (intervalo que se genera entre
dos notas del mismo nombre, la cual se altera una de las notas — Ej.: Do — Do#)

E — Escala

El sistema de afinaciéon temperada divide equitativamente la octava en doce
sonidos. Una escala es un conjunto de notas escogidas de entre estas doce notas y
ordenadas (estructura interna de tonos y semitonos) de una manera “particular”.
Nuestro sistema musical, tiene por base una escala de siete sonidos, que se suceden por
grados conjuntos formando lo que llamamos escalas (ascendentes y/o descendentes).

ara mayores referencias a bibliografia indicada. Se aconseja realizar ica i i i
P y fi consultar la bibliograf: dicada. S j 1 réctica intensiva reconociendo

dichos intervalos de manera ‘“auditiva-visual”, situarlos en el instrumento, cantarlos (entonarlos con la voz),
transcribirlos al pentagrama, clasificarlos, etc.



Damos el nombre de grados a cada una de sus notas. Cada grado tiene su
nombre, aunque también acostumbramos identificarlos usando nimeros romanos.

semitono semitono

)

7§
. — =
[ fam — — -
et - ¥ o

.l Lt e

| 1l ]} IV W Wi Wil

Las dos caracterfsticas que distinguen una escala de otra son:

e el nimero de notas que tiene

e la distancia entre sus grados

semitono
fi
¥
F . P ]
[ fan] P ¢ B
\;J!..-' oo O
0 \/
semitono

Con las siete notas naturales, podemos construir por lo menos 7 escalas diferentes.

Dos ejemplos:

semitono
Fal
7? - [ # ]
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So oo o
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semitono
sernitono
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Y e
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semitono
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Cada una de estas escalas tiene un orden de tonos y semitonos que la caracteriza.
La primera de ellas recibe el nombre de escala mayor y es la escala de Do Mayor, la
segunda es el III modo gregoriano o modo frigio y es la escala de Mi menor. Estos
nombres identifican la estructura especifica de cada escala.

Podemos construir una escala comenzando en cualquier nota usando alteraciones

para mantener el orden de tonos y semitonos. Por ejemplo, para construir una escala
mayor sobre la nota re, debemos alterar las notas fa y do:

sermitonn
A semitong AN
o iy %
¥ o o L& il
[ Fan) i} o [ 4] 25—
\tju - ol

Il ]l v W Wi Vil

Decimos que esta escala es la escala de Re mayor. Mayor por su estructura, Re por ser la
nota sobre la que se construye.

Escalas relativas

Las escalas de do mayor y la menor natural tienen las mismas notas. Sefialamos
que son escalas relativas. Do es relativo mayor de la y la es relativo menor de Do.
Para averiguar el relativo menor de una escala mayor basta con buscar su VI grado.
Por ejemplo, el relativo menor de Fa mayor es su VI grado, re menor. En el caso de los

relativos mayores, buscamos el III grado. Por ejemplo, el relativo mayor de do menor es
su III grado, Mi b mayor.

Las escalas pentatdénicas

Las escalas pentaténicas son escalas de cinco sonidos (del griego pente: cinco).
La construcciéon de la escala estd dada por intervalos: Tonos (2da Mayor) y 3ras
menores. Estas escalas han sido muy utilizadas en la musica folklérica de diferentes
paises.

A pesar de que cualquier escala de cinco sonidos podria llamarse pentaténica,

las formas mds comunes son las siguientes: (pentaténica mayor y pentaténica menor
respectivamente).



Nombre Estructura
>
. [+
Pentaténica Mayor [{an e
Y & ¥
T - T-3m-T - 3"m.
do re mi sol la do
f) o ©
— S . —
Pentaténica menor [ fan TS
e
m.- T - T - 3m.-T
la do re mi sol la
Ej.: Escalas Pentaténicas
Pentaténica Mayor (Duerme Negrito)
o) " —
oot T+ =T —
'@_H_H_H I | I | I A — 1
. - — ; ;: - ;: j -
Pentat6nica Menor (Funky)
/N . = LN, = .
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F - Modo

La modalidad hace referencia a la manera en que los sonidos se disponen en
relacién a un sonido central (t6nica), por lo que se ocupa de los diferentes tipos de
estructuracién de una escala (alternancias de semitonos y tonos).

En nuestro sistema tonal, distinguimos el Modo Mayor y el Modo menor como los
mds usuales. La diferencia entre las escalas Mayor y menor reside en la distribucién de
tonos y semitonos a partir de una nota dada, aclarando que por ejemplo un modo Mayor
y/o menor se define por la tercera de la escala en relacién a la ténica (si tiene tercera
Mayor — do / mi es Mayor, y la tercera menor do — mi b es modo menor) también hay
que aclarar que esto es vdlido para el Modo Mayor y el menor unicamente.

Ademsés, hay otras escalas modales que se pueden construir en cualquier
tonalidad, entre ellos los modos gregorianos.

Los modos gregorianos

El canto gregoriano fue establecido como la musica litargica de la Iglesia Catdlica
por el Papa San Gregorio I (c.540-604). Se les llama modos gregorianos a las escalas o
modos utilizados en esta musica de cardcter monofénico. Los modos gregorianos
estuvieron en uso durante la Edad Media y el Renacimiento. Durante el Renacimiento se
fueron transformando poco a poco en nuestras escalas mayores y menores. El nimero de
modos varfa de acuerdo a la época y el tratadista, pero se pueden indicar por lo menos 7
modos gregorianos.

Los modos gregorianos tenian una finalis, nota sobre la cual la melodfa
terminaba y encontraba reposo. Su funcién es similar a la de la ténica en las escalas
mayores y menores (sistema tonal). Ademds, tenfan una dominante o repercusio. La
dominante era una nota que la melodfa enfatizaba, por su recurrencia.

Luego del auge de la tonalidad, cuyo uso se estandariza entre el S. XVII (barroco) y
el S.XVIII (clasicismo), los modos distintos del Jénico y Edlico (que conforman la base del
modo mayor y menor moderno) son précticamente dejados en desuso por las tendencias
compositivas de la época. Desde mediados del romanticismo, han vuelto a utilizarse tanto
en la musica académica y popular. En la actualidad se utilizan los modos gregorianos
partiendo de cualquier ténica.

Cabe aclarar que los modos gregorianos son escalas independientes en si mismas;
no son parte de otra Escala Mayor. Por ejemplo: cuando decimos que un modo ddrico de
Re.es II grado de Do M, es para entender su estructura intervélica’, pero no es parte de
la tonalidad de Do. La terminologia musical correcta es: re menor Ddrico.

En el cuadro de pdgina siguiente observamos la estructura y los efectos armonicos

en la aplicacion de los modos gregorianos.

°Si con las notas que conforman la escala de do mayor, subimos por grado conjunto de Re a Re, obtenemos el
modo ddrico de Re. Y asf sucesivamente, con cada grado y modo.



Nombre del ) )
Modalidad Estructura Caracterfstica
Modo
rl
B p— |
4»
6nico ¢ e ¥
J Mayor T -T-st-T-T-T- st Escala Mayor
do re mi fa =sol la si do
#
| F
. =
Dérico menor T-st-T-T-T-st-T VI grado ascendido
re mi fa sol la si do re
rl
i oo o 2
) ) \;J‘J J_"‘_\. ¥ 1] ‘
Frigio menor st-T-T-T-st-T-T IT grado descendido
mi fa sol la =i do re mi
l o
I @v ) a—t—— 3
. 1. + .
Lidio Mayor T-T- T-st-T-T-st | IV grado ascendido
fa sol la =i dore mi fa
I ﬂ Fr— B_G_FI
'ﬁﬁ_ﬂ_‘J“—H
o 5F 3 VII grado
Mixolidio Mayor T- T-st-T-T-st-T 4 did
gzol la si do re mi fa sol escendido
I ﬂ 1
oy 5 o o Escala menor
. DEFEETIE S .
Edlico menor T -st-T-T -st-T-T antigua.
la =i do re mi fa sol la Relativo
menor
1 ﬂ |
semi- &.jx—ﬂ—o—u—l’a_—“i_ﬂ IT grado descendido
. “ 9 .
Locrio disminuido st-T-T-st-T-T-T | V grado descendido
si dore mi fa sol la si

De la observacién de la antedicha tabla, cabe acotar que los modos dérico y frigio,
con el tercer grado menor, producen una trfada’® de témica menor, por eso se los
considera modos con una sonoridad asociada al modo menor (edlico). Asf mismo, los
modos lidio y mixolidio, con el tercer grado mayor, son asociados a la escala mayor por
la misma razén (trfada de ténica mayor). El modo locrio es de uso menos frecuente, y es

de especial consideracion por tener la trfada de tonica conformada por un acorde

disminuido.

Ver Lenguaje Armoénico.
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Ejemplos:

Danza Rumana Ne II. Béla Bart6k, fa# dérico

Nota caracteristica: VI grado ascendido (Re#)

Danza Rumana Ne IV. Béla Bart6k, Do frigio

Nota Caracteristica: II grado descendido (Reb)

Circulado de Fulo. Caetano Veloso, Do Lidio

Nota Caracteristica: IV grado ascendido (Fa#)

Nowergian Wood. The Beatles, Mi mixolidio

Nota Caracteristica: VII grado descendido (Re natural)

s g — — e——— : -
R : . , * & | . - L i
[ [ ‘-—-J—_JP = = L4 - -
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Mdsica original de la pelicula Piratas del Caribe. Re menor edlico

G - La tonalidad

En el é&mbito de la musica, el término tonalidad puede hacer referencia a dos
conceptos diferentes:

> La tonalidad, o el sistema tonal, es una organizacion jerdrquica de las
relaciones entre diferentes alturas, en funcién de la consonancia
sonora con respecto a un centro tonal o ténica. La ténica representa a
una nota, y a su acorde (I). El grado de consonancia se denomina
«funcién tonal o diaténica», cuyo pardmetro fundamental es el
intervalo que cada nota forma a partir de la nota ténica. Este sistema

es el predominante en la musica de origen europeo entre el siglo XVI
al XIX.

> La tonalidad, entendida mds especificamente los acordes y las escalas
asociadas, en torno a la cual giran las frases y progresiones musicales.
Los conceptos de tonalidad y de escala diaténica mayor o menor
expresan ambos el mismo conjunto de sonidos. La leve diferencia es
que el concepto de escala diaténica se refiere al movimiento conjunto
(ascendente o descendente) dentro de estas notas, mientras que en la
tonalidad (de una obra) se refiere a las notas en si que las forman
junto a sus relaciones, no importa el orden de presentacién, pueden
presentarse por movimiento conjunto o disjunto, lo cual obedece a los
designios del compositor.

Cuando construimos una obra usando una escala mayor o menor, la ténica de esta
escala se convierte en el centro tonal. La pieza encuentra su reposo o descanso en esta
nota. Decimos entonces, que estamos en la tonalidad relacionada a esta escala. Por
ejemplo, si la escala fuera la de re mayor decimos que estamos en la tonalidad de re
mayor.

En las obras musicales escritas en los perfodos Barroco, Cldsico y Romaédntico
cuando hablamos de la tonalidad de una obra, queremos decir que ésta es la tonalidad
principal. Sin embargo, es habitual que se produzcan cambios de centros tonales distintos
de la tonalidad original — Tonicalizaciones y Modulaciones - en el devenir de la obra
musical.

Los acordes, muy especialmente los de séptima de dominante, y la armonia
participan en la definicién de la tonalidad y en los procesos de modulacién (cambio de
tonalidad).
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Armadura de clave

Para reducir el ntimero de alteraciones al momento de escribir la musica
recurrimos al uso de armaduras de clave. Estas alteraciones denominadas propias -que
toman el nombre de armadura de clave-, se encuentran escritas (en el pentagrama)
entre la clave y la cifra indicadora de compds y afectan a todas las notas de ese
nombre a través de la pieza incluyendo aquellas en otras octavas. A partir de la
armadura de clave, podemos reconocer la tonalidad de una obra musical escrita.

En el siguiente ejemplo la armadura de clave posee 2 alteraciones propias y todos
los fa y los do son sostenidos, y la tonalidad es de Re Mayor.

Ej.: Armadura de clave: 2 alteraciones propias
(sostenidos) Tonalidad: Re Mayor

p——— -
e Ssemeres

N

Ej.: Armadura de clave: 3 alteraciones propias (bemoles).

En el siguiente ejemplo la tonalidad es Do menor (relativo de Mib Mayor); y todos las notas si, mi y la
son b, excepto la nota si que esta ascendido al estar en una tonalidad menor (esc. m. arménica) y
ocasionalmente la nota la, que se encuentra ascendido (esc. m. melddica en compas 3).

Tonalidad: Do menor
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Reconocimiento de tonalidades

Para determinar la tonalidad de una obra musical, es preciso tener en cuenta la
cantidad de alteraciones que posee la armadura de clave. Para ello, previamente
debemos determinar cudl es el orden en que aparecen los sostenidos (#) y los bemoles
(b).

Una manera de internalizar el reconocimiento de tonalidades, es por medio del
orden de los tetracordios. El Tetracordio, es cada una de las partes en que se divide una
escala y consta de 4 sonidos. En la Escala Mayor, estos 4 sonidos estdn dispuestos en
2 tonos y 1 semitono diaténico.

Para la obtencién de las escalas y el de sus respectivas armaduras de clave
debemos considerar:

> Teniendo en cuenta el tetracordio superior de una escala, como tetracordio inferior
y comienzo de otra escala, obtenemos las escalas con sostenidos (#), y el orden en el
cual se suceden.

> Si tomamos el tetracordio inferior como tetracordio superior de otra escala, se
obtienen las escalas con bemoles ( b ), y su respectivo orden de sucesién.

> Debemos aclarar que la disposicion de los sonidos de los tetracordios, dada por la
sucesion de 2 tonos y 1 semitono diatdnico, se mantiene inalterable.

> De esta manera surge lo que se conoce como Circulo de Quintas, ya que a medida
que surgen las tonalidades, es dable observar que entre una y otra hay distancia de
Quintas.

Ej.: 1) Orden de los # sostenidos

tetracordio inferior . tetracordio superior .
r d / t t
t i 7 — i
R | [ ey [ W )
— 1 7 [ @ ] <> st -

ANV A A o_ St [ % 7 —
e © © —
DO MAYOR A
@ 8 - f—r— 1 o
i — - re ] |, ©
[ i = [ 8] <« : 7
WAL = — i
e}
SOL MAYOR

¢

L i 1 1 . = 1)
WL Y] ! = 4p =
Q) O b “-—_—--"'/

y asi sucesivamente.

Ej.: 2) Orden de los b bemoles
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tetracordio inferior/-\ tetracordio superior
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y asi sucesivamente.

Procediendo de esta manera hasta completar todas las escalas y sus respectivas
armaduras de clave, llegamos a lo que se conoce como cfrculo de quintas, el cual, si
observamos en el sentido de las agujas del reloj, surgen los #, y si la observacién es en
sentido contrario, surgen los bemoles.
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Reglas de reconocimiento de la tonalidad

Para determinar la tonalidad de una obra musical, en forma préactica, procedemos

de la siguiente manera:

En el orden de los #, la tonalidad Mayor correspondiente serd la que se encuentre
subiendo 1 semitono del ultimo # de la armadura de clave. Descendiendo una 3* menor
(1 tono y 1/2 de distancia), se halla la tonalidad relativa menor, la cual por lo general
utilizard el 7° grado ascendido, como alteracién accidental.

Ej.: Tonalidad: La Mayor (3 # en la armadura de clave)

ey +—C———F

o |

L% ]

I

L )
T

L

-

Ej.: Tonalidad: Do # menor (relativa de Mi Mayor- 4 # en armadura de clave / 7° grado alterado -
si #)

o
A e e

AN 1L x| | I I I I !

TTH

En el orden de los bemoles, la tonalidad Mayor serd la indicada por el pentltimo
bemol, o su relativa menor descendiendo una 3® menor.

Ej.: Tonalidad: Mi bemol Mayor (3 b en la armadura de clave).

b
~
L ]
Tl
1

N>
~e

Ej.: Tonalidad: Sol menor (relativa de Si b Mayor - 2 b en la armadura de clave / 7° grado
alterado -fa # -)
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H-Gr 1 |

Las 7 notas o sonidos de la escala diaténica se llaman grados de la escala, se las
indica con numeros romanos, y se las designa con los siguientes nombres:

> I. Primer Grado o Ténica

> II: Segundo Grado

> III: Tercer Grado

> IV: Cuarto Grado o Subdominante
> V: Quinto Grado o Dominante

> VI: Sexto Grado

> VII: Séptimo Grado

I - Fscalas: mayores y menores

La constitucién de las mismas estd dada por dos modalidades de distribucién de
tonos y semitonos de las siete notas diatdnicas (tomadas del modo edlico, para el modo
menor, y el jénico, para el mayor). A continuacion, se describe la constituciéon de la
Escala Mayor y las Escalas menores con sus variantes: antigua o natural, armoénica y
melddica.

Escala Mayor

La escala mayor tiene 7 notas. Todas estdn separadas por un tono con excepcion
de los grados III-IV y VII-I (VIII), donde encontramos los semitonos diaténicos:

Ej.: Do Mayor
semitano semitono
fal
7
r — =
A — — -
el = ¥ >
3]

11 1] v W Wl Wil I (VIO



Escala menor

Al igual que la escala mayor, la escala menor tiene 7 notas. Sin embargo, existen tres
variedades: menor natural, menor arménica y menor melédica. La diferencia entreestos
tres tipos de escala es la alteracién de los grados VI'y VIL

> Escala menor natural o antigua: todas las notas aparecen con las mismas
alteraciones de su relativo mayor. De ahi el nombre de natural. En la

escala menor natural los semitonos diatOnicos se encuentran entre los

grados II-III y V-VL

Ejemplo.: la menor antigua o natural

. semitona
seritono /\
fi .Y L% ] o
? ) [ % ] —
) [ % ] —
o -
o

m v v VIE (VI

> Escala menor arménica: Es muy comun encontrar el VII grado de una
escala menor alterado ascendentemente, dicha escala se denomina escala
menor armoénica. El nombre se debe a que una de las razones para la
alteracién del VII grado es de indole armoénica. Alterar esta nota permite
la formacion del acorde de dominante o 7ma. de dominante sobre el V
grado de la escala. Los semitonos diaténicos se hallan entre los grados II
y III; Vy VI; y VI y VIII. La caracteristica de esta escala es que entre el

VI y el VII grado se produce un intervalo de 22 Aumentada (1 tono y %
de distancia).

Ejemplo.: la menor armodnica

semitong  2da aum

semitono /\ /\ /\9

L% ]

o [ % ] — 1

o—LF

| nmm v v v VIl (VI
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> Escala menor melédica: Ademds de alterar el VII grado, podemos
también alterar el VI grado de manera ascendente. Esta escala recibe el
nombre de escala menor melédica. El propdsito principal de esta
alteracion es facilitar el movimiento melédico del VI al VII grado,
evitando la 2da. aumentada que se forma en la escala menor armonica.
Por esta razén se le da el nombre de melédica y se destaca ya que cuando
asciende la ubicacién de los tonos y semitonos es distinta de cuando
desciende. Al ascender los semitonos diaténicos se ubican entre el II y III
grado, y entre el VII y VIII grado. Al descender los semitonos se
encuentran entre el II y III grado, y entre el V y VI grado.

Ejemplo: la menor melédica'!

semitono

; semitono _
semitona semitona
] tolo Bhnl—.n/\
= goUret — T e u s g
o e oy
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Fomm W v vvi L vievl v vl

(VIILy

A continuacidn, se indican ejemplos musicales de escalas Mayores y menores
(antigua, armoénica y melddica). Se sugiere reconozcan en otros ejemplos las
distintas escalas.

Ejemplos: Escalas Mayores y menores

Escala Mayor (Aria “Non Pit Andrai” / Las bodas de Figaro — W. A. Mozart)
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' Al descender, en la escala menor melddica los tonos y semitonos se ubican de la misma manera que en
la escala menor natural.



Escala Mayor (Sinfonia N° 5 /4° Movimiento: Allegro - L. V. Beethoven)

3;'4. b ———

Escala Menor Antigua (Minuet en Sol menor - A.M. Bach)

S
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Escala Menor Arménica (Sinfonia 40 /P. Movimiento: Molto Allegro — W. A. Mozart)
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Escala Menor Melédica (Bourée /Jethro Tull basado en el quinto movimiento de la

Suite en mi menor para laid -J.S. Bach.)
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Escala Menor Antigua (Fragmento Musical- J. Ciampoli)
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ANEXO: Recomendaciones esenciales

Tener siempre a mano 14piz, goma (sacapuntas -de no ser ldpiz mecénico) y
cuaderno(s) pentagramados.

o Sobre el 14piz: idealmente 2B o 3B

o Sobre el cuaderno: Idealmente trabajar con cuadernos Verticales tamano

A4. Procurar tener 1 por UC

Procurar puntualidad, recordando lo siguiente:

o Llegar siempre 10 minutos antes a la clase (6 ensayo, etc.)

o Ese tiempo es importante para armar el instrumento, afinar, setear cables,

elementos necesarios, etc.

Prestar siempre atencién a las consignas, tanto en los trabajos précticos como a la
hora de interpretar musicas propias o de companeros
Escuchar musica, prestar atencion a la discografia recomendada por los docentes.
Escuchar , analizar y transcribir a los referentes de las musicas que se estudian es
de vital importancia para el desarrollo musical.
De usar un software de escritura musical, es importante familiarizarse lo maximo
posible con el mismo. Para eso recomendamos leer manuales, ver videos
tutoriales, etc. Lo importante es que no haya limitaciones en el uso del programa
que condicionen la claridad de la escritura.
Todos los trabajos escritos que se entregan en forma online deben ser mandados
en formato PDF (no jpg ni similar). Para eso es preciso familiarizarse con las
diferentes formas de convertir escaneos o fotos. ilovepdf u otras webs gratuitas
son muy utiles.
De la misma manera, para la entrega de archivos de audio se aceptard solamente
mp3. (salvo otras especificaciones en asignaturas ligadas al sonido). No mandar
.wav ni otros formatos automadticos de grabaciones de celular.
Comunicacion:

o Familiarizarse con el moodle como plataforma de trabajo.

o Seguir el mail institucional con continuidad.

o NO recurrir al whatsapp para consultas, etc.
Leer toda la documentacion util para el cursado de la Licenciatura: Plan de
estudios, Reglamento, Calendario académico, circulares, etc.
Prestar atencién a fechas de entrega de trabajos précticos y otros
Procurar siempre tener el instrumento en condiciones optimas.
Organizarse una rutina de estudio es muy importante para el desarrollo como
musico.
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