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a la memoria de los profesores Alvaro Fernaud, Ángel Sauce y Adda Elena de Sauce,



Solfeo para hoy Introducción teórica ¿Qué es la música? Comenzar un texto de Solfeo o de Lectura Musical pasa siempre por dar un siempre fallido concepto de música. Intentaremos este: Música es el arte de elaborar discursos sonoros en el tiempo. No haremos el inútil esfuerzo por explicar el concepto. En general, todos sabemos lo que es la música y cuan difícil es de definir en un momento dado. En nuestro concepto queda evidenciado que la música es un arte y que trata con la manipulación con fines estéticos del sonido a través de un medio que es el tiempo. El sonido es un fenómeno vibratorio transmitido a través de ondas. Distinguimos el sonido musical del ruido, en forma objetiva porque el primero está determinado por una vibración cuya frecuencia fundamental es constante, mientras que el segundo está constituido por una mezcla incoherente de longitudes de onda. Pero subjetivamente distinguimos ambos fenómenos definiendo al ruido como el sonido no deseado, percibido como perturbador de la información que recibimos. Para los efectos de este curso, tomaremos sonido en el sentido de sonido musical, determinado por frecuencias definidas, y que se traduce musicalmente en alturas precisas dentro de una afinación determinada. La música como arte del tiempo, es finita y para garantizar su supervivencia el ser humano desarrolló a lo largo de la historia una notación escrita para representar lo más fielmente posible el objeto artístico musical. Para poder comunicar en una notación definida los hechos sonoros musicales, hace falta conocer una serie de signos que correspondan al objeto musical. Lectura musical es el arte de descifrar e interpretar los signos que representan los diversos parámetros del sonido vinculados al hecho musical inscritos en un medio escrito conocido como partitura. Solfeo es la parte de la lectura musical dedicada a ejecutar e interpretar trozos musicales escritos utilizando dichos signos, generalmente a través del canto. Sin embargo puede haber solfeo no cantado o recitado (especialmente para la lectura rítmica) aún para la lectura de alturas, especialmente cuando estas se encuentran en tesituras que exceden el ámbito de la voz humana. Parámetros del sonido Al tratar con el sonido, cualquier intento de hacer un texto de teoría musical implica comenzar por los parámetros del sonido. Estos son principalmente: la altura, la duración, la intensidad y el timbre. Añadamos a estos parámetros el de la articulación. Hay parámetros que se refieren más a la música como complejo sonoro que al sonido como 1



fenómeno físico individual como la textura y el carácter pero para los efectos que nos interesa abordar en este texto los mencionados previamente serán suficientes. Así como el espacio físico contiene tres dimensiones, el espacio musical, puramente virtual contiene también tres dimensiones básicas. Dichas dimensiones son los parámetros de altura, duración e intensidad. Únicamente basándonos en estos tres campos podemos generar un objeto musical. Altura: Es la cualidad del sonido mediante la cual distinguimos que un sonido es más o menos agudo respecto a otro más grave. La altura expresa la frecuencia de un sonido. La altura es una dimensión vertical del espacio musical Duración: Es la cualidad del sonido mediante la cual distinguimos la mayor o menor longitud que este ocupa a lo largo del tiempo. Esta segunda dimensión es una dimensión horizontal del espacio musical (Es a lo largo del tiempo que podemos distinguir el principio y el fin del sonido). Intensidad: Es la cualidad del sonido mediante la cual distinguimos la relativa fuerza o debilidad del mismo. Esta 3a dimensión del sonido equivalente a la noción de profundidad o amplitud. Estos primeros tres parámetros son los que podríamos identificar como básicos. Al lado de estos puede haber algunos más como el timbre y la articulación. Timbre: Es la cualidad del sonido mediante la cual distinguimos la fuente de origen del mismo. Por medio del timbre diferenciamos el sonido del piano, del sonido del violín, etc. Pero más aún podemos obtener de un mismo instrumento diferentes posibilidades tímbricas de acuerdo al modo en que se ejecute. Así tenemos sonidos pizzicatti y col legno en la cuerda, frullatti en los vientos, tocar dentro del encordado del piano, tocar con sordina, o con sonidos tapados en el corno y los metales. Todas estas son diferencias tímbricas para las cuales existe un conjunto de signos propios de cada instrumento. Articulación: Es la cualidad del sonido mediante la cual distinguimos la forma como es atacado el sonido. Se puede tocar legato, o staccato, se pueden acentuar más unas notas en relación con otras, etc. La articulación pertenece al mundo del fraseo musical, por lo que podemos decir que tan importante como los parámetros básicos. A los ya mencionados podríamos añadir como parámetros musicales la textura y el carácter. La textura es un parámetro de la música, más que del sonido en sí. La textura es la forma en que está constituido un trozo de música, en sus aspectos más estructurales. La textura puede ser homofónica, contrapuntística, monódica, heterofónica, etc. En cuanto al carácter podemos decir que son aquellas indicaciones de carácter subjetivo que se refieren al espíritu emotivo de un trozo de música dado. Muchas veces las indicaciones de carácter complementan las referidas a la intensidad. 2



Debemos aprender una serie de signos para poder leer las características de estos parámetros. En la música hay muchos signos, pero los que nos interesa conocer son relativamente pocos. Y son especialmente aquellos que afectan los tres parámetros principales: altura, duración e intensidad, en ese orden. Los signos que se utilizan para determinar o representar la altura son: 1. El pentagrama y las líneas adicionales. 2. Las notas 3. Las claves Los signos que se utilizan para determinar o representar la duración son: 1. Las figuras 2. Los silencios. 3. El compás (y su cifra indicadora). Los signos que se utilizan para determinar o representar la intensidad son: 1. Los matices 2. Los reguladores Los signos que se utilizan para determinar el timbre varían de instrumento en instrumento por lo que los omitiremos en el presente texto dedicado a la lectura musical en general. Los signos que se utilizan para determinar o representar la articulación son: 1. las ligaduras de fraseo. 2. Las formas de ataque (staccato, acentos, etc.) Signos que representan la altura El Pentagrama: Es una pauta de 5 líneas y 4 espacios paralelos y equidistantes entre sí, dentro del cual se escriben las notas y sirve para detectar en forma precisa la altura de los sonidos.



Las Notas: Son los elementos que permiten determinar precisamente la altura. Se representan por signos de forma circular que se colocan en las diferentes líneas y espacios del pentagrama. Las notas que se encuentran en las líneas o espacios inferiores representarán alturas más graves que las que se encuentren en las líneas o espacios superiores. Los nombres de las notas son: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si. 1 1



En este texto utilizamos una notación especial para el solfeo de las notas. Así solfearemos las notas con los



3



Las Líneas adicionales: La altura de las notas puede exceder o no alcanzar el nivel que representan las líneas del pentagrama. Cuando la altura de las notas es más grave o más aguda de lo que puede representarse dentro de las líneas del pentagrama, se utilizan las llamadas líneas adicionales.



Las claves: Las claves son unos signos que sirven para identificar las notas en el pentagrama. Existen tres tipos de claves. Las más usuales son las de sol en 2a línea y la de fa en 4a línea. Sin embargo varios instrumentos utilizan las claves de do, especialmente en 3a y en 4a línea. Existen sin embargo las claves de do en 1a y 2a línea. 2



Signos que representan la duración: Las figuras. Las figuras son signos que representan las diversas proporciones de duración entre las notas. En nuestro sistema las figuras musicales son las siguientes: redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea, fusa y semifusa. 3 La ausencia de sonido, también se representa por un tipo especial de figura que llamamos silencio. Cada figura sonora se corresponde con un determinado silencio:



Las figuras (y sus silencios) tienen un valor absoluto (o valor de relación) el cual es



nombres de do, re, mi, fa, so, la, ti. Es decir, solo para efectos de solfeo, llamaremos so a la nota sol y llamaremos ti a la nota si. 2 Las claves de do corresponden a tesituras de la voz humana, así la clave de do en primera es la clave de soprano, la clave de do en 3a es la clave de contralto y la clave de do en 4a es la clave de tenor. La viola usa la clave de do en 3a, mientras que en el registro agudo del trombón y del violoncelo se utiliza la clave de do en 4a. La clave de do en 2a, o clave de mezzo-soprano se utiliza principalmente para el transporte de los cornos en Fa. Habría que añadir a todas estas claves, dos más cuyo uso se limita al campo del transporte mental: la clave de sol en 1ª línea y la clave de fa en 3ª línea. 3 En inglés americano, los nombres de las notas representan esta relación matemática de las figuras: redonda, whole note; blanca, half note; negra, quarter note; corchea, eight note; y así sucesivamente.
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inmodificable y un valor relativo (o valor de compás) el cual depende del compás, concepto que estudiaremos posteriormente. El valor absoluto de las figuras se representa por una fracción que indica la relación con la figura mayor, la cual representa la unidad. Esta relación es siempre binaria. Así siendo la redonda la unidad, las demás figuras representan fracciones de esta unidad. Figura – silencio



Nombre Redonda



Valor absoluto 1



Blanca



1/2



Negra



1/4



Corchea



1/8



Semicorchea



1/16



Fusa



1/32



Semifusa



1/64



De este modo, la blanca representa la mitad de la redonda, la negra la cuarta parte de la redonda, la corchea la octava parte de la redonda y así sucesivamente. Observe en el siguiente gráfico la ubicación de los silencios en el pentagrama. Especialmente observe como el silencio de redonda se ubica debajo de la 4ª línea, mientras que el silencio de blanca se ubica encima de la 3ª línea:



5



Así, siempre, una redonda contiene dos blancas, cuatro negras, ocho corcheas, dieciseis semicorcheas, treinta y dos fusas y sesenta y cuatro semifusas. La misma relación se establece para los silencios:



Esta relación esencialmente binaria se vuelve ternaria con el agregado del puntillo. El puntillo como lo dice su nombre es un punto que “agrega a la figura la mitad de su valor", aunque sería quizás más correcto decir que el puntillo convierte en ternaria una figura binaria:
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Una figura puede recibir varios puntillos, cada uno de los cuales representa la mitad del anterior:



El valor relativo, o valor de compás es un valor arbitrario que asignamos a las figuras de acuerdo a una cierta unidad de medida. Esta unidad de medida recibe el nombre de pulso o tiempo. El pulso es una sucesión de regular de acentos o tiempos. El Compás es la división periódica de un trozo de música. Dicha división se verifica en la práctica por la alternancia de tiempos acentuados y no acentuados 4. A su vez, esta división toma a los



4 Aunque dicha alternancia puede ser irregular como ocurre en gran parte de la música del siglo XX. No debemos olvidar que estos conceptos se refieren a un hecho cultural como es la música y no a un hecho natural. Por consiguiente es de suponer que nuestra concepción de lo que es la música y de cuales son sus características, pueda transformarse en el futuro.
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diversos pulsos como unidades básicas. Los compases pueden tener básicamente 2, 3 o 4 tiempos. Aunque otras distribuciones son posibles. Existen dos roles básicos que juegan las figuras dentro del compás llamados unidad de tiempo (la figura que vale un tiempo) y unidad de compás (la figura que vale un compás completo). El compás se indica mediante una cifra doble (semejante a una fracción, pero hay que aclarar que no se trata de una fracción en el sentido matemático del término) 5. El significado de la cifra indicadora es variable según la naturaleza del pulso. En la música el pulso puede dividirse de dos maneras. Puede tratarse de un pulso binario, divisible por dos o ternario, ternario divisible por tres. Esta división del pulso determinará el tipo de compás y por consiguiente el significado de la cifra indicadora 6. Existen tres tipos de compases, según la naturaleza del pulso. En primer término los compases binarios (llamados tradicionalmente simples), los compases ternarios (tradicionalmente conocidos como compuestos) y los compases mixtos (tradicionalmente conocidos como de amalgama). Los compases binarios son aquellos cuya unidad de tiempo es una figura binaria (redonda, blanca, negra, corchea, etc.). Esto es, figuras que se dividen por dos. La cifra indicadora de estos compases posee una cifra superior que representa el número de tiempos y un número inferior que representa la figura que constituye la unidad de tiempo. Esta cifra inferior está expresada en términos de fracciones de la redonda. •



2/4 representa un compás de dos tiempos donde la unidad de tiempo es 1/4 de la redonda. Es decir un compás de dos tiempos donde cada tiempo es una negra.



•



3/2 representa un compás de tres tiempos donde la unidad de tiempo es 1/2 de la redonda es decir una blanca.



•



4/8 es un compás de cuatro tiempos donde cada tiempo es 1/8 de la redonda, es decir una corchea.



Por convención el silencio de redonda se utiliza en cualquier unidad de compás para indicar que no hay valores en un compás determinado:



5 Esta confusión ha hecho que la cifra indicadora de compás se suela leer como una fracción. Así es corriente escuchar hablar del compás de dos cuartos, seis octavos, etc. Creemos que lo menos confuso sería hablar como también suele utilizarse, de compás de dos por cuatro y compás de seis por ocho 6 A veces pensamos que este es uno de los aspectos más complicados de explicar de nuestra notación musical, la cual es en muchos sentidos aún insuficiente y a veces demasiado compleja para servir a todos los tipos de música. Pensemos por ejemplo en la música de un Olivier Messiaen (1908-1990) la cual no se adapta tan fácilmente a este tipo de notación. Por otra parte la presencia hoy de software de escritura musical, tiende invariablemente a que la notación tradicional se consolide como la única posible por ahora para representar la música.
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Posteriormente



explicaremos



la



estructura



de



los



compases



ternarios



(llamados



tradicionalmente compuestos) y los compases mixtos (llamados tradicionalmente de amalgama) Signos que representan la intensidad Matices son signos que representan subjetivamente la mayor o menor fuerza con que debe ejecutarse un trozo musical. Básicamente hay tres niveles de intensidad: suave o piano (p) medio fuerte o mezzo forte (mf) y fuerte o forte ( f ) 7. Sin embargo puede establecerse una gradación desde lo más suave posible (tres o más p) hasta lo más fuerte posible (tres o más f ) A estos signos habría que agregar los correspondientes a las indicaciones de movimiento (velocidad) que si bien no es un parámetro del sonido como tal, podríamos definirlo como un parámetro de lo estrictamente musical. En efecto, no hay música sin tempo, sea este objetivo o subjetivo. Reguladores son los signos que expresan los cambios paulatinos de intensidad. El progresivo aumento o disminución de la intensidad se señala con las palabras italianas crescendo (o en forma abreviada cresc.), y decrescendo (o decresc.) Muchas veces se reemplazan estos términos por el uso de reguladores, los cuales son unos ángulos muy agudos que indican el sentido del cambio. Así el crescendo se puede representar así:



Y el decrescendo así:



Asi como existen tres niveles de intensidad básicos, hay tres niveles de velocidad (tempo o movimiento) básicos: lento (Lento) moderado (Moderato) y rápido (Allegro). Sin embargo existen muchas otras indicaciones para señalar las diferencias de velocidad (muy lento, menos moderado, muy rápido, etc.) Las indicaciones de velocidad también funcionan como indicaciones de carácter. Así tenemos términos como Vivo, Andante, Allegretto, Largo, Adagio, Grave y un largo etcétera.



7 Tradicionalmente el idioma italiano es el utilizado para leer los signos tanto de duración como de intensidad y de carácter. A finales del siglo XX comenzaron a aparecer indicaciones especialmente de duración en otros idiomas: alemán, francés, inglés, español, etc.
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Sobre la práctica de la lectura rítmica y el solfeo cantado. •



Recomendamos la práctica de la rítmica utilizando lo que llamaremos articulaciones. Distinguimos tres tipos de articulaciones: La articulación simple que representaremos con la letra t . Se utilizará para leer las negras y las figuras superiores. Se ejecuta con la sílaba ta. También la utilizaremos para toda figura aislada. La articulación doble que representaremos con las letras tk. Se utilizará para combinaciones binarias. Se ejecuta con las sílabas ti-ki. La articulación triple que representaremos con las letras tkt, la utilizaremos para combinaciones ternarias. Se ejecuta con las sílabas ti-kiti 8.



•



Los silencios los sonorizaremos con la sílaba un, que representaremos con la letra u. Si el silencio dura más de un tiempo, contaremos los tiempos con la sílaba inicial de los números arábigos. (un-do-tre-cua)



•



Así frente a cualquier ritmo debemos decidir cual será la articulación o articulaciones conque haremos la lectura.



•



En cuanto al solfeo cantado, creemos que la mejor manera de entonar con buena afinación consiste en dar a cada sonido un nombre. Esto que parece una perogrullada (ya conocemos que las notas tienen nombres: do-re-mi-fasol-la-si) tiene sentido una vez que empecemos a trabajar con alteraciones. Designaremos las notas naturales con los nombres de do-re-mi-fa-so-la-ti. La variante que vamos a introducir tiene que ver con el uso de alteraciones. Así las notas con sostenidos se leerán con la letra final cambiada a i: di-rime-fi-si-li-te. (El mi sostenido lo leeremos me, y el si sostenido te). Mientras que las notas con bemoles las leeremos con la letra final en u. Así: du-ru-mu-fu-su-lu-tu. A continuación comienza la parte práctica de este método. A medida que las lecciones presenten nuevos problemas, iremos ampliando las explicaciones teóricas necesarias para poder realizar los ejercicios 9.



•
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La rítmica puede ser simple (una línea), combinada (dos líneas más pulso) o



Este sistema de articulaciones está inspirado en la forma de ejecución de los instrumentos de viento.



9 En este mismo orden de ideas los doble sostenidos los haríamos de-ro-mo-fe-se-le-to y los doble bemoles con da-ra-mafo-sa-lo-ta
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polirrítmia (tres líneas, o solfeo con ritmo combinado). Proponemos dos formas de ejecución posibles: •



La primera forma ejecutando la parte superior con la voz, la parte inferior con palmadas y llevar el pulso marchando con los pies. (El ejercicio debe ejecutarse de pie, marchando en el sitio).



•



La segunda forma consiste en ejecutar la parte superior con palmadas de las manos, la parte inferior con la marcha de los pies, alternando pie derecho y pie izquierdo, mientras se cuenta el pulso con la voz. (dado que que los nombres de algunos números tienen más de una sílaba, solo se recita la primera. Es decir decimos un-dotre-cua en lugar de un dos tres cuatro)
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12



13



14



15



Síncopa: Es un fenómeno rítmico que ocurre cuando un sonido se articula en un tiempo débil, o la parte débil de un tiempo y se prolonga hasta el tiempo fuerte o la parte fuerte siguiente. La consecuencia es un desplazamiento del acento natural del metro. Veamos algunos ejemplos de los muchos posibles. En el ejemplo siguiente la blanca se articula en el segundo tiempo (débil) del compás y se prolonga hasta el tercer tiempo (fuerte) del mismo:



En este caso la síncopa se produce en el cuarto tiempo (débil) del compás y se prolonga hasta el primero (fuerte). En la práctica, el acento natural del compás se desfasa, adelantándose un tiempo: En el caso siguiente, la síncopa se produce en la parte débil del primer tiempo del compás de 4/4 y se prolonga hasta la parte fuerte del segundo tiempo. Podemos entenderlo como una negra en síncopa (como lo presenta la línea superior) o como una corchea débil ligada a una fuerte (como lo presenta la línea inferior): Puede haber síncopas más breves, las cuales iremos explicando en su debido momento.



Contratiempo Es un fenómeno rítmico que ocurre cuando un sonido es atacado en tiempo débil o parte débil sin estar precedido por sonido alguno atacado en el tiempo o la parte fuerte precedente. Es decir, como condición sine qua non para la existencia del contratiempo, es necesario que el tiempo o la parte fuerte precedente esté en silencio. En el contratiempo el acento no se desfasa sino que adquiere relevancia en el silencio. Sólo tiene en común con la síncopa la artículación sobre el tiempo o la parte débil, porque en cuanto a los acentos, el contratiempo viene siendo algo así como lo contrario de la síncopa. El contratiempo funciona como una especie de hipo musical y en ese sentido de le conoció en la Alta Edad Media cuando se le conoció con el nombre de hochetus.
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Combinaciones con semicorcheas: En los ejercicios rítmicos siguientes trabajaremos con semicorcheas y sus combinaciones. Las semicorcheas representan un 1/16 de la redonda. Una negra abarca 4 semicorcheas, y una corchea abarca dos semicorcheas, por lo que dos corcheas abarcarán cuatro semicorcheas. En todos estos casos los corchetes se convierten en barras que agrupan toda la combinación:



Por supuesto se puede subdividir en semicorcheas la primera o la segunda corchea únicamente. Esto da origen a ritmos que corresponden a pies rítmicos de la métrica greco-latina. Si unimos las tres primeras semicorcheas en un único valor (corchea con puntillo) obtendremos un ritmo con un valor largo y uno corto. Este ritmo es el troqueo binario. Este ritmo lo leeremos con una articulación doble (tk):



El caso contrario (semicorchea – corchea con puntillo), es decir un valor corto y uno largo, es el ritmo yambo binario, que leeremos igualmente con una articulación doble (tk):



También podemos subdividir la primera o la segunda corchea únicamente. En este caso obtendremos los ritmos dáctilo binario y anapesto binario. El ritmo dáctilo lo leeremos con una articulación simple y una doble (t – tk). Mientras que el ritmo anapesto lo



leeremos con una



articulación doble y una simple (tk – t )



Si la segunda y tercera semicorcheas de un grupo de cuatro semicorcheas, se unen formando una corchea entre dos semicorcheas (en este caso se trata de una síncopa muy breve) obtenemos el pie rítmico anfíbraco binario, el cual leeremos con una articulación triple (tkt):
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18



19



20



21



22



23



24



25



26



27



Escalas Pentatónicas. Los siguientes ejercicios están construidos en las llamadas escalas pentatónicas, estas son escalas de 5 sonidos, también llamadas a veces “escalas pentáfonas”. La escala pentatónica más conocida es la escala pentatónica diatónica, integrada por las notas do-re-mi-sol-la, con la que hemos trabajado hasta ahora. Ejercicios de solfeo con la escala pentatónica diatónica Intervalos (Introducción) Entendemos por intervalo la sensación producida por la relación de frecuencia entre dos sonidos. Dicha relación la percibimos como distancia aunque se trata de una magnitud de tipo psicológico. Esa distancia es una sensación porque reconocemos dicha relación en la percepción. Al ejecutar un intervalo musical se produce un fenómeno de retención de los sonidos en la memoria. Para ello es necesario que el tiempo transcurrido entre la ejecución de las notas de un intervalo permita que dicho fenómeno se verifique en forma efectiva. Esto implica que inconscientemente percibimos los intervalos como fenómenos simultáneos y no sucesivos.



Esa diferencia de la relación de frecuencia la conceptualizamos en términos de distancia. En el caso de los intervalos, si no pudiéramos reconocer este hecho de la simultaneidad tácita de las notas, no podríamos sentir que existe algún tipo de distancia entre ellas. Entonces es mejor definir el intervalo como una configuración de la conciencia que permite que relacionemos dos notas diferentes en altura como si fuera un único fenómeno. Si entendemos distancia como el espacio entre dos puntos, podemos darnos cuenta a simple vista que en la escala pentatónica diatónica la distancia entre las notas do-re, re-mi y sol-la es menor que la distancia entre mi y sol. Es decir que la distancia entre las primeras tres sucesiones de notas es menor que la distancia entre mi y sol. También constatamos al compararlas acústicamente que la distancia entre las notas do-re, re-mi y sol-la, es la misma. La única diferencia es que dicha distancia se constituye en cada caso a partir de una nota distinta. A esta distancia básica entre sonidos diferentes consecutivos la llamaremos tono. Definamos al tono como la distancia entre dos sonidos sucesivos de 28



la escala pentatónica. Posteriormente veremos como se llama la distancia o el intervalo entre las notas mi y sol 10. El mayor espacio entre estas notas implica existencia de más sonidos que por ahora no tenemos disponible en el estrecho marco de la escala pentatónica diatónica, como es el caso de la nota fa. Por lo pronto, ya que conocemos teóricamente el nombre de las notas, (do-re-mi-fa-sol-la-si) podemos distinguir este intervalo (mi-sol) de los demás (do-re, re-mi, sol-la) por el hecho de que entre mi y sol median tres notas (mi-fa-sol ) por lo que lo podemos llamar simplemente por ahora intervalo de tercera, en contraposición a segunda, que sería el nombre adecuado al intervalo entre las sucesiones do-re, re-mi y sol-la, presentes en la escala pentatónica diatónica.



10 Esa distancia es de un tono y medio, o lo que es lo mismo tres semitonos, en nomenclatura tonal tercera menor.
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Signos que modifican la altura del sonido. Escuche el siguiente ejemplo y determine sus diferencias acústicas:



Se trata de tres fragmentos muy semejantes entre sí. Utilice los números para identificar cuales sonidos son diferentes en los tres ejemplos y en qué consiste esta diferencia ¿Cuales notas cambian su altura? Como puede observar en los ejemplos, las notas que modificaron su altura fueron aquellas a las que se les aplicó el signo del bemol. Entre paréntesis colocamos la manera de cantar estas notas alteradas. Las Alteraciones son tres: El sostenido cuya función es ascender la altura de una nota un semitono cromático, Esta la comenzaremos a estudiar en el próximo curso. El bemol cuya función es rebajar la altura de una nota un semitono cromático y el becuadro o natural, que destruye el efecto de las alteraciones anteriores



El bemol rebajó la altura de las notas re, mi y la pero no lo suficiente como para convertirlas (acústicamente) en do, re y sol respectivamente. El re en el último ejemplo se convirtió en re bemol, el mi se convirtió en mi bemol (ya en el segundo ejemplo) y el la se convirtió en la bemol (a partir del tercer ejemplo). Entonces podemos distinguir entre las notas do y re, re y mi así como entre sol y la, una altura intermedia que la representamos gráficamente como re bemol, como mi bemol y como la bemol respectivamente. Este intervalo es la mínima distancia posible entre dos notas vecinas y recibe el 32



nombre de semitono y en la afinación temperada (la afinación del piano) el semitono es exactamente la mitad de un tono y constituye el intervalo mínimo disponible. Resumiendo: El intervalo mayor entre dos notas consecutivas recibe el nombre de tono. El intervalo menor entre dos notas consecutivas recibe el nombre de semitono. Por ahora en la escala pentatónica solo podemos obtener semitonos alterando los grados 2º, 3º y 6º de dicha escala. El semitono obtenido por alteración cromática de una nota se conoce como semitono cromático:



Al alterar los grados 2º, 3º y 6º de la escala pentatónica diatónica obtenemos tres nuevos tipos de escala pentatónica. La escala pentatónica kumoi, en la cual alteramos el mi para obtener un semitono entre las notas re y mi bemol; La escala pentatónica hira-joshi, en la cual obtenemos semitonos entre las notas re y mi bemol por un lado y entre sol y la bemol por el otro; y finalmente la escala pentatónica pelog en la cual obtenemos semitonos entre las notas do y re bemol, re y mi bemol y entre sol y la bemol 11:



Este tipo de semitono, que es propio de la escala recibe el nombre de semitono diatónico. Resumiendo: El semitono cromático es aquel que se produce por efecto de la alteración de una nota. Los semitonos cromáticos se caracterizan porque las notas que lo integran poseen el mismo nombre: (re-re bemol; mimi bemol; la-la bemol) El semitono diatónico es aquel que se prioduce entre notas con nombres diferentes: re – mi bemol, sol – la bemol.



Más adelante estudiaremos la notación numérica de los intervalos. Por ahora diremos que convencionalmente el semitono (sea diatónico o cromático) se representa con el número 1, mientras que el tono (compuesto por dos semitonos) se representa con el número 2.



11 Más adelante podrá identificar estas escalas como prototipos de las escalas más complejas,que el estudiante conocerá a partir del segundo curso. Así, la Escala pentatónica diatónica sería un proto-mayor; la escala pentatónica kumoi sería un proto-dórico, la pentatónica hira-joshi sería un proto-menor o proto-eólico y la escala pelog sería un proto-frigio.
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Finalmente añadiremos unos pocos ejercicios de solfeo cantado donde se combinan todas las escalas con el fin de dominar la diferencia entre todas las notas alteradas. Recomendamos hacer ejercicios de audición con fragmentos compuestos con las diversas escalas. Tenga en cuenta lo siguiente: a) Una nota alterada permanece como tal a lo largo de todo el compás, por lo tanto solo se escribe la primera alteración que aparece en el compás. Una vez que cambia el compás debe escribirse de nuevo la alteración correspondiente a dicha nota. b) Además del legato y del staccatto existe otra importante cantidad de signos que representan diferentes tipos de articulaciones, muchos de los cuales están asociados al mundo de la música instrumental por lo que aquí se omitirán. Sin embargo en estos ejercicios aparecerán algunos de estos signos. Mencionemos por ahora los siguientes, El staccato, el tenuto y el sforzando o sforzato



Staccato: El sonido se ejecuta rebajando aproximadamente la mitad del valor de la nota. Se trata de una articulación corta y seca. Tenuto: El sonido se ejecuta manteniendo la totalidad de su valor. También se utiliza para agregar un cierto énfasis al mismo sin llegar al sugerido con la articulación siguiente: Sforzando o sforzato: El sonido se ejecuta añadiendo un acento al mismo. Puede señalarse con diversas grafías, como las mostradas en el ejemplo. Como hemos dicho, los ejercicios finales están formados combinando todas las escalas. Si la dificultad para entonarlos excede las posibilidades del estudiante, recomendamos que se hagan en la modalidad de lectura recitada identificando las notas alteradas con el método que ya hemos explicado.
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Apéndice. Lectura en el endecagrama. El endecagrama es una doble pauta integrada por dos pentagramas enlazados por una llave en el que puede leerse todo el registro general. Asemeja una doble pauta de instrumento autónomo como el piano o el arpa. Se denomina endecagrama porque incluye una línea imaginaria entre ambos pentagramas correspondiente al do central. En resumen en la pauta inferior se leen las notas en el registro correspondiente a la clave de fa (registro grave) y en la pauta superior las notas correspondientes para la clave de sol (registro agudo). Dado que nuestras lecciones de solfeo están limitados por la tesitura de la voz humana, la lectura (no cantada) del pentagrama general o endecagrama permite la práctica de la lectura de notas que se encuentran fuera de dicho registro, como corresponde a la mayoría de los instrumentos modernos.
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Fin de la primera parte 46



Solfeo para hoy (2ª parte) Las notas representan alturas precisas en el pentagrama. Hay que distinguir entre nota, clase de nota y nombre de clase de nota. En el primer caso las notas son cualquiera de las frecuencias definidas e identificables en el marco de un sistema de afinación determinado. Hay que decir que en el marco de un sistema de afinación como el sistema temperado las notas son un grupo limitado de alturas que forman un ciclo que se repite constantemente a lo largo del total sonoro. Este ciclo recibe el nombre de octava (8ª). Por convención las octavas se cuentan a partir de la nota do. Existen diversos sistemas de identificación de las octavas. El índice acústico internacional clasifica las octavas con un subíndice numérico partiendo del do de la octava más grave presente en el órgano, que sería el do0, A partir de allí cada 8ª sería la que comienza sucesivamente con el do1(correspondiente al primer do que aparece en el teclado del piano), do2, do3, do4 (correspondiente al llamado do central del piano). Así cada nota tiene una ubicación precisa en una octava. Así cuando hablamos del la4 nos referimos al de la 4ª octava; re6al de la 6ª octava y así por el estilo. Sin embargo cuando nos referimos al conjunto general de todos los do, los re, los mi, etc., independientemente de su octava, hablamos de Clases de nota. Por eso cuando decimos “la nota do” sin especificar su octava, estamos hablando en términos de clases de notas. Debemos aclarar que el concepto de clase de nota es un concepto moderno por lo que está asociado no a los nombres tradicionales de las notas sino a un tipo especial de notación que llamamos notación numérica. Es entonces necesario aclarar que cuando nos referimos a los nombres de las clases de nota estamos hablando de las sílabas correspondientes a la notación tradicional do, re, mi, fa, sol, la si , independientemente de su octava. Notación numérica de las notas. Las notas pueden identificarse con los nombres tradicionales o con notación numérica. En la siguiente figura correspondiente al teclado del piano observamos la ubicación de las notas naturales y de sus alteraciones en la nomenclatura tradicional. En el marco de una octava:



En la imagen podemos ver y comprender el concepto de octava. Como vemos en la figura anterior, una vez que alcanzamos la nota si, la siguiente es de nuevo do, pero la altura de este do está al doble de la frecuencia del do anterior o como se expresa musicalmente, está una octava más alta
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que el anterior. Es decir, en el marco de una octava podemos conocer todas las notas. En la notación numérica, convencionalmente el do llamado central es la nota 0:



A partir de ese do, que lo llamamos do central o do0, las notas se designan numéricamente de uno en uno. Así el re bemol – do sostenido será la nota 1, el re natural la nota 2, el mi bemol – re sostenido la nota 3 y así sucesivamente. En forma descendente las notas se nombran con números negativos, así el si por debajo del do central es la nota -1, el si bemol (o la sostenido) es la nota -2, etc.



La notación numérica es útil para saber exactamente la altura de un sonido determinado. Sin embargo es necesario aclarar que en la práctica las cifras necesarias son convencionalmente las que identifican a las notas de la 8ª central del piano (a partir del do4, hasta el do5) La notación silábica que conocemos para las notas es la notación tonal. Por ejemplo, cuando por ejemplo frente a una ejecución decimos que el do está desafinado, nos estamos refiriendo a una nota en específico tocada o cantada con deficiencia, pero cuando decimos “esta pieza está en do” 1, nos referimos a la tonalidad, la cual engloba a todos las notas do del espectro sonoro y no a ninguno en específico. Así cuando decimos “do” sin referirnos a la nota en el pentagrama estamos hablando de la clase de nota “do”. Por eso las clases de notas en notación numérica no excede el número 11, correspondiente a la nota “si”. En la siguiente tabla podemos observar la correspondencia entre ambas notaciones: Nombre de la nota Do Do# , Reb Re Re#, Mib Mi Fa



Notación numérica 0 1 2 3 4 5



Nombre de la nota Fa#, Solb Sol Sol#, Lab La La#, Sib Si



Notación numérica 6 7 8 9 T2 E3



Así tenemos que las escalas pentatónicas pueden expresarse como una serie de cifras correspondientes a las clases de notas que la integran. Estas escalas, las llamamos colecciones en la notación numérica. La escala pentatónica diatónica se puede expresar como la colección [02479], la escala kumoi como [02379], la escala hirajoshi como [02378] y la escala pelog como [01378].



1



No confunda clase de nota con tonalidad, que es un concepto diferente. Se utiliza convencionalmente la letra T por el inglés ten (podría utilizarse la letra D por diez) 3 Se suele utilizar E por eleven (igualmente podría utilizarse la letra O tachada - para evitar confusión con la cifra 0- O por once) 2
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Concepto de tono y semitono. Hasta ahora hemos visto las notas en el contexto de las escalas pentatónicas. A través de las diversas escalas hemos practicado diversos tipos de separaciones entre las notas. La más pequeña el semitono, es decir aquel que se produce entre notas contiguas. En la siguiente figura del teclado del piano podemos observar cómo se presentan los semitonos en el mismo:



Los semitonos se producen: a) por la alteración ascendente o descendente de una nota natural. b) como notas propias de las escalas. Al primer caso se le conoce como semitono cromático y al segundo como semitono diatónico. Como ayuda para reconocer la diferencia entre uno y otro tipo de semitono, observe que en el semitono cromático la nota conserva su nombre, mientras que en el semitono diatónico la nota cambia de nombre.



Resumiendo: Semitono es el intervalo mínimo entre dos notas consecutivas. El semitono puede ser producto de una alteración de una misma nota. Pero también es posible encontrar el semitono en el contexto de la escala. En el primer caso se le conoce como semitono cromático. En el segundo caso como semitono diatónico. El semitono en notación numérica se representa con la cifra [01] Observe también en la imagen anterior como en la notación tradicional una misma altura posee dos maneras de nombrarla: Do sostenido – Re bemol, o Re sostenido – mi bemol. Ambos nombres corresponden a la misma altura; esto es, la altura del do sostenido y 49



del re bemol es la misma, pero desde el punto de vista de la notación musical son notas diferentes (una es do y la otra es re, ambas con alteración). Este fenómeno según el cual una misma altura posee dos modos de identificación diferentes se llama enharmonía. Volviendo a nuestro ejemplo, podemos decir que do sostenido y re bemol son sonidos enharmónicos. En la notación numérica la enharmonía no es relevante porque ambas notas se identifican como el sonido 1.



Igualmente el intervalo de semitono es la base de la notación numérica en cuanto a intervalos se refiere. Un semitono se representa como el intervalo [01] expresado entre corchetes o paréntesis, para diferenciarlo de la notación del re bemol (sonido 1). Se refiere a la distancia en semitonos entre las dos notas del intervalo (1 semitono). La distancia mayor entre notas contiguas o consecutivas es el llamado tono. Un tono está compuesto como vimos en el teclado del piano por dos semitonos.



Tal como se observa en el teclado del piano, las notas do-re, re-mi y sol-la de la escala pentatónica diatónica están separadas por una tecla negra intermedia. Dicha tecla representa la alteración del do sostenido o del re bemol, según se ascienda el do con un sostenido o se rebaje el re con un bemol. Al estar constituido por dos semitonos, podemos identificar al tono como 2ª mayor desde el punto de vista tonal, o como el intervalo [02] desde el punto de vista atonal. La distancia entre mi y sol es mayor. En el piano vemos que hay tres teclas de separación entre mi y sol, es decir hay tres semitonos. Acerca de los intervalos mayores que el tono, (dos semitonos) volveremos posteriormente. Resumiendo: Tono es el intervalo máximo posible entre notas consecutivas. Es junto con el semitono la unidad básica de construcción musical. Se representa numéricamente como el intervalo [02]. El semitono diatónico es un semitono propio de la escala. En las escalas pentatónicas kumoi, hirajoshi y pelog, existen semitonos diatónicos. En el caso de la escala kumoi entre el 50



2º y 3º grados de la escala. En el caso de la escala hirajoshi entre los grados 2º y 3º y entre los grados 4º y 5º.En el caso de la escala pelog entre los grados 1º y 2º; y entre los grados 4º y 5º.



Como se solfea en este libro. Ya en la primera parte hemos explicado que empleamos una manera especial para el solfeo. Consiste esta en un principio muy simple: a alturas diferentes deben corresponder nombres diferentes para efectos del solfeo. En efecto, cantar diciendo “mi” para el mi natural y el mi bemol, es por lo menos una contradicción entre lo que se entona y lo que se dice. Por eso proponemos la siguiente manera de nombrar las notas al momento exclusivo de solfear: Dobles bemoles DA RA MA FO SA LO TA



Bemoles DU RU MU FU SU LU TU



Naturales DO RE MI FA SO LA TI



Sostenidos DI RI ME FI SI LI TE



Dobles sostenidos DE RO MO FE SE LE TO



Trabajaremos a partir de ahora con escalas de 7 sonidos. Dichas escalas contienen las notas que conocemos de la escala pentatónica diatónica más las notas fa y si. Si construimos la escala a partir de do obtenemos:



Al añadir las notas fa y si, las cuales no están presentes en la Escala pentatónica obtuvimos



todas las notas comprendidas en una octava, como podemos observar en la siguiente ilustración del teclado del piano 4:



4



La imagen del teclado es una cortesía del profesor Daniel Mata.
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Podemos observar que entre las notas mi-fa y si-dono existen notas intermedias, cosa que no ocurre entre las demás, puesto que están separadas por teclas negras. Podemos decir que entre mi-fa y si-do hay un intervalo de semitono diatónico, mientras que las demás notas están separadas por un intervalo de tono. Llamamos a estos dos intervalos (mi-fa, si-do) los semitonos naturales, debido a que cualquier otro semitono diatónico implicará el uso de notas alteradas no cromáticas, es decir producidas sin el auxilio de alteraciones 5. Al incorporar los semitonos naturales a los sonidos que ya conocemos, podemos utilizar escalas más complejas. Si añadimos las notas fa y si a la escala pentatónica diatónica obtenemos un tipo especial de escala de 7 sonidos que llamamos modo. Resumiendo: Un modo es la estructura interválica en tonos y semitonos de una escala comprendida en una octava. Así podemos tener modos a partir de cada una de las notas. Cada uno de los cuales tendrá una estructura interválica diferente. La nota inicial que se convierte en la nota central del modo recibirá el nombre de tónica. Esta nota identifica el modo y es la nota de reposo, la nota final del mismo. Cada modo tiene un nombre tradicional. Seguidamente mostraremos las estructuras de los diferentes modos. Señalaremos “tono” con la T mayúscula y “semitono” con la “S” mayúscula: Modo Jónico (Modo de do) Dórico (Modo de re) Frigio (Modo de mi) Lidio (Modo de fa) Mixolidio(Modo de sol) Eólico(Modo de la) Locrio(Modo de si)



Estructura T–T–S–T–T–T–S T – S – T – T – T – S -T S – T – T – T – S –T - T T – T – T – S –T – T – S T – T – S –T – T – S – T T – S –T – T – S – T – T S –T – T – S – T – T - T



5



Sabemos que designar cosas como “naturales” es riesgoso. Muchas veces designar algo como “natural” le confiere una legitimidad excesiva que no queremos transmitir en este curso. Lo damos aquí como un término puramente práctico para diferenciar estos dos semitonos de cualquier otro producido por alteración.
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Estas son los modos:



Los ejercicios modales se basan en pequeños núcleos que pueden omitir el semitono natural dando cuenta de su origen pentatónico. Este pequeño núcleo está formado por tres notas que están separadas por uno y dos tonos, o dos tonos y un tono. Según se ve en el ejemplo:



Los siguientes ejercicios modales están construidos por grado conjunto, o incluyendo los pequeños saltos presentes en los núcleos melódicos vistos, es decir entre cada nota del ejercicio no habrá una distancia mayor de tono o semitono, o de dos tonos.
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Compases ternarios. En la primera parte de este curso explicamos los compases binarios como aquellos cuya unidad de tiempo es divisible por dos. Los compases ternarios son aquellos cuya unidad de tiempo es divisible por tres. Así, la unidad de tiempo de los compases ternarios siempre será una figura con puntillo. En los compases ternarios la cifra indicadora se interpreta de forma diferente a lo visto para los compases binarios. Dado que cada tiempo es ternario, lo lógico sería que la cifra superior indicara si son dos, tres o cuatro tiempos y la inferior el valor de la unidad de tiempo. Dado que no hay cifras que representen a las figuras con puntillo, tenemos que tener en cuenta que cada tiempo se subdivide en tres unidades de una figura básica. Así los compases de dos tiempos tendrán en la cifra superior el número 6 (es decir 3+3), los compases de tres tiempos tendrán en la cifra superior el número 9 (es decir 3+3+3) y los compases de cuatro tiempos tendrán en la cifra superior el número 12 (es decir 3+3+3+3). En la siguiente imagen observamos la subdivisión de los tiempos en los compases binarios y ternarios:



La cifra inferior indicará el tipo de figura básica, tres de las cuales constituyen la figura con puntillo que es la real unidad de tiempo. Así, si cada una de las subdivisiones de la figura anterior fueran corcheas, tendríamos la siguiente imagen:



Para entender el significado de la cifra indicadora en el ejemplo precedente tendremos que recordar que en los compases binarios la cifra inferior representa la unidad de tiempo, según la tabla de duraciones ya conocida. Pero en los compases ternarios, la cifra inferior representa la unidad ternaria, es decir aquella figura que vale un tercio del valor del compás. Esto es así porque en nuestro sistema de notación no tenemos valores que representen el valor absoluto de las figuras con puntillo. 57



EJERCICIOS 1. Determine la Unidad de tiempo de los siguientes compases: 6/4, 9/2, 6/16, 12/8, 9/4 2. Explique la diferencia de acentuación entre los compases de 6/8 y 3/4, Señalando la unidad de tiempo de compás de cada uno de ellos. Las siguientes lecciones rítmicas están en compases ternarios. Al igual que como vimos para los compases binarios, en los compases ternarios existen combinaciones que podemos identificar con los pies de la métrica griega: Ritmo (o pie) troqueo o trocaico. Es aquel integrado por una figura larga y una breve. Lo leeremos con dos articulaciones simples (t t) 6.



Ritmo yambo. Aquel integrado por una figura breve y una larga, igualmente lo leeremos con dos articulaciones simples (t t).



Además tenemos el pie Tríbraco,



formado por tres figuras breves. Lo leeremos con una



articulación triple (t k t)



Y añadiremos esta variante del dáctilo, que llamamos dáctilo ternario el cual consiste en la siguiente fórmula. También la leeremos con una articulación triple (t k t ):



6



Los ejemplos de los pies rítmicos los haremos en función de los compases con cifra inferior en 8. En el caso del pie troqueo hablamos de una negra más una corchea en 6/8, 9/8, 12/8; o una blanca más una negra en los compases cuya cifra inferior es 4 (6/4, 9/4, 12/4) o una corchea más una semicorchea en los compases cuya cifra inferior es 16 (6/16, 9/16, 12/6). Para los siguientes ejemplos recomendamos que el estudiante haga las correspondientes conversiones a los compases con cifra inferior en 2, 4, 16, etc.
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Divisiones irregulares: La esencia de la diferencia entre compases binarios y ternarios es la división del pulso. En los compases binarios esa división es en forma natural por la mitad, es decir las unidades de tiempo se dividen de dos en dos. Mientras que en los compases ternarios dicha división es en forma natural por tercios, o por la tercera parte. Esto es, las unidades de tiempo se dividen de tres en tres. Es posible sin embargo utilizar divisiones ternarias del pulso en los compases binarios y divisiones binarias del pulso en los compases ternarios. Tales medidas excepcionales del pulso se conocen como divisiones irregulares. En los compases binarios este proceso se realiza mediante el recurso del tresillo que consiste en dividir la unidad de tiempo binaria por la tercera parte. En los compases ternarios el proceso se efectúa por medio del dosillo, el cual cumple la misma función dividiendo la unidad de tiempo ternaria por la mitad:



En el ejemplo anterior tenga en cuenta que los tresillos de corcheas ocupan el lugar de dos corcheas regulares, mientras que el dosillo de corcheas ocupa el espacio de tres corcheas regulares. Esto implica que debe evitar confundir las tres corcheas (el ritmo tríbraco) regulares de los compases ternarios con los tresillos de corcheas (división irregular del pulso binario). Estas últimas son “más rápidas” puesto que tienen que ejecutarse en el tiempo correspondiente a dos corcheas. Igualmente evite confundir las dos corcheas de dosillo (dividen por la mitad el espacio correspondiente a tres corcheas regulares) con las dos corcheas regulares de los compases binarios. Aquellas son “más lentas” que éstas, puesto que deben ejecutarse el tiempo correspondiente a tres corcheas regulares.
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Tonalidad A partir del siglo XVIII se utiliza la afinación temperada. En las afinaciones que se utilizaban anteriormente, la afinación natural y la afinación pitagórica, el valor del semitono diatónico y el semitono cromático era diferente. La afinación temperada unifica el valor del semitono lo que tuvo grandes implicaciones en la historia de la música. Una de ellas fue la paulatina síntesis de los modos en dos tipos que conocemos como el modo mayor y el modo menor. Puesto que por razones de afinación todos los sonidos eran igualmente válidos, por lo que un sistema limitado a 7 escalas no tenía sentido si ya era posible construir los modos en cualquier altura. Recordemos que el total cromático está constituido por 12 sonidos. Composición de los modos: Las estructuras modales están compuestas sucesiones de 8 notas estructuradas por sucesiones de tonos y semitonos. Sin embargo, también podemos decir que las estructuras modales están compuestas por dos estructuras de cuatro notas llamados tetracordios. Existen tres tipos de tetracordos: El tetracordo mayor formado por una sucesión de dos tonos y un semitono (T-T-S); El tetracordo menor formado por una sucesión T-S-T; y el tetracordo frigio formado por una sucesión S-T-T. Así, la escala mayor está formada por dos tetracordos mayores, mientras que la escala menor natural está formada por un tetracordo menor y un tetracordo frigio:



El modo mayor natural contiene la estructura del modo de do (jónico). El modo menor natural contiene la estructura del modo de la (eólico)



Una de las ventajas de la afinación temperada, como ya hemos dicho, fue la de permitir construir estos dos modos a partir de cualquier nota. En el ejemplo siguiente construiremos el modo mayor a partir de sol. Para ello debemos utilizando las alteraciones correspondientes, reproducir la
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estructura T-T-S-T-T-T-S propia del modo mayor. Para eso tenemos que ascender el fa a fa sostenido de modo que el semitono permanezca entre VII y VIII grado de la escala:



Si repetimos la operación para obtener el modo mayor a partir de re, debemos ascender el III y el VII grado:



De este modo podemos construir las escalas mayores partir de cualquier nota, como ya hemos dicho. Constituye un excelente ejercicio elaborar cada una de las escalas. Nosotros las presentaremos en el siguiente ejemplo. Al lado del nombre de la escala hemos colocado entre paréntesis la cantidad de alteraciones (sostenidos o bemoles) que hay que añadir para obtener la estructura T T S T TT S:



Como se observa en el cuadro existe un orden para la adición de sostenidos o bemoles en la construcción de las escalas. Este orden lo conocemos con el nombre de orden de los sostenidos (o de los bemoles, según el caso). Las alteraciones vistas, ya no pueden considerarse como accidentes dentro de la escala. Son notas propias de la misma, por lo que, para evitar añadir constantemente alteraciones a lo largo de una pieza compuesta en dicha escala (digamos a partir de ahora en dicha tonalidad), las mismas se colocan en la clave indicando que dichas alteraciones son propias de la escala. A esto se le conoce como armadura de clave. De este modo al observar el orden de aparición de los sostenidos y bemoles tenemos lo siguiente: 70



ORDEN DE LOS SOSTENIDOS: Fa # – Do # – Sol # – Re # – La # – Mi # – Si # ORDEN DE LOS BEMOLES: Si b– Mi b – La b – Re b – Sol b – Do b – Fa b Regla Mnemotécnica. Para recordar la tonalidad de una armadura de clave dada, se añade una nota al último sostenido o se toma el penúltimo bemol. Estas notas son las de la tonalidad en cuestión.



Así tenemos el siguiente cuadro de armaduras de las tonalidades mayores:



Igualmente podemos construir



escalas menores a partir todos los grados de la escala, como



se observa en la imagen siguiente. Algunas tonalidades menores son muy inusuales porque son relativas de tonalidades puramente teóricas como do bemol mayor (cuya tonalidad relativa menor es la bemol menor), fa bemol mayor (cuya tonalidad relativa menor es re bemol menor) y si doble bemol mayor (cuya tonalidad relativa menor es sol bemol menor):
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n



Si observamos las escalas menores, nos percataremos que dichas escalas poseen las mismas alteraciones que están presentes en las escalas mayores. Esto establece una relación de afinidad entre tonalidades mayores y menores, que se define como “tonalidades relativas”. Así cada tonalidad mayor tiene una tonalidad menor y viceversa. Regla Mnemotécnica: El relativo de una tonalidad mayor dada, es la tonalidad menor a partir del VI grado (se bajan tres grados de la escala a partir del I grado de la tonalidad mayor). Mientras que el relativo de una tonalidad menor dada es la tonalidad mayor a partir del III grado (se asciende tres grados a partir del primer grado de la tonalidad menor)



En resumen, el sistema tonal está constituido por un complejo de doce tonalidades mayores y menores, por lo que también se le llama sistema tonal bimodal. En el siguiente cuadro podemos observar el cuadro definitivo de las tonalidades con sus relativos:
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Grados tonales y modales. Los grados de la escala (mayor y menor) tienen una función diferente dentro del contexto tonal. El I grado es el centro tonal. Se constituye en la tonalidad en el grado de reposo. Es un grado pasivo cuya función está determinada por las relaciones con los otros grados especialmente el V. Recibe el nombre de tónica. En tanto el V grado representa el extremo opuesto, siendo el grado de mayor tensión, es un grado activo que determina la función del I grado. Recibe el nombre de dominante. En medio de estos dos, está el IV grado que se encuentra en un lugar intermedio entre estos polos opuestos. Recibe el nombre de subdominante. Estos grados, los grados I – IV- V bastan para conocer el tono más no el modo de una tonalidad dada, por eso se les llama Grados tonales En tanto, los grados III (llamado mediante ) y VI (llamado submediante ) determinan la diferencia modal entre el mayor y el menor. Por eso se les designa como Grados modales. En el ejemplo siguiente observamos las tonalidades de do mayor y do menor. Observe como ambas tonalidades poseen los mismos grados tonales (DO-FA-SOL), el tono es do. En el segundo compás observamos como los grados III y VI (en minúsculas para la tonalidad menor –iii y vi, respectivamente) determinan el modo mayor o menor:



Los grados adyacentes a la tónica las llamamos sensibles. La sensible del VII grado al estar a un semitono de la tónica (en el modo mayor), la caracterizamos como sensible activa, mientras que, 73



por otro lado, la sensible del segundo grado al estar a un tono de la tónica la caracterizamos como sensible pasiva. 7 Resumiendo, los grados de la escala tonal quedan identificados de la siguiente manera: I II III IV V VI VII



Tónica Sensible pasiva Mediante Subdominante Dominante Submediante Sensible activa (en el modo mayor) Sensible pasiva (en el modo menor)



Observe el mismo cuadro en las tonalidades de do mayor y do menor:



Entre ambos modos existen grados que se utilizan indistintamente. Tal es el caso del VI y VII grado del modo menor los cuales pueden utilizarse ascendidos mediante alteraciones, para obtener la sensible activa propia del modo mayor. Del mismo modo, es usual utilizar el VI grado rebajado en el modo mayor para poder tener acceso a la armonía de la subdominante menor, cosa que se estudiará posteriormente 8. Observe en la siguiente figura los grados tonales y modales en las tonalidades de do mayor y do menor:



7



Proponemos esta nomenclatura por parecernos más lógica que la tradicional que designa al II grado como “supertónica” y al VI grado como “superdominante” atendiendo únicamente a la ubicación de las notas y no a lo que nos parece más importante como es el carácter resolutivo en la tónica de los grados II y VII. Además existe el precedente del modo frigio con la sensible en el II grado de la escala, (y añadamos el caso del acorde napolitano) lo que obliga a cambiar el concepto tradicional por su alcance limitado. 8 Se crean entonces dos modalidades aparte del modo menor, la escala menor melódica (VI y VII ascendido) y la escala menor armónica (VII ascendido) pero no debe creerse que son “otras escalas menores” la realidad es que en el modo menor se pueden utilizar indistintamente los grados naturales del VI y VII propios del modo eólico así como los correspondientes al VI y VII del modo jónico. Igualmente se crea una modalidad aparte del modo mayor que se conoce como “la escala mayor armónica”, con el VI grado rebajado propio del modo menor, pero la realidad es que tanto el VI grado natural, como el VI grado prestado del modo menor se pueden utilizar indistintamente en el modo mayor. Nosotros creemos que es preferible entender que todos
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Este tema de estudio (la tonalidad) es uno de los dos grandes temas teóricos que hay que aprender en el estudio de la Lectura Musical, el otro tema es el de los intervalos que estudiaremos en la tercera parte de este curso y del cual ya hemos adelantado algo. Todos los demás temas de teoría son en realidad temas de notación musical, y se comprenden perfectamente a partir de la práctica del solfeo y la rítmica.



esos grados se utilizan en forma indistinta y que los grados alterados forman parte sustancial de ambos modos.
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77



78
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Lecciones con cambios de compás binario-ternario. Finalizamos esta segunda parte con lecciones rítmicas que utilizan cambios de compás binarioternario y con la segunda serie de ritmos combinados. Cuando hay cambios de compases que implican cambios de pulso de binario a ternario y viceversa, es necesario, mantener el valor común. Es decir, el valor que subdivide por dos o por tres la unidad de tiempo según el compás. Esto significa que si alternamos compases subdivididos en forma binaria o ternaria por la corchea, este valor debe mantenerse constante. Y evitar de esta forma el vicio común de confundir grupos de tres corcheas de compás ternario con tresillos de corcheas de compás binario. Y viceversa confundir dos corcheas regulares de compás binario con dosillos de corcheas de compás ternario. El común denominador métrico en ese caso es la corchea (hablando de compases con cifra inferior en 8 –ternarios y cifra inferior en 4 –binarios)
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Fin de la segunda parte 85



Solfeo para hoy. Curso tercero. Más sobre la notación numérica: Recordemos que la Teoría Postonal identifica las notas con notación numérica. Esta notación prescinde de los nombres tradicionales de las notas do, re, mi, fa, sol, la, si. En nuestro caso nos interesa comprender la notación numérica y utilizarla conjuntamente con la notación tradicional. La notación numérica identifica las notas con números partiendo convencionalmente del do central del piano (do4 según el índice acústico internacional) como la nota 0. A partir de ese momento todas las notas superiores se identifican con signo positivo, mientras que del do central o nota 0, todas las notas inferiores se identifican con signo negativo, de la siguiente manera:



Toda nota corresponde a un tipo básico llamado clase de nota. Las clases de nota son 11 , cuales son las cifras de la octava central del piano, puesto que todas las notas del total cromático (en el marco de la afinación temperada) corresponde a uno de estos tipos básicos. Las clases de nota son las siguientes 0



1



2



3



4



5



6



7



8



9



T



E



Do



Do#



Re



Re#



Mi



Fa



Fa#



Sol



Sol#



La



La#



Si



Reb



Mib



Solb



Lab



Sib



Para conocer la altura en el pentagrama de un sonido determinado se aplica un procedimiento consistente en restar o sumar el número 12 a la cifra de la nota correspondiente tantas veces cuanto sea necesario, para que dicha cifra se ubique dentro del grupo 0 a 11, es decir dentro del marco de la octava central del piano. Este procedimiento recibe el nombre de Módulo 12 y se representa (MOD12). Para obtener la clase de nota de un sonido dado se aplica el (MOD12) tantas veces sea necesario hasta que el resultado quede inscrito entre 0 y 11. Así si queremos saber cual es la clase de nota correspondiente a un sonido que identificaremos como 47 procederemos de la siguiente manera: 47 (MOD12) = 35 (MOD12) = 23 (MOD12) = 11. La nota en cuestión es un si ubicado tres octavas por encima de la octava central del piano, es decir se trata del si7:



Otro ejemplo. Tomemos el sonido +38. Procedemos a obtener la clase de nota de dicho sonido: 38(MOD12) = 26 (MOD12) = 14(MOD12) = 2. La nota en cuestión es un re7, tres octavas por encima de la 8ª central.



86



El valor del módulo 12 siempre será de signo contrario al signo de la nota. En este caso MOD12 significa -12. Pero si se trata de una nota con signo negativo e (MOD12) significa +12. Tomemos por ejemplo la nota -31. En este caso (MOD12) significa +12. •



31(MOD12) = -19 (MOD12) = -7 (MOD12) 5. La nota en cuestión es un fa, 3 octavas por debajo de la 8ª central. O sea el fa1.



Intervalos Definición de intervalo: Es la relación psicológica de vinculación que se establece entre dos sonidos. Dicha pareja de sonidos es percibida como una unidad significativa indisoluble e inseparable. Esencialmente el intervalo es un fenómeno armónico, puesto sin tomar en cuenta la manera en que sea expuesto (sea en forma simultánea -armónica propiamente- o en forma sucesiva - melódica-), las notas que conforman un intervalo se perciben como un fenómeno unitario. Tradicionalmente se le define como la distancia entre dos sonidos. Lo cual no deja de ser una definición eficiente pero simplista. Esa sensación de distancia se produce en el oyente y no en el espacio (lo que justificaría el uso del término “distancia”). Existe, al igual que para las notas una notación tradicional y una notación numérica para los intervalos. En este texto procuraremos comprender ambas notaciones, puesto que es necesario manejar con eficiencia tanto la forma tradicional como la forma postonal para efectos de comprensión del hecho musical. Esta diferencia en torno a la notación interválica obedece a cambios en el lenguaje musical ocurridos en Occidente. A partir de este momento nos referiremos a la notación tradicional como la notación tonal y a la notación numérica como la notación postonal de los intervalos. Tonalmente, los intervalos se clasifican por tipo y especie. Por tipo nos referimos a la diferencia de notas “naturales” en términos absolutos presente en un intervalo. Esto es sin considerar la especificidad del sonido alterado. Esta consideración por tipos es abiertamente tonal y está directamente vinculado a las notas presentes en la escala diatónica. En este orden de ideas, los intervalos se clasifican por tipo en 2as, 3as, 4as, 5as, 6as, 7as y 8as. Más alla de la 8ª, podemos hablar de 9ª, 10ª, etc. Pero en ese caso se trata de los mismos intervalos básicos separados por una 8ª adicional, por lo que tradicionalmente se les conoce como intervalos compuestos. Así la 9ª es una 2ª más una 8ª, una 10ª es una 3ª más una 8ª y así sucesivamente.
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Por especie los intervalos se clasifican tradicionalmente en mayores, menores, aumentados y disminuidos. Para distinguir la especie del intervalo haremos uso de la medida por cantidad de semitonos presentes. Esto nos servirá para conectar la notación tonal con la notación postonal. Ya conocemos los intervalos básicos de tono (02) y semitono (01) que son tipos de segunda, mayor y menor respectivamente. Los intervalos tonalmente hablando se clasifican en mayores, menores, aumentados y disminuidos. Los intervalos mayores menores y justos, son los que se encuentran en las escalas naturales. Los intervalos justos son aquellos que no admiten la forma mayor menor. Son principalmente tres: La cuarta justa, la quinta justa y la octava justa. Los intervalos aumentados y disminuidos, como lo indican sus nombres son alteraciones de intervalos mayores, menores y justos. Intervalo



Cantidad



de Intervalo



Cantidad



semitonos



complementario



semitonos



Unísono



0



8ª justa



12



2ª menor



1



7ª mayor



11



2ª mayor



2



7ª menor



10



3ª menor



3



6ª mayor



9



3ª mayor



4



6ª menor



8



4ª justa



5



5ª justa



7



Tritono



6



Tritono



6



(4ª aumentada – 5ª



(5ª disminuida – 4ª



disminuida)



aumentada )



de



Reglas mnemotécnicas: 1. Del unísono al tritono, los intervalos son básicos. Del tritono a la 8ª justa los intervalos son complementarios de los anteriores, esto es la suma de ambos intervalos es 12, la cantidad de semitonos de la 8ª justa. O lo que es lo mismo decir, el intervalo complementario es aquel que completa la 8ª a partir de un intervalo básico. 2. Los intervalos complementarios poseen la especie opuesta del intervalo básico. De modo que si queremos saber qué especie tiene un intervalo dado, buscamos el intervalo complementario para saber el modo de ambos intervalos:
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En el ejemplo tenemos que se trata de una 6ª menor porque el intervalo complementario es la 3ª mayor. 3. Las cuartas justas y las 5as justas poseen siempre la misma alteración (bemol-bemol, becuadrobecuadro, sostenido-sostenido) con la excepción del intervalo fa - si o si – fa, que es el tritono natural presente entre los grados IV y VII en la escala de do mayor. En esos casos se trata de cuarta aumentada en el primer caso y de quinta disminuida en el segundo caso (ambos con 6 semitonos), salvo ese único caso, toda 4ª o 5ª cuyas notas posean la misma alteración son justas.



La existencia de intervalos aumentados y disminuidos (distinción propia en la música tonal) trae como consecuencia la existencia de diferentes tipos de intervalos que poseen una misma cantidad de semitonos. Estos intervalos se conocen como enharmónicos, suenan igual porque tienen la misma composición de semitonos, pero por tipo, son diferentes. En la siguiente imagen se muestran dichas enharmonías en intervalos construidos a partir de do (0):
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Nuestra tabla de intervalos quedaría conformada de la siguiente manera: Intervalo



Tipo



Enharmonía



básico



Cantidad



Intervalo



de



Tipo



Enharmonía



básico



de



semitonos



[01]



2ª



Cromatismo



menor



(unísono



1



Cantidad



semitonos [07]



5ª



6ª



justa



disminuida



6ª



5ª



menor



aumentada



6ª



7ª



mayor



disminuida



7ª



6ª



menor



aumentada



[011] o



7ª



8ª



[0E]



mayor



disminuida



[012]



8ª



7



aumentado)



[02] [03] [04] [05]



2ª



3ª



2



mayor



disminuida



3ª



2ª



menor



aumentada



3ª



4ª



3



4



mayor



disminuida



4ª justa



3ª



Tritono



5



(4ª



[09]



[010] o [0T]



aumentada



[06]



[08]



6



1



aumentada –



8



9



10



11



12



justa



5ª



disminuida)



Ya hemos visto que los intervalos pueden presentarse de forma melódica o armónica. En el primer caso podemos conocer la dirección del intervalo (ascendente o descendente). En el segundo caso se toma convencionalmente la nota más grave como la nota inicial y la más aguda como la nota final, pero en un sentido estricto podríamos decir que los intervalos armónicos no tienen dirección definida. Un intervalo armónico es una sucesión atemporal, ambos sonidos existen en el presente. Un intervalo melódico es una sucesión histórica y fenomenológica. Podemos saber de dónde viene y eventualmente hacia donde se dirige. En la teoría postonal dicha distinción entre intervalos melódicos y armónicos también existe. En este caso se habla de intervalos ordenados y no ordenados. Los intervalos ordenados (aquellos que poseen dirección melódica ascendente o descendente) se pueden identificar a) por el número de semitonos que contiene precedido de un signo positivo si es ascendente o de un signo negativo si es descendente b) como un par compuesto por los valores numéricos de las notas que los contienen: (3,11) (7,15). Los intervalos no ordenados se expresan simplemente como número de semitonos sin signo positivo o negativo. Podemos decir que un intervalo no ordenado



1



T por ten (diez en inglés) y E por eleven (once en inglés). Es necesario aclarar que la teoría postonal tiene su origen en los Estados Unidos de América en la obra de teóricos como Allen Forte, John Rahn y Joseph Straus.
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está compuesto por el valor absoluto de la cantidad de semitonos que posee. Si el número de semitonos es mayor de 12 es necesario convertirlo a escala de intervalo de clase de nota. (Es decir de 0 a 11) De allí que podemos afirmar que, desde el punto de vista postonal, Un intervalo es un par compuesto por dos notas. Se expresa con la forma (a,b). Dicho par puede ser



ascendente si la diferencia de los



valores de las notas es un número positivo, es descendente si la diferencia de los valores de las notas es un número negativo. Es decir si un intervalo (a,b)| b-a = -c, el intervalo es descendente. Si dado un intervalo (a,b) | b-a = c, El intervalo es ascendente. Si el intervalo es mayor que una 8ª, es decir tiene más de 12 semitonos, se llama intervalo compuesto. El intervalo básico se determina a través de (MOD12). Intervalo complementario es el intervalo necesario para que un intervalo dado complete la 8ª, (12) Se puede expresar de esta forma o con la cantidad de semitonos que separan ambas notas. En el primer caso conocemos las notas en el segundo caso no. En este segundo caso hablamos de un par con la forma (0,X), caso en el que hablamos de la forma primaria del intervalo. A esto se le llama Clase de intervalo. Clase de intervalo es la FORMA PRIMARIA de un intervalo a partir de la nota 0. Existen 6 clases de intervalos. Se expresa como un par de la forma [0X], puesto que los que completan la 8ª son intervalos complementarios de los primeros 6 1



2



3



4



5



6



Complemento 12



11



10



9



8



7



6



12



12



12



12



12



12



12



Intervalo



1+2



0



Para obtener la Forma primaria de un intervalo se resta un intervalo (a,b) otro intervalo (a,a) de manera de obtener un tercer intervalo (0,c) que constituye la Forma Primaria [0X], en tanto que la diferencia implique una cifra entre 0-6. En todo caso que sea necesario se aplicará el principio del (MOD12) para obtener la forma primaria de un intervalo. En el caso del punto anterior si la nota b del par (a,b) es mayor a 12 hay que aplicar (MOD12) tantas veces sea necesario hasta obtener la clase de intervalo correspondiente. Si dicho resultado es superior a 6, pero menor de 12, se trata de un intervalo complementario. La forma primaria será la forma básica de 0 a 6. Dicha forma primaria siempre se expresará como un valor absoluto, es decir como una magnitud positiva. Ejemplo: Si queremos determinar la forma primaria de los siguientes intervalos: (7,13), (3,9), (14,8) Procedemos de la siguiente manera (7,13) – (7,7) = (0,6) (3,9) – (3,3) = (0,6) (14,8) – (14,14)= (0,-6) = -(0,6). O también (14,6)(MOD12) = (2,-6) – (2,2)
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En los tres casos se trata de intervalos de clase [06] Veámoslo musicalmente:



A modo de resumen podemos establecer con base en lo ya expuesto una serie de propiedades de los intervalos: •



Físicamente, Los intervalos pueden ser melódicos (sucesivos) o armónicos (simultáneos) El concepto de intervalo melódico puede ser equiparado en cierto modo al concepto de intervalo ordenado mientras que el concepto de intervalo armónico podemos equipararlo al de intervalo no ordenado. Los intervalos ordenados poseen dirección ascendente o descendente (y se expresan como un par (a,b) donde a y b son las notas que delimitan el intervalo. Los intervalos no ordenados se pueden expresar como clases de intervalo en la forma de un valor absoluto [0X] donde X < 6. Los intervalos melódicos (ordenados) se identifican según dirección con cifras positivas si son ascendentes o negativas si son descendentes. Así el intervalo do-mi ascendente sería +(04) o (0,+4) mientras que el intervalo do-mi descendente sería -(0,9) o (0,-9).



•



Culturalmente se pueden clasificar en consonantes y disonantes. Un intervalo consonante es aquel que en un contexto determinado no requiere de acciones especiales para su presentación (preparación, resolución, posición temporal, etc.) El intervalo disonante es aquel que en un contexto determinado requiere de tales condiciones especiales para su presentación so pena de resultar incoherente estilísticamente.



•



Fenomenológicamente los intervalos se pueden clasificar (siempre subjetivamente) en resolutivos o suspensivos. Proponemos esta clasificación con base en la sensación producida por la relación de la proximidad o alejamiento que se tenga armónicamente con los intervalos básicos de 8ª justa (0,12) y 5ª 2



justa (0,7). O melódicamente con posibles tendencias a “resolver” en el sentido tonal .



2



Consideramos los intervalos resolutivos como estables y los suspensivos como inestables. La 8ª justa es el intervalo más estable por definición (es el mismo sonido duplicado). Los intervalos armónicos próximos a la 8ª justa pueden considerarse estables. La 5ª justa puede considerarse un intervalo estable pero formado por los polos opuestos de la tonalidad (I y V grados de la escala). Quizás por esto los intervalos cercanos a la 5ª justa -tritono [06], 4ª justa [05], 3as mayores y menores [03] y [04] se pueden considerar inestables, así como las 6as mayores y menores [08] y [09] respectivamente . Desde el punto de vista melódico los intervalos resolutivos son: la 5ª justa descendente, la 4ª justa ascendente, el semitono ascendente o descendente, el tono ascendente o descendente. as as as Las 3 , 6 y las 7 son intervalos suspensivos, así como la 5ª ascendente y la 4ª descendente. Dicho carácter suspensivo o resolutivo también está vinculado a otros procesos como la duración de cada sonido, el cual puede afectar el carácter resolutivo o suspensivo del intervalo. Como se ve, una clasificación fenomenológica de los
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Ejercicios Teóricos. 1) Identificar los siguientes intervalos:



2) Identificar los siguientes intervalos: (3,11); (5,8); (-4,9), (18,-7); (6, 17), (-7,4) 3) Escriba las notas y Determine la Clase de Intervalo de los que se mencionan seguidamente: (5,8), (13, 28), (3,11), (-5,2) 4) Escriba en el pentagrama, el intervalo expresado por las siguientes Clases de Intervalo y el intervalo complementario, en notación tonal y postonal: [03], [01], [05] ,[04], [02], [06] partiendo del la3, es decir el sonido -3; del re4 (sonido 2), del fa4 (sonido 5), del sol4 (sonido 7). 5) Escriba la nota que completa el intervalo



intervalos musicales está íntimamente ligada a la forma como los percibimos, de allí el carácter subjetivo de la misma.
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Compases mixtos Los compases mixtos son aquellos cuya unidad de tiempo es variable, es decir consiste en combinaciones de unidades binarias y ternarias. Al igual que los compases binarios y ternarios, tenemos compases mixtos de 2, 3 y 4 tiempos. La cifra indicadora en los compases de dos tiempos mixtos será un 5. Las combinaciones posibles son las siguientes:



En los compases mixtos de tres tiempos la cifra indicadora superior será un 7:



Podemos tener compases mixtos de tres tiempos con la cifra indicadora superior será un 8:



Los compases mixtos de cuatro tiempos son de 9, 10 y 11 pulsos:
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Otras divisiones irregulares Tresillo de blancas: Tres blancas en lugar de dos. Cada blanca de tresillo está compuesta por dos negras de tresillo de negras. Tresillo de negras: Tres negras en lugar de dos. Cada negra de tresillo está compuesta por dos corcheas de tresillo de corcheas.



Otras divisiones irregulares comunes son el quintillo de semicorcheas (5 semicorcheas en lugar de 4), el seisillo de semicorcheas (6 semicorcheas en lugar de 4, o división binaria del tresillo de corcheas) doble tresillo de semicorcheas (subdivisión ternaria del grupo de dos corcheas), el septillo de semicorcheas (7 semicorcheas en lugar de 4). Incluimos aquí la división regular de ocho fusas por negra. En la siguiente figura las mostramos igualmente el sistema de articulaciones dobles y triples que hemos propuesto para la práctica de la lectura rítmica:



En los ejercicios siguientes incluimos un ejemplo tomado de la “Cantata Criolla” del compositor venezolano Antonio Estévez, en compases inusuales que nos prepararán para el próximo ejercicio rítmico.
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Ejercicios de Modulación Métrica Podemos establecer con precisión la relación de velocidad entre dos trozos de música indicados a distinto tempo haciendo la equivalencia métrica entre dos valores correspondientes a cada uno de los trozos en cuestión. Este proceso recibe el nombre de modulación métrica. En sentido estricto cada compás dentro de un mismo tempo se entiende como negra = negra, esta igualdad no es necesaria indicarla en la partitura porque se sobreentiende que todos los valores conservan la velocidad de su valor absoluto en relación con un tempo dado. Pero al cambiar de tempo, existe un cambio en la velocidad de los valores absolutos de las figuras. El cambio de tempo como ya hemos visto, se indica bien con indicaciones en lengua italiana o con la medida del metrónomo. En el primer caso la relación de velocidad entre uno y otro trozo quedan sometidos a la subjetividad del ejecutante. Con la indicación de metrónomo se puede tener una precisión más objetiva con respecto a la intención del compositor. Sin embargo una tercera opción es establecimiento de equivalencias métricas. El cambio de tempo implica un cambio de la relación negra = negra en el momento justo del cambio de tempo. Así si queremos un tempo más rápido la igualdad debe ser del tipo valor menor = valor mayor y si queremos un tempo más lento la igualdad debe ser del tipo valor mayor = valor menor. En los siguientes ejercicios existen algunas de las indicaciones más usuales. El uso de la modulación métrica es especialmente importante para los directores, puesto que de esta manera pueden organizar mejor el análisis gestual de un fragmento dado.
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Rítmica al estilo Olivier Messiaen. El compositor francés Olivier Messiaen (1908-1992) desarrolló un interesante sistema rítmico basado en los ritmos de la cultura hindú. De los 120 decî-tâlas hindúes compilados en el siglo XIII por el poeta y músico Çârngadeva, deduce el principio del valor agregado consistente en la modificación de un ritmo por medio de una nota, un puntillo o un silencio. Así a partir de uno de los decî-tâlas, del ritmo llamado Râgavardhana :



Messiaen deduce la posibilidad de una música desacompasada que esté constituida por ritmo puro. En efecto Messiaen descubre que este ritmo puede interpretarse como una modificación por valor agregado de una combinación rítmica perfectamente métrica:



Por consiguiente las barras de compás en su música expresan la duración de las frases rítmicas más no la dependencia a una métrica determinada. En los siguientes ejercicios proponemos algunos ejemplos de esta particular concepción del ritmo, incluyendo algunos ejercicios basados en ritmos tradicionales hindúes tomados de los 120 decî-tâlas como son los ritmos Turangalîla, Vishama y Râvaghardana, los cuales hemos trabajado con variaciones a la manera de este importante compositor del siglo XX. Para estudiar estos ritmos lo más recomendable es percutirlo mientras se cuenta vocalmente el valor que constituya el máximo común divisor rítmico3 de todos los valores implicados en el trozo musical. Finalmente se percute el ritmo sin hacer la cuenta. Le sorprenderá la belleza y la libertad subyacente en estos ritmos.



3



BAQUEIRO FOSTER define el máximo común divisor rítmico como “el mayor valor de una combinación métrica que pueda servir de medida común a dos o más grupos rítmicos irregulares entre sí”
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Transporte mental. Los instrumentos musicales pueden clasificarse según su modo de lectura en instrumentos no transpositores e instrumentos transpositores. Los primeros son aquellos cuyo sonido corresponde exactamente con la nota escrita. Decimos entonces que el instrumento está “en do”, porque al tocar, por decir algo la nota “do” el sonido resultante será igualmente “do”. Pero hay un grupo de instrumentos que por razones de su construcción (especialmente en el caso de los instrumentos de viento) al tocar lo que desde el punto de vista de la digitación corresponde a la nota “do”, el sonido resultante es diferente. Así tenemos instrumentos “en si bemol”, “en mi bemol”, “en la”, “en re”, “en fa”. También hay instrumentos (y la voz del tenor) que se escriben por razones de comodidad de lectura una 8ª más aguda de lo que suena. Es el caso de la guitarra, el contrabajo y el contrafagot; o una 8ª más grave como en el de la flauta píccolo. Si examina partituras sinfónicas antiguas, observará que estas transposiciones eran mucho más numerosas en el pasado. Esto exige que el lector sea capaz de al leer la parte escrita, poder saber cuál sería el sonido resultante. En este texto nos ocuparemos de practicar la lectura de lecciones escritas en las
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transposiciones más usuales de los instrumentos de viento. Será necesario leer la parte del instrumento en una clave que nos permita saber cuáles son los sonidos resultantes y tomar en cuenta el papel que juegan las alteraciones propias o accidentales en el resultado final de la transposición. Este procedimiento recibe el nombre de “transporte mental”. En el cuadro siguiente aparecen los principales instrumentos transpositores y se explicará la diferencia entre el sonido escrito y resultante, así como la clave que hay que utilizar para leer la parte original y saber cuáles son los sonidos reales:



115



En resumen: Si el instrumento está en



Debemos leer en clave de



Sol La Si bemol Mi bemol Fa Re (para la trompeta en re)



Fa en 3ª Do en 1ª Do en 4ª Fa en 4ª Do en 2ª Do en 3ª



Armadura de clave en la parte escrita Agregamos un bemol Agregamos tres bemoles Agregamos dos sostenidos Agregamos tres sostenidos Agregamos un sostenido Agregamos dos bemoles



En resumen, para determinar la armadura de clave para los instrumentos transpositores, siga el siguiente principio planteado por Ericcsson 4 : “Cuando la tonalidad nominal del instrumento esta en bemoles, agregue el mismo número de sostenidos a la armadura de clave; cuando la tonalidad nominal del instrumento está en sostenidos, agregue el mismo número de bemoles a la armadura de clave”. A continuación proponemos una serie de ejercicios concebidos para los instrumentos transpositores más usuales. El objetivo es solfear en la tonalidad real y no en la escrita. Es decir solfear lo que va a sonar en realidad.



4



Ericcsson, Frank (1983 ): Arranging for the concert band. Warner Music Group. Miami. P.9
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Polirritmias Nuestro último ejercicio rítmico son el tercer grupo de Ritmos Combinados y las polirritmias. El objetivo de estos ejercicios, especialmente de las polirritmias, consiste en desarrollar al máximo la independencia de las partes del cuerpo para la ejecución rítmica.
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Lecciones de solfeo postonal. Para finalizar este curso haremos unas cuantas lecciones postonales. Esto es, lecciones que prescinden de la tonalidad mayor-menor como sistema y poseen otros modos de organización posteriores al período histórico de la tonalidad. Entre estos podemos señalar la escala hexacordal o de tonos enteros, el total cromático (bien sea atonal o dodecafónico) y los modos de transposición limitada de Olivier Messiaen. La escala hexacordal o escala por tonos enteros es una escala que carece de semitonos. Se puede presentar únicamente en dos formas (o para decirlo en términos de Messiaen con dos transposiciones posibles). Es la escala típica presente en la obra de Claude Debussy (1862-1918):



Los ejercicios basados en el total cromático (atonal o dodecafónico) prescinden de la tonalidad puesto que ningún sonido se abroga la capacidad centralizadora de la tónica de las escalas tonales. Por convención la escala cromática se construye a partir de la nota do (0). La música atonal generalmente se organiza por pequeños grupos de notas que constituyen la base coherente del orden sonoro.



La música atonal también puede organizarse a través del método dodecafónico en el cual los sonidos se ordenan en una serie ad hoc que condiciona tanto la secuencia como la forma de presentación de los mismos. En la música dodecafónica el orden de las notas no puede modificarse, y la serie puede presentarse no solo en la forma original, sino en forma retrógrada, invertida y retrógrado de la inversión A continuación les presentamos una serie tomada de los lieder op.23 de Anton Webern (1883-1945). Nuestros ejercicios dodecafónicos están basados en esta serie:



La serie como principio organizador se puede presentar de cuatro formas. La forma original (O) que es la que hemos visto, la forma retrógrada (R), esto es la serie presentada a partir de la nota final hasta la inicial; la Inversión (I) esto es la serie construida por el movimiento contrario de los intervalos y finalmente el Retrógrado de la Inversión (RI) es decir el retrógrado del anterior:
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Modos de Transposición Limitada.



Olivier Messiaen, de quien hemos mencionado su especial



concepción del ritmo, igualmente propuso en su música el uso de un conjunto de modos especiales poseedores de un número limitado de transposiciones. Los modos de transposición limitada son 7. Los modos II, III y IV son variantes de la llamada Escala Octatónica, esta es una escala de 8 sonidos construido por sucesiones alternativas de semitonos y tonos como en el Modo II o tonos y semitonos como en el Modo III:
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Fin de la obra
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