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ARMONIA TRADICIONAL
NIVEL MEDIO Y SUPERIOR

1. NORMAS PARA LA REALIZACION DE LOS ENCADENAMIENTOS
ARMONICOS A CUATRO VOCES

Los estudios de Armonia, como ya planteamos en el Volumen 1 de esta Obra, se
realizan generalmente a cuatro voces y para ello deberemos duplicar alguna de
las notas que configuran el acorde triada, esto es, la fundamental, la tercera o la
quinta, por este orden de importancia.

La prudencia nos dice que las mejores conducciones de las voces se obtendran
cuando se conserven las notas comunes (permaneciendo la voz inmdvil) y
cuando €stas se desplazan por intervalos de segunda o tercera. Como es obvio
para no crear monotonia en el transcurso de los encadenamientos también el
movimiento disjunto de las voces es un factor importante en el enriquecimiento
melddico.

El movimiento melddico que realiza el bajo servird de base y estudio para su
realizacion.

FORMULAS DE ENCADENAMIENTO DUPLICANDO LA FUNDAMENTAL
EN AMBOS ACORDES:

Conduccién del bajo por movimiento de 2* ascendente o descendente; cada una
de las voces restantes que configuran el acorde se desplazan por movimiento
contrario al bajo. :
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Conduccién del bajo por movimiento de 3%, 4* 6 5* ascendente o descendente:
se conservardn las notas comunes y el resto se desplazardn por movimiento
conjunto (de 2%).
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Excepcion comiin en la conduccién del bajo por movimiento de 3* 6 4*
ascendente o descendente; cada una de las voces restantes que configuran el
acorde se desplazaran por movimiento contrario al bajo, creando movimientos
disjuntos de las voces, y de esta manera se renunciard a conservar las notas
comunes.
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Excepcion comtn en la conduccién del bajo por movimiento de 4* 6 5°
ascendente o descendente; se producird un salto con la tercera del acorde de
partida, conservando en las notas restantes, en una voz la nota comtin y en la
otra realizando un movimiento conjunto. ‘
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FORMULAS DE ENCADENAMIENTO DUPLICANDO LA TERCERA DE
UNO O DE AMBOS ACORDES.

Conduccion del bajo por movimiento de 2% 3* 6 4* ascendente o descendente
duplicando la fundamental del acorde de partida y la tercera del acorde siguiente.
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sonido a consecuencia de un movimiento coherente de las voces. La conduccion

l6gica

* Denominaremos Unisonos a dos voces que coinciden en un misma altura de

notas en el instrumento y unisonos tedricos impracticables.

Guitarristicamente tendremo



FORMULAS DE ENCADENAMIENTO DUPLICANDO LA QUINTA DE
UNO DE LOS ACORDES:

Conduccién del bajo por movimiento de 3* ¢ 4* ascendente o descendente
duplicando la fundamental del primer acorde y quinta del segundo acorde, y a la
inversa.
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2. LA FUNCION DE LOS ACORDES EN EL MODO MAYOR Y MENOR

La importancia y funcién tonal de cada acorde es diversa, y ésta viene
determinada por el grado de la escala que le corresponde segin sea su
fundamental y de los grados que contenga segtin sea su constitucion.

Los acordes denominados TONICA (I), DOMINANTE (V) y SUBDOMINANTE
(IV) cumplen la funcién principal en ambos modos. Ver Volumen 1, pdgina 26.
Podemos observar que los acordes I, IV y V contienen todas las notas que
integran su correspondiente escala, tanto en el Modo Mayor como en el menor,
cuando hagamos referencia al Modo menor nos referiremos siempre a su
correspondencia con la Escala menor arménica.

Escala de DO Mayor y su correspondencia con los acordes I, IV y V de su
Tonalidad:
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Escala de Do menor armoénica y su correspondencia con los acordes I, IV y V de
su Tonalidad:

2% aumen.
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La Toénica serd el centro de atraccién de los acordes de Dominante y
Subdominante, estos dos acordes estan situados a una distancia de 5 en relacién
a la Ténica.

Contando desde la fundamental de la Ténica una quinta inferior: Subdominante.
Contando desde la fundamental de la Ténica una quinta superior: Dominante.
Griéfico en La menor: '

b
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En relacién a la importancia de cada acorde dentro de la Tonalidad, el acorde de
Dominante es el que ejerce una mayor atraccién a la Ténica, tiene un cardcter
netamente progresivo y contiene la nota sensible, lo cual le da sensacién de
acorde resolutivo por la atraccién que ejerce la Ténica sobre él.

El acorde de Subdominante al no tener sensible no crea una sensacién definida
de resolucién, su caracter es mds difuso y netamente regresivo.

Los acordes SUPERTONICA (II) y SUPERDOMINANTE (VI) cumplen una
funcién secundaria de primer orden en ambos Modos.

Los acordes MEDIANTE (IIT) y SUBTONICA o SENSIBLE (VII) cumplen una
funcién secundaria de segundo orden en ambos Modos.
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3. LA FUNCION DE TONICA, DOMINANTE Y SUBDOMINANTE

La funcién de Ténica estard reservada para el acorde I, pudiendose crear
también sensacién de Ténica (en un orden secundario) por medio de los
acordes III y VI por este orden .

La funcién de Dominante estard reservada para el acorde V, pudiendose
crear también la sensacion de Dominante (en un orden secundario) por
medio del acorde VII.

La funcion de Subdominante estard reservada para el acorde IV, pudiendose
crear tambi€n sensacion de Subdominante (en un orden secundario) por
medio de los acordes Il y VI.

4. CONSTITUCION DE LOS ACORDES I, IV y V EN LOS MODOS
MAYOR Y MENOR

Los acordes de Ténica y Subdominante serdn siempre Perfectos Mayores en
el Modo Mayor y Perfectos menores en el Modo menor, asi como el acorde
de Dominante serd siempre Mayor en ambos Modos; en el Modo Mayor por
ser lo que le corresponde en la escala y en el Modo menor por alterar su
tercera para constituirse la nota sensible (Escala menor arménica).

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en DO menor:
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5. EL ACORDE DE SEXTA O DE PRIMERA INVERSION

Como ya sabemos los acordes triadas constan tinicamente de su estado
fundamental o directo (cuando la fundamental se encuentra en el bajo) y de
dos inversiones (cuando encontramos en el bajo la tercera o la quinta del
acorde). Ver Volumen 1. pdg. 28.

Denominaremos a un acorde de Sexta o 1 Inversién cuando encontramos la
tercera del acorde en el bajo, originando éste a su vez unos intervalos de 3
v 6°, esta inversidn la indicaremos con la cifra 6.

12



Como norma vilida para un buen desarrollo de las voces tendremos en cuenta
duplicar frecuentemente la 6* (fundamental del acorde en su estado directo), en
segundo término la 3* (quinta del acorde en estado directo) y rara vez el bajo
(tercera del acorde en estado directo).

Gréfico de duplicacién de la voces (ejemplo en DO Mayor):

Directo 1° Inversion
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6. EL ACORDE DE CUARTA Y SEXTA O DE SEGUNDA INVERSION

Denominaremos a un acorde de Cuarta y Sexta o 2% Inversion cuando
encontramos la quinta del acorde en el bajo, originando éste a su vez unos
intervalos de 4 y 6% esta inversion la indicaremos con el cifrado 6/4.

Como norma valida para un buen desarrollo de las voces tendremos en cuenta
duplicar frecuentemente el bajo (quinta del acorde en estado directo) y rara vez
la 4* (fundamental del acorde en estado directo) o la 6* (tercera del acorde en
estado directo), salvo si estas notas forman parte del acorde anterior y de esta
manera podemos conservarlas manteniendolas como notas comunes.

Grifico de duplicacién de las voces (ejemplo en DO Mayor):

Directo 2° Inversion
(9]
(9]
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7. LA NOTA SENSIBLE Y SU RESOLUCION

La nota sensible serd el VII° de la escala cuando experimenta una atraccion
auditiva sobre el I° y ambos se encuentran a distancia de semitono diaténico.

La funcion de sensible esta reservada a la nota integrada dentro del acorde de
Dominante y éste acto seguido se conduce al acorde de Ténica, en este caso la
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resolucion normal de la sensible serd de resolver ascendiendo por movimiento
de segunda menor a la Ténica.

La resolucion irregular o indirecta de la sensible se producird en caso necesario
por justificacién del buen desarrollo de las voces; generalmente es utilizada en
voces interiores y la mas frecuente es la que resuelve indirectamente en una voz

vecina que hace oir la Ténica en la misma altura que debiera haberse oido en la
resolucién normal.

A iemena
s 2

< [

E et DN D -

< ¢ Db

%]
@]
&
E—. DN P

SOL

8. LAS CADENCIAS CONCLUSIVAS

Los tres acordes principales sucediéndose en direccién a la Ténica conforman la
mejor manera de garantizar auditivamente las principales Cadencias en ambos
Modos: la AUTENTICA: V-I y la PLAGAL IV-I (menos utilizada). Ver Vol. 1,
pdgina 32.

Es muy importante tener en cuenta que todos los movimientos armoénicos estdn
aplicados para su préctica en relacion al instrumento.

CADENCIA AUTENTICA: IV-V -1

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en DO menor:

g IV N I = it I \ I :
v 9] o (8] i b [e) Fo 93 1
J\m\l :} © & H ANV [0 D 11}
Y = = s g = = 8

= o s o

DPDPD
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IV Vv

1
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Ol|l< &

E i M
[7¢]
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CADENCIA PLAGAL: V- IV -]

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en DO menor:
\ v I PR Ay v I
17 J —of
X (9] O =z==H l{u LDI = (9] O ”
S8 3 S i =0 o3 8 =]
s = e D) = = g
T = T =
=—— ———
\ v I \ v I

SOL |—{Fam|—{bOm

9. UTILIZACION DE LOS ACORDES Il Y VI EN LA CADENCIA CONCLUSIVA

El acorde II serd menor en el Modo Mayor y Disminuido en el Modo menor.
El acorde VI serd menor en el Modo Mayor y Mayor en el Modo menor.

Los acordes II'y VI sélo deben figurar en el proceso cadencial cuando su misién
sea el de sustituir al acorde de Subdominante, estoes II-V -1y VI-V-L

Ejemplo en DO Mayor:

11 v I VI Vv I
A Q= )
? 2 o O %) = — =3
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Ejemplo en DO menor:

e o e el T M
e e I

¢ i > REX ) = = =Y

& 3 ? = S

i v I VI v I
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10. LAS CADENCIAS SUSPENSIVAS

Ademds de las Cadencias Perfecta y Plagal ya citadas en el apartado anterior ,
encontraremos otras formas cadenciales de crear sensacion de reposo en ambos
Modos. Ver Volumen 1. Apartado 15 de Armonia Tradicional, pdg. 32.
Dividiremos este tipo de Cadencias suspensivas en tres grupos segiin sea su
importancia:

LA CADENCIA IMPERFECTA: al igual que la Cadencia Perfecta estd representada
por los acordes V - I, pero encontrdndose alguno o ambos de estos acordes en
estado de inversion.

LA CADENCIA ROTA: sustitucién del VI por el I en la resolucién de la Cadencia
,viniendo precedido por el V en estado directo.

LA SEMICADENCIA: reposo momenténeo en cualquier acorde que no presenta el
acorde de Ténica en estado directo como conclusion, esto es el V, IV, I en
primera inversion , II, VI y IIL

Una frase musical siempre resuelve con una de las cadencias expuestas
anteriormente, sean €stas conclusivas o suspensivas.

11. UTILIZACION DEL ACORDE Ill EN EL MODO MAYOR.

El acorde III en el Modo Mayor se constituye de una 3* menor y una 5° Justa,
es pues un acorde Perfecto menor. Ejemplo en la Tonalidad de DO Mayor del
acorde III en estado directo y sus dos inversiones:

Directo 1* Inversion 2% Inversion
fa) Q
g [© ] (9 9] (9:9] 1}
VA 1
[ £anY =4 P4 1
S S i

NODD
(3 G K]
LOPP

Como se ha dicho anteriormente la funcién del acorde III puede ser la de
sustituir a la Ténica, ademas de acorde que anteceda al de Subdominante en el
proceso cadencial, estoes III -1V -V - 1.

Ejemplo en la Tonalidad de DO Mayor del acorde III en el proceso cadencial en
estado directo y en 1* inversion:
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IIT en ESTADO DIRECTO Il en 1* INVERSION
111 v v I
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12, UTILIZACION DEL ACORDE Iil EN EL MODO MENOR. LA QUINTA
AUMENTADA

El acorde III en el Modo menor se denomina de Quinta Aumentada y se
constituye de una 3* Mayor y una 5* Aumentada, es pues un acorde disonante.
En estado directo tendremos el III° de la Tonalidad en el bajo y en 1* Inversién
el V°. La 2* Inversién colocari la sensible en el bajo que deberd resolver en la
Ténica.

Ejemplo en la Tonalidad de Do menor del acorde III en estado directo y sus dos
inversiones:

< @ | npp

11

A Directo 1* Inversién ~ 2® Inversién

) 4 17 [0 [© ] [® ] e==
ﬁ b T E <> : o e | |
\y\l

S S ‘Eg =1
- Lo

P I

o0 (S O S §
N D

Ejemplo en la Tonalidad de Do menor del acorde III incluido dentro de una
progresion en direccién a la Ténica:

1T VI v Vv 1
Ty > TP=——T)
e——F————n—y
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13. UTILIZACION DEL ACORDE Vil EN AMBOS MODOS. LA QUINTA
DISMINUIDA

La funcién del acorde VII podra ser aplicado como sustitucién del acorde de
Dominante. Este acorde le denominaremos Disminuido, porque estd constituido
por una 3* menor y una 5* Disminuida y tiene como fundamental una nota que
consideraremos simulada o aparente puesto que su fundamental real viene
determinada por el V° de la escala. Por consiguiente el acorde de VII se tratarfa
como un acorde de 7* (cuatriada) privado de su fundamental.

Generalmente duplicaremos la 3* o la 5* del acorde y raramente su fundamental
(VII® de la escala y sensible del tono).

Ejemplo de la utilizacién del VII con funcién de Dominante en la resolucién de
la Cadencia IV - VII - L.

En DO Mayor: En DO menor:
v VII I v VII I
£ m)| O— %} © $ (0] =T
3 — — AH | £an) LV‘ I[) :; O I}
a4 i) ANSV [9] ®
[, = T———© D) e —— 8

D s da

N |
DN D
P | D
- D

VII

FA

1\ VII

1

l 2‘ 4 [ b

14. LOS ACORDES CUATRIADAS O DE SEPTIMA

Al agregar una tercera superior a un acorde triada configuramos un acorde de
cuatro voces que denominaremos Cuatriada o de Séptima. Ver Volumen 1, pag. 34.
Esta tdltima nota del acorde cuatrfada configura una distancia entre ésta y la
fundamental del acorde un intervalo de 7* y por consiguiente encontramos en
dicho acorde una Disonancia. Ver Volumen 1, pdg.21.

Ejemplo en DO mayor de los acordes de Séptima en Estado directo y sus tres
inversiones:

Directo 1* Inversion 2% Inversién  3* Inversion
o
A st o)

(9] < ==
7 O o> 0] = 0] 1
[ £aw) b4 b4 e S S |
ANSV g )S =]
D) 6 6

4

GEBPD L

N | DPDP
qqipd

LN DD

18



15. EL ACORDE CUATRIADA CON LA 7@ MENOR O SEPTIMA DE
DOMINANTE

Al anadir una tercera menor a un acorde triada Perfecto Mayor obtendremos un
acorde de Séptima menor.

Si este acorde corresponde al V° de ambos Modos lo denominaremos Séptima
de Dominante.

Su cifrado serd V7. Ver Volumen 1, pdg. 35.

En estado directo el acorde V7 tendra los siguientes intervalos: 3* Mayor, 5°
Justa y 7* menor.

En 1* Inversién: 3* menor, 5* disminuida y 6* menor.

En 2° inversién: 3* menor, 4° Justa y 6* Mayor.

En 3% inversién: 2* Mayor, 4* Justa y 6* Mayor.

Ejemplo en la Tonalidad de Do Mayor (V7=SOL):

Q¥

@ |
d
vole)
i

ol

DDD -
Wby

N Dh

Como se ha dicho en el apartado anterior este acorde de Séptima de Dominante
(V7) es por naturaleza disonante, como tal, carece de cardcter conclusivo y
debera tender invariablemente a resolver en un acorde consonante, por lo general
la Ténica (I).

El acorde de Séptima de Dominante es usado de un modo completo (con las
cuatro voces que integran la séptima) o incompleto, en este wltimo caso se
suprimird la quinta y se duplicar4 la fundamental

16. RESOLUCION DE LA DISONANCIA

La resolucion caracteristica de la Armonia Cldsica nos dice que todo intervalo
disonante debera resolver por movimiento conjunto descendente (de 2° Mayor o
menor). Posteriormente diferentes épocas musicales desecharon toda resolucién
obligada de la disonancia.

Las resoluciones irregulares tanto de la sensible como de la 7%, son comunes y
I6gicas en la préctica guitarristica, de ahf que proponga diferentes alternativas de
encadenamiento de las voces durante el desarrollo de los ejemplos.
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Ejemplo: mientras que la disonancia del acorde V7 resuelve descendiendo de 2%,
la sensible resuelve de un modo indirecto en una voz superior.

Tonalidad de DO Mayor: Tonalidad de La menor:

@D | DPrD

— ION N

Vi [ Vi

DO | M17 FLAm

17. EL DOMINANTE SECUNDARIO

Cualquiera de los acordes Mayores o menores de las Tonalidades Mayor y
menor a excepcion de la Ténica, puede ser realzado si le antecede un acorde
Perfecto Mayor con una 7* menor (V7); éste tendrd respecto a aquel la funcion
de Dominante.

El acorde que cumple la funcién de Dominante Secundario contendrd notas
alteradas que no son integrantes de la escala de la Tonalidad original.

Ejemplo en DO Mayor:

1 v V711 11 v I
A o o) fe)

g (8] S Iy l & 8 1§ ] 11}
A\SV (9] e o 1}
© = = qe
I vV V71l 11 \Y 1
LA7 HREm H sOL DO

Como vemos en el ejemplo la disonancia del Dominante Secundario (V7/II) se
resuelve sin la supuesta resolucién obligada , puesto que en este caso asciende
por movimiento de segunda, en cambio la sensible si resuelve a la Ténica en su
voz apropiada.

18. LA FUNCION DEL ACORDE DE SEPTIMA DISMINUIDA

El acorde de Séptima disminuida se constituye de los intervalos de 3* menor, 5°
disminuida y 7* disminuida, este acorde lo encontraremos en el VII° de la escala

20



Mayor natural y en el II° y VII° de la escala menor armonica

Los acordes VII del tono Mayor y menor tendran la funcién clara de sustitucién
de la Dominante y tenderan a resolver a la Ténica, el acorde II del tono menor
tendrd la funcién de Subdominante y tenderd a resolver a la Dominante del tono.
Ejemplo de la utilizacién del acorde VII del Modo Mayor y utilizacién del II y
VII del Modo menor:

Fe DO I DOm
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viI I I Vv I VII 1
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Y s —S o 4 = < le——o

Schph

N -
W D -

g

N | e

W | g
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VII I \Y% I

VII I
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19. EL ACORDE QUINTIADA CON LA NOVENA MAYOR O MENOR.
LA NOVENA DE DOMINANTE

Al afiadir una 3* Mayor o menor a un acorde cuatriada o de séptima obtendremos
un acorde de Novena Mayor o menor.

Denomindndolo Novena de Dominante si este acorde corresponde al V° de
ambos Modos.

Su cifrado serd VOM (con la 9 Mayor) o V9m (con la 9° menor).

Por lo general el acorde de Novena de Dominante se presentard siempre en
estado directo o con la fundamental del acorde en el bajo.

En estado directo el acorde VOM tendr4 los siguientes intervalos: 3* Mayor, 5*
Justa y 7* menor y 9* Mayor.

En estado directo el acorde V9m tendr4 los siguientes intervalos: 3* Mayor, 5*
Justa, 7°* menor y 9* menor.

Ejemplo en la Tonalidad de Do Mayor:

VoM VOm

pie g
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e =

(71 38 e X4 ]
W PPy
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20. EL ACORDE DE ONCENA Y TRECENA DE DOMINANTE

Al afiadir una tercera superior a un acorde quintiada o de Novena obtendremos
un acorde de Oncena y asi sucesivamente para obtener un acorde de Trecena.
Denomindndolo Oncena o Trecena de Dominante si este acorde corresponde al
V° de ambos Modos.

El cifrado de la Oncena serd V1IM (con la 11* Mayor) o V1lm (con la 11*
menor).

El cifrado de la Trecena sera V13M (con la 13* Mayor) o V13m (con la 13°
menor).

Por lo general los acordes de Oncena y Trecena de Dominante se presentard
siempre en estado directo o con la fundamental del acorde en el bajo.

Ejemplo en la Tonalidad de Do Mayor:

VIIM Viim VI13M V13m
f} & e — —
[0 x4 [ © x5 n [ O 1= — =11
AV n o o (9] —r i |
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WHDN D=
WD N D+
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21. NOTAS DE RETARDO, ANTICIPACION Y PEDAL

Retardo es la nota o notas de un primer acorde que retrasa su resolucion
prolongando su sonido hasta el acorde siguiente.

Anticipacién es la nota que perteneciendo a un acorde posterior se anticipa y deja
escuchar una o varias notas desde el acorde anterior.

Nota Pedal es un sonido del mismo nombre que se prolonga durante todos los
acordes que conforman una progresién arménica pudiendo formar esta nota
parte o no de dichos acordes.

Ejemplo en DO Mayor:
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22. RESOLUCION DE LAS NOTAS ALTERADAS EN LOS ACORDES

La alteracion de una o varias notas en un acorde varia su nombre y su
constitucion, si la nota alterada, a la cual denominaremos sensible transitoria, se
produce por medio de sostenido su resolucién se hallar4 ascendiendo por grado
conjunto, en cambio si la nota alterada se produce por medio de bemol su
resolucion se hallard descendiendo por grado conjunto.

Este posible cambio de tono serd entendido como pasajero mientras que el

acorde no forme parte de ningin tipo de Cadencia, lo cual le darfa peso y
cardcter dentro de la obra.
Ejemplo en DO Mayor:
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23. MODULACION

La Modulacion es el paso de una Tonalidad a otra y la clasificaremos en tres
tipos diferentes:

Modulacion diatonica: cuando un acorde que pertenece a una Tonalidad y
cumple una funcién especifica en ésta, pasa a constituirse en acorde de otra
Tonalidad con otra funcién distinta sin cambiar por ello la constitucién de dicho
acorde.

Modulacion cromdtica: cuando en un acorde cualquiera de sus notas es
modificada con una alteracién a distancia de semitono cromitico ascendente o
descendente, la nueva constitucién de éste le hard desempenar una funcién tonal
distinta.

Modulacion enarménica: cuando se produce un cambio de Tonalidad por medio
de todo un acorde enarménico o de una o varias notas enarménicas.

24, MODULACION DIATONICA

Cada Tonalidad se fundamenta en los acordes de Ténica, Dominante y
Subdominante, por este orden.

25



Cuando un acorde que pertenece a una Tonalidad y cumple una funcién
especifica en ésta, pasa a constituirse en acorde de otra Tonalidad con otra
funcién distinta sin cambiar por ello la constitucién de dicho acorde le
denominaremos Modulacion diaténica.

a). MODULACION AFIN O RELATIVA

El acorde de Ténica serd el centro de una gama de tonos cercanos que giran
alrededor de él, a esos tonos le denominaremos relativos 'y a la Modulacién que
realizamos por medio de ellos: Modulacion relativa.

El relativo menor o Mayor de la Ténica (dependiendo del Modo en que se
encuentre) pasa a constituirse en Ténica del nuevo tono.

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en La menor:
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La Dominante del Tono (siempre Mayor) o su correspondiente relativo menor
pasa a constituirse en Ténica del nuevo tono.

—

Ejemplo en DO Mayor.

Modulacién a la Dominante: Modulacién al relativo de la Dominante:
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La Subdominante del Tono (Mayor o menor) o su correspondiente relativo
menor o Mayor.
Ejemplo en DO Mayor.

Modulacién a la Subdominante: Modulacién al relativo
de la Subdominante:
e DO T PA RO REm 1
I IV 1 V7 I ome ANl Jbe D e\ i
L — o~ Ty © | e — o
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b) MODULACION LEJANA O DISTANTE

Cualquier acorde de una Tonalidad sea cual fuere su importancia y respetando
su constitucién puede convertirse en generador de un cambio de tono y modo,
por ejemplo el acorde I, II, IIL,... puede convertirse en V, IV, VI o cualquier otro
grado de la nueva escala o viceversa.

Ejemplo de conversién de la funcién del acorde de Ténica (DO Mayor) en
Dominante (V) de FA Mayor, Subdominante (IV) de SOL Mayor y
Superdominante (VI) de Mi menor:

DO s FA | DO — SOL—— DO [ MIm——
5V I I IV \ I JERVAES Y I
fal NS o = A N 7 ALEN7
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-
N
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D w | PrD
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BN

el I Y

— P

RIVES V. I

IRV, I VI-ESV

Ejemplo de conversién de la funcién del acorde de Ténica (La menor) en
Subdominante (IV) de Mi menor, Superténica (II) de SOL Mayor, Mediante (I1T)
de FA Mayor y Superdominante (VI) de DO Mayor:
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25. CAMBIO DE MODO

Como sabemos la diferencia entre los acordes Mayores y menores la
encontraremos en la 3* de ambos, en el Modo Mayor la 3*serd Mayor y en el
Modo menor la 3* serd menor.

De esta manera tendremos un cambio de tono por el solo hecho de modificar la
tercera del acorde, pudiendose realizar directamente el cambio de Modo
modificando la tercera de la Ténica.

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en La menor:
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Podremos realizar a su vez un cambio de Modo por medio de la utilizacion de
un acorde unificador de las dos Tonalidades, el acorde de Dominante, que en
ambos casos es comun y tendrd la misma constitucién y caracteristica.

Ejemplo de conversion de Ejemplo de conversién de
DO Mayor en Do menor: LA menor en LA Mayor:
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Cuando modificamos la constitucién de un acorde menor y elevamos su tercera
para convertirlo en Mayor, este acorde podra tener cardcter de Dominante de un
nuevo tono menor o Mayor.

Ejemplos desde La menor, previo paso por la Dominante. Posteriormente le
agregaremos al acorde la 7* para crear mejor sensacién de resolucién:
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Cuando modificamos la constitucién de un acorde Mayor y descendemos su
tercera para convertirlo en menor, este acorde podrd tener cardcter de
Subdominante (IV) del nuevo tono del Modo menor. A su vez al modificar
dicha constitucién lo podemos convertir en Superténica (II) y Superdominante
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(VI) ambos también con funcién de Subdominante del Modo Mayor.
Ejemplos desde DO Mayor:
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26. MODULACION CROMATICA

A los acordes que se les altere con una o varias notas crométicas se le
denominardn acordes alterados.
Todas las notas que conforman un acorde pueden ser alteradas en més o en

menos y el nuevo acorde creado pasard a formar parte de la nueva Tonalidad a
la cual queremos llegar.

a) CONVERTIR UN ACORDE PERFECTO MAYOR O MENOR EN ACORDE DISMINUIDO

La alteracion “en mas” de la fundamental de un acorde Perfecto Mayor origina
la creacién de un nuevo acorde denominando Disminuido.

Este nuevo acorde puede ser VII del Modo Mayor o también VII 6 II del Modo
menor de la nueva Tonalidad. Ver apartado 17 de éste Volumen.

Ejemplo en DO Mayor:
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La alteracién “en menos” de la quinta de un acorde Perfecto menor origina la
creacion de un nuevo acorde denominado Disminuido.

Este nuevo acorde puede ser VII del Modo Mayor o también VII 6 II del Modo
menor de la nueva Tonalidad.

Ejemplo en La menor:
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Las combinaciones que podemos realizar del descenso simultaneo de la quinta y
tercera de una acorde Perfecto Mayor o la elevacién de la primera y tercera de
un acorde Perfecto menor, también pueden ser considerados acordes
disminuidos comunes creados dentro de la Modulacién cromética.

Ejemplo en DO Mayor: Ejemplo en La menor:
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b) CONVERTIR UN ACORDE PERFECTO MAYOR O MENOR EN ACORDE AUMENTADO

La alteracién en mds de la quinta de un acorde perfecto Mayor origina la
creacion de un acorde denominado Aumentado. Este nuevo acorde podrd ser
principalmente III del Modo menor de la nueva Tonalidad.
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Ejemplo en DO Mayor:
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27. PROHIBICIONES Y MOVIMIENTOS OBLIGADOS

Se ha evitado observar todo tipo de prohibiciones y movimientos obligados tan
comun en todo tratado de Armonfa.

Dichas prohibiciones o movimientos buenos o malos dependen de valores
estéticos enmarcados en unas épocas determinadas, quedando dichos conceptos
absolutamente obsoletos con las nuevas tendencias.
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LA CADENCIA ANDALUZA
NIVEL MEDIO Y SUPERIOR

1. CONSTITUCION DE LOS ACORDES DEL MODO DORICO FLAMENCO

De la disposicién que se crea en la escala Dérica Griega descendente obtenemos
la siguiente clasificacién de acordes triadas:

Perfectos Mayores: I*, II, Il y VI

Perfectos menores: IV y VII

Acorde de 5% Disminuida: V

* Destacar la caracteristica de alterar la tercera del acorde I del Modo para convertirlo
en Perfecto Mayor y no en Perfecto menor como le corresponderia, de ahi que le
denominemos Modo Dérico Flamenco. Esta nota alterada artificialmente que
corresponde a la tercera del acorde I, no se deberd de confundir con el III° de la Escala
Dérica que no, sufre alteracion artificial alguna.Ver Volumen 1, pdgina 38.

Escala Dorica en MI:
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Constitucién de los acordes triadas en MI Dérico Flamenco (Tonalidad base en
la armadura La menor):
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2. NOMBRE DE LOS GRADOS DEL MODO DORICO FLAMENCO

La denominacién de cada grado del Modo que configura la escala sera:
VII° SEMI-RESOLUTIVO
VI° INTERMEDIO
Ve DISMINUIDO
IV° GRAN TONICA
I11° MEDIO
II° RESOLUTIVO
I°  TONICA SECUNDARIA

Ejemplo de la escala en MI Dérico:
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3. LOS ACORDES PRINCIPALES Y SECUNDARIOS

Al igual que en la Armonfa Tradicional la divisién de los acordes segin su
funcién y caracteristica facilita enormemente el analisis y comprensién de los
movimientos armoénicos.

El Modo Dérico Flamenco (como ya vimos en el Volumen 1 de esta obra pagina
39) lo dividiremos en acordes principales y secundarios:

Acordes Principales, reservado a los acordes IV, III, II y I del Modo
Acordes secundarios, reservado a los acordes VII, VI y V del Modo
Ejemplo en MI Dérico Flamenco (Tonalidad base en la armadura La menor):
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4. LA FUNCION DE LOS ACORDES

Seglin sea su constitucion todos los acordes que configuran el Modo Dérico
Flamenco cumplen una funcién especifica en su direccién a la Ténica secundaria
(acorde I del Modo). Estas funciones vienen determinadas por los acordes
principales del Modo en la progresién caracteristica, esto es, el acorde IV tendrd
funcién de inicio, el acorde IIl intermedia en la progresion, el acorde II
resolutiva y el acorde I como Téonica secundaria donde dardn termino todas las
1deas musicales.

La funcién de inicio estard reservada para el acorde IV (GRAN TONICA) del
Modo, dicha funcién podrd ser sustituida por el acorde II (RESOLUTIVO), el
VII (SEMI-RESOLUTIVO) o el V (DISMINUIDO) del Modo.

La funcién intermedia estard reservada para el acorde III (MEDIO) del Modo
que podra ser sustituida por el VI (INTERMEDIO) en la progresién y en un
segundo término por el V (DISMINUIDO).

La funcién resolutiva estard reservada para el acorde II (RESOLUTIVO) del
Modo que podrd ser sustituida por el VII (SEMI-RESOLUTIVO) 6 V
(DISMINUIDO) en la progresion.

La funcién de Ténica Secundaria estard reservada para el acorde I del Modo,
siendo éste el acorde en el que invariablemente confluyen todas las ideas
musicales y que no podrd ser sustituido por ningtn otro acorde del Modo. En la
préctica guitarristica también es comun en la elaboracion de algunos ciclos y
variaciones utilizar el acorde I como funcién de inicio y tras pasar por la funcién
resolutiva volver a concluir en el ciclo o variacién en la Ténica Secundaria.

FUNCION DE INICIO: IV, VII y V
FUNCION INTERMEDIA: III, VI
FUNCION RESOLUTIVA: II, VII y V
TONICA SECUNDARIA: I

Todos los acordes principales o secundarios del Modo sin excepciéon podran
encontrarse en estado directo o en cualquiera de sus inversiones, sin que por ello
se modifique de manera alguna su funcién.

Ejemplo de la Progresién en MI Dérico Flamenco realizada con los acordes
Principales y Secundarios del Modo:

33
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Ademds de la propia Cadencia realizada con los acordes principales del Modo y
de las sustituciones que son caracteristicas de la progresién de cuatro acordes en
direccién a la Tonica Secundaria (Ver Volumen 1, pdginas 40 a 42) el conocimiento
y aplicacién de los acordes segtn sus distintas funciones crea un gran nimero de
posibles combinaciones para formalizar dicha progresién y producir la sensacién
de Cadencia. Para ello como queda explicado al principio de este apartado,
tendremos que sustituir acordes principales que cumplen una funcién especifica
por acordes secundarios que suplirdn dicha funcién.

Veamos algunos ejemplos:
Sustitucién de dos acordes principales por secundarios que conformen la

progresion.

IV-VI-V-1y VII-III-V -1
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Sustitucién de tres acordes principales por secundarios que conformen la
progresion.
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Sustitucién de acordes secundarios por acordes principales y cambio de posicién
de éstos en la progresion caracteristica.
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5. LA NOTA SENSIBLE Y SU RESOLUCION

La nota sensible seré el II° de la escala Dérica Griega cuando experimenta una
atraccion auditiva sobre el I° y ambos se encuentran a distancia de semitono
diaténico.

La funcion de sensible estd reservada a la nota integrada dentro de los acordes
II (RESOLUTIVO), V (DISMINUIDO) y VII (SEMI-RESOLUTIVO), y acto
seguido cualquiera de ellos se conduce al acorde I (Ténica Secundaria).

La resolucion normal o directa de la sensible (II°) serd de resolver descendiendo
por movimiento de segunda menor al I° .

La resolucion irregular o indirecta de la sensible se producird en caso necesario
por justificacién del buen desarrollo de las voces y generalmente es utilizada en
voces interiores, la mas frecuente es la que resuelve indirectamente en una voz

vecina que hace oir el I° en la misma altura que debiera haberse oido en la
resolucién normal.
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Ejemplos en Mi Dérico Flamenco:

Resolucién normal Resolucién irregular

II I A% I

ol A
i I}
 — = - 7 = =}
(9] D 4
] 29 1 S & <2 =1
== - v =
Y s = o
6 T
4 o a <
5 g 3 5
~ T r's =
3 2 3 6
—————0
A"} 2 T
=
A"}

Mi

]

La sensible transitoria es aquella que cuando se realiza un momentaneo paso a
la Armonia Tradicional el acorde de Dominante Secundario contiene la sensible

del tono al cual se va a llegar; ésta deberd resolver al acorde de Ténica
momentdnea por medio de una resolucién normal o indirecta.

Ejemplos en Mi Dérico Flamenco:

V7/VI VI V7/VI VI
= : 7 g =
1|
A\aV =Se<l]

Y o = Ol =

V7/V1 VI V7/VI VI

soL7}——{oo]

6. LAS CADENCIAS

Los cuatro acordes principales en estado directo o en cualquiera de sus
inversiones dirigiéndose hacia la Ténica Secundaria (I) conformaran la mejor
manera de garantizar auditivamente la sensacién de Cadencia.

Estoes: IV-III-1I - L

El acorde II es el que mayor ejerce una atraccién directa a la Ténica Secundaria
(I) que deberd resolver invariablemente en ésta para obtener sensacién de final

o conclusién de frase, creandose entre ambos acordes un intervalo de segunda
menor.
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Para asegurar una sensacién de final realmente conclusivo deveremos preparar
la Cadencia progresando con anterioridad con el acorde VII 6 V7 (agregandole
la 7* menor para reafirmar su funcién resolutiva).

Ejemplo en MI Dérico Flamenco:
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Como sustitucién del acorde II en la Cadencia también encontraremos sensacién
de resolucién con los acordes secundarios V o VIIL. Ver Volumen 1, pdginas 41 y 42.
Ejemplo en MI Dérico Flamenco de la Cadencia sustitutoria realizada con los
acordes V7 - VII o viceversa en direccion al acorde de Ténica Secundaria (I):
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Ejemplo en Mi Dérico Flamenco de la Cadencia resolutoria realizada con los
acordes Il - V7 - VII y II - VII - V7 en direccién a la Ténica Secundaria (I)
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7. SEMICADENCIAS

Se denominara Semicadencia a la suspensién que podemos realizar sobre
cualquier acorde principal o secundario del Modo a excepcién del I y tendrd
como finalidad crear un momenténeo reposo en una frase sobre un acorde que
no es la Tonica Secundaria. Ver Volumen 1, pdgina 41.

Ejemplo en MI Dérico Flamenco de Semicadencia sobre los acordes VI y IV del
Modo:
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8. MODULACION

Aunque bien es verdad que el nimero de combinaciones que podemos realizar
dentro del mismo Modo Dérico Flamenco es muy amplio, uno o varios cambios de
Modo pueden enriquecer enormemente la Obra. La Modulacién pues, en la
Cadencia Andaluza, se caracteriza por el paso de un Modo Dérico Flamenco a otro.
Cualquier acorde Mayor o menor de un Modo que cumpla una funcién
especifica, puede convertirse en acorde Mayor o menor de otra progresion
cumpliendo una funcién distinta en el nuevo Modo.

De igual manera cualquier acorde menor podra convertirse en Mayor y viceversa,
pudiendose el acorde integrar en el nuevo Modo y cumplir una nueva funcién.

9. MODULACION DIRECTA POR MEDIO DE LOS ACORDES PRINCIPALES
DEL MODO

Denominaremos Modulacion Directa cuando un acorde que pertenece a un
Modo y cumple una funcién especifica en éste pasa a constituirse stibitamente
en acorde de otro Modo con otra funcién distinta sin cambiar por ello la
constitucién de dicho acorde.

Para mejorar en los ejemplos los encadenamientos arménicos, algunos acordes
estdn tratados con 7* y 9* a excepcion del acorde que realiza la conversién el cual
aparecerd siempre como acorde triada. Estos acordes son del todo orientativos y
nunca determinantes a la hora de realizar un encadenamiento. Ver Volumen I,
pdginas 43 y 44.
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En los ejemplos tomaremos siempre como acorde en funcién de inicio de la
progresion el acorde IV del Modo de partida.

CONVERSION DEL ACORDE Iil (MEDIO) DE UN MODO EN ACORDE Il
(RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde III (Mayor) del Modo de partida se convertird en acorde II
(Mayor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Modo de partida: LA
Nuevo Modo: FA# Nuevo Modo: SI
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CONVERSION DEL ACORDE Il (RESOLUTIVO) DE UN MODO EN ACORDE Il
(MEDIO) DE UN NUEVO MODO

El acorde II (Mayor) del Modo de partida se convertird en acorde III
(Mayor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Modo de partida: LA
Nuevo Modo: RE Nuevo Modo: SOL
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También la transformacién stbita de cualquier acorde principal (en el caso del
acorde IV convertido en Mayor) en acorde I, facilita la conversién a un nuevo
Modo, aunque esta conversion seria la manera menos usual Y poco recomendable.

10. MODULACION DIRECTA POR MEDIO DE LOS ACORDES
SECUNDARIOS DEL MODO

Un acorde que cumple una funcién principal en un Modo( IV, III, II ) pasa
subitamente a constituirse en acorde secundario de un nuevo Modo ( VII, VI )
con su correspondiente nueva funcién y viceversa.

CONVERSION DEL ACORDE il (MEDIO) DE UN MODO EN ACORDE Vi
(INTERMEDIO) DE UN NUEVO MODO

El acorde III (Mayor) del Modo de partida se convertird en acorde VI (Mayor)
del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SI
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CONVERSION DEL ACORDE II (RESOLUTIVO) DE UN MODO EN ACORDE VI
(INTERMEDIO) DE UN NUEVO MODO
El acorde II (Mayor) del Modo de partida se convertird en acorde VI (Mayor)

del nuevo Modo.
Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: LA
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CONVERSION DEL ACORDE IV (GRAN TONICA) DE UN MODO EN ACORDE VI
(SEMI-RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IV (menor) del Modo de partida se convertird en acorde VII (menor)
del nuevo Modo
Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SI
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CONVERSION DEL ACORDE VI (INTERMEDIO) DE UN MODO EN ACORDE Il
(MEDIO) DE UN NUEVO MODO
El acorde VI (Mayor) del Modo de partida pasard a ser acorde III (Mayor) del

nuevo Modo.
Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: LA

Ml il
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CONVERSION DEL ACORDE VI (INTERMEDIO) DE UN MODO EN ACORDE I
(RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde VI (Mayor) del Modo de partida pasaré a ser acorde II (Mayor) del
nuevo Modo.
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Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SI
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También la transformacioén stbita de cualquier acorde secundario (en el caso de los
acordes VII 6 V convertidos en Mayor) en acorde I, facilita la conversién a un nuevo
Modo, aunque ésta conversion serfa la manera menos usual y poco recomendable.

11. MODULACION POR TRANSFORMACION DE LA CONSTITUCION DEL
ACORDE

Cuando a un acorde que cumple una funcion especifica en el Modo se le
modifica su constitucién, cumplird una funcién distinta pasando a formar parte
como acorde principal o secundario de otro Modo.

Ejemplos utilizando para la conversion la transformacién de la constitucion de
los acordes principales del Modo:

CONVERSION DEL ACORDE IV (GRAN TONICA) DE UN MODO EN ACORDE i
(MEDIO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IV (menor) del Modo de partida convertido en Mayor pasard a ser
acorde I1I (Mayor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: FA#
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CONVERSION DEL ACORDE IV (GRAN TONICA) DE UN MODO EN ACORDE I
(RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IV (menor) del Modo de partida convertido en Mayor pasard a ser
acorde II (Mayor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SOL#

Ml = SOLt =
v Il I

n ;

Y —€ o L

Y ° - to
v Il I
LAm SOL#

CONVERSION DEL ACORDE IV (GRAN TONICA) DE UN MODO EN ACORDE VI
(INTERMEDIO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IV (menor) del Modo de partida convertido en Mayor pasard a ser
acorde VI (Mayor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: DO#

DN N =+
DN NN

1\Y%

VI JIs =]

CONVERSION DEL ACORDE IV (GRAN TONICA) DE UN MODO EN ACORDE V
(DISMINUIDO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IV (menor) del Modo de partida convertido en disminuido pasard a ser
acorde V (disminuido) del nuevo Modo.
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Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: RE

IV v I I
HE=O: [@2 O 18 o
Wi (9] X 1} 1 o 172°X § ==
7 (0] HY & L) |
& z 2R =~ ]
Y s - e
o o 5 5
v v I I
[LAm [ LAdism | MIb7 [—RE9]

CQNVERSION DEL ACORDE Il (MEDIO) DE UN MODO EN ACORDE IV (GRAN
TONICA) DE UN NUEVO MODO

El acorde IIT (Mayor) del Modo de partida convertido en menor pasard a ser
acorde IV (menor) del nuevo Modo.

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: RE

= ey I RE 1
v 111 v I11 11 1

fa) O o o)

1 ) P | 57 D 11 1
f~—8 © >o 3 = Ty i
A\SV — — — (0] -‘5 %Iqs 1
v s = =

Wb

CONVERSION DEL ACORDE il (MEDIO) DE UN MODO EN ACORDE VII (SEMI-
RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde III (Mayor) del Modo de partida convertido en menor pasard a ser
acorde VII (menor) del nuevo Modo
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Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: LA

L R iema LA |

v 11 VII II I
VA T j1 7]
r?o 9] S ;'s b i ‘}n:
Y G g 6 118

wnp
PN &
wagh
DA

311
— Q1IN O

111 \ 11

14 11
U_Am HSOL7 H@Lm '—|§b7

CONVERSION DEL ACORDE Il (MEDIO) DE UN MODO EN ACORDE V
(DISMINUIDO) DE UN NUEVO MODO

El acorde IIT (Mayor) del Modo de partida convertido en disminuido pasara a ser
acorde V (disminuido) del nuevo Modo

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: DO

el l 1 D

Su il A% I I
v T 1 1] = 1
= < Fe i i
ANSV 4 IV.:_ IV_:_;. 8 1]

D :ﬁ: T £ T

6 6

4 4

v Il v 1l I

LAm SOL —{SOLdism7 | REb7

CONVERSION DEL ACORDE Il (RESOLUTIVO) DE UN MODO EN ACORDE IV (GRAN
TONICA) DE UN NUEVO MODO

El acorde II (Mayor) del Modo de partida convertido en menor pasard a ser
acorde IV (menor) del nuevo Modo.
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Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: DO

, MI i DO |
v 1 In— IV 111 I I
A © o < 17! |
)" (9] e T Hhey a0 11}
7. (9] ‘ O r ] |4 1 O Bl 7
I fanY 1) P 1 B 7 <y v Z{ 1
%\\! O ] PN o 1

~~Hqaqa
aNDdH
wgdhah
wady
-+ DN WD
BN I e )
wgr e

vV 111 HE—— IV 11 I

I
FAm H Mib7 HRE HDO7 |

Pt

CONVERSION DEL ACORDE II (RESOLUTIVO) DE UN MODO EN ACORDE VII
(SEMI-RESOLUTIVO) DE UN NUEVO MODO

El acorde II (Mayor) del Modo de partida convertido en menor pasard a ser
acorde VII (menor) del nuevo Modo

Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SOL

| MI B SOL |
v 11 1l VIl Il

I
P | T =
[© ] S (9] 7 1299 P= 0] 1”924
O (9] v L. |
% 8 = he =
8 = o

$[9 e

NPND N
DN CD I
wwn

- ChD
3D B -

1V 111 11 I 11

=

O — i

w2

L

CONVERSION DEL ACORDE II (RESOLUTIVO) DE UN MODO EN ACORDE V
(DISMINUIDO) DE UN NUEVO MODO

El acorde II (Mayor) del Modo de partida convertido en disminuido pasara a ser
acorde V (disminuido) del nuevo Modo
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Ejemplo: Modo de partida: MI Nuevo Modo: SIb

SIb

| MI 1 | e
oV I 1§ \% I 1
= - f T =)
V4 1 IPX®] 2= 1
§ fan) O (9] T X 1 1] Vi =walt
\‘lj (0] [0 :—,\Vb ; ‘L"‘bé bﬁ 1
-
s B8 = it s
6 6
4 4
= 4 2 4 3
2 3 3 + 6
3 2 3 2 2 1
5 3 1 1 2 1

111

VI II \Y II I

12. MODULACION INDIRECTA

Modulacion indirecta es aquella en la que utilizamos uno o varios pasos de
trénsito a otros Modos entre el Modo de partida y el determinado como nuevo

Modo.

Veamos un ejemplo utilizando los acordes principales en la conversién de los

Modos:

CONVERSION DEL ACORDE Il EN ACORDE Ill DEL MODO DE TRANSITO Y EL Il DE

ESTE EN IIl DEL NUEVO MODO

El acorde II (Mayor) del Modo de partida convertido en III (Mayor) del Modo
de trénsito y éste a su vez convertido en acorde III (Mayor) del Nuevo Modo.

Modo de partida: MI Modo de transito: RE Nuevo Modo: DO

| MI | —RE— | DO

v 11 H\ ;II 11 /lI] 11 1
e 8 : S— e
(GE: = ——$% o 535 i
D) 6 2 <

Haiaqgg

PR

wapg

D

W Db

I

I 11

II I

v IT 1

47



MODO DE PARTIDA: [LAm| [SOL] [FA | [ MI
IV Il 11 I
1
MODO DE TRANSITO: SOLm| [FA| [MI] [RE
IV 11 11 I
1
NUEVO MODO FAm| [MF]| [RE;| [DO
v I il I

Veamos algunos ejemplos utilizando acordes principales y secundarios en la

conversion de los Modos:

CONVERSION DEL ACORDE IIl EN ACORDE VI DEL MODO DE TRANSITO Y EL II
DE ESTE EN IV DEL NUEVO MODO

El acorde III (Mayor) del Modo de partida convertido en VI (Mayor) del Modo
de transito y el IT (Mayor) de éste a su vez convertido en acorde IV (menor) del

Nuevo Modo.
Modo de partida: MI Modo de transito: SI Nuevo Modo: SOL
IV Ve v 11 Il I
n 27 ] o
e pop— ==y 7
[ fan) (0] o O T o PA0®] 5 & &5 i)
ARV bk VX (9] L - 1]
R e o
6
N i o v 111 11 I
SOL7 F{DO}—{DOm |- s1b7 | LAb7 [{soL7

MODO DE PARTIDA: [LAm| [SOL| | FA | | MI
v 11 II I
|
MODO DE TRANSITO: SO DO | [*SI
VI 11 I
1
NUEVO MODO DOm| [SI | |LAb| |SOL
v 111 11 I
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CONVERSIQN DEL ACORDE Il EN ACORDE IV DEL PRIMER MODO DE TRANSITO
Y EL Il DE ESTE EN VI DEL SEGUNDO MODO DE TRANSITO Y EL VII DE ESTE EN
IV DEL NUEVO MODO.

El acorde II (Mayor) del Modo de partida convertido en IV (menor) del primer
Modo de transito y el II (Mayor) de éste a su vez convertido en acorde VI
(Mayor) del segundo Modo de transito y el VII (menor) de éste convertido en
acorde I'V (menor) del Nuevo Modo.

Modo de partida: MI ler Modo de transito: DO 2° Modo de Transito: FA
Nuevo Modo: SIb

T MI =] T DO ] f—FA—| T Sib 1
v jitt 11 v I IS NVIESVILSETVE ST 1I 1
i b=d S & o R | ") & | l7 53 | H?_Q.
7 4 < b4 5 b 1728 © »d 713 1
#‘\ (; e (0] ] 57 &S Vs 17X © ) 7

i3

1
= e

I

o be bo

oo®
=

W BN
PP

Hgaqiag
Hdahe
-+ DN D
N | B
-t | D

Wwagd
D N -

GINDH

5

11 11 II VI VII IV 111 11

L SoL7]- {5 }—{Fam H{b-{R8 HwilnR85}-057] {5351

MODO DE PARTIDA: [LAm|[SOL|| FA | |MI
VA | L 11 I

I

1 MODO DE TRANSITO: FAm | [MIb| [REL] [DO
v T T
1
2° MODO DE TRANSITO REb| [MIbm | [FA
VI [l vt ] 1
]
NUEVO MODO MDbm|[RE)| [DOb] [ STh
Ve e e

13. MODIFICACION DEL MODO POR MEDIO DEL DOMINANTE
SECUNDARIO

Es comin la transformacién de un tono que cumple una funcién especifica en
Dominante Secundario, el cual con su resolucién en la Ténica transitoria nos
cambia repentinamente de Modo. (Ver Volumen 1, pdginas 44 a 46)

Veamos los ejemplos con los acordes principales del Modo:

CONVERSION DEL ACORDE IV DEL MODO DE PARTIDA EN DOMINANTE
SECUNDARIO DEL ACORDE IV, lli y Il DE UN NUEVO MODO
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Modo de partida: MI

, LA | , Sl ) — DOi —
IV VIV 1V 111 11 1 v V711 11 11 I IV V71 II 1
A o Do O H 4 P P o
W&%HHMMHF&%}—W
5 & :; L2t L1 ” (9] W: 3 vl H (9] bl <) “’ﬁl_}
- O Gie o iy < oISt e
3 4 —3 0 2 4
5 5 153 5 3 2 5 5 =F 5 4 5 5 7 &
5 G T 3 3 3 5 & 7 7 =5 5 6 5 4
- 5 7 7 5 T 7 5 7
5——3—+—9 5—3 2 E
5 & 5 5 5 5
VIV IV 111 1I 1 0% V7101 11T 11 1 v Vi1

[ Har HreHoor{suHim] [CanHiarHeHport—{sis] [cant (o

CONVERSION DEL ACORDE Il DEL MODO DE PARTIDA EN DOMINANTE
SECUNDARIO DEL ACORDE IV, lil'y Il DE UN NUEVO MODO

Modo de partida: MI

: SOL : : LA 1 -
0 WAINE NG RE i I W vzl 1 I 1 o vy I 1
o | bo o o 4
- [P © ) AN [IP=N P (9] 5 T 11 . T ﬂfx 1)
| - r ) g Thsd i 3 = i
= o s o 5y o c - o
3 3 4 3 4 ¢ 3 —3 5 3 > 3 3 5 i
A S— 3 R 44— 5 3 3 2 3 4
5—3 & 5 B 5 3 5
3—2 - S— 6 3 >
3—3 4 3 3—3 3 3
I VIV 1 I VIl 1 o v

Sorh o ponfswHiwHeor] forksoshpoHewHiam] [orkEortpotH-[ar

CONVERSION DEL ACORDE Il DEL MODO DE PARTIDA EN DOMINANTE
SECUNDARIO DEL ACORDE IV, Il y Il DE UN NUEVO MODO

Modo de partida: MI

] FA ] T SOL 1 e A=
I ViV IV, I I 0 Vi I I I 0 V7., .l I
Al ‘ B T o lbe O | .
$ fr = 2 b © ] b )

== = EU S == = T =, o = T

=y o !79 !70' =y =y - l)e 2 =y - 1=
4 A 4 4 44— 4 8
sSEEy S Svvin) st s e s vand TG 3 2
— = 3—5 e wEe — =
S, : 4 P 1 1 - -‘. s 4 1 - =
N, I I I VI VIR O

ox {7} S o} o] [ HewHwrHesHiord (e Hesr -l
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14. MODULACION PASAJERA A LA ARMON{A TRADICIONAL

Ademds de la prictica comin de mezclar el Dominante Secundario en la
Cadencia Andaluza, podemos realizar encadenamientos pasajeros que transitan
por el dmbito caracteristico de la Armonfa Tradicional.

Veamos algunos ejemplos:

UTILIZACION DE LA DOMINANTE Y LA SUBDOMINANTE DE LA ARMONIA
TRADICIONAL

El acorde IV convertido en Ténica (del concepto de Armonfa Tradicional)
pasando por su Dominante y Subdominante y volviéndose a convertir en acorde
IV con plena funcién en el Modo de origen.

Ejemplo en MI:

A o | © 2
374 - P (9] © 70} K ® ] 1}
7 [®] b4 r ] bt <) b 4 (9] T 11
S > 2 3 o = o i
O = o= . = = =
5 o ,ﬁ_' - © h 55 =
H = 6 5 o - —
VIV 1/1V IV/IV
NVEZESE Ml7/9HLAm HREm l‘~-~
LAm {LAm [— SOL || FA7

El acorde III convertido en Ténica pasando por su Dominante y Subdominante
y volviéndose a convertir en acorde III con plena funcién en el Modo de origen.

Ejemplo en MI:

5 - e———bg—— 8§
2 (0] b4 [ -4 & (0] 1
&= $ = $ = 3
2 = = L P — —
VAL Y IV
A% Il __--{ RE7 - soL |-{Dom9 }-..1u1 il I
LAm | soL fsoL | ra7 ] m179

El acorde II convertido en Ténica pasando por su Dominante y Subdominante y
volviéndose a convertir en acorde II con plena funcién en el Modo de origen.
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Ejemplo en MI:

al ! x
7 T be to n
g 3 = g - i
\%JU (e) - == bl (o) e e i}
p— = = T = ==
= L - =y =
4 4 4 5 4 a
+ 1 t 2 t 3
5 a 5 2 5 b
2 3 2 3 2 t
3 2 3 3 3 3
4 Q. 4 2 4 fa
T &l T T U
V/II /11 IV/II

_.----| DO7 FA SIbm -~ __
B (D07 |——FA |——{stm} ]

El acorde VI convertido en Ténica pasando por su Dominante y Subdominante
y volviéndose a convertir en acorde VI con plena funcién en el Modo de origen.

Ejemplo en MI:

n

l‘(l O & r ) == [0 4 H
s 2 — S 8 oo i

2 > = < © ‘=

v > =y o

V/VI I/VI I/VI
_---| soL BAchee VI i
(oL oo} ... v
DO DO FA MI9
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ESTRUCTURAS RITMICAS

NIVEL ELEMENTAL

ALEGRIAS

(COMPAS TERNARIO)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo cuya métrica de la letra o estrofa consta generalmente de cuatro versos
octosilabos.

Ejemplo: Que si tu madre me dice
que a donde te voy a llevar
que a darte un paseito
por la muralla real. *

* Tradicional

El cante por Alegrias se desarrolla al igual que el instrumento que lo acompaiia
en ciclos de 12 tiempos.

Para su medicién y comprensién utilizaremos el compds de 3/4, empleando 4
compases para completar dicho ciclo, numerando éste del 1 al 12, teniendo en
cuenta que los acentos no recaerédn sobre el primer tiempo de cada compas, como
ocurre en la I6gica musical, sino en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12.

Grafico:
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Ejemplo de un fragmento melédico y ritmico de unas Alegrias originales
compuestas con un disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de
guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser el MI Mayor el tono més caracteristico de Alegrias (también es
tradicional en LA y DO), utilizado generalmente tanto en el acompafiamiento
como en el concierto, lo seguiremos como pauta para sus explicaciones y
ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

MI Mayor (concepto de Armonia Tradicional )

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
MI/SI7/MI/LA/MI/SI7/MI (NN TN T T

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes de Dominante y Ténica
V7/1 (SI7/MI).

4. ESCALA

La escala de Alegrias corresponde a la escala de MI Mayor.

A4 4,
Y sl Iy JE.AV=S O >
V4 LI | RT3 n P RIE K O LAY WS4 EAE O i}
[ £am Y 1 L Py . AV=S O R ( e O o 1)
ANV} (LT Ve O = 1}
3 =
Z
A%
T T peaen
v & Y L r4 A
= e
T Y 4 & T
e =
4 k3 & 7 4
.
5. COMPAS

La estructura métrica de Alegrias comprende un espacio o ciclo de 12 tiempos
empleando cuatro compases de 3/4 para completar dicho ciclo.

Los acentos mds caracteristicos recaerdn en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12. (ver
gréfico del apartado anterior Caracteristicas del Cante).

56



6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y VARIACIONES

La variabilidad de los principales acentos permite un abanico de posibilidades
que enriquecen el estilo.
Para los ciclos de doce tiempos:

a) El mas tradicional. Los acentos recaen en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12.
4 5

L

7 8 9 10 11 12

(Y V o

{ LIUEN

«_

[ T
e

@

[

b) Utilizado para determinadas variaciones que tienen su caracter en los cambios
de tonalidad.
Los acentos recaen en los tiempos 1, 4, 7, 10 y 12.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
== = = = =

¢) Utilizado en variaciones que entremezcla los acentos caracteristicos del estilo
y de los cambios de tonalidad.
Los acentos recaen en los tiempos 1, 3,4,6,7,9, 10y 12

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

= = = = = = = =
Para los ciclos de seis tiempos o “media variacién”(Este tipo de variacion
deberd ser duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).

a) Los acentos recaen en los tiempos 3, 4 y 6.

1 2 3 4 5 6
= >

b) Los acentos recaen en los tiempos 1, 4 y 6.

1 2 3 4 5 6
= = =

pelmded el ey
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¢) Los acentos recaen en los tiempos 2, 4 y 6.

7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para los Temas y Variaciones tradicionales de por lo menos un ciclo de duracién
se reservard en los tiempos 10, 11 y 12 (dltimo compds de 3/4 que tiene como
singularidad la acentuacién fuerte del primer y tercer tiempo) los tonos de MI
(), SI7 (VT) o LA (IV), con una funcién principal en la Tonalidad, para crear asi
las Cadencias caracteristicas.

Es comiin en las variaciones con disefio de !/, ciclo reservar para los tiempos 4,
5y 6 una pausa arménica donde descansen algunos de los principales acordes de

la Tonalidad. ; : e
Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacién:

a) MI/ SI7/MI (I/ V /1)
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b) SI7/ MI (V/1)
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¢) LA/MVI/ S17/ MI (IV/ I/ V/ 1)
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d) LA/ MI/ S17/ MI (IV/ I/ V/ 1)
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f) SOL#m9/ LA/ S/ LA/ MV SI7/ MI (7 IV/ V/ IV/ I/ V/ )
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Ejemplo de pregunta de 12 tiempos ( 1 ciclo) y respuesta de 12 tiempos:
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Ejemplo de pregunta de 6 tiempos (duplicada) y respuesta de 12 tiempos:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
ALEGRIAS
Vol. 1:  Nivel 1 apartados A, B y C pdg. 19
Nivel 2 apartados A, B y C pag. 19
Nivel 3 apartados A, B, C, D y E pég. 20
Vol. 2:  Nivel 4 apartados A, B, C, D, Ey F pag. 8
Nivel 5 apartados A, By C pdg. 9y 10




TANGOS

(COMPAS CUATERNARIO)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo cuya letra o estrofa consta de tres o cuatro versos octosilabos.

Ejemplo: Peinate tii con mi peine
que mis peines son de aziicar
quien con mis peines se peina
hasta los dedos se chupa*

* Tradicional

El cante por Tangos se desarrolla al igual que el instrumento que lo acompafia
en ciclos de 8 tiempos.

Tomaremos para su medicién y comprension el compas de 4/4, empleando dos
compases para completar dicho ciclo, recayendo los acentos como ocurre en la
16gica musical en los tiempos 1°y 3° de cada compds.

Escogemos la subdivisién del ciclo en 2 compases de 4/4 por encontrar
generalmente las divisiones arménicas en el ler tiempo de cada compds y en
algunos casos dependiendo del disefio arménico también en el 3er tiempo del
primer compas.

Griéfico:

Ejemplo de un fragmento melédico de unos Tangos originales compuestos con
un disefio al modo tradicional con su acompanamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Tanto en el seguimiento arménico de determinados acompaniamientos de Tangos
como en el sélo de Concierto es comitn mezclar los conceptos de Cadencia
andaluza y Armonia Tradicional.

Por ser LA Ddrico el tono més caracteristico de los Tangos, utilizado
generalmente tanto en el acompafamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

Re menor que ejerce de Gran Ténica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
Cadencia andaluza: Rem / DO / SIb / LA (IV/ I/ 1I/ D).

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes II/1 (SIb / LA).

4. ESCALA

La escala de Tangos corresponde a la escala del Modo Dérico Griego(LA)oa
su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracién mds comtn en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
arménico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII° (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el TI%/I1I° y VI°/VII® intervalos de 2°
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

La estructura métrica de los Tangos al igual que los Tientos comprende un
espacio o ciclo de 8 tiempos empleando para su correcta medicién dos compases
de 4/4. Los acentos recaerédn en los tiempos 1, 3, 5y 7. (ver grafico del apartado
anterior Caracteristicas del Cante).

6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y VARIACIONES

Los acentos recaerdn en los tiempos 1, 3, 5y 7.

1 2 3 4 5 6 7. 8

7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para el tema tradicional se reservard el tono de LA en los tiempos 5, 6, 7y 8 (
tltimo compés de 4/4 que tiene su acentuacién fuerte en el primer y tercer
tiempo), para crear asi la Cadencia resolutiva caracteristica y dar finalizacién de
esta manera al ciclo.

Es comin en las variaciones, dependiendo de su diseflo, reservar para los
tiempos 5, 6, 7 y 8 una pausa arménica donde descansen algunos acordes
principales y secundarios de la Cadencia andaluza.

Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacion:

a) SIb/ SOLm/ LA (II/ VII/ I)
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b) SIb/ DO7/9 / SIv/ LA (II/ IIV/ 11/ T)
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Ejemplo de un ciclo compuesto por inicio de Compds o Rasgueo caracteristico
y concluido con un pequefo fragmento de Variacion.

¢) SOLm/ LA (VII/I)
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Ejemplo de un ciclo compuesto por inicio de un fragmento de Variacién de 1/,
ciclo de duracién y su conclusién caracteristica.

d) SIt/ LA (II/1)
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Ejemplo de pregunta de 1 ciclo y respuesta de 1 ciclo:
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Ejemplo de pregunta de 1/, ciclo duplicado y respuesta de 1 ciclo:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
TANGOS
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Vol. 1:  Nivel 1 apartados A y B pag. 25
Nivel 2 apartados A, B, C y D pag. 26
Nivel 3 apartado A pég. 26

Vol. 2:  Nivel 4 apartados A, B y C pag. 15
Nivel 5 apartado A pég. 16

BULERIAS

(COMPAS TERNARIO)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo cuya letra o estrofa consta generalmente de tres o cuatro versos
octosilabos.

Ejemplo: Tengo un novio relojero,
cada vez que viene a verme,
se le para el minutero.*

* Tradicional

El cante por Bulerfas se desarrolla al igual que el instrumento que lo acompana
en ciclos de 12 tiempos.

Para su medicién y comprension utilizaremos el compdas de 3/4, empleando 4
compases para completar dicho ciclo, numerando éste del 1 al 12, teniendo en
cuenta que los acentos no recaerdn sobre el primer tiempo de cada compés, como
ocurre en la 16gica musical, éstos recaen en los tiempos 3, 6, 8, 10y 12.
Gréfico:
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Ejemplo de un fragmento melédico de una Buleria original compuesta con un
diseno al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Tanto en el seguimiento arménico de determinados acompafiamientos de
Bulerias como en el sélo de Concierto es comin mezclar los conceptos de
Cadencia andaluza y Armonia Tradicional.

Por ser LA Dérico el tono mds caracteristico de la Bulerfa, utilizado
generalmente tanto en el acompafiamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

Re menor que ejerce de Gran Tonica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA
Cadencia andaluza: Rem / DO / SIb/ LA (IV/ I/ 11/ 1).

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes I1/1 (SIb/ LA).

4. ESCALA

La escala de Buleria corresponde a la escala del Modo Dorico Griego (LA ) o
a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracion mas comiin en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
armoénico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII° (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II/III° y VI®/VII® intervalos de 2
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

La estructura métrica de Bulerfas comprende un espacio o ciclo de 12 tiempos
empleando cuatro compases de 3/4 para completar dicho ciclo.

Los acentos mds caracteristicos recaerdn en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12. (ver
grafico del apartado anterior Caracteristicas del Cante).

6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y VARIACIONES

El ciclo de Bulerias viene determinado por el lugar de inicio de la idea del Tema

o la Variacién. Tradicionalmente tendremos dos conceptos diferenciados:

Bulerias “al 1 comenzando el ciclo en el primer tiempo del primer compds de 3/4.
2 3 4 5 6 U 8 9 10 11
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También es comin escribir el ciclo que da comienzo “al 12” con los compases
alternos 6/8 y 3/4 , esto es:

e e v e
[8 4 [l

El ciclo que comienza al 12” tiene un caracter marcado por el acento fuerte
caracterfistico del inicio del Tema o Variacién.

La variabilidad de los principales acentos permite un abanico de posibilidades
gue enriquecen el estilo.

Veamos algunos ejemplos para los ciclos de 12 tiempos “al I”:
2) El mds tradicional. Los acentos recaen en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12.
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b) Utilizado en variaciones que entremezcla los acentos caracteristicos del estilo
y de los cambios de Tonalidad. Los acentos recaen en los tiempos 1, 3, 4, 6, 7,
9,10y 12

=)
(5}

Vi
( VR
oV w
[ S
[ Y-
eV o
[ RV
[ S
eV o
[ SR
{ YERbES
( YA

NV

Para los ciclos de seis tiempos o media variacién “al 1” (Este tipo de variacion
deberd ser duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).
a) Los acentos recaen en los tiempos 3, 4 y 6.

1 2 B 4 5 6
= = =

b) Los acentos recaen en los tiempos 1, 4 y 6.

Veamos algunos ejemplos para los ciclos de 12 tiempos “al 12
a). Los acentos recaerdn en los tiempos 12, 3, 6, 8 y 10.
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b). Los acentos recaerdn en los tiempos 12, 3, 6 y 10.
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Para los ciclos de seis tiempos o media variacién “all2” (Este tipo de variacién
deberd ser duplicada para obtener un ciclo de 12 tiempos).
a) Los acentos recaen en los tiempos 12, 3 y 4
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b) Los acentos recaen en los tiempos 12, 2 y 4.
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7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para el tema tradicional se reservard el tono de LA en los tiempos 10, 11 y 12
(dltimo compds de 3/4 que tiene como singularidad la acentuacién fuerte del
primer y tercer tiempo), y crear asi la Cadencia resolutiva caracteristica y dar
finalizacion de esta manera al ciclo.

Es también comin en las variaciones, dependiendo de su disefio, reservar para
los tiempos 10, 11 y 12 una pausa arménica donde descansen algunos acordes
principales y secundarios de la Cadencia andaluza.

En las Variaciones con un disefio de !/, ciclo, reservar para los tiempos 4 y 6 una
pausa arménica donde descansen algunos acordes principales y secundarios de
la Cadencia andaluza.

Ejemplos de algunos encadenamientos arménicos en Tema y Variacién:

a) Bulerfas “al 1” LA/ SIb/ LA (I/ I/ 1)
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b) “al 1” LA/ SIb/ DO7/9 / SIv/ LA (I/ II/ 11/ I/ 1)
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c) Bulerias “al 12” LA9 - LA7/ SOLm7/ LA7 (I/ VII/ I)
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d) “al 12” LA9 - LA7/ SIt/ DO7/9 / SOLm/ LAY (I/ I/ 111/ VIV/ 1)
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Ejemplo de algunos ciclos compuestos por inicio de Compds o Rasgueo
caracteristico y concluidos con un pequefio fragmento de Variacién a
contratiempo.

a) Bulerfas“al 1” LA/ SIb/ LA7/9 (I/ I/ T)
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b) Bulerfas“al 12” LA9 - LA7/ SIb/ LA (I/ II/ 1)
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Ejemplo de pregunta de 12 tiempos (1 ciclo) y respuesta de 12 tiempos:
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Ejemplo de pregunta de 6 tiempos (duplicada) y respuesta de 12 tiempos:
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AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.

Ed. Ventilador, Barcelona, 1995

BULERIAS

Vol. 1:  Nivel 1 apartados A, B y C pag. 27

Nivel 2 apartados A, B y C pag. 27

Nivel 3 apartados A, B, C, D y E pag. 28
Nivel 4 apartados A, B, C, D, E y F pag. 17
Nivel 5 apartado A, B, Cy D pag. 18 a 20

Vol. 2:
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FANDANGOS

(RITMICO Y LIBRE)

Distinguiremos dos formas que aunque hermanadas difieren enormemente en su
concepto:

El Fandango de Huelva de concepcién ritmica, a compds de 3/4, determinado
por un ciclo de 12 tiempos y con la caracteristica melédica y arménica de partir
de la Cadencia Andaluza 0 Modo Dérico Flamenco para sufrir cuando se inicia
la letra (primer verso o tercio mel6dico) un repentino y momentdneo transito a
la Armonfa Tradicional y retornar al Modo Dérico Flamenco en la conclusién
del tltimo verso.

El Fandango Natural de concepcién Libre (sin estar sujeto a ninguna pauta
determinada) viene introducido por un preludio guitarristico donde se expone
un motivo de inspiracién del 7ema enmarcado en el estilo ritmico del Fandango
de Huelva y predispone al Cante por medio de un Remate o Cierre caracteristico.
Seguidamente, de un modo cadencioso y emotivo apoyaremos cada tercio o
verso melddico libre de la voz en su conclusién con el acorde que le
corresponda. Los especificos e invariables pasos de tono de la letra determinaran
una inconsciente medida, en este caso no ritmica sino de obligatoriedad de paso
por los tonos que conforman la progresién. El Fandango Natural se caracteriza
al igual que el de Huelva por la misma progresién arménica, esto es, partir de la
Cadencia Andaluza o Modo Dérico Flamenco para sufrir cuando se inicia la
letra un repentino y momentaneo transito a la Armonia Tradicional y retornar al
Modo Dérico Flamenco en la conclusién del tltimo verso.

CARACTERISTICAS DEL CANTE
FANDANGO NATURAL

Estilo cuya letra o estrofa consta de cuatro o cinco versos octosilabos, que
normalmente se convierten en seis por repeticion de uno de los dos primeros o
ambos.

Ejemplo: A que niegas el delirio
que sientes por tu persona,
le dds martirio a tu cuerpo,
tii te estds matando sola
Y yo pasando el tormento.*

* Tradicional

78



El Cante del Fandango Natural no se ajusta a una pauta ritmica determinada
puesto que su concepcibn y ejecucién es Libre o ad libitum, los especificos e
invariables pasos de tono de la letra (cada verso tiene reservado un tono de
llegada a su conclusién) determinardn una inconsciente medida, en este caso no
ritmica sino de obligatoriedad de paso por los tonos que conforman la
progresion.

Ejemplo de un fragmento melédico de un Fandango Natural original compuesto
con un diseflo al modo tradicional con su acompanamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL
FANDANGO DE HUELVA Y NATURAL

Por ser MI Dérico el tono mds caracteristico del Fandango, utilizado
generalmente tanto en el acompafiamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

LA menor que ejerce de Gran Tonica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA

Cadencia andaluza: LAm / SOL/ FA/ MI (IV/ 11/ 1I/ T)
Armonia tradicional para la interpretacion o acompafiamiento de la letra:
DO/ FA/ DO/ SOL7/ DO (I/ IV/ I/ V7/ 1)

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes I1/I (FA /MI).

4, ESCALA

La escala del Fandango de Huelva y Natural corresponde a la escala del Modo
Dorico Griego ( M1 ) o a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.
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La alteracién mds comun en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
arménico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el TI%/III° y VI%/VII® intervalos de 22
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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Para la interpretacion instrumental de la letra o su acompafamiento utilizaremos
la escala de DO Mayor. (Ver Volumen 1, pdg. 22.)

5. COMPAS

El Fandango de Huelva comprende un espacio o ciclo de 12 tiempos. Para su
exacta medicion y comprensién tomaremos el compés de 3/4, empleando 4
compases para completar dicho ciclo y comenzando a contar en el 2° tiempo del
primer compas.

Los acentos recaerén en los tiempos 3, 6, 9 y 12, primer tiempo de cada compas
como ocurre en la 16gica musical.
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El Fandango Natural (en el acompafiamiento) no se ajusta a una medida
determinada y su ejecucién es libre o ad libitum.
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6. ESTRUCTURA DEL CICLO Y VARIACIONES

Para el estilo de Fandango de Huelva.
Los acentos recaeran en los tiempos 3, 6, 9 y 12:
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Los acentos recaerdn en los tiempos 3 y 6 (Este !/, ciclo caracteristico de
numerosas variaciones tradicionales serd duplicado para obtener un ciclo
completo de 12 tiempos):

1 2 3 4 5 6
=

7. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para las variaciones de caracter tradicional se reservard el tono de MI Mayor al
final de frase, dando asi sensacién de conclusién. También podremos descansar,
dependiendo de su disefio en algunos de los acordes principales o secundarios de
la Cadencia andaluza.

Ejemplo de Tema ritmico:
MI7/9 - MI7/ LAm/ SOL7/ FA/MI (I/ IV/ 11/ I/ T)
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Ejemplo de Variacién:
MI/ LAm/ RE7 - SOL7/ FA/ MI (I/ IV/ V7/I - III/ T/ T)
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8. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

Enmarcadas en el estilo de Fandango de Huelva:

Ejemplo de pregunta de 6 tiempos (1/, ciclo) duplicada y respuesta de 12
tiempos: '
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Ejemplo de pregunta de 12 tiempos (1 ciclo) y respuesta de 12 tiempos:
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9. DISENO MELODICO-ARMONICO DE INTRODUCCION AL CANTE

Ejemplos de fragmentos conclusivos extraidos de una Variacion de introduccién
al Cante
IV/III/ TI/ 1
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10. DESARROLLO DEL CANTE Y SU ACOMPANAMIENTO

Comenzaremos aplicando el concepto de Cadencia andaluza: Lam / SOL/ FA / MI
(IV/ I/ 11/ 1) para el preludio instrumental y cuando se inicia la letra en su
acompafiamiento o instrumentacién aplicaremos el concepto de Armonia
Tradicional.

El acorde VI de la Cadencia andaluza irrampe stbitamente después de la
progresién caracteristica y se convierte en Ténica del concepto de Armonia
tradicional realizando una progresién que se caracteriza por su paso a la
Subdominante y Dominante del Tono DO / FA/ DO/ SOL7/ DO (I/ IV/ 1/ V7/ 10}
para acto seguido convertir el dltimo paso por la Subdominante en acorde II
(RESOLUTIVO) de la Cadencia andaluza y de esta manera resolver a la Ténica
secundaria del Modo FA /MI (II/ I).

AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
FANDANGO
Vol. 2:  Compés pag. 26
1% Variacién pag. 27
Vol. 3:  2* Variacién pag. 17
3® Variacion pag. 17
4* Variacion pag. 18
5% Variacién pag. 19
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ESTILOS LIBRES
DERIVADOS DEL FANDANGO

SIN ESTRUCTURA RITMICA DETERMINADA
NIVEL ELEMENTAL

TARANTA

(LIBRE)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo cuya letra o estrofa consta de cuatro o cinco versos octosilabos, que
normalmente se convierten en seis por repeticiéon de uno de los dos primeros o
ambos.

Ejemplo: Deja que cobre en la mina
y te compreré un refajo
y una enagua blanca y fina,
que te asome por debajo,
dos cuartas de morsalina.*

* Tradicional

El Cante de Taranta no se ajusta (al igual que el instrumento que lo acompaiia)
a una pauta ritmica determinada puesto que como derivado del Fandango su
concepcioén es Libre. Los especificos e invariables pasos de tono de la letra
determinardn una inconsciente medida, en este caso no ritmica sino de
obligatoriedad de paso por los tonos que conforman la progresion.

Ejemplo de un fragmento melédico de una Taranta original compuesta con un
disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser FA# Dérico el tono mds caracteristico de la Taranta, utilizado
generalmente tanto en el acompafiamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

Si menor que ejerce de Gran Ténica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA

Cadencia andaluza: Sim / LA / SOL / FAY (IV/ I/ 11/ 1).
Armonia tradicional para el acompanamiento de la letra:
RE/ SOL/ RE/ LA7/ RE (I/ IV/ 1/ V7/ 1)

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes II/1 (SOL / FA$).

4. ESCALA

La escala de Taranta corresponde a la escala del Modo Dérico Griego ( FA$) o
a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracién mds comiin en la escala se encuentra en el III° (sensible del TV
armoénico o Gran Ténica y alteracion obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II%/I1I° y VIY/VII® intervalos de 2°
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

El estilo de Taranta no se ajusta a una medida determinada y su ejecucién es ad
libitum

6. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para las variaciones de caracter tradicional se reservara el tono de FA$ Mayor al
final de frase, dando asi sensacién de conclusién. También podremos descansar,
dependiendo de su disefio en algunos de los acordes principales o secundarios de
la Cadencia andaluza.

7. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARlACION‘ES

El disefio de las Variaciones del estilo de Taranta se caracteriza por una
concepcién temdtica libre de pregunta-respuesta, que comunmente vendra
seguida de un remate caracteristico que bien da inicio al Cante o sirve de puente
entre una Variacién y otra.

8. DISENO MELODICO-ARMONICO DE INTRODUCCION AL CANTE

Ejemplos de fragmentos conclusivos extraidos de una Variacién de introduccion
al Cante
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9. DESARROLLO DEL CANTE Y SU ACOMPANAMIENTO

Comenzaremos aplicando el concepto de Cadencia andaluza: SIm/ LA/ SOL/
FA# (IV/ I/ 11/ T) para el apartado instrumental y cuando se inicia la letra en su
acompafiamiento o instrumentacién aplicaremos el concepto de Armonia
Tradicional.

El acorde VI de la Cadencia andaluza irrampe sdbitamente después de la
progresion caracteristica y se convierte en Ténica del concepto de Armonia
tradicional realizando una progresién caracterizada por su paso a la
Subdominante y Dominante del Tono RE / SOL/ RE/ LA7/ RE I/ IV U VT,
para acto seguido convertir el dltimo paso por la Subdominante en acorde II
(RESOLUTIVO) de la Cadencia andaluza y de esta manera resolver a la Ténica
secundaria del Modo SOL/ FA$ (II/ I).

AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
TARANTA
Vol. 2: 1% Variacién pdg. 32
2* Variacién pég. 33
Vol. 3: 3% Variacién pdg. 24
4* Variacion pég. 25
5% Variacién pag. 26
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GRANAINA

(LIBRE)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Estilo cuya letra o estrofa consta de cinco versos octosflabos, de rima consonante
el primero, tercero y quinto, que suele convertirse en seis por la repeticién de
uno de los dos primeros versos.

Ejemplo: Que pena tendrd aquel preso
que le mandaban a decir
que su mare se le ha muerto
y no le dejaban salir
pa darle el iiltimo beso.*

* Tradicional

El Cante de Granaina no se ajusta (al igual que el instrumento que lo acompafia)
a una pauta ritmica determinada puesto que como derivado del Fandango su
concepcién es Libre. Los especificos e invariables pasos de tono de la letra
determinardn una’ inconsciente medida, en este caso no ritmica sino
obligatoriedad de paso por los tonos que conforman la progresién.

Ejemplo de un fragmento melddico de una Granaina original compuesta con un
disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser SI Dérico el tono mds caracteristico de la Granaina, utilizado
generalmente tanto en el acompafiamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

Mi menor que ejerce de Gran Ténica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA

Cadencia andaluza: Mim / RE / DO / SI IV/ I1I/ 11/ ).
Armonia tradicional para el acompafiamiento de la letra:
SOL/ DO/ SOL/ RE7/ SOL (I/ IV/ I/ V7/ 1)

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes II/1 (DO / SI).

4. ESCALA

La escala de Granaina corresponde a la escala del Modo Dérico Griego (SI) o a
su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracion mds comun en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
arménico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII° (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II%III° y VI®/VII® intervalos de 22
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

El estilo de Granafna no se ajusta a una medida determinada y su ejecucion es
ad libitum

6. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para las variaciones de caracter tradicional se reservari el tono de SI Mayor al
final de frase, dando asf sensacién de conclusién. También podremos descansar
dependiendo de su disefio en algunos de los acordes principales o secundarios de
la Cadencia andaluza.

7. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

El disefio de las Variaciones del estilo de Granafna se caracteriza por una
concepcidén temdtica libre de pregunta-respuesta, que cominmente vendrd
seguida de un remate caracteristico que bien da inicio al Cante o sirve de puente
entre una Variacion y otra.

8. DISENO MELODICO-ARMONICO DE INTRODUCCION AL CANTE

Ejemplos de fragmentos conclusivos extraidos de una Variacién de introduccién
al Cante
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9. DESARROLLO DEL CANTE Y SU ACOMPANAMIENTO

Comenzaremos aplicando el concepto de Cadencia andaluza: MIm / RE/ DO/ SI
(IV/ I/ 1/ 1) para el apartado instrumental y cuando se inicia la letra en su
acompanamiento o instrumentacién aplicaremos el concepto de Armonia
Tradicional.

El acorde VI de la Cadencia andaluza irrumpe stbitamente después de la
progresion caracteristica y se convierte en Toénica del concepto de Armonia
tradicional realizando una progresién caracterizada por su paso a la
Subdominante y Dominante del Tono SOL/ DO/ SOL/ RE7/ SOL (I/ IV/ I/ V1/
I), para acto seguido convertir el dltimo paso por la Subdominante en acorde II
(RESOLUTIVO) de la Cadencia andaluza y de esta manera resolver a la Ténica
secundaria del Modo DO/ SI (II/ I).

AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
GRANAINA
Vol. 2:  1? Variacién pag. 28
2* Variacién pag. 30
Vol. 3:  3* Variacién pag. 20
4* Variacion pag. 21
5% Variacién pag. 22
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MALAGUENA

(LIBRE)

CARACTERISTICAS DEL CANTE

Su letra o estrofa consta de cuatro o cinco versos octosilabos, con rima cruzada
consonante o asonante, que normalmente se convierten en seis por repeticién del
primer o tercer verso.

Ejemplo: Que tienes con tu persona,
a qué niegas el delirio,
le das martirio a tu cuerpo,
ti te estd matando sola
Y yo pasando tormento.*

* Tradicional

El Cante de Malaguefia no se ajusta (al igual que el instrumento que lo
acompafia) a una pauta ritmica determinada puesto que como derivado del
Fandango su concepcion es Libre. Los especificos e invariables pasos de tono de
la letra determinardn una inconsciente medida, en este caso no ritmica sino de
obligatoriedad de paso por los tonos que conforman la progresién.

Ejemplo de un fragmento mel6dico de una Malaguefia original compuesta con
un disefio al modo tradicional con su acompafiamiento de guitarra.
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ANALISIS MUSICAL INSTRUMENTAL

Por ser MI Dérico el tono mds caracteristico de la Malaguefia, utilizado
generalmente tanto en el acompafamiento como en el concierto, lo seguiremos
como pauta para sus explicaciones y ejemplos.

1. TONALIDAD BASE EN LA ARMADURA

LA menor que ejerce de Gran Tonica (IV) en la progresién de la Cadencia
andaluza.

2. PROGRESION ARMONICA CARACTERISTICA

Cadencia andaluza: Lam / SOL/ FA /M1 (IV/ 1II/ 1/ T)
Armonia tradicional para el acompafamiento de la letra:
DO/ FA/ DO/ SOL7/ DO (I/ IV/ 1/ V7/ 1)

3. CADENCIA RESOLUTIVA

La Cadencia resolutiva se encuentra entre los acordes 11 /1 (FA / MI).

4. ESCALA

La escala de Malaguena corresponde a la escala del Modo Dorico Griego ( MI)
o0 a su equivalente Frigia del Modo Gregoriano.

La alteracién mas comun en la escala se encuentra en el III° (sensible del IV
armonico o Gran Ténica y alteracién obligada para crear el acorde I Perfecto
Mayor) y de manera menos importante en el VII® (sensible del I arménico o
Ténica), pudiéndose crear si se desea entre el II%III° y VI?/VII® intervalos de 2
aumentada.

Estas alteraciones en la escala pueden ser sustitutorias o adicionales.
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5. COMPAS

El estilo de Malaguena no se ajusta a una medida determinada y su ejecucién es
ad libitum

6. ESTRUCTURAS ARMONICAS TRADICIONALES

Para las variaciones de caracter tradicional se reservard el tono de MI Mayor al
final de frase, dando asf sensacién de conclusién. También podremos descansar,
dependiendo de su disefio en algunos de los acordes principales o secundarios de
la Cadencia andaluza.

7. DISENO TRADICIONAL BASICO DE LAS VARIACIONES

El disefio de las Variaciones del estilo de Malaguefia se caracteriza por una
concepcién temadtica libre de pregunta-respuesta, que comtnmente vendra
seguida de un remate caracteristico que bien da inicio al Cante o sirve de puente
entre una Variacién y otra.

8. DISENO MELODICO-ARMONICO DE INTRODUCCION AL CANTE

Ejemplos de fragmentos conclusivos extraidos de una Variacién de introduccién
al Cante
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9.DESARROLLO DEL CANTE Y SU ACOMPANAMIENTO

Comenzaremos aplicando el concepto de Cadencia andaluza: Lam/ SOL/ FA / MI
(IV/ I/ 11/ T) para el apartado instrumental y cuando se inicia la letra en su
acompafiamiento o instrumentacién aplicaremos el concepto de Armonia
Tradicional.

El acorde VI de la Cadencia andaluza irrumpe stbitamente después de Ia
progresion caracteristica y se convierte en Ténica del concepto de Armonia
tradicional realizando una progresién caracterizada por su paso a la
Subdominante y Dominante del Tono DO / FA/ DO/ SOL7/ DO (I/ IV/ 1/ V7/ 1),
para acto seguido convertir el ultimo paso por la Subdominante en acorde II
(RESOLUTIVO) de la Cadencia andaluza y de esta manera resolver a la Ténica
secundaria del Modo FA /MI (II/ I).

AUDICION RECOMENDADA

GRANADOS, M.: Manual Diddctico de la Guitarra Flamenca.
Ed. Ventilador, Barcelona, 1995
MALAGUENA
Vol. 2:  1* Variacién pag. 35
2% Variacién pag. 36
Vol. 3:  3* Variacién pag. 28
4* Variacion pag. 29
5% Variacién pdg. 30
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