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P R Ó L O G O

Al ver la propuesta que nos hace Lluís Vergés, se abre un camino de una gran diversidad para el estudioso de
las actuales tendencias tanto compositivas como de carácter armónico, lo cual es ciertamente estimulante.
Al repasar la sinopsis del libro, se genera en la mente del lector, la obligatoriedad de conocer los distintos len-
guajes musicales que co-habitan a nuestro alrededor. Por consiguiente llegaríamos a la conclusión de que tanto
el compositor como el arreglista deberían, si no dominar, al menos responder con eficacia a cualquier tipo de
encargo en el cual reside cierta estética que a “priori” pueda estar lejana de la utilizada de forma común por
el creador en cuestión. Asimismo, el libro será de gran utilidad y ayuda para la creación de músicas al servi-
cio de documentales, “spots” publicitarios, músicas de consumo, etc., y sobre todo para composición de ban-
das sonoras, ya que en este caso concreto se exige al compositor una gran variedad de recursos tanto técni-
cos como estilísticos. Por todo ello, su lectura nos proporcionará una amplia visión del pasado y presente musi-
cales, una buena formación general, así como también será de gran valía a nivel consultivo.
La versatibilidad que nos brinda, cualidad que creo debería tener un músico del siglo XXI, será la gran virtud
que se reconozca en el libro. Remarcable es también, toda la serie inagotable de ejemplos de las estéticas más
diversas, los cuales han sido objeto de análisis en diversos cursos y por lo tanto ha quedado demostrada su
eficacia.
Y como colofón, diré que la experiencia vivida por el autor a lo largo de muchos años, derivada de la profun-
da relación “profesor-alumno”, resultará ser de lo más eficaz para combatir sanamente a otras metodologías
a veces un tanto áridas, donde la teoría es excesivamente densa, y en cambio a menudo se echa en falta una
guía práctica para encontrar soluciones a los problemas de carácter más cotidiano.
Con Lluís Vergés, gran amigo y colega, he compartido grandes sesiones en Seminarios de Composición, y
nuestro objetivo prioritario siempre ha sido el de dar a conocer múltiples alternativas a los músicos que se
enfrentan a cualquier tipo de composición  musical. Pero, aunque los postulados estéticos de cada alumno fue-
ran en ocasiones dispares y muchas veces inclasificables, siempre nos unía el respeto mutuo hacia cualquier
propuesta que pudiera surgir, ya que todas las parcelas de la creación musical son de por si importantes pues-
to que repercuten en las necesidades musicales de la sociedad actual, ya sean de consumo o no
La gran diversidad de criterios y disciplinas que hoy en día conviven a nuestro alrededor, provocarán con toda
seguridad que las consultas a este libro sean constantes y de lo más cotidiano. Seguro que la experiencia y
los conocimientos con los cuales el autor nos ha obsequiado, no habrá sido en vano. Es por ello que estoy con-
vencido de que su trabajo no pasará inadvertido y será altamente gratificante.
Gracias por tu esfuerzo Lluís.

Joan Albert Amargós / Febrero de 2007
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1 ORGANIZACIÓN DEL SONIDO
Armónicos naturales

Cualquier sonido se caracteriza por varios aspectos: su intensidad, su cualidad tímbrica y, muy especialmente,
por su altura. Esta última cualidad depende del mayor o menor número de vibraciones, naturalmente no es un
fenómeno exclusivo de la teoría musical sino que obedece a leyes físicas.
La acústica es la ciencia que estudia la percepción del sonido y las causas físicas por las que se produce. La físi-
ca, con toda su lógica incontestable, no siempre es lo suficientemente adecuada para explicar todo el juego que
ofrece una organización sonora como la armonía.
Los armónicos naturales son los sonidos que van sucediéndose en altura a partir de la vibración de un único soni-
do que los genera y que identificamos como sonido fundamental o armónico. La serie de armónicos que se pro-
duce a partir del sonido fundamental es siempre la misma.

EJ: I.1/1

Por lo tanto, si partiéramos de otro sonido fundamental obtendríamos la repetición exacta de la serie de armóni-
cos, transportada a la nueva distancia.
Como observamos en el ejemplo anterior, cada sonido de la serie tiene asignado un número de orden que tiene
la finalidad de identificarlo y clasificarlo. Durante todo este volumen me referiré constantemente a los armónicos
indicando su posición y número en la serie. En este sentido, y para una mayor y rápida localización, observare-
mos que el número que identifica a cada armónico multiplicado por dos corresponde al mismo sonido en la octa-
va superior, como vemos en el ejemplo 1.1/2.

EJ: I.1/2

En realidad cada armónico expresa numéricamente su proporción respecto al armónico 1. Al sonido fundamen-
tal, que se obtiene por la vibración de un único cuerpo sonoro actuando en toda su longitud —por ejemplo una
cuerda en tensión— le asignamos el valor 1. Si dividimos este mismo cuerpo sonoro en dos, lo expresamos como
armónico 2. Si nuevamente dividimos el cuerpo sonoro en tres obtendremos el armónico 3 y así sucesivamente.
Es decir, el armónico 7, sólo por poner un ejemplo, es el resultado de dividir en siete partes el cuerpo sonoro
generador del armónico 1.

EJ: I.1/3
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En el ejemplo 1.1/3 observamos cómo cada nuevo armónico se produce en la serie a distancias proporcional-
mente menores. 
Como ya hemos visto, el armónico 1 y el 2 están a la distancia de una octava; entre el 2 y el 3 hay una distan-
cia de quinta; entre el 3 y el 4, de cuarta, y así sucesivamente. Eso significa que, al seguir produciéndose la
misma proporción, determinados armónicos no estarán en la afinación exacta que nuestro sistema temperado de
afinación requiere. Por ejemplo, entre el armónico 4 y el 5 la distancia es de tercera mayor y entre el 5 y el 6 es
de tercera menor. Pero entre el 6 y el 7, a pesar de que su distancia se expresa como tercera menor, realmente
no es así. De hecho, al seguir ascendiendo según dicha proporción, como muestra 1.1/4, el armónico 7 se encon-
traría a una distancia interválica que nuestro sistema de notación no puede plasmar, ya que no posee ningún sím-
bolo que represente distancias menores al semitono (excepción hecha de la música contemporánea, en la que sí
es posible encontrar una simbología adecuada para la partición del sonido a distancias inferiores al semitono).

EJ: I.1/4

En consecuencia, podemos indicar que el
armónico 7 tiene una afinación claramente
“calanti”, es decir, baja, según nuestro sistema
temperado.
En realidad el único sonido de la serie de
armónicos afinado con relación a nuestro sis-

tema es el 1, con sus correspondientes repeticiones a la octava, 2, 4, 8 y 16. Todos los demás están desajusta-
dos con relación a nuestro sistema temperado. Durante mucho tiempo la teoría musical mantuvo la serie de
armónicos como única base para la organización sonora, y ello provocó durante siglos dificultades insalvables, en
especial durante los procesos modulantes, haciendo casi inviable un uso libre del cromatismo. Sólo la afinación
temperada llegó a sintetizar distancias entre los sonidos que, aunque en realidad son falsas, han terminado
demostrando su eficacia. (1)

Lo realmente significativo de los armónicos es su incidencia en el resultado sonoro en los procesos armónicos. La
armonía se sustenta en la lógica de los armónicos y su conocimiento es absolutamente indispensable para com-
prender el uso simultáneo de sonidos. 

Por ejemplo, un acorde de gran simplicidad sonora como la tríada de DO mayor suena con más o menos claridad
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según la disposición de las notas que lo constituyen, coincida o no con sus respectivos armónicos.
EJ: I.1/5

En el ejemplo 1.1/5 a) el acorde está perfectamente equilibrado, su sono-
ridad es clara y transparente. Parece lógico que sea así, pues se trata de
un acorde tríada y en consecuencia nada hay en él que pueda entorpecer
su nítida sonoridad. Pero como observamos en 1.1/5 b), y a pesar de tra-

tarse del mismo acorde tríada mayor, su sonoridad se ha enturbiado sensiblemente. No quiero decir que en rea-
lidad suene fuera de lugar sino que su claridad sonora no es de la transparencia de la del acorde del ejemplo
1.1/5 a). ¿Por qué las mismas notas no producen sonoridades igualmente compensadas en ambos casos.
Obviamente, a causa de su posición en vertical, circunstancia que viene condicionada por la serie de armónicos.
Veamos, en el ejemplo 1.1/6 a) cómo todos los sonidos en vertical son coincidentes con las distancias interváli-
cas en las que hallaríamos los armónicos del sonido fundamental 1.

EJ: I.1/6

Contrariamente, en la disposición del acorde del
ejemplo 1.1/7 algunas de sus notas no coinci-
den con la resonancia que obtenemos en la
serie de armónicos del sonido fundamental 1.

EJ: I.1/7

Observamos en 1.1/7 que la nota MI, el armó-
nico 5, está desplazada de su ubicación natu-
ral, lo que provoca un cambio sustancial en la
sonoridad del acorde. No debemos llegar a la

errónea conclusión, sin embargo, de que todas las disposiciones sonoras se deben someter estrictamente al orden
de los armónicos, pues en ocasiones, y en función de nuestras necesidades expresivas, actuar al margen de la
serie puede ser lo más adecuado. En cualquier caso, su conocimiento y observación nos proporcionarán un cri-
terio riguroso para establecer las necesidades que requieren las sucesiones de sonidos en su disposición vertical.

Sistema de quintas
El sistema de afinación occidental está construido esencialmente sobre el intervalo de quinta justa, que actúa como
generador para la obtención de los restantes sonidos de la escala. Si iniciamos una serie de siete quintas justas
ascendentes a partir de la nota FA, obtendremos todos y cada uno de los sonidos de la escala diatónica. (2)

EJ: I.1/8

Si los ordenamos esta vez a distancias de segunda, como en el ejemplo 1.1/9 obtenemos los siete sonidos bási-
cos sin alteraciones.

EJ: I.1/9

Lo explicado establece con claridad el hecho de que la quinta justa no es un intervalo más en la teoría musical,
sino la base y fundamento del resto de relaciones interválicas. 
Si seguimos sumando a izquierda y derecha más intervalos de quinta justa, aparecen sonidos con alteraciones,
hasta que finalmente obtenemos sonidos enarmónicos entre sí en los extremos de la serie.

EJ: I.1/10

Los sonidos expresa-
dos en negrita son las

notas que completan los doce sonidos de la escala cromática. Observaremos que los cinco sonidos que faltaban
para completar la escala cromática a los siete ya obtenidos en el ejemplo 1.1/9 están ahora presentes en las dos
series adicionales. Ambas son enarmónicas entre sí, ya que una escala cromática posee doce sonidos y el ejem-
plo contiene diecisiete. Cinco de ellos deben ser, pues, repeticiones expresadas enarmónicamente.

Teniendo en cuenta que, tal como he señalado con anterioridad, sólo los armónicos 1, 2, 4, 8 y 16 son exactos
en afinación según nuestro sistema actual, resultará que el armónico 3, que corresponde a la quinta justa, pre-
senta una afinación excesivamente alta. Esta inexactitud en la afinación de la quinta fue generando desajustes
insalvables hasta que no se asumió el sistema temperado. La quinta justa pitagórica, cuya distancia era mayor
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de lo deseable, no lograba la suficiente precisión como para que todo el sistema coincidiera. Observemos en el
ejemplo 1.1/11 cómo dos sonidos distintos como SOL≥ y LA≤, que deberían, gracias a la enarmonía, estar a la
misma altura, son, en la práctica, de distinta afinación.

EJ: I.1/11

Esta circunstancia dificultó poderse trasladar con exactitud a través de distintas tonalidades. Era imposible, por
ejemplo, que un mismo instrumento afinado sobre la quinta pitagórica pudiera obtener sonidos pertenecientes a
la armadura de LA mayor (recordemos que posee un SOL≥) y modular hacia la tonalidad de MI≤ mayor sin difi-
cultades (MI≤ mayor posee la nota LA≤).
Todo lo explicado nos ayuda a comprender por qué, hasta la llegada de los sistemas de afinación más precisos,
la música experimentó restricciones en el uso de cromatismos o cambios más audaces de tonalidad.

Temperamento
Durante largo tiempo y debido a las dificultades explicadas, los teóricos buscaron con ahínco la solución al pro-
blema de la afinación, que empezó a ser acuciante cuando la concepción armónica fue progresando con la incor-
poración de más sonidos, resultantes de la ampliación de la tonalidad. La armonía cromática y un sentido más
libre en el uso de la modulación hicieron más urgente el hallazgo de una solución.

Antes de que se llegara a sintetizar el temperamento de manera definitiva existieron distintos intentos más o
menos afortunados. El sistema elaborado por G. Zarlino (1517-1590) quizá fue el más representativo e impor-
tante, aunque los elaborados por Huygens (1691), Holder (1694) y Sauver (1707) no fueron intentos de menor
envergadura (3). De todos ellos sólo el elaborado por Werckmeister en 1691 y conocido con el nombre de afi-
nación temperada fue el que, con el tiempo, se impuso como sistema absoluto de afinación. El temperamento fue
del agrado de figuras eminentes como Bach y Rameau, que lo defendieron a ultranza (4) y logró lo que los ante-
riores no consiguieron: que a partir de entonces los sonidos enarmónicos fueran absolutamente coincidentes
entre sí. En realidad es un sistema absolutamente falso, ficticio, ya que sólo acaba manteniendo un único soni-
do de la serie pitagórica, la octava o unísono. Los demás sonidos parten de la división de la octava en doce par-
tes rigurosamente iguales. Cada uno de los sonidos, pues, dejaba de ser coincidente con los restantes armóni-
cos de la serie pitagórica, pero con ello se logró lo que había parecido imposible hasta entonces.

Veamos: si dividimos la octava en doce partes exactamente iguales y las dispersamos a distancias de quinta
justa, igual que hicimos en el ejemplo 1.1/9, observaremos que las diferencias existentes han desaparecido. La
quinta obtenida con esta operación, y que ahora llamaremos quinta temperada, ha acortado su distancia inter-
válica con relación a la pitagórica y con ello se consigue que el sistema acabe siendo coincidente. 

Es cierto que no produce el sistema natural que obtenemos de la propia física del sonido pero, a pesar de tener
sus más acérrimos detractores, el sistema se impuso debido a las evidentes ventajas que conllevaba. No obs-
tante debo señalar que entre su elaboración, a finales de XVII, y su implantación en la práctica magistral existe
un período de casi un siglo. Parece lógico que apartar el antiguo sistema de la conciencia sonora de los músicos,
compositores y, cómo no, auditorios no fue fácil. Todo lo contrario, sólo a finales del XVIII y principios de XIX el
sistema se implantó totalmente. Su absoluta aceptación coincidió con la llegada del Romanticismo y permitió a
los compositores una mayor expresividad cromática. Es evidente que ninguna época es igual a otra, que los esti-
los o tendencias estéticas que genera obedecen a circunstancias varias. Pero no es menos cierto que una época
reclama unas condiciones que antes no eran necesarias y sabe beneficiarse de avances que antes no habían esta-
do al alcance de sus antepasados.

2 SISTEMAS DE ORGANIZACIÓN SONORA

Tonalidad-Modalidad
Un sonido cualquiera no tiene por sí mismo ninguna significación especial, sino que sólo la adquiere si está rela-
cionado con otros. Sin embargo, no cualquier combinación de sonidos es suficiente para formar una entidad con
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relaciones propias que la estructuren. Sólo las que están perfectamente equilibradas y relacionadas entre sí dan
como resultado una organización lógica. Eso significa que el fenómeno musical se basa en sistemas de organi-
zación sonora.
Los sistemas de organización sonora son el resultado de largos procesos que se han ido gestando a lo largo de
los siglos, pero nuestra concepción actual sólo acostumbra a tener en cuenta los sistemas nacidos y desarrolla-
dos en la música occidental. Es decir, nos parece que sólo la tonalidad y, hasta cierto punto, el sistema modal
occidental pueden estructurar los procesos musicales. Eso, obviamente, no es así, puesto que en otras culturas
y latitudes el fenómeno musical se estructura sobre sistemas de organización distintos.
En el mundo occidental los sistemas de organización sonora han sido variados. Este volumen sólo contempla los
más significativos, tanto por ser los de mayor uso como por haber permitido un discurso musical más elaborado
y, quizá por ello, más inteligente. Nuestro estudio se centra, pues, en la tonalidad, la modalidad y los sistemas
basados en un uso más libre de la tonalidad o su práctica exclusión. 
De todos ellos quizá sea la modalidad el sistema más desconocido a pesar de su antigüedad. Su rastro se pierde
alrededor del siglo XVI, dando paso a la tonalidad que, desde entonces, ha monopolizado la música culta casi en
exclusividad (5). Sólo en las últimas décadas del siglo pasado (sin excluir, desde luego, la música de carácter étni-
co escrita por los compositores nacionalistas a principios del siglo XX) la modalidad ha vuelto con nuevas fuerzas.
Al tener este capítulo un carácter meramente introductorio, no voy a detenerme en enunciar las características
de cada sistema organizativo. Sí me gustaría aclarar, sin embargo, que durante el estudio de estos apartados ten-
dremos que ir abandonando la idea de tonalidad como algo exclusivo. No hay un único sistema para organizar el
discurso musical, sino que éste cambiará substancialmente de naturaleza dependiendo del origen cultural o la
época en la que se desarrolla. En este sentido debo hacer especial mención del capítulo IV (Armonía modal), en
el que se evidenciarán las importantes diferencias que existen entre este sistema y la tonalidad. 

EJ: I.2/1

El ejemplo 1.2/1 está confeccionado en el marco de una tonalidad habitual y está vertebrado en torno a un único
sonido que llamamos tónica. Consecuentemente la frase encuentra su lógico objetivo en el I grado o tónica, que
es el único capaz de conferir a la línea melódica el reposo necesario.
Naturalmente el sistema que sostiene el último ejemplo no es el único posible. Veamos en el ejemplo 1.2/2 una
idea melódica basada en un sistema perfectamente equilibrado pero absolutamente alejado de la tonalidad.

EJ: I.2/2

El ejemplo 1.2/2 está confeccionado sobre el sistema de organización modal. Una rutinaria inspección visual del
fragmento podría llevar a clasificarlo en función de las alteraciones que contiene y a enmarcarlo dentro del sis-
tema tonal de DO mayor. No obstante, si lo volvemos a considerar con cierta objetividad, observaremos que en
este caso no es el DO la nota que tiene una función de reposo, sino el MI. Ello significa que el fragmento no se
encuentra en la tonalidad aparentemente expresada, sino que está organizado según un sistema diferente al
habitual:el modal y, más en concreto, en modo frigio.
Naturalmente, modalidad y tonalidad son conceptos que han ido enriqueciéndose y relacionándose el uno con el
otro durante todo el siglo XX a través de la praxis compositiva.

Campo armónico
Como he señalado con anterioridad, un sonido por sí solo no es lo suficientemente explícito. Sólo la progresión
de varios sonidos empieza a producir en nuestra conciencia la sensación de un lenguaje definido. Sin embargo,
no cualquier combinación sonora será capaz de organizarse coherentemente por sí sola. Hay que tener en cuen-
ta, además, cierto grado de subjetividad, pues, en función de las influencias u orígenes culturales la percepción
de cada receptor variará: determinado fragmento puede provocar diferentes sensaciones de organización o inclu-
so ninguna.
Definiremos como campo armónico la suma de sonidos capaces de organizarse por sí solos en conceptos superio-
res a sí mismos. Las combinaciones de sonidos pueden encontrarse en relación melódica (consecutiva u horizontal)
o bien en relación armónica (simultánea o vertical). En realidad todo lo explicado en el subapartado anterior refe-
rente a los sistemas de organización sonora define los campos armónicos por el hecho de agrupar sonidos en estruc-
turas con personalidad propia.
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La tonalidad es un campo armónico perfectamente definido por la suma de sus siete sonidos, que trabajan entre
sí con el objeto de organizarse y diferenciarse de otros campos armónicos similares o radicalmente distintos. Por
su parte, cada acorde también es un campo armónico claramente diferenciado de los demás, no importando su
construcción o número de notas sino su clara desvinculación de los demás sonidos del sistema. Evidentemente,
cualquier número de sonidos —como naturalmente pueden ser las escalas— que sea capaz de agruparse dife-
renciándose de los demás lo consideraremos como campo armónico. 
Conocer y detectar convenientemente los campos armónicos que existen en toda composición deberá ser uno de
nuestros principales objetivos. Veamos en el ej. 1.2/3 cómo el desarrollo melódico nos empuja a considerar un
único campo armónico.

EJ: I.2/3

No obstante en el ejemplo 1.2/4 existe más de un campo armónico, además del que define la armadura, a causa
de su desarrollo melódico.

EJ: I.2/4

Este ejemplo se inicia con el predominio absoluto de la tonalidad inicial. No obstante, su desarrollo melódico va
generando, de manera evidente, otro campo armónico. La detección de cada uno de ellos es de suma importan-
cia durante los procesos de armonización, pues de lo contrario perderían sentido y personalidad. 
Pueden existir dos o más campos armónicos simultáneos. La tonalidad, como campo armónico por excelencia,
puede poseer en su interior campos armónicos definidos, como son las formaciones de acordes. 

EJ: I.2/5

En el ejemplo 1.2/5 observamos la simultaneidad de dos campos armónicos horizontalmente. Veamos en 1.2/6
la posibilidad de obtener dos campos superpuestos verticalmente, por el hecho de sumar más de un acorde en
vertical además de la tonalidad en que está posicionado.

EJ: I.2/6

Tensión-Reposo
La música es un arte estructurado en el tiempo; es decir, no permite obtener una impresión global de la obra
hasta que ésta ha terminado. En otras disciplinas artísticas no se da la misma circunstancia; en pintura o en escul-
tura se puede captar la totalidad de una obra con rapidez, pues se trata de artes que no dependen de su dura-
ción en el tiempo. Contrariamente, en la música o en las artes que se basan en el mismo concepto, como las
representaciones teatrales o cinematográficas por poner tan sólo dos ejemplos, el factor tiempo es un elemento
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