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PROLOGO

el compositor como el arreglista deberian, si no do
encargo en el cual reside cierta estética que a Lori
el creador en cuestion. Asimismo, el libro sera de
cio de documentales, “"spots” publicitarios

positor una ggan variedad de recursos tanto técni-
cos como estilisticos. Por todo ello, ~ nagfiplia vision del pasado y presente musi-
cales, una buena formacién gener: ! gran valia a nivel consultivo.

La versatibilidad que nos bri. [ n musico del siglo XXI, sera la gran virtud
que se reconozca en el lii \
diversas, los cuales hanfsi j alisis en diversos cursos y por lo tanto ha quedado demostrada su

eficacia.

Y como colofén, diré g r el autor a lo largo de muchos ahos, derivada de la profun-
da relacion " ”, resultara ser de lo méas eficaz para combatir sanamente a otras metodologias
a veces teoria es excesivamente densa, y en cambio a menudo se echa en falta una

iones a los problemas de caracter mas cotidiano.

necesidades musicales de la sociedad actual, ya sean de consumo o no
ad de criterios y disciplinas que hoy en dia conviven a nuestro alrededor, provocaran con toda

or tu esfuerzo Lluis.

Joan Albert Amargds / Febrero de 2007
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EL LENGUAJE DE LA ARMONIA e Lluis Vergés

1 ORGANIZACION DEL SONIDO

Armonicos naturales
Cualquier sonido se caracteriza por varios aspectos: su intensidad, su cualidad timbrica y, muy especialmente,
por su altura. Esta dltima cualidad depende del mayor o menor nimero de vibraciones, naturalmente no es un
fendmeno exclusivo de la teoria musical sino que obedece a leyes fisicas.
La acustica es la ciencia que estudia la percepcion del sonido y las causas fisicas por las que se produce. La fisi-
ca, con toda su ldgica incontestable, no siempre es lo suficientemente adecuada para explicar todo el juego que
ofrece una organizacién sonora como la armonia.
Los armonicos naturales son los sonidos que van sucediéndose en altura a partir de la vibracion de un Unico soni-
do que los genera y que identificamos como sonido fundamental o arménico. La serie de armdnicos que se pro-
duce a partir del sonido fundamental es siempre la misma.

EJ:1.1/1
o) dg o - l"" h‘a' =
)’ A f 2 F - B
o re—=z
J
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
<
ok z
[#)
=
Por lo tanto, si partiéramos de otro sonido fundamental obtendria > acta de la sere de armoni-
cos, transportada a la nueva distancia.
Como observamos en el ejemplo anterior, cada sonido de la_serie tiene a% numero dgforden que tiene
la finalidad de identificarlo y clasificarlo. Durante todo volumen refe cnte a los armdnicos
indicando su posicion y nimero en la serie. En este gintido, y para una¥qnayor $rapida localizacion, observare-
mos que el nimero que identifica a cada armonico ntultiplicado por dos collgespon | mismo sonido en la octa-
va superior, como vemos en el ejemplo 1.1/2.
EJ: 1.1/2
2 4 16 |
o be e =

7]

&#ta

¢l
y

armonico 2. Siinuevamente/dividimos el cuerpo sonoro en tres obtendremos el arménico 3 y asi sucesivamente.
Es decir, el arméaico 7,40lo por poner un ejemplo, es el resultado de dividir en siete partes el cuerpo sonoro

Ny '

b=

EJ:1.1/3

"
N
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EJ: 1.1/4

|
3 (1/3)

M

B

o

o

8 (1/8)

a

A J

o

En el ejemplo 1.1/3 observamos cdmo cada nue
mente menores.
Como ya hemos visto, el armonico 1

misma proporcion, determinados a cion exacta que nuestro sistema temperado de
afinacion requiere. Por eje i ia es de tercera mayor y entre el 5y el 6 es
de tercera menor. Pero e i expresa como tercera menor, realmente

bolo que represente dist
es posible eng N i logia adecuada para la particion del sonido a distancias inferiores al semitono).

=)
=2

En consecuencia, podemos indicar que el
armonico 7 tiene una afinacion claramente
“calanti”, es decir, baja, segun nuestro sistema
Il ! temperado.

En realidad el unico sonido de la serie de
armonicos afinado con relacién a nuestro sis-
orrespondientes repeticiones a la octava, 2, 4, 8 y 16. Todos los demas estan desajusta-
a nuestro sistema temperado. Durante mucho tiempo la teoria musical mantuvo la serie de
Unica base para la organizacién sonora, y ello provocd durante siglos dificultades insalvables, en

Lo realmente significativo de los armonicos es su incidencia en el resultado sonoro en los procesos armonicos. La
armonia se sustenta en la ldgica de los armonicos y su conocimiento es absolutamente indispensable para com-
prender el uso simultaneo de sonidos.

Por ejemplo, un acorde de gran simplicidad sonora como la triada de DO mayor suena con mas o menos claridad
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Sistema de quintas

segln la disposicion de las notas que lo constituyen, coincida o no con sus respectivos armonicos.

EJ: I.1/5 a) b)
=¥ % . - - En el ejemplo 1.1/5 a) el acorde esta perfectamente equilibrado, su sono-

ridad es clara y transparente. Parece l6gico que sea asi, pues se trata de
un acorde triada y en consecuencia nada hay en él que pueda entorpecer
su nitida sonoridad. Pero como observamos en 1.1/5 b), y a pesar de tra-
tarse del mismo acorde triada 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). ¢éPor qué las mismas notas no producen sonoridades igualmente compensadas en ambos casos.
Obviamente, a causa de su posicion en vertical, circunstancia que viene condicionada por la serie de armonicos.
Veamos, en el ejemplo 1.1/6 a) como todos los sonidos en vertical son coincidentes con las distancias intervali-
cas en las que hallariamos los armodnicos del sonido fundamental 1.

EJ: 1.1/6 i 5 3 4 5
s —>5 - - Contrariamente, en la disposicién del acorde del
=¥ =3 ii — = ii ejemplo 1.1/7 algunas de sus notas no coinci-
1 = den con la resonancia que obtenemos en la

serie de armonicos del sonido fundamental 1.
EJ: 1.1/7 1 2 3 4

- en 1.1/7 que ota MI, el armo-
=g i = Z bicacion natu-
-—>1 = cambio sUstancial en la
oridad\del acoiie. No debembs llegar a la
erronea conclusion, sin embargo, de que todas las disposiciones sonor ente al orden
de los armonicos, pues en ocasiones, y en funcion de nuestras necesid margen de la
serie puede ser lo mas adecuado. En cualquier caso, s gporcionaran un cri-
terio riguroso para establecer las necesidades que reg idos en su disposicion vertical.

El sistema de afinacion occidental esta construido es@asialmente sobre el interjralo de quinta justa, que actla como
generador para la obtencién de los rest i la escala. Si inicianios una serie de siete quintas justas

EJ:1.1/8

EJ: 1.1/9

7] 1|

)
B T = I
J

echo de que la quinta justa no es un intervalo mas en la teoria musical,

o . ce :
f=— 44— |os sonidos expresa-
dos en negrita son las

para completfr la escala cromatica a los siete ya obtenidos en el ejemplo 1.1/9 estan ahora presentes en las dos
aries adi€ionales. Ambas son enarmonicas entre si, ya que una escala cromatica posee doce sonidos y el ejem-
plo contiene diecisiete. Cinco de ellos deben ser, pues, repeticiones expresadas enarmoénicamente.

Teniendo en cuenta que, tal como he sefialado con anterioridad, sélo los armoénicos 1, 2, 4, 8 y 16 son exactos
en afinacion segln nuestro sistema actual, resultara que el armoénico 3, que corresponde a la quinta justa, pre-
senta una afinacion excesivamente alta. Esta inexactitud en la afinacion de la quinta fue generando desajustes
insalvables hasta que no se asumid el sistema temperado. La quinta justa pitagérica, cuya distancia era mayor

2
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de lo deseable, no lograba la suficiente precision como para que todo el sistema coincidiera. Observemos en el
ejemplo 1.1/11 cémo dos sonidos distintos como SOL y LAb, que deberian, gracias a la enarmonia, estar a la
misma altura, son, en la practica, de distinta afinacion.

EJ: I1.1/11

0 4 g m

o be
Esta circunstancia dificulté poderse trasladar con exactitud a través de distintas tonalidades. Era imposible, por
ejemplo, que un mismo instrumento afinado sobre la quinta pitagérica pudiera obtener sonidos pertenecientes a
la armadura de LA mayor (recordemos que posee un SOL%) y modular hacia la tonalidad de MIb mayor sin difi-
cultades (MIh mayor posee la nota LAb).
Todo lo explicado nos ayuda a comprender por qué, hasta la llegada de los sistemas de afinacion mas precisos,
la musica experimento restricciones en el uso de cromatismos o cambios mas audaces de tonalidad.

Temperamento

Durante largo tiempo y debido a las dificultades explicadas, los tedricos buscaron con ahinco la solucion al pro-

envergadura (3). De todos ellos sélo el elaborado por
nacion temperada fue el que, con el tiempo, se impusq

ico que apartar el antiguo sistema de la conciencia sonora de los musicos,
no fue facil. Todo lo contrario, sélo a finales del XVIII y principios de XIX el

gue antes no eran necesarias y sabe beneficiarse de avances que antes no habian esta-
sus antepasados.

2 SISTEMAS DE ORGANIZACION SONORA

Tonalidad-Modalidad

Un sonido cualquiera no tiene por si mismo ninguna significacion especial, sino que solo la adquiere si esta rela-
cionado con otros. Sin embargo, no cualquier combinacion de sonidos es suficiente para formar una entidad con
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relaciones propias que la estructuren. Sélo las que estan perfectamente equilibradas y relacionadas entre si dan
como resultado una organizacion légica. Eso significa que el fendmeno musical se basa en sistemas de organi-
zacion sonora.

Los sistemas de organizacion sonora son el resultado de largos procesos que se han ido gestando a lo largo de
los siglos, pero nuestra concepcion actual sélo acostumbra a tener en cuenta los sistemas nacidos y desarrolla-
dos en la musica occidental. Es decir, nos parece que soélo la tonalidad y, hasta cierto punto, el sistema modal
occidental pueden estructurar los procesos musicales. Eso, obviamente, no es asi, puesto que en otras culturas
y latitudes el fendmeno musical se estructura sobre sistemas de organizacion distintos.

En el mundo occidental los sistemas de organizacion sonora han sido variados. Este volumen sdlo contempla los
mas significativos, tanto por ser los de mayor uso como por haber permitido un discurso musical mas elaborado
y, quiza por ello, mas inteligente. Nuestro estudio se centra, pues, en la tonalidad, la modalidad y los sistemas
basados en un uso mas libre de la tonalidad o su practica exclusion.

De todos ellos quiza sea la modalidad el sistema mas desconocido a pesar de su antigliedad. Su rastro se pierde
alrededor del siglo XVI, dando paso a la tonalidad que, desde entonces, ha monopolizado la musica culta casi en
exclusividad (5). Sélo en las ultimas décadas del siglo pasado (sin excluir, desde luego, la musica de caracter étni-
co escrita por los compositores nacionalistas a principios del siglo XX) la modalidad ha vuelto con nuevas fuerzas.
Al tener este capitulo un caracter meramente introductorio, no voy a detenerme en enunciar las caracteristicas
de cada sistema organizativo. Si me gustaria aclarar, sin embargo, que durante g ¢e estos apartados ten-
para organizar el
discurso musical, sino que éste cambiara substancialmentegde naturaleza/dependiendo dgf origen cultural o la
época en la que se desarrolla. En este sentido debo hacer espeégial menciél del capitulgfiV (Armoljia modal), en

EJ: 1.2/1

EJ: 1.2/2

El ejemplo 1.2/2 estd coriaccionado sobre el siSgema de organizacion modal. Una rutinaria inspeccion visual del
var a clagificarlo en funcién de las alteraciones que contiene y a enmarcarlo dentro del sis-

iene una funcién de reposo, sino el MI. Ello significa que el fragmento no se
te expresada, sino que estd organizado segun un sistema diferente al

Campo ari16nico

mbinacion sonora serd capaz de organizarse coherentemente por si sola. Hay que tener en cuen-
, ademag] cierto grado de subjetividad, pues, en funcién de las influencias u origenes culturales la percepcién
de receptor variard: determinado fragmento puede provocar diferentes sensaciones de organizacion o inclu-
S0 ninguna.

Definiremos como campo armaénico la suma de sonidos capaces de organizarse por si solos en conceptos superio-
res a si mismos. Las combinaciones de sonidos pueden encontrarse en relacion melddica (consecutiva u horizontal)
0 bien en relacién arménica (simultdnea o vertical). En realidad todo lo explicado en el subapartado anterior refe-
rente a los sistemas de organizacion sonora define los campos armdnicos por el hecho de agrupar sonidos en estruc-
turas con personalidad propia.

no cualquier
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EJ: 1.2/3

EJ: 1.2/4

EJ: 1.2/5

Tension-Reposo

La tonalidad es un campo arménico perfectamente definido por la suma de sus siete sonidos, que trabajan entre
si con el objeto de organizarse y diferenciarse de otros campos armdnicos similares o radicalmente distintos. Por
su parte, cada acorde también es un campo armonico claramente diferenciado de los demas, no importando su
construccion o numero de notas sino su clara desvinculacion de los demas sonidos del sistema. Evidentemente,
cualquier nimero de sonidos —como naturalmente pueden ser las escalas— que sea capaz de agruparse dife-
renciandose de los demas lo consideraremos como campo armdnico.

Conocer y detectar convenientemente los campos armonicos que existen en toda composicion debera ser uno de
nuestros principales objetivos. Veamos en el ej. 1.2/3 cdmo el desarrollo melddico nos empuja a considerar un
Unico campo armonico.

CAMPO ARMONICO DE SOL M

de su desarrollo melddico.

CAMPO ARMONICO DE SOL M

;gm\

ATV~ N U W —

:| CAMPO ARMONICO DEL ACORDE DE FA M
1

La musica es un arte estructurado en el tiempo; es decir, no permite obtener una impresién global de la obra
hasta que ésta ha terminado. En otras disciplinas artisticas 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-
cion en el tiempo. Contrariamente, en la musica o en las artes que se basan en el mismo concepto, como las
representaciones teatrales o cinematograficas por poner tan sdlo dos ejemplos, el factor tiempo es un elemento
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