'K/Ietodo completo

-

Guia practica
para aprender a tocar
el piano con soltura

TERRY BURROWS

Parramon




ol

PARTE SEGUNDA | TOCAR EL PIANO

LA LECTURA MUSICAL

La musica se escribe mediante un sistema de lineas y simbolos. Las préximas cuatro paginas ofrecen

una breve introduccion a la escritura musical. Puede resultar algo complejo al principio, pero en realidad

la musica sigue un sistema sumamente logico. Ya el filésofo y matematico aleman Gottfried Wilhelm

Leibniz (1646-1716) dijo: «El placer que obtenemos de la musica procede del ejercicio de contar, pero

inconscientemente. La musica no es otra cosa que una aritmética del subconsciente».

LOS NOMBRES DE LAS NOTAS

Antes de empezar a fijarnos en la musica escrita tenemos que
aclarar el principio mas basico de todos. Pensemos en una to-
nadilla muy conocida, por ejemplo, When the Saints Go Mar-
ching In. Si cantamos el primer verso de la cancion —<Oh,
when the Saints...»— notaremos que esta compuesto de cuatro
notas distintas. Esta diferencia es una variacion del TONO. El
tono de cada nota se puede definir cientificamente segun la fre-
cuencia de sus ondas sonoras, lo que significa que el tono de

cada nota es fijo.

INTERVALOS DE OCTAVA
Toda la musica occidental se compone de doce notas diferentes
—es decir, doce tonos fijos— La mejor forma de comprobarlo es
con las notas de un teclado de piano (véase abajo). El tono de
las notas aumenta segun nos movemos de izquierda a derecha
por el teclado. Las notas blancas del teclado tienen nombres
que van de Do a Si mientras que cada una de las notas negras
tiene dos nombres posibles, dependiendo del contexto musical.
Si se observan los nombres de las notas se vera que la secuen-
cia se repite. Cuando se llega a un Si, la siguiente nota blanca
vuelve a llamarse Do. Aunque tiene el mismo nombre, es eviden-
te que tiene un tono mds alto que el Do anterior. Si se tocan am-
bas notas, una tras la otra, se reconocerad que, a pesar de la dife-
rencia de tono, son la misma nota. Esta especial relacion se llama
OCTAVA. Técnicamente, para crear una nota igual pero una oc-

tava mas alta hay que doblar la frecuencia de la onda sonora,

Las siguientes direcciones de Internet contienen con-
sejos variados sobre la practica y la interpretacion,
asi como archivos MIDI con muchas de las obras mas
famosas para piano que se han compuesto.

The Piano Education Page (en espaniol)
http://pianoeducation.org/pepesp/pnosrche.html

Recursos en red {en espaiiol
http://inicia.es/de/teo_ramirez/marcoder.htm
Partituras (en espanol
http://www.partituras.com

The Piano Page {en inglés)
http://www.ptg.org

The Classical Music Archives (en inglés)

http://www.classicalarchives.com/index.html

SOSTENIDOS Y BEMOLES

El intervalo entre dos notas adyacentes se denomina SEMI-
TONO vy representa un doceavo de octava. De las notas blan-
cas, el Mi v el Fa estan separados por un semitono, como el Si
y ¢l Do. El resto de notas blancas estan separadas por dos se-
mitonos, o sea, un TONQ. Si nos movemos un semitono hacia
cualquier direccion desde una de estas notas blancas nos en-
contramos con una tecla negra. Nos podemos referir a estas

notas negras a partir de los nombres de las notas contiguas.

DO| RE| MI

OCTAVA




Por ejemplo, la nota entre Fa y Sol se puede llamar «Fa soste-
mido» (que se escribe Fag) o Sol bemol (que se escribe Sol). El
rermino «sostenido» indica que se eleva el tono de una nota en
un semitono, de modo que Fa# es la nota Fa elevada un semi-
rono. Por el contrario, el término bemol significa que se rebaja
una nota en un semitono —de modo que Sol* es la nota Sol reba-
jada en un semitono—. Estas notas del mismo valor pero con dos
nombres se pueden denomina También exis-
ten los dobles sostenidos v los dobles bemoles, que elevan o dis-

minuyen ¢l tono en dos semitonos, respectivamente.,

NOTACION MUSICAL ESTANDAR
Tradicionalmente, la misica se escribe sobre una renglonadu-
ra de cinco lineas conocida como PENTAGRAMA. Se pueden

LA LECTURA MUSICAL

escribir diferentes simbolos sobre las lineas del pentagrama o
entre ellas para indicar el tono v la duracion de cada nora.
Los instrumentos musicales como el piano tienen un regis-
tro de notas muy amplio —un piano de cola, por ejemplo, pue-
de tener mis de siete octavas—, por lo que rodas esas notas no
pueden representarse en un solo penragrama de cinco lineas.
Por ello, a cada pentagrama se le adjudica un rango tunico de
notas colocando un simbolo al inicio de la partitura. Las notas
que estan en sumayoria por encima del Do 3 en el piano se co-
[(3CEII'I en un pentagrama que lleva al principio una clave de Sol
{C:'?); las notas que en su mayoria estan por debajo del Do 3 se
escriben en un pentagrama con una clave de Fa (¥). Por este
motivo, la musica para piano se escribe invariablemente en

dos pentagramas a la vez,

LA CLAVE DE SOL

La clave determina las notas que van en las lineas y las que
van en los espacios del pentagrama, En clave de Sol, las notas
de las lineas son Mi, Sol, §i, Re y Fa mientras que las notas es-

critas de los espacios son Fa, La, Do v Mi. Si observamos los

dos pentagramas siguientes veremos que cada una de estas
notas esta representada por un simbolo circular. Mas adelan-
te descubriremos que la forma de estos simbolos especifica la
duracion de la nota, aunque la posicion del circulo ~la CA-
BEZA de la nota— en el pentagrama es lo que define el tono de

la nota.

T
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Ahora ya sabemos como se escriben las teclas blancas en el
pentagrama, pero jcomo se representan las negras? Aparecen
en la misma linea o el espacio correspondiente a su nombre
con un simbolo de sostenido o de bemol inmediatamente a la

izquierda de la cabeza de la nota.

PARA RECORDAR LOS NOMBRES DE LAS NOTAS
Aprenderse los nombres de las notas que van en las lineas v en

los espacios del pentagrama es imprescindible para poder leer

musica. Al principio puede llevar un tiempo acostumbrarse a
asociar la posicion de los simbolos con su nombre correspon-
diente, pero cuando va se ha memorizado, se convierte en algo
Instntivo.

Recuerde que las notas se nombran empezando por la par-
te inferior del pentagrama de abajo arriba. Un recurso que se
utiliza con frecuencia para memorizar las notas de las lineas
v los espacios en clave de Sol es recurrir a alguna frase mne-

maonica.

LA

DO Ml
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LA CLAVE DE FA

Si cambiamos la clave de Sol por la de Fa, las notas de las li-
neas v de los espacios del pentagrama adquicren diferentes
nombres v tonos. Por definicion, las notas de la ¢lave de Fa son
mas bajas que las de la clave de Sol: la nota Mi del tercer espa-
cio de la clave de Fa {véase abajo) estd exactamente una octava

por debajo de la nota Mi de la primera linea de la clave de Sol.

Puede idear alguna regla mnemonica que le avude a recor-
dar los nombres de las notas en el pentagrama en clave de Fa.

Las notas escritas en las lineas son Sol, Si, Re, Fa v La, en
tanto que las que se encuentran en los espacios son La, Do,
Mi, Sol. Es ficil apreciar que ambas secuencias solo se dife-
rencian de las de la clave de Sol en la dltima nota, y que la pri-
mera nota de una serie es la misma que la dltima de la otra (en

una octava diferente), v viceversa.
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EL TONO DE REFERENCIA Y EL DO 3

El sonido se produce por la vibracién de las ondas en
el aire. El tono de cada nota se define en funcion del
numero de vibraciones por segundo. La unidad estan-
dar de medida de las vibraciones por segundo es el Her-
cio (hz).
La nota Do situada en el centro del teclado es la co-
nocida como Do 3y corresponde ala primera linea adi-

En tér-

minos musicales, el tono de cualquier nota depende de
su relacién con una fuente de referencia. Este tono de re-
ferencia resulta imprescindible para asegurarnos de que
los diferentes instrumentos tienen una misma afinacién.
No obstante, desde 1939, en Estados Unidos y Europa
occidental se acord6 que el valor absoluto del Do 3 era
de 256 Hz. Ello se debe a que la nota de referencia co-
nocida como TONO DE REFERENCIA —el La 3, por encima
del Do 3- tiene una frecuencia de 440 Hz.

¢Por qué 440 Hz? La medida es arbitraria. Durante los
ultimos cinco siglos ha variado entre los 400 y los 455 Hz.
Incluso hoy en dia la norma en algunos paises de la

Europa oriental indica un valor diferente: 444 Hz.

LOS LIMITES DEL PENTAGRAMA

Dado que el piano tiene un registro de notas mas amplio que
cualquier otro instrumento musical, las obras compuestas es-
pecificamente para este u otros instrumentos de teclado casi
siempre se escriben en dos pentagramas paralelos. Una LLAVE
une los dos pentagramas, indicando que se deben tocar simul-
tineamente. Por regla general, se emplea la mano izquierda
para tocar las notas en clave de Fa, v la derecha para tocar las

del pentagrama en clave de Sol, aunque no siempre es asi.

LINEAS ADICIONALES

El problema del pentagrama, tal como lo hemos estudiado has-
ta el momento, es que solo da cabida a un rango de nueve to-
nos: desde el Mi de la linea inferior al Fa de la linea superior en
clave de Sol, v desde ¢l Sol de la linea inferior al La de la linea
superior en clave de Fa. Es evidente que incluso la melodia mas
sencilla requiere notas que se salen de estos limires.

El problema se resuelve con las LINEAS ADICIONALES,
que permiten que las notas se «salgan del pentagrama» afa-
diendo lineas a ral efecro.

Para entender como funcionan, observe los dos penragra-

mas de la pagina siguiente, que ilustran como se puede ampliar
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¢l pentagrama con lineas adicionales por encima y por debajo
para que éste abarque mas de dos octavas. Este mismo princi-

pio también se puede aplicar con la clave de Fa.

ALTERNATIVAS A LAS LINEAS ADICIONALES

Aunque las lineas adicionales son dtiles, resultan confusas si se
utilizan en secuencias de notas muy largas. En ocasiones todo un
movimiento o una pieza entera pasa a un REGISTRO o rango
de octavas completamente distinto. Cuando esto ocurre, la lec-
tura se hace dificil con el uso de lineas adicionales, Existen di-
versas soluciones a este problema.

En los casos en que las notas que se deben tocar con la mano
izquierda suben muy por encima del rango habirual de la cla-
ve de Fa, la practica mas comun es simplemente introducir una
clave de Sol en el pentagrama, lo que afecta a todas las notas
siguientes. Cuando la musica vuelve a su registro normal, se
coloca de nuevo una clave de Fa al comienzo de la secuencia de
notas. Este mismo principio se puede adoptar cuando las notas
del pentagrama agudo bajan hasta el registro de la clave de Fa.

Otra alternativa frecuente es usar el simbolo ottava, que se
presenta como un 8% o un 8va vy que va seguido de una linea pun-
reada que indica las notas afectadas, Si aparece por encima de
las notas, éstas tienen que elevarse una octava; si aparece por
debajo, tienen que rebajarse una octava. Sirva de ejemplo la
«Danza del hada de azicar», de la Suite def Cascanueces, (véan-
se las pdginas 126-129), en la que existen varias secuencias

que se tocan mas de dos octavas por encima del Do 3.

LA TEORIA DE LA MUSICA

El aprendizaje de la teoria de la musica no es muy difi-
cil: basicamente se trata de simple aritmética. Para la
mayoria de personas, aprender a leer misica es como
aprender un idioma que emplea un alfabeto descono-
cido. Cuando los occidentales se enfrentan, por ejem-
plo, al ruso o al japonés por primera vez, aprenden al-
gunas frases basicas en pocos dias, pero la capacidad
de reconocer esas palabras por escrito es un proceso
mas lento y toma mas tiempo. Del mismo modo, la ca-
pacidad de LEER A VISTA —-de observar una partitura y
cantarla o tocarla inmediatamente- sélo se alcanza con
el tiempo. Y eso, inevitablemente, significa practica.
Si quiere desarrollar su capacidad de leer a vista a la
vez que aprende a tocar el piano, tendra que estudiar
mas aun.

No quiera acabar el libro a toda prisa. Tomese su tiem-
po antes de pasar a la siguiente leccion y repase los con-
ceptos explicados hasta que los haya asimilado bien.
Entre una y otra leccion aplique lo que ha aprendido a
ejemplos «reales» de musica escrita. Se sorprendera de
lo rapidamente que avanza en la lectura a vista. Todo lo
que necesita es destinar CINCO MINUTOS AL DiA a leer
CUALQUIER partitura, escribiendo los nombres de las
notas y sus valores.

31



32

PARTE SEGUNDA | TOCAR EL PIANO

LECCION UNO

EL EMPLEO DE LA MANO DERECHA

El objetivo de los ejercicios de esta leccién es triple: en primer lugar, poner los dedos en marcha;

en segundo, hacer que el cerebro reconozca las notas, y en tercero, empezar a producir sonidos musicales.
Es fundamental acostumbrar a los dedos a moverse correctamente para llegar a tocar el piano

a cualquier nivel. En este punto los atajos suelen ser costosos: es posible que le parezca que progresa,

pero también se puede encontrar con gue tiene que deshacerse de malos habitos mas adelante.

LA MANO DERECHA

Empezaremos con un ejercicio muy sen-
cillo: tocar una secuencia de cinco notas
diferentes empleando los cinco dedos de
la mano derecha.

Empicce por observar la imagen de
la mano de la derecha. Fijese atenta-
mente en los numeros indicados enci-
ma de cada dedo. Cuando roque el
piano, piense que el pulgar es el na-
mero |, el indice es el nimero 2, etc.
Este concepto es importante, porque
la musica escrita a veces incluve ni-
meros de digitacion para ayudar al in-
térprete a tocar la pieza con mayor fa-

cilidad.

UNA NOTA PARA CADA DEDO

Las imagenes de esta pagina v de la si-
guiente muestran como tocar las notas
Do, Re, Mi, Fa v Sol. Cada recuadro

contiene la imagen de un teclado con

una nota destacada, con su nombre. Bajo

LA NOTA DO LA NOTA RE




e geclado se puede ver la escritura de la
=ota en el pentagrama en clave de Sol.
La forografia indica el dedo con el que
82y que tocar la nota.

Esta sencilla serie de ejercicios ilustra
=m0 de los aspectos fundamentales de la
mrerpretacion al piano: el uso de los de-
dos mas apropiados. Las cinco fotogra-
fizs de teclados muestran como se tocan
‘as notas Do a Sol con los cinco dedos
correspondientes, Fs evidente que las
cinco notas se podrian tocar con el mis-
mo dedo. De hecho, igual que la prime-
ra vez que alguien se enfrenta al teclado

de un ordenador, seguramente le pare-

LA NOTA FA

Lecciéon uno | EL EMPLEO DE LA MANO DERECHA

cerd mas facil emplear el dedo mas fuer-
te, con toda probabilidad el indice. No
obstante, si se acostumbra a usar sola-
mente un nimero limitado de dedos mds
adelante tendra dificultades para tocar
secuencias de notas o acordes de modo
correcro,

Empiece por tocar la nota Do con el
pulgar. Ejerza una suaye presion —no hace
falta darle un porrazo a la recla, sino
solo presionar con firmeza-. Repira el
ejercicio tocando una a una las notas
Re, Mi, Fa y Sol con los dedos indice,
de en medio, anular y menique, respec-

tivamente.

LA NOTA SOL

SOL

SU PRIMERA SECUENCIA

Hasta aqui hemos tocado las cinco no-
tas una a una; en el recuadro siguiente
las encontrara seguidas. En la franja
malva estdn sus nombres v en la verde,
el namero del dedo que deberia utilizar
para tocarlas.

Para irse acostumbrando a la idea de

ritmo a la vez que se familiariza con las
notas, puede empezar a contar despacio
de uno a cuatro, repetidamente {un-dos-
tres-cuatro, un-dos-tres...). Al principio,
toque la nota al mismo tiempo que dice
«un» y la siguiente cuando diga el «tres».
Finalmente, pulse una nota en cada tiem-
po. Puede oir esta secuencia en la prime-
ra pista del CD.

CONCEPTOS BASICOS

Evidentemente los ejercicios pro-
puestos en estas‘pa'ginas no sig-
nifican que siempre haya que to-
car el Do con el pulgar, el Re con
el indice, el Mi con el dedo de en
medio, etc. El concepto que se
pretende ilustrar es que fo me-
for es tocar las notas inmediatas
en una secuencia con los dedos
mas proximos: por ejemplo, si la
secuencia es Do - Re - Mi, convie-
ne emplear el pulgar, el indice y
el dedo de en medio; si la se-
cuencia es Do - Re - Sol, seran
mas indicados el pulgar, el indice
y el menique. Tal como veremos
en las proximas paginas, este en-
foque de la digitacion permite
adaptarse con mayor facilidad a
cualquier circunstancia.

Todos los ejercicios de la Lec-
cion 1 estan pensados para ser
tocados sélo con la mano dere-
cha; nos ocuparemos de la prac-
tica con la mano izquierda mas
adelante (véase la pagina 52).

A medida que toque cada te-
cla, preste especial atencién a la
posicion de la nota en el penta-
grama. Conviene empezar a re-
conocer los nombres lo antes
posible y para ello, no nos cansa-
remos de repetirlo, es imprescin-
dible practicar.

—
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Nota DO RE M FA SOL
Dedo 1 2 3 4 5
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NOTAS EN CLAVE DE SOL (1)

Los ejercicios de este recuadro tienen 2¢®
mayor dificultad porque no todas ) -
las secuencias de tonos son ascen- @ o — - o — o
dentes. Una vez mas, utilice todos los e o - o i ©
dedos (1 a 5). Puede aumentar su di-
ficultad tapando la tira azul que hay soL ™ FA RE bo SoL Mi Do SOL
debajo de cada pentagrama; esto le S 3 4 2 L S 3 1 5
obligara a deducir las notas corres-
pondientes. Q

Como aun no estara acostumbra- @ = o = == o o
do a los nombres de las notas en el ¢ ©o RETE 2 St o -
teclado, puede marcarlas en su ins-
trumento. Basta con escribir el nom- Do Lok soL FA RE M Do soL Mi
bre de la nota en una etiqueta adhe- L 3 2 4 2 3 1 5 3
siva y fijarla a la tecla adecuada.

El objetivo del siguiente ejercicio _;fl -
es aprender los nombres de las no- ey — o O Pa O o
tas y practicar con los dedos. Repe- g © o ©
timos: eso no significa que siempre
se vayan a usar los mismos dedos RE DO FA SOL FA SOL DO FA___ sSOL
para tocar las mismas notas. ? 1 4 E) 4 5 1 4 5

OTRAS NOTAS

El uso de los cinco dedos para tocar no-
tas por separado, tal como hemos ob-
servado en las tres paginas anteriores,
estd muy bien si sélo se van a tocar cinco
notas —de Do a Sol, por ejemplo—. Pero
en la practica eso nunca ocurre. Asi
pues, ;qué hacemos cuando una parti-
tura nos exige seguir tocando notas
blancas por debajo del Do o por encima

del Sol?

SECUENCIAS ASCENDENTES
El aspecto mads relevante, va durante
las primeras etapas del aprendizaje, es
tener la mano vy los dedos dispuestos en
la posicion correcta para que siempre
esten preparados para tocar [a nota si-
guiente.

Pongamos un ejemplo: si tocamos
una secuencia de notas blancas sucesi-
vas del Do al La, no debemos presionar

la penultima nota {Sol) con ¢l dedo me-

filque, puesto que no queda ningun dedo
libre para tocar la nota La, a no ser que
movamos toda la mano (o hagamos un
movimiento de cruce muy forzado con el
anular). Ademas, es posible que no ten-
gamos tiempo para mover la mano con
suficiente prontitud si estamos en mitad
de una frase o si hemos de tocar las no-

tas en una sucesion rapida.

Si coloca la mano derecha sobre el
teclado, con el pulgar sobre el Do, pue-
de tocar facilmente del Do al8al sin te-

ner que abrir mucho los dedos. Si luego

mueve toda la mano hacia la derecha de
modo que el pulgar caiga sobre la nota
Fa, la gama de notas que puede tocar ha

pasado a ser de Fa a Do, Para pasar sua-

vemente de una gama de notas a la otra,
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HAY QUE USAR EL PULGAR COMO
PIVOTE PARA TODA LA MANO, lo
cual se puede hacer después de rocar no-
tas con los tres o cuatro primeros dedos.

A continuacion ofrecemos un ejem-
plo de como Hevarlo a la practica. Sien
una pieza estamos rocando la nota Mi
con ¢l dedo de en medio, v sabemos que
la nota siguiente es un Fa, tenemos la
posibilidad de tocar esa nota con el
anular —como en los ejercicios anterio-
res— O, LA MEJOR OPCION, PASAR
FL PULGAR POR DEBAJO DEL INDI-
CE Y EL CORAZON. (Esto queda cla-
ramente reflejado en la forogratia al pic

de la pagina anterior. |
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SECUENCIAS DESCENDENTES

El paso del pulgar por debajo para cam-
biar de gama de notas solo funciona
CUANDO SE TOCAN NOTAS EN
SENTIDO ASCENDENTE. Cuando se
toCa una SCC[]CnCiﬁ dt'\"i{_'(_"l'ldl,‘nfk‘ S¢ usa
un principio similar, pero esta vez la
mano pivota sobre el indice o el dedo
de en medio y PASA POR ENCIMA del
pulgar.

Si se toca la nota Re con el pulgar v
la siguiente nota que hay que presionar
es el Do inferior, se puede cruzar el dedo
indice o de en medio por encima del pul-
gar para tocarla. El dedo que se decida

usar dependera de la nora que siga in-

mediatamente: si es mas alta, serd mejor
emplear el indice, para dejar ¢l dedo de
en medio o el anular libres para la nota
siguiente; si es mas baja, conviene utili-
zar ¢l dedo de en medio, dejando el in-

dice libre para la nota posterior.

LA MANO IZQUIERDA

Aunque no nos vamos a ocupar de los
ejercicios con la mano izquierda has-
ta la Leccion 3, vale la pena observar
que las dos técnicas nu:ni.‘im-ladas fun-
cionan a la inversa cuando se aplican a
la mano izquierda; al descender, se pi-
vota sobre el pulgar; al ascender, se cru-

zan los otros dedos.

SECUENCIA COMPLETA

Sea cual sea la musica que se desee
interpretar, el paso del pulgar y el
cruce de los otros dedos son indis-
pensables para tocar teclados. Si re-
cuerda las dos siguientes reglas de
Oro no se equivocara en exceso:

REGLA 1

AL ASCENDER CON LA MANO DERE-
CHA, HAY QUE PASAR POR DEBAJO EL
PULGAR; AL DESCENDER CON LA MANO
DERECHA, HAY QUE CRUZAR LOS
OTROS DEDOS. “

REGLA 2

AL ASCENDER CON LA MANO IZ-
QUIERDA, HAY QUE CRUZAR LOS
DEDOS; AL DESCENDER CON LA
MANO IZQUIERDA, HAY QUE PA-
SAR POR DEBAJO EL PULGAR.

SECUENCIAS ASCENDENTES

Y DESCENDENTES ENTRE DO Y LA
Para subrayar el tema y evitar cual-
guier duda (; hemos mencionado qgue
utilizar los dedos correctos es im-
portante?), ofrecemos dos ejemplos

secuencias ascendentes y descen-
dentes de notas entre el Do y el La
superior, paso a paso. Apréndaselas
bien antes de seguir avanzando.

de la digitacion necesaria para tocar

SECUENCIA ASCENDENTE

1. Toque el Do con el pulgar.

2. Toque el Re con el indice.

3. Toque el Mi con el dedo de en
medio.

4. Pase el pulgar por detras de los
otros dedos para tocar el Fa.

5. Pivote sobre el pulgar y toque
el Sol con el indice.

6. Toque el La con el dedo de en
medio.

SECUENCIA DESCENDENTE

1. Toque el La con el menique.
2. Toque el Sol con el anular.

3. Toque el Fa con el dedo de
en medio.

4. Toque el Mi con el indice.
5. Toque el Re con el pulgar.

6. Cruce el indice por encima
del pulgar para tocar el Do.
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LA ESCALA DE DO MAYOR

El pentagrama al pie de esta pagina
muestra una secuencia de ocho notas.
Para tocar el Fa, esta vez pasamos el
pulgar por debajo. Asi podremos to-
car las cuatro notas restantes con
los dedos indice a medique.
Cuando toque esta secuencia de
notas probablemente le resulte fa-
miliar. Es posible que incluso haya

oido esta cadena de notas cantadas
(acuérdese de la cancion de Sonrisas y
lagrimas). Esta secuencia de notas se
llama ESCALA MAYOR. Dado que ésta
empieza en la nota Do, se la denomina
«DO MAYOR». Analizaremos las esca-
las con mayor detalle en la Leccién 4
(véanse paginas 66-81).

Para interpretar la secuencia a la in-

versa —como ESCALA DESCENDEN-
TE- toque el Do con el meiiique, el 5i
con el anular, el La con el dedo de
en medio, el Sol con el indice y el Fa
con el pulgar. Cruce el dedo de en
medio POR ENCIMA del pulgar para
tocar el Mi y pivote la mano sobre
el dedo de en medio para tocar el
Re con el indice y el Do con el pulgar.

SECUENCIA
DE OCHO NOTAS

Ahora vamos a ampliar la gama de no-
tas hasta ocho: desde el Do 3 hasta el
siguiente Do del teclado (Do 4). Pero
antes vamos a explicar el concepto de
OCTAVA. Si toca ambas notas Do (el
Do 3 v el Do 4, mas agudo) una tras
otra, observara que son la misma nota,
aungue una tellgﬂ un tona ”'I':"[S Cllf(] qut*
la otra, EL INTERVALO ENTRE ESAS
DOS NOTAS ES DE UNA OCTAVA,

LA NOTA LA
LA

O DOCE SEMITONOS. Para compren-
der el concepro, cuente todas las teclas
(incluidas las negras) desde el Do 3 has-
ta el Do 4, El intervalo entre dos notas
adyacentes es de un semitono, de modo
que la suma deberia dar un total de
doce.

Antes de tocar la secuencia de ocho
notas reproducida al pie de la pagina,
eche un vistazo a las notas que mostra-
mos por separado. Estas tres notas se
afadiran a las cinco que ya conoce para

tocar la secuencia complera.

LA NOTA SI

Toque esta secuencia con suavidad.
Concéntrese en dedicar el mismo tiem-
po a cada nota. Intente tomar el habi-
to de aplicar la misma presion en cada
nota. No olvide que en un piano o un
teclado electrénico de calidad media, el
volumen dependera de la dureza con
la que se presione la tecla. Dado que la
fuerza de cada dedo es diferente ¢l pul-
gar v el indice por naturaleza son mas
fuertes que el menique— probablemente
le costara un poco tocar de forma regu-

lar todas las notas.

LA NOTA DO

3¢

o O O
Py O
DO RE MI FA SOL LA Si DO
1 2 3 1 2 3 4 5
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Vamos a entrar en materia. Aplicaremos las técnicas ex-
plicadas en las paginas anteriores para tocar el principio
de la linea melddica de la famosa composicién de Bach Je-
sus, alegria de los hombres.

Al igual que en los ejemplos anteriores, debajo del
pentagrama escribimos tanto el nombre de las notas como
la posicién de los dedos. Por supuesto, si se desea se pue-
den tapar los nombres de las notas e intentar deducirlos
leyendo los pentagramas. Hay que prestar una atencion
especial a la digitacion. Seria muy facil tocar esta melodia
usando sélo el pulgar, el indice y el dedo de en medio
{o incluso sélo con el indice), pero ello no ayudaria lue-
go a interpretar piezas mas complicadas.

Hay que subrayar que la digitacién sugerida a conti-
nuacion es una opcion. Si se sigue cuidadosamente, se ob-

' JESUS, ALEGRIA DE LOS HOMBRES, DE JOHANN SEBASTIAN BACH

servara que se pueden tocar las notas sin problemas, y
que las manos y los dedos siempre estan en la posicion
adecuada para presionar la nota siguiente en la secuen-
cia. Pero existen muchas otras posibilidades.

Incluso cuando ya haya adquirido experiencia, cuando
tenga'que tocar por primera vez una partitura, estudiela
antes durante unos minutos en vez de intentar tocarla di-
rectamente. Conviene entender exactamente como fun-
ciona. Tal como veremos mas adelante, existen partituras
en las que no esta claro a primera vista qué dedos se de-
ben emplear. Del mismo modo, muchas piezas musicales
estan profusamente cargadas de INDICACIONES DE INTER-
PRETACION, una serie de simbolos que dan instrucciones
sobre el modo de interpretacion de la partitura. Se nece-
sita algun tiempo para familiarizarse con ellas.

ae

H
? I I I I |
{r— |[ " i " ‘[:F — ‘] | I i
P = — ' ! o ' o
J o ' s
DO RE MI  SOL FA FA IA°. SOL sOoL DO si DO S0L MI DO RE Mi
1 2 3 5 1 1 3 2 2 5 4 5 3 2 1 2 3
0 .
|[ | ' I ] ] |
. —»p ' ; ! ; —
o —a o & o
[ 2
FA SOL A SOL FA Mi RE Ml DO Si DO RE SOL SI RE FA Ml
1 2 3 2 1 3 2 3 1 2 3 4 1 2 3 5 4
{r— { I { ' l = F—o» ] I
N3, o ! P ! ! 1 >~ !
J ¥ o ! &
RE Mi DO RE MI SOL FA FA LA SOL SOL DO Sl DO SOL MI DO
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LA ESCALA CROMATICA

Cuando solo se utilizan las notas blancas del teclado de un pia-
no, practicar la digitacion es bastante facil. Las cosas se com-
plican un poco con la introduccion de las notas negras (o
ENARMONICAS, para ser correctos). Como las teclas negras
se encuentran mas retrasadas que las blancas, para tocarlas hay
que mover toda la mano hacia delante ademas de hacerlo late-
ralmente. Una vez mas, existen diferentes modos de enfrentarse
a estas secuencias de notas, dependiendo de si los movimientos
son ascendentes o descendentes en cuanto a tono.

Analicemos el ejemplo siguiente. Esto es lo que se conoce
como ESCALA CROMATICA. Es una secuencia de las 13 no-
tas que hay entre un Do y el Do de una octava superior, tocan-

do todos los intervalos de semirono.

1. Toque el Do con el pulgar.

2. A continuacion presione el Dot con el indice.

3. Eluso del dedo de en medio para tocar el Re es algo forzado,
especialmente si hay que tocar la secuencia rapidamente, de
modo que emplee el pulgar, pasindolo por debajo del indice,

4. Repita este movimiento entre ¢l Re v el Res,

5. Pase de nuevo el pulgar por debajo del indice, esta vez para
tocar ¢l Mi.

6. Toque el Fa con el indice,

7. Toque el Fat con el dedo de en medio,

8. Dado que no resulta comodo tocar el Sol con el anular, hay
que utilizar de nuevo el pulgar.

9. Las cinco notas siguientes-siguen el mismo patron: toque el
Solt con el indice, el La con el pulgar, el Lat con el indice, el

Si con el pulgar y ¢l Do con el indice,

N

5@

G

Dj o fo o fo Bﬁ

Do DO RE RE? Ml FA

FAt  SOL SOL# LA LA Sl DO

Rl 1 2 1 2 1 2

ESCALA CROMATICA DESCENDENTE

Podemos aplicar la misma logica al tocar la escala cromatica en
sentido inverso. Descender puede ser algo mas complicado, y qui-
za sea necesario hacer algunos cruces extrafios de dedos. Rara-
mente se tiene que tocar una escala cromatica completa, pero
integrar las notas negras con suavidad es una exigencia basica
para tocar el piano. Una vez mads, estos movimientos no tienen

que hacerse de forma obligatoria con los dedos adyacentes.

1. Toque el Do con el dedo anular,

[

. Toque el Si con el pulgar.

Cruce por encima ¢l dedo de en medio para tocar el Lak,

=

. Toque el La con el pulgar,

L

. Toque ¢l Sols con el dedo de en medio.

. Toque el Sol con el pulgar.

-] o

. Toque el Fat con el indice

. Toque el Fa con el pulgar,

ND 00

. Toque el Mi con el dedo de en medio.
10. Toque el Re# con el indice.
I1. Toque el Re con el pulgar.
12. Toque el Dot con el indice.

13, Toque el Do con el pulgar.

(SOSTENIDOS O BEMOLES?

La escala anterior muestra las notas negras como sos-
tenidos (#), por lo que cada una toma el nombre de la
nota blanca que tiene a su izquierda. Estas notas enar-
monicas también podrian nombrarse con sus bemoles (})
equivalentes. El pentagrama siguiente muestra los mis-
mos tonos descritos como bemoles. En este caso, la se-
gunda nota de la secuencia (Re*) aparece en el penta-
grama como un Re con el simbolo del bemol al lado,
indicando que es un Re rebajado en un semitono.

Observe también el uso del simbolo del BECUADRO (t).
Cada vez que una nota se altere con un sostenido o un
bemol, sélo hace falta indicarlo la primera vez. A partir
de entonces, se supone que las notas en la misma po-
sicion mantienen la alteracion. El simbolo del becuadro
las devuelve a su estado «natural», de modo que la ter-
cera nota debe llevar un becuadro para ser un Re, ya
que si no llevara ese simbolo aun seria un Reb,

fal
¢ = = boto—
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’ NOTAS EN CLAVE DE SOL (2)

6

Esta ultima serie de ejercicios pre- ! ;
senta notas seleccionadas al azar de %—b&—-o—'_—gg——ﬁ(;—ku
la octava del Do 3. Son actividades 4\:'_])} O pe ' n ©
dtiles por varios motivos, pero so-
bre todo porque facilitan el movi- sp RE LA @ sou FAF DOt DO
miento de los dedos por el teclado 4 4 1 3 2 1 5
y sirven para familiarizarse con los
nombres de las notas que aparecen 2 f T
en el pentagrama. % — PO piy e O
S ©

Reconocer este nuevo lenguaje es e o F——M——
basico para luego poder leer a vista,
es decir, observar una partitura e in- DO DO Sik DOt FA} SOL M LA
terpretarla como si se estuviera le- 5 1 @ 1 2 3 1 4
yendo un libro.

Asimismo, escuchar grupos de no- 0 :
tas tocadas una tras otra ayuda a :,i;:., i il ho O (8]
distinguir el sonido de cada una en %V o pe & s ©
relacion con las demas, factor esen-
cial para comprender la mecanica de DO RE FAH Sk mi DO LA
la musica. 1 1 2 4 1 5 3

ALTERACIONES

Ya sabemos que los sostenidos aumentan el tono en un semitono,
que los bemoles rebajan el tono en un semitono v que los be-
cuadros anulan la alteracion de un sostenido o un bemol. Estos
simbolos son ejemplos de lo que llamamos ALTERACIONES.

No obstante, en algunas situaciones conviene aumentar una
nota que ya ha sido elevada, o reducir otra que ya se ha reba-
jado. En estos casos se emplea un DOBLE SOSTENIDO o un
DOBLE BEMOL.

El doble bemol se escribe sobre el papel con el simbolo «#»,
Este simbolo tiene el efecto de rebajar el tono de la nota en un
tono. Una nota Si% tiene el mismo tono que un La, aunque se-
ria incorrecto llamarle La en ese contexto particular.

Del mismo modo, el doble sostenido —que se escribe con
una «x» 0 con el simbolo «x»— eleva la nota un tono. Sirva de
ilustracion y ejemplo el pentagrama de la derecha: los simbo-
los del inicio indican que todas las notas de esas lineas o espa-
cios tienen que tocarse como sostenidos; la séprima nota de
la secuencia es un «Fa doble sostenido», v, aunque tiene el mis-
mo tono que un Sol, no seria correcto colocarla en el «espa-
cio» del Sol, ya que el simbolo del comienzo de la partitura nos
indica que todas las notas que aparecen en esa posicion ya son

sostenidas.

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES

SOSTENIDO #

Eleva la nota en un semitono.

BEMOL b

Rebaja la nota en un semitono.

DOBLE BEMOL H’

Rebaja la nota en un tono,

DOBLE SOSTENIDO

Eleva la nota en un tono. x

BECUADRO

Devuelve a una nota sostenida h
o bemol su valor anterior.

) SOt LAP S DOt RER MIFA)FA{SOL) soL
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"OTRAS DOS MELODIAS

He aqui dos ejemplos nuevos para practicar. En ambos se mues- -

tran los nombres de las notas v la digiracion.

«HIMNO A LA ALEGRIA»
Esta melodia es parte del movimiento final de la Novena sinfonia
de Beethoven. Obsérvese que se han incluido algunas notas enar-

monicas. Este arreglo muy simplificado integra sélo las dos pri-

meras lineas de la obra; asimismo, altera las Gltimas tres notas de
cada linea para que todas las notas rengan el mismo valor tem-
poral o duracién (véase Leecion dos). Dado que sélo se urilizan

cinco notas, se puede tocar el fragmento sin mover la mano.

VALS EN LA
Para practicar correctamente esta melodia, hay que contar «un -
dos - tres» en un ciclo repetitivo, marcando ligeramente la nota

que tocamos al contar «un».

«HIMNO A LA ALEGRIA», DE LUDWIG VAN BEETHOVEN

7@

I I
o "J

[

h
5o o e e Is
5

FA M MP FA SOL SOL FA FA

2 2 3 4 4 3 2 1 2 2 1 3 3 1 1

g ! — ' i | |[ I I ! I I

% " I"!—b}._—f_ be - T ‘ R
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SOL  SOL LA Stk Stk LAb  SOL

VALS EN LA, DE FERDINANDO CARULLI

8 ®

n ] I
?:\ I { l l I [ | |
Y b ‘ ‘ d d | | |
J & & o o
DO Mi SOL SOL Ml DO FA RE Sl DO
1 3 5 5 3 1 4 2 1 2
n I : I |
o—F———F—F -
o e ° = o &
Mi SOL DO Mi SOL SOL Mi DO FA RE Sl DO
3 5 1 13 5 5 3 1 4 2 1 2
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LECCION DOS

TIEMPO, MOVIMIENTO Y.RITMO

En esta leccion vamos a estudiar los conceptos fundamentales del tiempo, el movimiento y el ritmo.

Seguir el ritmo es un aspecto basico que todo musico debe desarrollar. Ello significa ser capaz de

tocar una pieza (o acompanar a otros musicos) reproduciendo su ritmo. Para muchos principiantes

el movimiento y el ritmo son uno de los objetivos mas dificiles de alcanzar, aunque, como todo lo

relacionado con la musica, la practica es un gran aliado.

LOS ELEMENTOS DEL TIEMPO

En todas las formas de musica el tiempo viene definido por dos
elementos diferenciados v esenciales: el movimiento v el ritmo.
El movimiento es la velocidad a la que se toca una pieza musical,
Se puede medir en funcion de los «tiempos» por minuto {abre-
viado bpm, del inglés «beats per minute») o con una serie de
instrucciones escritas denominadas «indicaciones de movi-
miento». El RITMO, por su parte, hace referencia al modo de

interpreracion o de acentuacion de las notas que se tocan.

ENCONTRAR EL RITMO

Si escuchamos cualquier fragmento musical observaremos una
cierta cadencia redundante que parece «regir» la pieza. Este
efecto es el ritmo. Hagamos un experimento: tomemos cual-
quier partitura y empecemos a dar palmadas o golpecitos con
los dedos siguiendo el ritmo. Pronto nos encontraremos si-
guiendo un ritmo marcado. Es independiente del movimiento,
puesto que a cualquier velocidad el tiempo que separa cada
pulsacion sera siempre el mismo.

Una gran parte de la musica que se toca en Occidente puede
contarse en ciclos de cuatro pulsaciones. Estos agrupamientos
naturales se conocen en la masica escrita como COMPASES. El
ritmo se crea y se define segun la duracion de las notas que se to-
can en cada compas; el mds sencillo es el que comprende cuatro
notas llamadas NEGRAS. Cada una vale un tiempo. Este tipo
de compas se llama COMPAS DE CUATRO POR CUATRO.

Una nota cuvo valor equivale al de cuatro negras se llama
REDONDA. El valor de las demas notas se fija en relacion con

ESCRITURA DE LAS NOTAS

El tono de las notas depende de la posicion de su CA-
BEZA en el pentagrama. El valor de la nota depende de
su aspecto. Una redonda se escribe con un circulo; una
blanca, con un circulo vacio con un PALO; una negra, con
un circulo relleno con un palo. Los valores inferiores se
representan con circulos rellenos con palos y un siste-
ma de CORCHETES o RABILLOS. En el esquema al pie de
la pagina aparece toda la gama de valores.

Cuando aparecen en una secuencia, los grupos de
corcheas y otros valores menores se pueden escribir
wunidos», reemplazando los corchetes por BARRAS (véa-
se el cuadro de la pagina siguiente).

la redonda. Esta se divide en cuatro para crear la negra, el valor
que constituye un tiempo en la mayor parte de las melodras. Asi,
el valor de nota es un multiplo o un divisor de una negra. Este
concepto es importante para comprender la escritura musical.
Cada uno de los miltiplos o divisiones tiene su propio nombre.

El valor de una nota se define segiin los tiempos que dura y
se escribe mediante simbolos distintos, Por ejemplo, la negra
se presenta como un circulo lleno con un palo. (La direccion
del palo, hacia arriba o hacia abajo, depende de la posicion
que ocupe la cabeza en el pentagrama.)

En el cuadro de la pagina siguiente presentamos los dife-
rentes tipos de nota vy su valor en tiempos (el nombre entre pa-
réntesis se usa, a veces, en América Latina, por influencia del

lenguaje musical empleado en los Estados Unidos).

REDONDA BLANCA NEGRA

Palo \ / Corchete ﬁ ﬁ

O Cabeza —

CORCHEA SEMICORCHEA FUSA




NOMBRES DE LAS NOTAS Y SUS VALORES

REDONDA
(NOTA
COMPLETA)
CUATRO
TIEMPOS

BLANCA
(MEDIA NOTA)
DOS TIEMPOS

NEGRA
(CUARTA)
| UN TIEMPO

CORCHEA
(OCTAVA)
MEDIO TIEMPO

SEMI-
CORCHEA
(DIECISEISAVA)
UN CUARTO
DE TIEMPO

FUSA
(TREINTAIDO-
SAVO DE NOTA)
UN OCTAVO DE
TIEMPO

Leccion dos | TIEMPO, MOVIMIENTO Y RITMO

3 a
3 4
N B 3
3 4
[ J N [ J
Hesem—————
3 4
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CREACION DEL RITMO COMBINANDO
DIFERENTES VALORES

Si la musica que escuchamos se compusiera siempre con notas
de la misma duracion seria muy monotona. El ritmo se crea
con los diferentes agrupamientos y acentos de las notas de
cada compds. Para crear ritmos mas interesantes, s¢ combinan
notas de distintos valores. No obstante, deben organizarse de
modo que la suma de los tiempos de las notas de un compis
siempre coincida con el COMPAS de la partitura.

La musica se compone de notas agrupadas en compases,
que se senialan en la partitura escrita con lineas verticales en el
pentagrama. El numero especifico de tiempos de cada compis
se indica al comienzo de la partitura con dos digitos. Por ¢jem-
plo, en un compas de cuatro negras, denominado «cuatro por
cuatro», cualquiera que sea el valor de las notas del compas,
EL TOTAL DEBE SUMAR CUATRO TIEMPOS DE NEGRA.

Observemos los dos pentagramas de esta pdgina; pertene-
cen a la popular melodia popular estadounidense Un yangu.
A diferencia de la musica escrita que estudiamos en la Lec-
cion uno, los pentagramas siguientes estan divididos en ocho
compases. Los dos nameros al inicio del pentagrama nos dicen

que el compas es de cuatro por cuatro; es decir, si se suman los

UN YANQU!,

valores de las notas de cualquier compas, el resultado siempre
serdn cuatro negras. La doble barra al final del octavo compas
—con una linea mas gruesa— indica el final de la partitura.
Como en anteriores casos, debajo de los pentagramas in-
cluimos el nombre de las notas (azuf) v la posicion de los de-
dos (verde). Esta vez, ademds, afiadimos una tercera franja
(rosa), que indica el conteo {los nameros subrayados indican
cuando se debe tocar la nota}. Cuente los tiempos de cada
compads [de uno a cuatro) y toque una nota en cada tiempo du-
rante los tres primeros compases. Observara que dos de los
compases se diferencian de los otros en que incluyen blancas,

que tienen una duracién de dos tiempos. Cuando llegue al cuar-

to compas, toque el Do en el tiempo «un», sosténgalo durante
todo el «dos» v luego toque el Si sobre el «tres» v el Sol sobre
el «cuatro». Del mismo modo, en el octavo compas, toque el
Do al contar «un», sosténgalo durante todo ¢l «dos», toque
el segundo Do sobre el «tres» y sosténgalo hasta completar el

«Cuatrox,

COMPAS DE TRES POR CUATRO
Después del compas de cuatro por cuatro, el mas frecuente es
el de «tres por cuatro», que tiene tres tiempos en cada compas.

La siguiente partitura que presentamos corresponde a la fa-

POPULAR DE ESTADOS UNIDOS

L
Compaés 1 Compas 2 Compas 3 Compas 4 9 @
[
= = l
P | = ! I
) ¢ o - o o o @ o P =5
Un_yan-qui ba- ja afa ciu- dad mon - ta- do en su po - ni. Lle-
DO DO RE MI DO MI RE SOL DO DO RE Mi DO SI  SOL
22 3 4 > Sy IR 1 el RE 4
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Compas 5 Compas 6 Compas 7
s)
| [ 1 [ |
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vau- na plu- maen el go- rro y gri- ta: jma- ca- rro - nil
DO DO RE Ml FA MI  RE DO Sl sOL
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mosa nana Cascion de cuna de Johannes Brahms. Esea escrita
en compas de tres por cuatro {también denominado «tiempo
de vals»}. En esta ocasion hay una mavor cantidad de notas,
entre ellas corcheas, que tienen un valor de medio tiempo.
Para contar el compas de tres por cuatro hay que repetir ci-
clos de tres tiempos. El modo mas sencillo de contar corcheas

es insertar la conjuncion «y» entre cada tiempo. Empiece con-

CANCION DE CUNA, DE JOHANNES BRAHMS

Leccion dos | TIEMPO, MOVIMIENTO Y RITMO

tando «un - dos - tres...», v luego divida los tiempos: «uno -y
- dos - v - tres - y...». Haga la prueba con el segundo compas.
Toque el Sol (blanca) c()r]falﬂdg «uno», sosténgalo durante el
«y - dos - y», toque el Mi (corchea) al contar «tres» y, por dl-
timo, el segundo Mi (corchea) sobre el «y».

Ahora practique con toda la pieza, contando los tiempos

mientras toca.

Compés 1 Compés 2 Compés 3 Compés 4 Compés 5 °&
f n | |
3 r |l P i — | et
| - | | -
G s
MI MI  SOL MI MI  SOL MI SOL DO Si LA LA SOL REMI
10 2 =1 2 fiseg 5 4 3 iilliHi 1.2
3 ¥ 1y2 vy 3 ¥ 1y2y 3 vy 1y 2y 3y 1y 2y 3y
Compas 6 Compas 7 Compas 8 Compas 9
fl ] ﬁ. T | |
! —1 7] |
= ﬂ—' | |
ARV | |
3] ! '
FA RE Ml FA RE FA sl Sl DO
3 12 3 5l 4 4 5
1y 2 vy 3 vy 1y2y 3 ¥ 1 3 vy 1y2y 3y

... ¢No habiamos dicho que los valores de las notas de
cada compas tenian que sumar el total de tiempos espe-
cificado en el indicador de compas? ;Entonces qhé pasa
con el primer y el ultimo compas? ;Por qué suma uno el
primero y dos el Gltimo, cuando deberian sumar tres?
Eso ocurre porque la musica en realidad no empieza en
el primer tiempo del primer compas —la-primera corchea
se toca en el tercer tiempo-. Este desajuste se compensa
en el compas final, que presenta una blanca que dura
dos tiempos. Si se suman lo$ valores de los dos compa-
ses se observara que el resultado final son tres tiempos.

Si se trata de una secuencia musical sin repeticiones se
pueden llenar los espacios con SILENCIOS {explicaremos este
concepto mas adelante, en esta misma leccion). Sin embar-
go, si se considera el fragmento como una secuencia musi-
cal con repeticion, aparece la logica: si el altimo compas tu-
viera sus tres tiempos reglamentarios y luego se volviera al
primer compas —con sus dos tiempos «vacios»— habria un si-
lencio de tres tiempos, que sonaria incorrectamente. Al es-
cribirlo tal como esta, se supone que, en caso de repeticion,
el compas 9 y el 1 SON el mismo compas, sélo que uno de
los tiempos esta al principio y los otros dos al final.
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LA PROLONGACION
DE LAS NOTAS

Todas las notas que hemos visto hasta
ahora se basaban en la idea de una di-
vision perfecta a partir de la redonda.
Pero jqué hacemos, por ejemplo, si que-
remos tocar una sola nota que dure TRES
tiempos? (U otra en el dliimo tiempo
de un compis y sostenerla hasta el pri-
mer tiempo del compas siguiente? La
respuesta son los PUNTILLOS vy las L1-
GADURAS.

EL USO DE LAS LIGADURAS

Una ligadura es una linea curva que une
dos notas, creando el efecto de una sola
nota sumando el valor de ambas. Ob-
servemos los dos primeros compases del
pentagrama siguiente. Las dos blancas a
ambos lados de la barra divisoria estin

unidas por una ligadura. Ello da a la pri-

mera blanca un valor efectivo de cuatro

tiempos. Esta primera blanca se toca en

el tercer tiempo del primer compds v se

VALORES DE LAS NOTAS LIGADAS

El uso de las ligaduras sigue una lo-
gica sencilla, Sélo hay que sumar los
valores de las dos notas y sostener
la PRIMERA durante todo el tiempo.

Es el anico modo de prolongar
las notas mas alla de una barra divi-
soria. Las ligaduras también se pue-
den emplear dentro de un mismo
compas para crear valores que no se
pueden escribir facilmente de otra
forma. Asimismo, se utilizan como
ayuda para la interpretacion.

Las ligaduras siempre unen las no-
tas por la cabeza. Si el palo apunta
hacia abajo, la ligadura va por en-
cima de la cabeza; si apunta hacia
arriba, va por debajo de la nota.

@
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I

sostiene a lo largo de los dos tiempos del
compas siguiente, LA SEGUNDA BLAN-
CA NO SE TOCA SEPARADAMENTE,

puesto que la segunda nota de una liga-

dura nunca se presiona. Toque los cuatro
compases siguientes, fijandose de modo
especial en el valor de las notas, que apa-

rece indicado debajo del pentagrama.
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PUNTILLOS

Si se anade un puntillo a cualquier nota
se aumenta su valor en la mirtad. Por
ejemplo, una blanca con puntillo tiene el
valor de tres negras, v se le llama BLAN-
CA CON PUNTILLO. Igualmente, una
NEGRA CON PUNTILLO tiene el va-
lor de una negra y media.

Fijémonos en el primer compas del
ejemplo que hay en la pagina siguiente,
que C()]'l'lii;‘nzﬂ con L]().‘i I'It‘grﬂ-‘s con pun-
tillo. La primera negra con puntillo se
toca en el primer tiempo; la segunda cae
entre ¢l segundo v el tercer tiempo; la

iltima negra cae en el cuarto tiempo.

Obsérvese, no obstante, que por mucho
que alteremos las notas, el valor roral si-
gue siendo el de un compis de cuatro
por cuatro: 1'/. tiempos + 1/ tiempos +
1 riempo = 4 tiempos.

El segundo compds comprende una
blanca con puntillo v una negra. La nota
Do se toca en el primer tiempo y dura
tres tiempos; la negra se toca en el cuar-
o tiempo.

El tercer compds es algo mas com-
plicado, puesto que presenta corcheas
con puntillo v semicorcheas con punti-
[lo. Aunque las dos notas que compo-

nen cada par tienen un valor diferente,

VALORES DE LAS
NOTAS CON PUNTILLO

Blanca con puntillo =

3 tiempos de negra

Negra con puntillo =

1% tiempos de negra




son mas fdciles de leer combinadas, o en GRUPOS. Para in-
terpretar estas notas, recucrdese que el ntimero de barras del
grupo ha de ser exactamente el mismo que el de corchetes
que llevaria cada nota por separado. Asi, la primera nota
tiene una sola barra, por lo que es una corchea (medio tiem-

po). NO OBSTANTE, como la nota lleva puntillo, tiene un

Leccién dos | TIEMPO, MOVIMIENTO Y RITMO

valor de tres cuartos de tiempo. La segunda nota tiene una ba-
rra y otra «partida», lo que equivale a dos corchetes, por tan-
to es una semicorchea, con un valor de un cuarro de tiempo.
Estudie los cuatro compases atentamente contando los valores
mientras los toca. Asimismao, plwdc escucharlos en la pista 12

del CD.
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WOLFGANG AMADEUS MOZART (1756-1791)

El nino prodigio mas famoso de la historia de la musica a los
cuatro anos ya habia dado claras muestras de sus aptitudes.
Tal como contaba su hermana, Anna Maria, «aprendia una
pieza en una hora y un minueto en media hora, y podia
tocarlos sin cometer errores y con la maxima delicadeza,
manteniendo el ritmo exacto. Hacia tales progresos que a
los cinco ainos ya estaba componiendo pequefas obrasy.

Su padre, Leopold, cuando descubrié su extraordinario
talento se dispuso a explotarlo al maximo. A los diez anos,
Mozart ya asombraba al publico en las cortes de Europa

con su precoz habilidad al teclado.

Durante los siete anos siguientes, tras ser contratado
como Konzertmeister por el principe-arzobispo Collore-
do de Salzburgo, escribié composiciones prodigiosas: mi-
sas, sinfonias, todos sus conciertos para violin, seis sonatas
para piano, varias serenatas y divertimentos y su primer
gran concierto para piano.

Tras pasar un tiempo en Paris y Munich, fue llamado de
nuevo a la corte de Salzburgo. No obstante, cada vez acep-
taba menos la ignominia de ser tratado como un sirvien-
te, y en mayo de 1781 se trasladé a Viena, donde iniciaria
una peligrosa carrera independiente, ganandose la vida con
la docencia, la interpretacion y la composicion de dperas
por encargo. En 1782 comenzé una serie de conciertos para
piano, y en cuatro anos ya habia escrito quince, que son
unos de sus mayores logros musicales.

En 1786 escribio su primera gran opera, Las bodas de
Figaro, a la que siguio Don Giovanni (1787), Cosi fan tutte
(1790) y La flauta magica (1791), que se cuentan actual-
mente entre las obras mas populares del repertorio ope-
ristico habitual.

Aunque siguid viajando, Mozart mantuvo su domicilio
en Viena hasta el fin de sus dias. Pero, pese a su fama
como musico y compositor, sus ultimos anos estuvieron
dominados por la pobreza. La vida desordenada, la mala
gestion de sus cada vez menores ingresos y el coste de los
cuidados meédicos que precisaba su esposa, Constanze, le
llevaron a una situacion econémica desesperada.

Mozart murio de fiebre el 5 de diciembre de 1791 y fue
enterrado en una tumba andnima en el patio de la iglesia
de San Marcos de Viena. Su muerte despertd poco interés
y en unos anos se olvidod la ubicacion exacta de su tumba.

g o —=— Bl e e _Rh b b el 1 LT
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AGRUPAMIENTO
) DE NOTAS

Tal como ya se ha explicado, los
valores iguales o menores a la cor-
chea se pueden unir sustituyen-
do el corchete por una BARRA.

Sin embargo, las notas no se
suelen agrupar de modo aleato-
rio. Los tres ejemplos a continua-
cion expresan lo mismo, pero de
distinta forma. En la practica, el
compas con corcheas sueltas no
se utiliza. Por lo que se refiere
al segundo y el tercer pentagra-
mas, la agrupacion depende del
fraseo.

En el segundo compas, cada par
de corcheas se puede considerar
una entidad separada; mientras
que el tercer compas comprende
dos frases de cuatro corcheas.

Notas variadas

Los dos compases siguientes
muestran como se pueden agru-
par valores diferentes. Obsérve-
se que las barras establecen di-
visiones logicas del compas, con
un grupo por tiempo.

LN
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AN Y
o T I

SILENCIOS O PAUSAS

Puede parecer extrafo, pero si se piensa
detenidamente ¢l silencio es un aspec-
to fundamental de cualquier partitura:
sin €1, siempre escuchariamos un soni-
do continuo. Estas pausas son las que
crean (o por lo menos ponen de mani-
fiesto) el ritmo de la pieza musical.

En la notacion estandar hay una se-
rie especifica de instrucciones que indi-
can periodos de silencio. Se llaman SI-
LENCIOS o PAUSAS. De hecho, todos
los tipos de notas estandar que hemos
estudiado tienen su pausa equivalente;
se pueden observar en el recuadro si-

guiente.

Una pausa se usa en musica escrita
exactamente del mismo modo que una
nota. Pensemos, por ejemplo, en un com-
pas de cuatro por cuatro. Para escribir
una nota que empiece en el primer tiem-
PO ¥ que se sostenga tres Hempos, segui-
da de un silencio en el cuarto tiempo,
habria que usar una blanca con puntillo
v una pausa de negra; la suma de tiem-
pos da cuatro. El valor total de las notas
y los silencios debe ser el mismo que el
indicado en el compas.

NOTA: Preste especial atencion a la
diferencia entre las pausas de redonda
v de blanca: la primera cuelga de la se-
gunda linea del pentagrama; la segunda

se apova en la tercera linea.
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REDONDA

BLANCA
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CORCHEA

SEMICORCHEA FUSA .

PERCIBIR EL SILENCIO

Observemos los ejemplos de la derecha.
Cada uno es un compds de cuatro por
cuatro. Toquémoslos: la nota del primer
compds dura los cuatro tiempos; en el
segundo compas, hay que tocar la nota
durante tres tiempos v descansar el ulti-
mo; en el tercero, la nota dura dos tiem-
pos, v ¢l silencio, otros dos; en el dltimo
compas, la nota va en el primer tiempo
y el silencio dura los otros tres.

Un silencio puede resultar dificil de
percibir, sobre todo por debajo del va-
lor de una corchea, va que cuesta dife-
renciarlo de la pausa natural que se pro-

duce al pasar de una nota a otra,

B i o
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STACCATO

UN POCO DE MOZART

[El STACCATO, que literalmente sig- valor de la nota a la mitad y una
El siguiente ejercicio es la melodia de la el = o i
: ) nifica «separado», es lo opuesto del pausa durante la segunda mitad, tal
«Cancion de Zerlina» de la 6pera Don ; 7 g -
. . puntillo, ya que reduce la duracion como se muestra a continuacion.
Haygm deMoaE, de una nota. Normalmente se indica El staccato es un efecto de esti-
Antes de interpretar la pieza, lea el . o
colocando un punto por encima o lo que indica mas un modo de tocar
apartado sobre el staccato (véase a la i ; :
por debajo de la cabeza de la nota. que una medida precisa, pero NO es
derechal), dado que el octavo compas N
_ Por regla general, el staccato pue- una senal de que se tenga que re-
incluye una serie de notas que deben to- - i
: de tratarse como una reduccion del cortar la nota al maximo.
carse de este modo,
Debajo de cada pentagrama aparecen ]
los nombres de las notas, la digitacion v m
el conteo. Sin embargo, intente descifrar
las notas sin mirar.
. 13
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MAS SOBRE LOS COMPASES

Tal como ya hemos visto, el compds de una partitura se define
por los dos numeros del inicio del pentagrama dispuestos en
forma de quebrado. El superior indica la cantidad de tiempos
que tiene el compas. El inferior, ¢l valor de cada uno de esos
tiempos; es decir, si es dos, cada tiempo equivale a una blanca;
si s cuatro, equivale a una negra; si es ocho, equivale a una

corchea.

_.dl - dl - Ialdl

1234 12 34 1

234 1234

n Indica el niimero de tiem-
pos del compas.

Indica el valor de cada
tiempo: «4» significa que

Q) L sonnegras.

El compas de cuatro por cuatro es el mds frecuente. Tam-
bién se le denomina COMPAS COMPLETO.

Los tres fragmentos de la izquierda estan escritos en compas
de dos por cuatro, tres por cuatro y cuatro por cuatro, respec-
tivamente. Son ejemplos de COMPASES SIMPLES. En cada
caso, cuando se cuentan los tiempos el énfasis natural siempre
recac en el primer tiempo, lo que marca el ritmo de la parritura.

Ello permite aclarar la diferencia entre dos compases de dos
por cuatro y uno de cuatro por cuatro. Para ello pondremos un
ejemplo. La mayor parte de las marchas militares estan escritas
en dos por cuatro: imaginemos a los soldados marchando a la
orden de «[ZQUIERDA - DERECHA - IZQUIERDA - DERE-

CHA», El énfasis se marca cada dos tiempos, NO cada cuatro.

COMPASES COMPUESTOS

Los tres compases «simples» que acabamos de ver tienen tiem-
pos divisibles por dos. Existen otros compases en los que los
tiempos son divisibles por tres. Se conocen como COMPASES
COMPUESTOS.

Un compas de dos tiempos podria contener dos grupos de
corcheas, En uno compuesto, en cambio, un compas de dos
tiempos indicado como SEIS POR OCHO comprenderia
dos grupos de tres corcheas, Del mismo modo, un compas de
tres tiempos podria contener tres grupos de tres corcheas en un
compds de NUEVE POR OCHO, y un compds de cuatro tiem-

COMPASES DE

En la gran mayoria de partituras occidentales se emplean
compases simples y compuestos. Pero también existe una
serie de compases menos usados cuyo numero de tiem-
pos no es divisible por dos o por tres. Se conocen como

Los compases de amalgama mas frecuentes son los
que suman cinco o siete tiempos, pero en ocasiones tam-
bién se emplean de once y trece tiempos.

pos podria contener cuatro grupos de tres corcheas si el com-
pas fuera de DOCE POR OCHO.
Toque los ejemplos siguientes. Oira el efecto de modo mas

claro si marca un poco mas el primer tiempo de cada compas.

L -

T

u.-H___l"-:.'. =t
Sosee ¢ o9 e

Frr e e PP o e s e R R

AMALGAMA

Para familiarizarse con ellos, empiece contando en voz

alta ciclos de cinco o siete, haciendo énfasis en el primer
tiempo de cada ciclo. Por «antinaturales» o complejos que
puedan parecer, incluso los mas asimétricos se pueden in-
terpretar facilmente como una combinacién de grupos de
dos, tres o cuatro tiempos. Por ejemplo, un compas de sie-
te por cuatro se puede interpretar como un compas de
cuatro por cuatro seguido de uno de tres por cuatro.
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EJEMPLO DE COMPAS SIMPLE

Para variar un poco la practica, proponemos a continuacion
una melodia escrita en compds de dos por cuatro: la cancién po-

pular americana She'lt Be Coming Round the Mountain. Esta

pieza integra conceptos tratados en esta leccion, como las liga-
duras, los puntillos v los silencios.

Dado que tiene muchas corcheas, en vez de contar «un - dos»
introduzea un «y» entre cada tiempo. Como en las anteriores

ocasiones, debajo del pentagrama aparece escrito ¢l conteo.
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Com-ing ‘round the moun - tain Com-ing ‘roundthe moun-tainwhen she ¢ - mes.
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EJEMPLO DE COMPAS COMPUESTO

Un compis de seis por ocho es el equivalente compuesto del
dos por cuatro, lo que significa que cada compas de la partitu-

ra tiene un valor total de seis corcheas.

Sirva de ejemplo la melodia tradicional Porque es un mu-
chacho excelente.
(NOTA: El simbolo que hay sobre el Mi del séptimo compas

es un- Indica que se debe hacer una pausa despueés

de la nota, cuya duracion queda a discrecién del intérprete. |
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- LECCION TRES

POLIFONIA SIMPLE

Hasta ahora hemos tocado notas una después de otra. Pero una de las razones que hacen del piano

un gran instrumento es que, si se usan ambas manos, se puede tocar hasta diez notas a la vez.

Este grado de polifonia —es decir, el efecto de tocar mas de una nota al mismo tiempo- permite la creacion

de musica muy elaborada, distinta a todo lo que se puede tocar con otros instrumentos. En esta leccion

vamos a poner a trabajar la mano izquierda, con la incorporaciéon de acompanamientos sencillos

a algunas melodias tocadas con la mano derecha.

LA CLAVE DE FA

En la mavor parte de la musica para
piano, la mano izquierda se reserva
para ejecutar las notas graves del pen-
tagrama, escritas en otro pentagrama
por debajo de la voz aguda. Para indi-
car que las notas son mas graves, el
pentagrama de la mano izquierda esta
en CLAVE DE FA. Recuérdese que los

nombres de las notas escritas en las li-
neas y espacios del pentagrama en cla-
ve de Fa no son los mismos que en
clave de Sol. En las lineas se encuentran
(de abajo arriba) las notas Sol, Si, Re,
Fa v La; v en los espacios La, Do, Mi
v Sol.

Para senalar que los pentagramas de
la mano derecha y la mano izquierda es-

tan relacionados (v que se deben tocar

LA NOTA DO LA NOTA RE

\

simultdneamente), se unen con una lla-

ve situada al principio.

LA MANO IZQUIERDA

Para la mayoria de principiantes ~espe-
cialmente los diestros— el empleo de la
mano izquierda suele ser una experien-
cia dura v frustrante, va que se utiliza
mucho menos, por lo que tiene menos

fuerza v habilidad y es mas dificil de con-




trolat que la derecha, ello resulta espe-
cialmente evidente en los movimientos

entre los dedos anular y menique.

UN SENCILLO EJERCICIO
Para empezar, simplemente pondremos
los dedos en marcha tocando las cinco
notas que se muestran en la pagina an-
tertor. Comience tocando el Do con el
menique (3}, tal como ilustra la fotogra-
fia. Preste especial atencién a la escri-
tura. Observe que la clave de Fa redefi-
ne los nombres de las notas de manera
que, en este caso, el Do se escribe en el
segundo espacio del pentagrama. PERO
NO SE TRATA DEL DO 3: en clave de
Fa, el Do 3 apareceria en la primera li-
nea adicional superior, lo que significa
que el Do que estamos tocando es ¢l
Do 2, una octava por debajo del Do 3.
Siga con el ejercicio, tocando la nota
indicada en los otros recuadros. El Re
se toca con el dedo anular (4), el Mi con
el dedo de en medio (3), el Fa con el
dedo indice (2) v el Sol con el pulgar (1).
Una vez finalizada la secuencia en
orden ascendente, toque las notas en
sentido mverso, empezando con el pul-
gar en el Sol v bajando hasta el Do, que

tocard con el menique ().

Leccion tres | POLIFONIA SIMPLE

Ya nos hemos acostumbrado a la idea
de mover los dedos para poder llegar
mas alla del rango de cinco notas, pa-
sando el pulgar por debajo de los otros
dedos o cruzando el indice o el dedo de
en medio por encima del pulgar para

avanzar. Con la mano izquierda se pue-

de aplicar el mismo principio, puesto que
los dedos de la mano izquierda son si-
métricos a los de la mano derecha, aun-

que en el orden inverso. Ello significa que

~al BAJAR el tono el pulgar se pasa por

debajo de los otros dedos para poder
continuar, y al SUBIR el tono los dedos
indice o de en medio se cruzan por enci-

ma del pulgar.

16 S
O O

o © e

° O O

DO RE

Mi FA SOL

DO s1

LA SOL FA

Ml RE Do
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IDENTIFICACION DE LAS NOTAS EN CLAVE DE FA

17 ¢

A continuacion proponemos algu- o o o

0 - o 9 —
nos sencillos ejercicios destinados a &) = (8]
familiarizarse con las notas escritas " s = ==

en clave de Fa, Debajo de cada nota

aparece su nombre y el dedo con el A DO L S o i i Bo sl

que se tiene que tocar. No olvide 3 4 2 1 3 5 2 3 1
que los nimeros de los dedos son
" ; e ] o
los mismos que los correspondien- @) o o @] O
5 A | o

tes a la mano derecha: el pulgar es L8]

el «1», el indice es el «2», el de en

medio es el «3», el anular es el «4» bo FA Sl FA tA

y el mefiique es el «5». 4 2 1 2 5
Cuando se aprende a tocar un ins-
; i Ty
trumento nuevo, siempre resulta di 5‘}. - (6] O O — Py
e [ & ] o L& ) bt =

ficil hacer que el anular y el mefique
se muevan con suavidad, puesto

que en la vida diaria raramente tene- SoL Do RE soL Mi PO Mi RE FA

mos que ejercitar esos musculos. Este 1 3 3 1 3 P 3 4 -
problema se multiplica en la mano
3 i O o Pa (6]

«débil». Para conseguir que esos dos o) et L] o = O

dedos se muevan independiente- i s - s

mente (uno tiende a seguir al otro

automaticamente) hay que fortale- 51 LA SoL Do

cerlos; eso se alcanza con la practica. 1 2 3 5 s
ESCALAS ASCENDENTES secuencias parecidas en clave de Sol que
Y DESCENDENTES practicamos con la mano derecha.

Si se fija atentamente observara que No es necesario pasar horas sen-

Los dos pentagramas al final de la pagina la digitacion de la escala de Do mayor tado al piano para ejercitar los de-
anterior muestran una secuencia de notas ASCENDENTE con la mano izquierda dos. Seguidamente proponemos
entre un Do v otro Do, en clave de Fa. es idéntica a la de la escala de Do ma- una seleccién de ejercicios que se
El primero es una escala ascendente, v el vor DESCENDENTE gue se toca con la pueden realizar en la mesa del co-
segundo, una escala descendente. Las no- mano derecha. A continuacion mostra- medor, en el despacho o mien-
tas estan una octava por debajo que las mos la digitacién complera. tras se viaja en tren. S6lo hay que

apretar los dedos contra cualquier

SECUENCIA ASCENDENTE SECUENCIA DESCENDENTE superficie, como si fuera un piano.

I. Toque el Do con el menique (3). . 1. Toque el Do con el pulgar (1). Haga los siguientes ejercicios
2. Toque el Re con el anular (4). 2. Toque el Si con el indice (2). (los nimeros hacen referencia a
3. Toque el Mi con el de en medio (3. 3. Toque el La con el de en medio (3). los dedos):
4. Toque el Fa con el indice (2). 4. Pase el pulgar por dentro de los otros 1—2—3—4—5—4—-3—-2—1
5. Toque el Sol con el pulgar (1). dedos para tocar el Sol (1}. 5—4—3—2—1—2—3—4—5
6. Cruce el dedo de en medio por enci- 5. Toque el Fa con el indice (2). 1—5—4—2—3—1—2
ma del pulgar para tocar el La {3). 6. Toque el Mi con el de en medio (3). 1—3—2—4—3—5—2—4—1
7. Toque el Si con el indice (2). 7. Toque el Re con el anular (4). 5—~3—4—2—3-1-2-5
8. Toque el Do con el pulgar (1), 8. Toque el Do con el pulgar (1).
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MELODIAS CON LA MANO IZQUIERDA Johba Browsn’s Body, conocida también como Himno de bata-

lla de la Repiblica. Preste atencion a la digitacion, en la segun-

Casi siempre, la linea melodica aparece en el pentagrama de la da linea por debajo de cada pentagrama; observe también que

clave de Sol y se interpreta con la mano derecha. Pero a conti- en el séptimo compds las cuatro negras se tocan en staccato.

nuacién se han escrito dos sencillas melodias para practicar La partitura del segundo recuadro es la tradicional melodia

con la mano izquierda. inglesa Oh Dear! What Can The Matter Be? Observe que estd
La primera es la antigua ronada popular estadounidense escrita en un compas de seis por ocho.

18 ¢

- P il e & = &
o O /S TRILE 1 K S ._—"TP_"_—P‘ 0 :
{ L BRREE; ¥ ™ —f

HEaRE

John Brown’s bo-dy lies a mould-ering inthe grave. John Brown's bo-dy lies a mould-ering inthe grave.

Sol Sol Mi Sol DoRe MiMi Mi Re Do La La Do Si Do La Sol La Sol Fa Mi
3 3 Lt e Gl 6 RS IR el 1T 3 3 5 I 3 s el
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 _ 1 2 3 4
o p PPPeen £ » o o :
. | SiE [ |
. s ' f I |
ZA— 1 i ! |
John Brown'sbo -dy lies a mould-ering inthe grave. His soul goes mar - ching on.
SOL SOL MI SOL DO RE MiI MI Ml RE DO DO RE RE DO Sl DO
3 = e ST T e R T L Sl e - THHIN 3 4 3
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4

196
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Oh dear! What can the mat- ter be? Oh dear! What can the mat - ter be?
LA LA LA FAI RE LA FA! RE SOL SOL SOL MI FA# SOL FAIMI
ifiZ 2 2 t | £ Ase S 2 2 AR 25
12 3 456 1 2 A8 ¢ SR e 123 7 2] 6 1. 2 3 4 5 6
= - - -
. ¥ Pt ilF 4
V. 17 —F- T ]L’ g\ | |
[
: L
Oh dear! What can the mat-ter be? John-ny’s so long at the fair.
LA LA LA FA$ RE LA FA} RE SI SOL FAt MI RE DO# RE

2 2 2312_123454
12345246 1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6 12 3 4 56 |
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PRIMER EJERCICIO A DOS MANOS

Aunque el uso de la mano izquierda puede resultar complica-
do para los principiantes, éstos ya tendrian que estar preparados
para afrontar su primera pieza a dos manos.

La partitura de la pigina siguiente es un arreglo simplifica-
do de la obertura de la Caballeria ligera de Franz Suppé (1820
1895). La digitacion sugerida para las notas agudas aparece en
la franja azul que hay encima de los pentagramas; la digitacion

de las notas graves se reproduce en la franja infenior.

POR DONDE EMPEZAR

En primer lugar, fijese en el compis: la pieza esta escrita en seis
por ocho. Eso significa que cada compas vale se1s corcheas,
o sea, tres nempos. El conteo de nempos, por tanto, deberia
realizarse de tres en tres, aunque, dado que estamos hablando
de corcheas, lo mas facil es hacer ciclos de seis.

Ortro factor importante es ¢l movimiento. ;A qué velocidad
se debe interpretar la partitura? Si se observa el pentagrama de
la mano derecha, por encima de la indicacion de compas se en
cuentra la palabra allegretto. Es un ejemplo de INDICACION
DE MOVIMIENTO. Informa sobre la velocidad de la pieza, y
también senala el «caracter» de la musica. Allegretto se podria
traducir como «bastante ripido -, Hablaremos de las indica-

ciones de movimiento en mayor profundidad mais adelante.

LA MANO DERECHA

Dado que se trata de la primera vez que abordamos una pie
za para dos manos, comience con la parte correspondiente a la
mano derecha, tocandola sola.

En primer lugar, observe la agrupacion de las corcheas en los
compases 2, 3 v 4. Aunque hay una secuencia de cuatro cor-
cheas, s6lo las tres altimas estan agrupadas; la primera se pre-
senta como una nota sola. Al estar escrita la musica en un com
pas de seis por ocho, las notas con un valor de medio nempo

0 menos se pueden unir en grupos de dos o de tres. El hecho de

Si su reaccion al contemplar la pieza de la pagina siguien-
te es de panico relativo, hecho nada infrecuente entre las
personas que empiezan a leer a la vista, tranquilicese. Si
estudia la partitura con calma se dara cuenta de que con-
siste en una serie de temas y ritmos repetidos.

La primera mitad de la pieza (compases 1-8) es bastan-
te similar a la segunda (compases 9-17), lo que significa
que cuando haya trabajado los ocho primeros compases,

que en este caso se hagan grupos de tres nos informa sobre
la forma en que hay que interpretar las notas. S1 hubiera ha
bido dos pares de corcheas, habria que marcar sunimente [
primera nota de cada par; agrupandolas de tres en tres se inds
ca que hay que dar mayor énfasis a la primera nota de cad:
Brupo de rtres.

En los compases 5, 9 v 13 hay que prestar especial atencion
a la pausa de corchea, evitando sostener la negra antenior du

rante [res [(ICMpos.

LA MANO IZQUIERDA

Una vez haya adquinido soltura con la melodia principal, pue
de pasar al acompanamiento. En este ejemplo, la partitura de
pentagrama interior es muy simple. LOmMO cada compas nen
un valor de seis corcheas (debido al compis de seis por ocho)
su duracion es de tres tiempos en todos los casos. Esta linea de
acompanamiento, extremadamente sencilla, consta en su ma
yoria de blancas con puntillo, que empiezan en el primer tiem
po y duran rodo el compis. Cuando no es asi (compases §
8, 13 y 16), hay una negra con puntillo en el primer tiempe
y otra en el segundo, que dura hasta el final del compis
Si contamos en ciclos de seis, las notas caen en el =un= y er

el «cuatro-.

LAS DOS MANOS AL MISMO TIEMPO

Cuando las dos manos por separado ya suenen correctamente
podemos intentar tocar ambas a la vez. Intente interpretar I
pieza con la mayor suavidad posible. Aunque deberia acaba
tocandola con rapidez, siga un ritmo cémodo durante el apren
t’l!d[t‘. No se preocupe de los errores, son inevitables a estas al
turas; continte hasta llegar al final de la parttura.

Las primeras veces ¢s posible que suene de manera forzada
pero no se desaliente si no le sale tan bien como querria: el vie
jo dicho «la practica hace al maestro- es bastante acertado er
este caso. Cuanto mds practique, mejor sonard.

Puede escuchar la partitura completa en la pista 20 del CD

el resto le resultara bastante mas facil. E incluso dentro de
cada mitad hay muchas repeticiones: si observa los com-
pases 2, 3 y 4, vera que son idénticos.

Una gran cantidad de piezas se basan en la repeticion,
de modo que busque siempre los patrones cuando estu-
die los pentagramas. Aunque las notas no sean las mis-
mas, es posible que detecte patrones ritmicos repetitivos
que podrian simplificar mucho el proceso de aprendizaje.
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RUTINAS TECNICAS

El trabajo con una partitura «real» nos hace sentir sarisfechos
y orgullosos v nos motiva a seguir practicando. Antes, sin em-
bargo, conviene realizar una serie de ejercicios como los
siguientes, que, aunque no estan pensados para sonar bien, de-
ben ocupar un papel preponderante en su aprendizaje como
pianista.

Desde tiempos inmemoriales, el término PRACTICA ha sem-
brado el terror entre los estudiantes de musica de todo el mun-
do. Y no hay modo de saltarsela, ya que no se puede llegar a ser
un buen musico sin el esfuerzo vy la dedicacion diarios.

Existen dos tipos de practica. La practica de REPERTO-
RIO se refiere al trabajo con partituras que se quieren tocar;
la practica TECNICA consiste en una serie de ejercicios que

tienen como objetivo mejorar la técnica de interpretacion y au-

mentar la comprension musical. En las sesiones de estudio di:

rio es preciso incluir ambos tipos de practica.

Cada uno de los pentagramas de los recuadros inferiores (e
esta pagina v la siguiente) presenta una serie de secuencias ¢
diez notas, llamadas ACORDES DESPLEGADOS. En esta p:

gina, la secuencia asciende en e

primer pentagrama v descier
de en el segundo; el tercero v el cuarto son repeticiones de lc

dos primeros con la mano izquierda, v se tocan una octava pe

debajo. Cuando toque estas secuencia

s,

Estos ejercicios son muy beneficiosos para el estudiante pe
distintos motivos, pero sobre todo porque favorecen la mov
lidad por el teclado. Con el tiempo v la prictica, la utilizacié

de los dedos en el teclado se convertira en algo instintivo.
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A continuacion ofrecemos algunos consejos para que las

sesiones de practica sean mas efectivas y entretenidas.

1. Dedique siempre el mismo tiempo al estudio. Intente
practicar una hora al dia, cinco dias a la semana. A medi-
da que gane experiencia, aumente el tiempo de estudio.

2. Reldjese. Practique con calma,

3. Empiece las sesiones con un calentamiento técnico,
como los ejercicios que se muestran aqui. Aprendera mas
ejercicios técnicos como estos en las lecciones siguientes.
Llegara un momento en que debera dedicar una cuarta
parte del tiempo de estudio a estos ejercicios.

Leccion tres | POLIFONIA SIMPLE

4. Plantéese una serie de objetivos mesurables y factibles
antes de cada sesion. Después de tocar una pieza, valore
como lo ha hecho y qué deberia hacer para mejorar. Lue-
go repita la pieza.

5. Concéntrese en el estudio. Si no se puede concentrar,
deténgase y retémelo en otro momento.

6. Varie las sesiones de estudio. No toque siempre las mis-
mas piezas en el mismo orden.

7. Practique los pasajes dificiles antes de tocar una pieza
entera,

8 (Intente tocar con tin metr6nome (u otro indicador de

tiempo) por lo menos durante una cuarta parte del tiempo.
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LA CONTINUIDAD DE LOS PENTAGRAMAS

Ll siguiente ejercicio técnico toma la forma de una pequena

tonada. Al principio se alterna ambas manos y acaba con las

verse por el teclado, le parecerd cada vez mas facil tocar varias
notas a la vez,
En este ejercicio seguramente no podra evitar parar entre ¢l

primer compds v el segundo, donde la mano izquierda deja

dos tocando a la vez. Cuando los dedos se acostumbren a mo- de tocar y empieza la derecha. 22 (B
| $ii: @ity TR e RER CROT i 4 ]
= | s s o e I | , "
| P [ I | P BL & [ |
[y & & o | o

PATRON DE ACORDES DESPLEGADOS
Este ejercicio sigue un patron basico de acordes desplegados,
pero eleva el tono a cada compas, La mano izquierda toca no-

tas iguales a las de la mano derecha, pero una octava mds bajas.

Para dominar el ejercicio, toque primero con la mano dere-
cha y luego repita agregando la izquierda. Es una actividad muy
uril. Cuando quede satisfecho con el resultado de cada mano

23 &

por separado, toque ambos pentagramas a la vez.
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TRES EJERCICIOS MAS A DOS MANOS
Para acabar, presentamos tres variaciones del ultimo ejercicio.
En la primera, ambas manos tocan una serie similar, pues las
cuarro notas forman secuencias descendentes.

Las dos siguientes se diferencian ligeramente, puesto que

la mano derecha y la izquierda va no tocan las mismas notas

Leccién tres | POLIFONIA SIMPLE

en diferentes registros. Esta vez, interpretan con cierta inde-
pendencia. El ejemplo final es algo complicado, ya que los de-
dos no se mueven de forma complementaria. Las secuencias
anteriores eran ascendentes o descendentes en su rotalidad,

pero en ésta los dedos tienen que moverse en secuencias di-

ferentes, 24
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PAGINAS WEB DE TEORIA DE LA MUSICA

Seguidamente, ofrecemos una lista de algunas direccio-
nes de Internet donde se puede encontrar mas informa-
cién sobre teoria de la musica.

Teoria
http://www.teoria.com/indice.htm

Aula Actual
http://www.aulaactual.com

Seccidn de historia y ciencias de la musica (Universidad de

Valladolid
http://gramola.fyl.uva.es/musica/

Forma antiqva
http:/hwww.formaantiqva.com/articulos/artindex.php?
CatiD=11

Biblioteca Virtual de Educacion Musical

http://www.bivem.net
Léeme: Revista electronic educacion musical
http://musica.rediris.es/leeme
Guia de iniciacién a la musica clasica

http://usuarios.lycos.es/guiaudicion/index.htm

Karadar Music World

http://www.karadar.com/Diccionario/Default.htm
Filomusica: Revista de musica

http://www.filomusica.com
La Oreja Digital
http://www.laorejadigital.com
Dooyoo
http://www.dooyoo.es/product/116586.html
Notation {en inglés)
http://www.treblis.com/Notation/Music.htm
Center for the History of Music Theory and Literature
(en inglés)
http://www.music.indiana.edu/chmtl
Music Theory Online (en inglés)
http://music-theory.com
Modal Harmon

A Beginner's Gui
{en inglés)
http://www.standingstones.com/chordname.html

How Music Works {en inglés)

http://www.chordwizard.com/theory.html

POR LAS ALAS DE UNA PALOMA

En las paginas 64 y 65 presentamos un arreglo sencillo del
siempre popular solo de coro infantil Por fas alas de una palo-
ma. Hemos escogido esta pieza como un desafio especial, por-
que es el primer ejemplo en el que no facilitamos los nombres
de las notas ni la posicion de los dedos. El principiante tendra

que deducirlos por si mismo.

LA PRIMERA LECTURA

Antes de iniciar la interpretacion, estudie la partitura a fon-
do. Analicela nota por nota, asegurandose de que las recono-
ce todas. Fijese sobre todo en las notas enarmonicas. Le puede
servir de ayuda apuntar los nombres de las notas en ambos
pentagramas {emplee un lapiz para poder borrar las anotacio-
nes después). La deduccion del nombre de las notas es un ejer-

cicio muy util.

VALORES

A continuacion concéntrese en los valores de las notas y el rit-
mo de la pieza. Observara que no hay nada especialmente
complicado, aunque si existen unos cuantos pares de corcheas
que tendrd que contar atentamente. Como Por las alas de una
paloma esta escrito en un compds de cuatro por cuatro, tendra

que contar «uno - v - dos - y - tres - y - cuatro - y...» en cada

compas. De este modo podra colocar las corcheas en su sitio
exacto.
Para reforzar este punto, observemos la linea superior del

primer compas. Las notas se tocaran siguiendo este conteo:

1 La negra

y

2 Sol corchea
y Fa corchea
3 Siv negra

y

4 La corchea
Y Sol corchea

DIGITACION

Por lo que se refiere a la digitacion, recuerde siempre que ha de
elegir un dedo para rocar una nota pensando en las notas si-
guientes. Como la melodia comienza con tres notas en suce-
sion descendente, no seria muy sensato tocar la primera nota
(La) con el pulgar, puesto que le faltarian dedos para tocar las
notas siguientes, Si emplea el anular, podra interpretar toda la
secuencia sin tener que mover la mano, cruzar los dedos o pa-

sar el pulgar por debajo.

63
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POR LAS ALAS DE UNA PALOMA, DE FELIX MENDELSSOHN
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LECCION CUATRO

INTERVALOS Y ESCALAS MAYORES

Es fundamental saber qué son los INTERVALOS para entender los fundamentos de la teoria

de la musica. Un intervalo es la distancia perceptible entre dos notas cualesquiera. Se puede medir

en tonos o semitonos. Cada intervalo recibe un nombre particular que expresa la separacion

entre sus dos notas. Estas dos notas que conforman un intervalo se pueden tocar a la vez o una tras otra.

Una ESCALA es una secuencia de tonos fija que empieza con una nota llamada TONICA y acaba

con la misma nota tocada una octava mas alta. Los intervalos entre la tdnica y las otras notas

son los que definen la naturaleza de la escala (asi pues, NO solo depende de la ténica).

Existen algunas escalas que se emplean frecuentemente en las melodias y la armonia occidental;

las de mayor uso son las MAYORES y las MENORES.

CONCEPTOS BASICOS
SOBRE LAS ESCALAS

La gran mayoria de melodias y la armonia que utilizamos en la
musica occidental se basan en el uso de una gama limitada de
notas procedentes de los dos tipos de escala mas comunes:
las escalas MAYORES y MENORES, Cada una de esas escalas
se compone de ocho tonos diferentes, entre la tonica (el punto

de partida) v la octava (el punto final). Lo que significa que cada

escala esta formada por siete notas distintas (puesto que la té-

En la primera leccion del libro, en la pagina 36, ya nos re-

ferimos a las escalas mayores cuando tocamos las ocho
notas de la escala de Do mayor empezando por el Do 3,
en la secuencia Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. Es posi-
ble que a estas alturas todavia no tenga claro el concepto
o la relevancia del concepto de escala, pero sin duda el so-
nido que produce esta secuencia de notas le resultara fa-
miliar y es fundamental que lo retenga en la memoria.

En esta leccion vamos a analizar la escala mayor, o,
mas exactamente, los intervalos que definen una serie de
notas como escala mayor. Empecemos con la observacion
de los intervalos entre cada una de las ocho notas como
suma de tonos y semitonos. Cada nota de una escala tam-

bién se denomina(GRADO: El patron de intervalos entre
cada una de las notas que componen la escala es el si-

guiente:

En realidad existen muchos otros tipos de escala que se «
plean en diferentes manifestaciones y culturas musicales, y
todas ellas se componen de las siete notas de la octava
hemos venido explicando. Asi, las PENTATONICAS estan |
madas por cinco notas distintas; las AUMENTADAS se c
ponen de seis notas; las DISMINUIDAS, de ocho, y las CF
MATICAS, de doce.

Dado gue son las mas habituales, en este libro nos cen
remos s6lo en la escala mayor y las tres escalas menores ()
nor natural, menor armonica v menor melodica). Pero en
mer lugar vamos a estudiar con mayor detenimienta ¢6

funcionan los intervalos.

| Do a Re tono
] Re a Mi tono
] Mi a Fa semitono
v Fa a Sol tono
Vv Sol a La tono
Vi La a Si tono
Vil Si a Do semitono

Hay que comprender que NO son las notas las que defi
nen esta secuencia como escala de Do mayor, sino los in
tervalos ENTRE cada nota. Desde una posicion ténica, cual
quier escala que no tenga estos intervalos exactos entn
cada uno de los grados NO SE PUEDE designar escala mayol

Una escala se puede tocar en orden ascendente o des
cendente, pero los intervalos entre las notas siempre sol

i 1
los mismos.
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LA IMPORTANCIA
DE LOS INTERVALOS

Si las dos notas que forman un intervalo se tocan separa-

das, una después de otra, se denomina—
- Si la segunda nota tiene un tono mas alto que la

primera, se convierte en un INTERVALO MELODICO AS-
CENDENTE:; si el segundo tono es mas bajo, se trata de un
INTERVALO MELODICO DESCENDENTE. Los dos prime-
ros pentagramas del recuadro de la derecha muestran am-
bos casos, con las notas Do y Sol. De acuerdo con lo que aca-
bamos de ver, el superior presenta un intervalo melodico
ascendente, mientras que el segundo, un intervalo melodi-
co descendente. Por razones que aclararemos en las piginas
siguientes, un intervalo de siete semitonos que tenga esta es-
tructura se denomina QUINTA JUSTA. Toque las dos notas
como intervalo ascendente v descendente, Acostimbrese al so-
nido resultante; lo oird con frecuencia en todas las formas de
musica.

Dos notas tocadas al mismo tiempo constituyen Lm.—
—. El tercer pentagrama del recuadro
indica que las notas Do y Sol se tienen que tocar simultanea-
mente. Toque las dos notas ¥ compare el sonido resultante con
el producido cuando presionaba las dos notas por separado,
una después de otra.

En ocasiones los intervalos armonicos se designan ACOR-
DES. Aunque los intervalos armonicos pueden usarse para
crear efectos de acorde, técnicamente el acorde requiere tres
tonos diferentes: nota fundamental, tercera v quinta, conocido
con el nombre de-. La nota fundamental sobre la que
se constituye la triada es la TONICA. Los estudiaremos en de-

talle mas adelante, a partir de la pagina 82.

INTERVALOS CONSONANTES
Y DISONANTES

En ocasiones anteriores nos hemos encontrado ya con la pala-
bra «intervalo», y recordemos que su definicion era la diferen-
cia de altura de sonido entre dos notas.

Si se sienta frente al piano y toca dos notas al azar al mismo
tiempo notara de forma instintiva que algunos intervalos ar-
monicos son mas agradables al oido que otros. Los términos
musicales que describen este efecto son CONSONANCIA y
DISONANCIA. Aunque estas palabras a veces se emplean en
un sentido amplio (a veces de manera incorrecta) para descri-

bir si una pieza musical es agradable o no al oido, también tie-
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nen un significado musical muy especifico cuando se habla de
intervalos.

Todos los intervalos se pueden describir como consonan-
tes o disonantes. Hay dos categorias diferenciadas de conso-
nancia. Las consonancias perfectas son los intervalos «justos»
de 1%, 4%, 5% y 8, Las consonancias impcrfc*ctas'son los inter-
valos de 3% v de 6 mayores v menores. El resto de intervalos
se consideran disonantes.

Las concordancias y disonancias se suelen analizar segun su
«estabilidad » musical. Los intervalos disonantes se consideran
inestables en esencia, puesto que parecen necesitar que una o
las dos notas se eleven o se rebajen en un semitono para «re-
solverse». Este concepto se complica un poco con la 47 justa
que, aun siendo una consonancia perfecta, en algunos contex-
tos puede ser disonante,

Si desea mas informacion sobre los intervalos, le recomen-
damos que consulte la bibliografia que encontrara al final de

este libro.
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TOCAR LA ESCALA MAYOR

Ahora observemos los intervalos que definen la escala mayor,
El pentagrama al pie de la pagina muestra la secuencia de no-
tas que compone la escala de Do mayor. Fijese especialmente
en las franjas de color verticales entre las notas: las azules re-
presentan intervalos de un tono, v las verdes, intervalos de un
semitono, Debajo del pentagrama aparece el grado de cada

nota en la escala, el nombre de la nota y la digitacion.

DO MAYOR ASCENDENTE

Interprete la escala de Do mavor ascendente. Para tocar el Do,
el Re y el M1, utilice el pulgar, el indice y el dedo de en medio,
respectivamente; pase el pulgar por debajo de los otros dos de-
dos para tocar el Fa y luego use los dedos indice a mefique
para tocar las notas Sol, La, Si v Do. Cuente los tiempos al to-
car, procurando presionar cada nota en su tiempo. Este tipo de

gjercicio es muy atil para aprender a seguir el ritmo.

DO MAYOR DESCENDENTE
Ahora intente tocar las mismas notas en una secuencia descen-

dente. Para ello tendra que cambiar la digitacion.

1. Do - meifique

2. Si-anular

3. La - dedo de en medio

4. Sol - indice

5. Fa - pulgar

6. Mi - dedo de en medio (cruzandolo sobre el pulgar)
7. Re - indice

8. Do - pulgar

LOS NOMBRES DE LOS GRADOS

Cada una de las notas de la escala mayor ocupa un gra-
do. Estos grados tienen un nombre cada uno y se or-
denan con nimeros romanos, segln su posicion en la
escala. Son los siguientes:

Primer grado (1) TONICA

Segundo grado (I1) SUPERTONICA

Tercer grado (lil) MEDIANTE

Cuarto grado (IV) SUBDOMINANTE

Quinto grado (V) DOMINANTE

Sexto grado (VI) SUPERDOMINANTE
Séptimo grado (Vi) SUBTONICA O SENSIBLE
Primer grado (I) TONICA

Los intervalos entre la tonica y cualquiera de los otros
grados de la escala mayor también tienen un nombre

fijo:

De TONICA a TONICA 12 justa o unisono
De TONICA a SUPERTONICA 2* mayor

De TONICA a MEDIANTE 3% mayor

De TONICA a SUBDOMINANTE 42 justa

De TONICA a DOMINANTE 57 justa

De TONICA a SUPERDOMINANTE 62 mayor

De TONICA a SENSIBLE 72 mayor

De TONICA a TONICA 8? justa

Estas relaciones se muestran en el dibujo del teclado
de la pagina siguiente.

26 &

ﬁ——e——i

0
&

S O —-©—
—-
e) O o
SEMI SEMI
TONO TONO TONO TONO TONO TONO TONO
| Il [ IV V Vi Vil
DO RE Ml SOL LA Sl DO
1 2 3 2 3 4 5




Leccion cuatro | INTERVALOS Y ESCALAS MAYORES

DO - RE {22 MAYOR)
| |

DO - MI (3° MAYOR)
|

DO - FA (4al.IUSTA)

DO - SOL (5: JUSTA)

DO - LA (6 MAYOR)

DO - 51 (7 MAYOR)

- O =
- e e

L

DO -DO (8:JU5TA)

| I m v

TONICA SUPERTONICA MEDIANTE

SUBDOMINANTE

Vv Vi Vil |

DOMINANTE SUPER- TONICA

DOMINANTE

SENSIBLE
O SUBTONICA

=

NOMBRES DE LOS INTERVALOS

No s6lo podemos dar nombre a los intervalos que se crean en-
tre los grados de una escala mayor. CUALQUIER nota puede
definirse en funcion de otra. En una escala, estos intervalos re-
ciben un nombre que los identifica contando desde la nora de
tono mis bajo ¢ incluvendo los grados intermedios hasta llegar
a la nota de rono mas alto.

Preste atencién al siguiente ejemplo practico: el intervalo
entre las notas Do y Re se conoce como SEGUNDA, porque
el Re es el segundo grado de la escala de Do. Del mismo
modo, el intervalo entre Do v Mi es de una TERCERA, v asi
sucesivamente.

No obstante, etiquetando los intervalos numéricamente
no creamos una descripcion necesariamente inequivoca. Por
ejemplo, las notas que componen un intervalo de 37 en la es-
cala de Do mayor son Do y Mi, pero (tal como veremos en la

Leccidn cinco), en una escala de Do menor son Do y Mib, Para

L7

dejar clara la diferencia, se anade un adjetivo que describe la
CALIDAD del intervalo entre las notas.

En una escala mayor, debido a la consonancia, se emplea el
término JUSTA para describir el intervalo con los grados 4°
y 57 de la escala; los otros grados crean intervalos MAYORES.
Asi, el intervalo de Do a Fa se denomina 4" justa, mientras que
de Do a La hay una 6* mavor.

En una escala menor (véase la pagina 84, los intervalos de
la tonica con las notas que se han rebajado para crear la dis-
tincion con la escala mayor se denominan MENORES. De este
modo, el intervalo entre Do y M es una 3* menor y el inter-
valo entre Do y S es una 7% menor.

Todos los intervalos que no forman parte de una escala ma-
yor o menor se denominan CROMATICOS. Por ejemplo, las
notas Re? y Fa# no forman parte de ninguna escala mavor o

menor en tono de Do. En el primer caso, dado que el interva-

lo entre Do v Re es una 2% mavor, el efecto de rebajar el Re

crea un intervalo que se puede denominar 2* menor.
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COMO SUENAN LOS
INTERVALOS MELODICOS
DE LA ESCALA MAYOR

Para distinguir mejor de oido los inter-
valos de una escala mayor, el pentagra-
ma siguiente muestra todas las notas de
la escala de Do mayor como una serie
de intervalos melddicos ascendentes a
partir de la tonica. Por ejemplo, el pri-
mer par de notas va de Do a Re, el se-
gundo, de Do a Mi, ctc., hasta cubrir

toda la escala de Do mavor.

Toque los pares de notas y escuche el
sonido caracteristico de cada intervalo.

A modo de experimento, intente to-
car cada uno de los pares en forma de
intervalos melédicos DESCENDENTES
(Re - Do, Mi - Do, Fa - Do, Sol - Do, La -
Do, Si - Do). Comprobara que cualquie-
ra que sea ¢l orden en que se tocan las
notas, las caracteristicas fundamentales
del intervalo se mantienen.

Tras tocar la serie de intervalos de Do
mayor puede resultar interesante hacer

lo mismo con la lista completa de inter-

valos por semitonos que presentamos en
la pagina siguiente. Asi serd mas facil ha-
cerse una idea de la consonancia v la di-
sonancia en un contexto practico. En
particular, escuche como suenan los in-
tervalos de 47 justa (Do a Fa) y 5% justa
(Do a Sol) en comparacion con los demas
cuando se tocan como intervalos melodi-
cos y armonicos. Son perfectamente con-
sonantes y crean un efecto agradable al
oida, Con la experiencia cada vez sera
mds consciente de la importancia de la

relacion entre [a ténica y estas dos notas,
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DO a RE

DO a MI

DOaFA DO a SOL

DO a LA

DO a Sl DO a DO

2% mayor

3% mayor

4% justa 5° justa

6° mayor

72 mayor 8?2 justa

L

COMO SUENAN

LOS INTERVALOS
ARMONICOS

DE LA ESCALA MAYOR

El siguiente ejercicio es basicamente una
repeticion del anterior, s6lo que esta vez

cada grado de la escala de Do mayor se

toca AL MISMO TIEMPO que la toni-
ca, el Do.

Toque todos los intervalos del penta-
grama, empezando por la nota Do sola.
Compare el efecto auditivo de los interva-
los tocando las notas consecutivamente
y simultineamente; es decir, toquelos

como intervalos melédicos v arménicos.

Distinguir los intervalos, cualquie-
ra que sea su forma, le resultara util para
entender conceptos mas avanzados, como
el de los acordes; le ayudard a distinguir
tres 0 mas notas cuando suenen a la vez.
Por este motivo, e¢s fundamental com-
prender v reconocer los intervalos para

la composicion v los arreglos.
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INFERVALOS ENARMONICOS

Con las enarmonicas queda claro que las notas pueden tener
dos nombres, la denominacion del intervalo depende de si la
nota ¢s un sostenido o un bemol. Empecemos por analizar la di-

ferencia entre Dot y Reb tomando como ténica el Do natural.

INTERVALOS AUMENTADOS
Para dar un numeral a los intervalos primero tenemos que es-
tudiar la relacion entre dos notas idénticas, Un intervalo entre
Do v Do es una 1% justa, pero también se designa UNISONQO.
De modo que, aunque los intervalos entre Do y Rev y entre Do
v Dot suenen idénticos, tienen dos nombres distintos depen-
diendo de su uso. Ya hemos visto que el intervalo entre Do vy
Rer es una SEGUNDA MENOR.

Cuando elevamos una nota en un semitono, se dice que estd

AUMENTADA. Asi, ¢l intervalo entre Do v Doz es una PRI-

MERA AUMENTADA. Se puede aumentar cualquier interva-

lo siguiendo esta regla.

INTERVALOS DISMINUIDOS

El efecto opuesto al de aumentar una nota es el de las notas
DISMINUIDAS. En este caso se rebaja la nota superior del in-
tervalo en un semitono. También se puede disminuir cualquier

intervalo.

CINCO TIPOS DE INTERVALOS
Ya tenemos todas las «cualidades» con las que se pueden des-
cribir los intervalos entre dos grados de cualquier tipo de esca-
la. Son: justa, mayor, menor, aumentada y disminuida.

Los intervalos con un valor numérico de 2%, 37, 6 y 77 pue-
den ser disminuidos, menores, mayores o aumentados; los in-

tervalos de 19, 4%, 5 y 8% pueden ser disminuidos, justos o au-

mentados.

TODA LA GAMA DE INTERVALOS

En la lista siguiente mostramos toda la gama de intervalos
posibles a partir de una ténica de Do. Observe que, cuando
se rebaja un intervalo justo o menor, el resultado es un in-
tervalo disminuido; cuando se rebaja un intervalo mayor, el
resultado es un intervalo menor. Para conseguir un interva-
lo disminuido hay que rebajar dos veces un intervalo ma-
yor (se rebaja el tono en dos semitonos, o en un tono).
Para facilitar la escritura, algunos intervalos se pueden
abreviar. Por regla general, los términos «mayor» y «me-

nor» se abrevian con una «M» mayuscula y una «m» mi-
nuscula, respectivamente. En ocasiones también encontra-
mos abreviaturas para «justa» («J»), edisminuida» («dism.»})
y aumentada («aum.»), Pero en otros paises existe una
notacion particular para estos intervalos, que sefala los
intervalos mayores y justos con nUmeros romanos, los me-
nores con estos mismos nimeros en minusculas, los aumen-
tados con un «+» y los disminuidos con un «°». Observe
ambos sistemas:

NOTAS ABREVIATURA INTERVALO ABREVIATURA

NOTAS ABREVIATURA INTERVALO ABREVIATURA

EE.UU.
DO -DO: 12dism. PRIMERA DISMINUIDA I°
DO-DO 12) PRIMERA JUSTA |
DO -DO¢ 12 aum. PRIMERA AUMENTADA |+
DO -RE*  22dism. SEGUNDA DISMINUIDA II°
DO-REE 2°m SEGUNDA MENOR ii
DO - RE 22M SEGUNDA MAYOR Il
DO-RE: 2% aum. SEGUNDA AUMENTADA Il+
DO -MI* 32 dism. TERCERA DISMINUIDA 1II°
DO-MF 3*m TERCERA MENOR ]
DO-MI 32M TERCERA MAYOR ]
DO -MIi 3% aum. TERCERA AUMENTADA i+
DO - FA} 42 dism. CUARTA DISMINUIDA Ve
DO-FA 4%) CUARTA JUSTA v
DO - FA: 4% aum.

CUARTA AUMENTADA  IV+

EE.UU.
DO -SOLF 52 dism. QUINTA DISMINUIDA  V°
DO-SOL 5°) QUINTA JUSTA v
DO -50Lf 5%aum. QUINTA AUMENTADA V+
DO - LA* 67 dism. SEXTA DISMINUIDA viI°
DO-LA} 6"m SEXTA MENOR vi
DO -LA 6° M SEXTA MAYOR vi
DO - LA}  6°aum. SEXTA AUMENTADA Vi+
DO - Si¥ 72 dism. SEPTIMA DISMINUIDA  VIP
DO - Sk 7"m SEPTIMA MENOR vii
DO - Sl 7”M SEPTIMA MAYOR Vil
DO - Sk 79 aum. SEPTIMA AUMENTADA VIl+
DO -DO: 8dism OCTAVA DISMINUIDA  VII°
DO-DO 8%) OCTAVA JUSTA Vil
DO-DO: 82aum. OCTAVA AUMENTADA VIil+

=
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OTRAS ESCALAS MAYORES

Si observamos las teclas blancas y negras
veremos que hay doce notas diferentes
en la escala. Se pueden crear escalas ma-
vores usando cualquiera de estas notas
como tonica, pero siempre con los mis-

mos intervalos entre cada grado.

ESCALA DE SOL MAYOR

Si trasladamos la ténica a la nota Sol,
podemos usar la misma sucesion de to-
nos v semitonos para crear la escala de
Sol mayvor. Tal como se ve en el penta-
grama siguiente, el intervalo entre los gra-

dos VI v VII obliga a utilizar una nota

negra para que la escala sea correctay si
usaramos un Fa narural, el intervalo en-
tre los grados VI y VII seria de un semi-
tono y la escala seria incorrecra. En Sol
mavor, la nota negra debe denominarse
Fat, aunque suene igual que el Sol. Asi
podemos tener una nota en cada linea
v espacio de la secuencia de la escala. En
este caso, si [lamdramos a la nota Sol,
habria dos notas «Sol» en el pentagra-
ma, por lo que, cada vez que apareciera
un Sol', que seria frecuente en una pie-
za en tono de Sol mayor, habria que dis-
tinguirlo con un bemol.

Toque la escala de Sol mayor usando

la digitacion que indicamos debajo de

los nombres de las notas. Es la misma
digitacion que empleamos para rocar la

escala de Do mayor,

ESCALA DE FA MAYOR
Trasladando toda la escala de Do ma-
YOI en una cuarta justa se crea la escala
de Fa mayor. Tal como se observa en el
recuadro al pie de la pagina, los inter-
valos se mantienen iguales. Esta vez, la
escala mayor incorpora un bemaol (5P},
La posicion de esa nota negra obliga
a cambiar la digitacion de esta escala,
respecto a las dos anteriores.
Se pueden escuchar ambas escalas en

la pista 29 del CD. 29
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EJERCICIO DE

En el caso poco probable de que ain lo dude, repetimos:
comprender los intervalos es basico para entender el fun-
cionamiento de la musica en general. Una interpretacion
instintiva de los intervalos permite deducir qué combina-
ciones de notas suenan mejor que otras, ¥ ¢dmo se pue-
den usar para crear efectos especificos.

A continuacion presentamos 28 intervalos de notas.
El ejercicio consiste en tocar las notas en el piano como in-
tervalos melédicos y armonicos y luego deducir el nom-
bre de cada uno. Asi pondra a prueba sus conocimientos
sobre escalas e intervalos. Preste atencion a las notas
enarmoénicas; recuerde que toman nombres diferentes de-
pendiendo de su uso. Encontrara las respuestas en la pa-
gina 191.
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INTERVALOS

1. Solala 15. Miba Do
2. SiaFal 16. Laasi
3. Fatala 17. ReaFa
4, Siba Solb 18. SiaFa
5. Reba Do 19. Faasi
6. Sol a Ret 20. Laalab
7. Rebala 21. Sialab
8. FaaSolk 22. LabaRe
9. Do alLa 23. FaaDo
10. La"*aRe 24. Siba Fat
11. Rebalab 25. Miba Lab
12. Sola Do 26. Mi a Solg
13. Do a Solt 27. Re a Fay
14, Si*a Reb 28. Sikala

INDICACIONES DE MATIZ

Las indicaciones de matiz se pueden usar para senalar el
caracter de una partitura, y se suelen emplear en combi-
nacion con los pedales de un piano. Estas indicaciones se
escriben en forma abreviada. También se pueden utilizar
en combinacién con las horquillas de crescendo y decres-
cendo (véase la pagina 94).

Al igual que ocurre en gran parte de la terminologia
musical formal, las instrucciones se basan en abreviaturas
de palabras italianas. Los dos términos mas basicos son
forte, que significa «fuerten, y piano, que significa «sua-
ven, Se indican con una «f» y una «p» caligraficas respec-
tivamente. Estos dos términos basicos se pueden modifi-
car con el prefijo mezzo, literalmente, «medio». También

NOMBRE |TALIANO

DESCRIPCION

se pueden intensificar: si £ es fuerte, ff es muy fuerte,
y fff es extremadamente fuerte.

Algunos compositores han llevado esta légica a sus
extremos, anadiendo muchas letras adicionales: jTchai-
kovsky hizo famoso un solo de fagot del primer movi-
miento de su 67 sinfonia marcandolo con pppppp! Pero
al igual que las indicaciones de movimiento, las de matiz
no proporcionan una instruccion precisa del volumen. Ha-
bitualmente se usan combinadas con otras indicaciones
de matiz; por ejemplo, mf’ (mezzo forte} en mitad de una
partitura indica al intérprete que debe tocar mas fuerte
que antes. La interpretacion exacta depende en gran me-
dida del criterio del musico.

ABREVIATURA

FORTE Fuerte o
PIANO Suave P
MEZZO-FORTE Bastante fuerte mf
MEZZO-PIANO Bastante suave mp
FORTISSIMO Fortisimo Jr
FORTISSISSIMO Extremadamente fuerte Irr
PIANISSIMIO Muy suave PP
PIANISSISSIMO Extremadamente suave ppp
FORTE PIANO Fuerte y repentinamente suave Jr
POCO FORTE Ligeramente fuerte »f
SFORZATO/SFORZANDO Incidiendo con fuerza sf
RINFORZATO /RINFORZANDO Cada vez mas fuerte tf
SMORZANDO Cada vez mas suave : Smorz
CALANDO Cada vez mas suave y mas lento cal
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ARMADURAS

Hasta ahora hemos estudiado la construccion de las escalas a
partir de las tonicas Do, Sol v Fa. Estas notas son el TONO de
cada una de estas escalas, representado por la ARMADURA
que se indica al inicio de cada partitura con una serie de soste-
nidos o bemoles que se encuentran entre la clave y la indica-
cion del compds. Esto no ocurre en tono de Do mavor, porque
no precisa sostenidos ni bemoles, En todos los demas tonos,
en cambio, se anaden sostenidos o bemoles segiin el uso que
tienen en cada escala. Para comprender el mecanismo, tome-

mos como ejemplo ¢l tono de Sol mayor,

La escala de Sol mayor esta compuesta por las notas Sol, La,
Si, Do, Re, Mi y Fat. Como toda la musica que se escribe en
Sol mayor emplea con mucha mas frecuencia el Fak que el Fa
natural, en el pentagrama aparece un simbolo de sostenido en
la linea superior, justo después de la clave de Sol.

En la practica esto significa que, a menos que se indigue ex-
presamente con un becuadro (5, todas las notas de ese nombre se
veran afectadas por esta alteracion a lo largo de toda la pieza. Asi,
en Sol mayor, cada vez que aparezea un Fa se debera tocar como
Fas —porque el Fat no forma parte de la escala de Sol mayor—

A continuacion presentamos la escala de Sol mayor con

la armadura correspondiente a su tono.

—©
SO

)

LA CUESTION DE LOS ENARMONICOS

Con el tiempo desarrollara un mecanismo automatico que le
indicard que cualquier pieza que tiene un sostenido después de
la clave estd en tono de Sol mayor —o Mi menor, que es su equi-
valente menor, como veremos mas adelante—, v que todas las no-
tas Fa que aparezcan se tienen que tocar como Fat, Si fuera un
Solk, en el pentagrama no habria notas Fa, sino dos tipos de Sol
(Sol natural y Sol), lo que obligaria a establecer la diterencia

cada vez que apareciera un Sol, v eso complicaria la lectura.

UN SOSTENIDO Y UN BEMOL

n La musica escrita en Sol mayor lleva
la ARMADURA de Sol mayor, que se
representa con un sostenido en la li-

nea superior del pentagrama en cla-
ve de Sol, lo que indica que, a menos
que se explicite lo contrario median-
te el uso de un becuadro, el Fa siem-
pre se tocara como Fat.

i

La musica escrita en Fa mayor ha
de tener siempre un bemol en la ter-
cera linea, si se utiliza la clave de Sol.

CONSTRUCCION DE ESCALAS

Todas las escalas mayores se reconocen por el nimero de sos-
tenidos o bemoles que aparecen al principio del pentagrama. El
namero v posicion de los sostenidos y bemoles en cada escala
sigue un patron matematico muy sencillo, Fa es el cuarto grado
en la escala de Do mayor. Si construimos una nueva escala ma-
vor a partir del cuarto grado, se crea la escala de Fa mavor, que
se distingue por el hecho de que tiene un solo bemol, la nota Siv.
Si construimos escalas nuevas a partir de ese proceso, podre-
mos observar un interesante patron matematico.

Proyectando el mismo patrén de intervalos a partir de Sib
{que es el cuarto grado de la escala de Fa mavor), creamos la es-
cala de Sit mayor, que se compone de las notas Sit, Do, Re, Mix,
Fa, Sol y La. Como se puede apreciar, tiene DOS bemoles. Si se-
guimos la progresion, veremos que se repite el proceso: el cuarto
grado de S# mayor es Mib. Si construimos una escala mayor con
esta nota como tonica, veremos que contiene las notas Mib, Fa,
Sol, Lab, Sit, Do y Re: TRES bemoles. Asi, al construir una nue-
va escala mayor a partir del cuarto grado de una escala mayor
preexistente, la nueva escala siempre requerira un bemol mas.

Se puede aplicar un principio similar a las armaduras compues-
tas de sostenidos. Si construimos una escala a partir del QUIN-
TO grado de una escala mayor determinada, la escala resultante

siempre tendrd un sostenido mads, situado en el séptimo grado.
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LA RUEDA DE QUINTAS

Podemos resumir la relacion entre los tonos y sus armaduras
en un diagrama denominado RUEDA DE QUINTAS Y CUAR-
TAS (abreviado normalmente como rueda de quintas}, creado
en 1728 por el misico aleman Johann David Heinichen. Los
doce segmentos del circulo estan dispuestos de modo que, mo-
viendose en el sentido de las agujas del reloj, las notas cambian
en una 57 justa. (Las escalas correspondientes se forman a par-
tir del quinto grado de la escala mayor anterior.)

Empezando con el tono de Do mayor, en la parte superior

del circulo, cada paso que se realiza en direccion de las agujas

del reloj aniade un sostenido a la armadura de ese tono. Ade-
mas, el sostenido que se agrega SITEMPRE ESTA EN EL SEP-
TIMO GRADO de la nueva escala. El principio también fun-
ciona al anadir bemoles si nos movemos en el sentido contrario
a las agujas del reloj, y cada tono estd a una 4" justa POR EN-
CIMA desde

supone que la tonica de la nueva escala es la misma nota que

a tonica de la escala anterior. En la pricrica, eso

el cuarto grado de la escala anterior. Asi, cada paso que nos
movemos en sentido contrario a las agujas del reloj afade un
BEMOIL a la armadura del nuevo tono.

La rueda de quintas resulta uril para memorizar los patro-

nes de creacion de armaduras.

RUEDA DE QUINTAS
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TRANSPOSICION DE UNA MELODIA

El proceso de alterar las notas de una melodia en un mismo
sentido para cambiarla de tono se llama TRANSPOSICION,
Ya hemos visto dos ejemplos basicos de transposicion en pagi-

nas anteriores de esta leccion: empezamos con la escala de Do

mavor, v luego trasladamos el mismo patron de intervalos au-

mentandolos una §7 justa, creando asi una escala de Sol ma-

vory cuando hacemos lo mismo en un intervalo de 4* justa,

creamos una escala en tono de Fa mavor,

Cualquier secuencia de notas se puede mover de este modo,
Al transponer la escala de Do mavor a Sol mavor, ELEVA-
MOS EL TONO DE CADA UNA DE LAS NOTAS EN UN
INTERVALO DE 5" JUSTA. Aplicando esta regla,

los entre las notas siempre se mantienen; la unica diferencia es

os interva-

que se encuentran en un tono distinto. Garantiza, por asi de-
cirlo, que la melodia resultante no esté desafinada.

La transposicion es un concepro muy importante en musi-
ca. Por ejemplo, si se tiene una cancion en un tono cspucfﬁcn

que estd fuera del registro de un vocalista, la capacidad de

transponer permite levar la melodia a otro tono.

LA TRANSPOSICION EN LA PRACTICA

Veamos los tres pentagramas del recuadro de la derecha. El de
arriba estd en tono de Do mavor. El intervalo entre la primera
v la segunda nota es una 2" menor (un semitono); entre la se-
gunda v la rercera es de una 27 mayor (un tono}; entre la terce-

ra y la cuarta nota es también una 27 mayor. Las notas son Do

- 8i - La - Si. Para transponer el compas a rono de Fa mayor

{en el segundo pentagrama) hay que aumentar todas las notas

en una 4" justa (o, tal como hemos visto en la «rueda de quin-
tas», bajarlas una 5% justa); de modo que se convierten en Fa -
Mi - Re - Mi. 8i tocamos ambos compases, queda claro que la
melodia es exactamente la misma. Por Gltimo, podemos trans-
poner de Fa mavor a Mik mayor, aumentando todas las notas
en una 7* mayor. La sucesion de notas resultante es Mi* - Re -

Do - Re. La melodia, no obstante, es exactamente la misma.

TRANSPOSICION DE

INTERVALOS
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El fragmento seleccionado corresponde al primer compds
de la marcha tradicional galesa Rbyfelgyrel Groyr Harlech {co-
nocida en inglés como Men of Harlech). A continuacion pre-
sentamos ¢l estribillo completo en tono de Do mayor. En la pa-
gina siguiente se reproduce la misma melodia en Fa mayor
v Mit mayor. Obsérvense las armaduras al inicio de las parti-
turas: la ausencia de alteraciones indica Do mavor; un bemol
indica Fa mayor, v tres bemoles, Mi* mayor.

Se pueden comparar las tres versiones de la pieza escuchan-

do la pista 30 del CD. 30 (&

MEN OF HARLECH (DO MAYOR)
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MEN OF HARLECH (FA MAYOR)
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FRASES MUSICALES

Del mismo modo que el habla se puede dividir en parrafos
y frases independientes, también una partitura se puede
fraccionar en frases. El equivalente musical de una ora-
cion gramatical se conoce como FRASE. Una frase musical
puede mostrarse formalmente con una LIGADURA. Se tra-
ta de una curva que se puede colocar sobre una frase,
cualquiera que sea su extension.

Una caracteristica propia de las frases musicales es que
se crea una pausa natural al final, como en el habla. La li-
gadura situada sobre la frase tiene el efecto practico de
acortar la nota final de la misma, subrayando la naturale-
za independiente del grupo.

Queda implicito que las notas que forman parte de la
frase tienen que fluir suavemente, creando una cohesion

que, una vez mas, pone de manifiesto la «unidad» de la fra-
se. Este modo de tocar se conoce como LEGATO. El factor
mas importante a la hora de interpretar un fegato es que
todas las notas de la ligadura se tocan sin interrupciones,
como si fueran el resultado de un solo movimiento o gesto.

Fijese en el pentagrama siguiente. En los compases 2 y 3
existen dos grupos idénticos de corcheas. Las ligaduras nos
dicen que forman dos frases musicales separadas. Es la li-
nea de acompanamiento de nuestro arreglo de la Cancidn
de cuna de Brahms, que aparece en la pagina siguiente.

En manos de un buen musico, la interpretacion de la li-
gadura es sutil y no se puede definir de modo preciso.
Podriamos decir que se ha de tocar con «sentimiento», in-
tentando que la musica suene lo mas natural posible.

//—rr-__-‘-\
g gg = -
- o @ - & _
e
rE e e S S S
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OTRA VEZ BRAHMS

Esta es la misma pieza de Brahms que
aparece en la pagina 45, En aquel mo-
mento no tuvimos en cuenta la armadura,
pues para facilitar interpretacion, estaba
escrita en Do mayor. Esta vez rendrd que
tocar la melodia completa en tono de Sol
mayor.

Esta es también la primera partitura
en la que se incluyen INDICACIONES
DE MATIZ, de las que las ligaduras son

el ejemplo mas frecuente. Tal como aca-

bamos de observar, todos los compases
del pentagrama de la mano izquierda
se deben tocar en un movimiento suave.

Fijese asimismo en el fraseo de la
mano derecha. Observe que, al final del
tercer compas, la ligadura no solo une las
dos corcheas, sino que se pierde al final
de la linea. Eso indica que continia en la
linea siguiente; advierta que en el cuar-
to compis la ligadura empieza muy por
delante de la cabeza de la primera nota,
senalando que es una prolongacion de

la linea anterior, La frase en cuestion em-

pieza con las dos dltimas notas del tel
cer compds y acaba con la segunda not
del quinto.

Por ultimo, reparard que hay unos pe
queiios numeros que aparecen de vez e
cuando encima v debajo de los pent:
gramas. Son indicaciones de digitacié
que se incluyen en la parritura cuand
el compositor o el arreglista quieren suge
rir las posiciones mas adecuadas. Cuar
do se toca mas de una nota, los nime
ros aparecen en el mismo orden que la

notas sobre el pentagrama.

CANCION DE CUNA, DE JOHANNES BRAHMS
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ROBERT SCHUMANN (7810-1856)

’ Robert Schumann fue uno de los
| principales compositores de la época
‘ romantica. Nacido en Zwickau (Ale-
1 mania) en 1810, comenz6 a estudiar
derecho, pero mientras cursaba sus
estudios empez6 a dedicarse por
completo a la literatura y la musica.

A los 20 anos decidié centrar sus
esfuerzos en convertirse en un virtuo-
so del piano. Esta ambicion se vio frus-

trada cuando se lesioné gravemente

la mano derecha, pasando entonces
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a dedicarse a la composicion. La musica
para piano que compuso antes de los
30 anos no se hizo popular de inmedia-
to, pues fue vista como transgresora.
Hoy en dia Schumann esta considera-
do como un «muisico de musicos», y
obras como su Carnaval, la Davidsbiind-
lerTaenze y la Fantasia en Do forman par-
te del repertorio tradicional para piano.

En 1834 Schumann inicié una im-
portante carrera paralela, fundando y
publicando el Neue Zeitschrift fiir Mu-

sik (Nuevo periodico de la musica).
Desde sus paginas dio a conocer a
grandes compositores como Chopin
y Berlioz y criticé ferozmente a lo
que juzgaba como un creciente fi-
listeismo. Schumann se convirtié en
el critico musical mas conocido de
su tiempo.

Su boda en 1840 con Clara Wieck
marco un punto de inflexion en su
vida. Clara, ya conocida como gran
pianista, presenté muchas de las

obras de su marido ante el publico.

Aunque hasta entonces la mayoria -

de sus composiciones habian sido
para piano, Clara le animo a que em-
prendiera proyectos mas ambiciosos
que quiza no fueran los mas indica-
dos para él. Aunque creé algunas
aclamadas obras orquestales y de
camara, se le recuerda sobre todo
por sus primeras composiciones.
Los altimos ainos de Schumann se
vieron ensombrecidos por la enfer-
medad. Tras un intento de suicidio
fallido en 1854, quedo6 recluido en
un asilo, donde murié dos anos y

medio mas tarde.

La mayor parte de la musica se basa
en las repeticiones. En vez de escri-
bir toda la pieza, podemos introdu-
cir instrucciones en el pentagrama
que indiquen la repeticion de algu-
nas secciones completas.

Esto se puede hacer de formas
muy sofisticadas, algunas de las cua-

0

les veremos en la Leccién siete, pero
ahora vamos a analizar el modo mas
sencillo de hacerlo: con dos puntos y
una doble barra. Los puntos antes de
la doble barra indican que se deben re-
petir los compases anteriores; si en al-
guno de esos compases hay una barra
doble con dos puntos detras, se repite

REPETICIONES DE FRAGMENTOS

a partir de ahi, si no, se repite des-
de el inicio de la pieza.

En el ejemplo siguiente, primero
se tocan los compases 1y 2; luego se
repiten el 1 y el 2; se tocan los com-
pases 3, 4 y 5; se repiten los compa-
ses 4 y 5, y por ultimo se acaba con
el compas 6.

T = —— I

| | | DI | | 1D == Ol | |

BN d'_"—‘— | | = | | ._‘_L | o~ 1
| COMPAS 1 | compAs2  |[coMPAs3| compAsa | COMPAS 5 | coMPAs 6 |
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LA CORAL DE SCHUMAN

Antes de interpretar la proxima pieza, hav una serie de con- A & a5

ceptos que debemos tener en cuenta. 7 5
Empecemos por la armadura. Los sostenidos sobre la quin- &Y © _

ta linea del pentagrama en clave de Sol y en la cuarta linea del D r : o]

pentagrama en clave de Fa nos indican que la partitura estd en

tono de Sol mayor. Eso significa que todas las notas Fa deben to- .-;’f;r_____‘\‘\ 0

carse como Fa#, a menos que lleven un simbolo de becuadro. _9:_3 = 2 o= :
:Donde esta el compds? En vez de los dos numeros habi- = = J| o —

tuales, el simbolo caligrafico «C» senala que la pieza estd en .

compas completo, es decir, en cuatro por cuatro. Observe el séptimo compas del pentagrama de la mano
El simbolo de repeticion al final del octavo compas indica derecha (reproducido en este recuadro): algo extrano

que los compases anteriores se tienen que tocar de nuevo. ocurre durante el tercer y el cuarto tiempos. Estas mul-

Como no hay una barra de «inicio de repeticidn», se tiene que tiples VOCES se crean cuando se tocan notas de distin-

repetir desde el principio de la pieza. tos valores al mismo tiempo. En este ejemplo, en el ter-
Fijese en las miultiples voces que aparecen en el séptimo cer tiempo, la blanca (La) se sostiene durante los dos

compas. El recuadro de la derecha explica como interpretarlas. tiempos restantes del compas. Al mismo tiempo, tam-
La indicaciéon de movimiento (moderato) especifica que se bién suena un Re negra. Pero esta nota sélo dura un

debe tocar a una velocidad moderada. tiempo. Mientras aln suena el La, cae un Do negra en
El simbolo mp (noveno compas) advierte que el resto de la el cuarto tiempo. En realidad, es bastante sencillo.

pieza se ha de tocar en mezzo-piano o «bastante suaves.

CORAL, DE ROBERT SCHUMANN
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LEER A VISTA

Gran parte del contenido de esta leccién tiene como obje-
tivo desarrollar o mejorar la capacidad de leer a vista.
Aunque muchos teclistas de estilos modernos no saben
leer misica, es una técnica util, especialmente cuando se
toca con otros intérpretes.

CONSEJOS PARA LEER A VISTA
Seguidamente ofrecemos una breve lista de consejos uti-

les para leer mejor a vista:

* Acostimbrese a leer partituras nuevas. Vaya a la bi-
blioteca y seleccione las que le interesen. Dedicando
s6lo cinco minutos al dia a trabajar los tonos, las arma-
duras, los nombres de las notas y los ritmos, en un afio
probablemente podra leer incluso las piezas mas com-
plejas de miusica escrita.

e (Cuando se enfrente a una partitura nueva, en primer

lugar fijese en el compas. Recuerde que el digito supe-
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rior indica el nimero de tiempos por compas; el inferior
nos informa sobre el tiempo.

Estudie la armadura. Mire cuantos sostenidos o bemo-
les hay al inicio del pentagrama para saber qué notas
tiene que alterar.

Busque cualquier nota o simbolo que no le resulte fa-
miliar. En particular localice las alteraciones —sostenidos,
bemoles y becuadros- y analice el efecto que tienen.

Gran parte de la musica escrita se basa en la repeticion
de notas o ritmos. Localice los lugares donde se produ-
cen las repeticiones con el fin de facilitar la lectura.

Cuando toque una partitura por primera vez, empiece
con un ritmo regular. Cuente un compas antes de em-
pezar y siga contando los tiempos en voz baja mien-
tras toca.

ellg e o = Sl e e & I
B = - i
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LECCION CINCO

TRIADAS Y ESCALAS MENORES

En esta leccion vamos a introducir el concepto de ACORDE, que es el efecto de tocar tres o mas notas

al mismo tiempo. Hemos tratado este tema con anterioridad, pero esta vez vamos a hablar de él con

mas detalle, en particular de la importancia de los acordes de tres notas o TRIADAS. Es fundamental

entender los acordes correctamente, puesto que forman la base de estructuras mas complejas.

Tal como vamos a ver, los acordes y las escalas estan relacionados por naturaleza. Por esta razén

explicaremos los tres tipos de ESCALAS MENORES. No obstante, antes hablaremos de aspecto

del movimiento, la velocidad a la que se toca.

INDICACIONES DE MOVIMIENTO

Ya hemos tenido un primer acercamiento al MOVIMIENTO
en la pdgina 42, El movimiento o «tempo» indica la duracion
de cada tiempo v suele medirse en pulsaciones por minuto {en
inglés, beats per minute, <bpm»). A veces aparece indicado al
inicio de una partitura con una nota seguida de un namero.
El ejemplo siguiente sefiala que se deben tocar cien negras por

. -100

Se puede medir este valor de diferentes modos. Tradicional-
mente, los musicos y los compositores empleaban un mecanis-
mo en forma de pirdmide llamado METRONOMO, que se

puede ajustar manualmente para emitir un clic audible a
ritmo especifico.

El metronomo, inventado hacia el afio 1812 por un hol.
dés llamado Dietrich Winkler, fue copiado, modificado y |
tentado en 18135 por Johann Maelzel, a quien, aunque desp
fue denunciado por Winkler, fue atribuida la autoria del a
rato, hasta el punto de ser denominado «metrénomo de M:
zel»; incluso hoy en dia existen partituras que presentan

letras «M.NL» junto al valor de referencia del tiempo.

M. M. - 100

Sin embargo, recientemente muchos musicos modernos |

optado por una maquina de percusion electronica o secuenc

BREVE HISTORIA DE LAS ESCALAS

iQué es lo que hace tan especiales a las escalas mayor y
menor? Para entender por qué han evolucionado de este
modo, echemos una ojeada a la historia.

Las primeras escalas musicales se atribuyen a los anti-
guos griegos. Las escalas se componian de ocho notas, de
las cuales la tltima tenia un tono una octava superior que
la primera. La Iglesia las adopté en la Edad Media y las re-
bautizé como MODOS. Estas escalas se construian alrede-
dor de lo que habria sido el equivalente de las notas
«blancas» del teclado del piano. (En aquella época no se
empleaban las notas enarménicas.)

Habia siete modos, cada uno a partir de una nota dife-
rente. Cada modo tenia una serie de intervalos diferentes
y cualidades caracteristicas propias. Los modos se cono-
cian por sus nombres griegos originales, que eran los si-
guientes:

. JONICO (Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - 5i - Do)

. DORICO (Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re)

. FRIGIO (Mi - Fa - Sol - La - 5i - Do - Re - Mi)

. LIDIO (Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa)

. MIXOLIDIO (Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol)

. EOLICO (La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La)

. LOCRIO (Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - 5i)

Esta estructura sobrevivié hasta el siglo xv, cuando sur-

SN oo AW N =

gieron composiciones polifonicas cada vez mas complejas
que superaban el sistema modal. En el siguiente siglo evo-
lucioné un nuevo orden armoénico basado en las tonalida-
des. Se desarrollé la idea de la ténica como fundamental
y los intervalos de la escala se fijaron en razén de su
distancia a la ténica. Ello permitia identificar la ténica a
partir de los tonos y ordenar la escala y la melodia toman-
dola como referencia.




dor MIDI para producir el mismo efecto, por lo que se usa
cada vez mas la abreviatura «bpm» (en detrimento de la refe-
rencia a una nota). En realidad, el crecimiento de la «cultura
de los D] » y la cada vez mayor popularidad de la musica elec-
rronica de discoteca han introducido el término en el vocabu-
lario popular,

Aunque esta cifra es muy precisa, en la prictica se suele
usar como referencia genérica mas que como valor inamoyi-
ble. La mayoria de composiciones clasicas incluven la indica-
cian, pero lo cierto es que pocos musicos o directores tienen un
sentido del ritmo tan perfecto como para poder aplicar estos
valores de forma instintiva. Algunos compositores, conscien-
tes de esta imprecision, incluven, antes de la cifra, la palabra
circa, que significa «aproximadamente» y se suele abreviar

COMO «f»,

CUIDADO CON EL TIPO DE NOTA

La mayoria de referencias de ritmo se muestran en relacion
con valores de negra, pero ello puede variar dependiendo de la
pieza. Piense en estas dos referencias de ritmo: cien blancas por
minuto es lo mismo que doscientas negras por minuto, pero si

tuviera que aplicarlas, la musica sonaria muy distinta.

TERMINOS DE MOVIMIENTO

En muchas partituras se especifica un movimiento general. Es-
tas instrucciones se presentan, por tradicion, con sus nombres
originales en italiano, que se usan desde hace siglos y que han
adoptado los musicos clisicos de todo el mundo, lo que signi-
fica que han tenido que familiarizarse con un vocabulario mi-
nimo de vocablos en este idioma.

La lista del recuadro de la derecha de esta pagina mues-

tra una amplia seleccion de estos términos, conocidos como
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INDICACIONES DE MOVIMIENTO

En el momento de decidir a qué velocidad tocar una par-
titura, el intérprete o director tiene una libertad de
accion bastante amplia. Si se observa la lista siguiente,
se vera que una pieza tocada andante puede interpre-
tarse a cualquier velocidad entre 75 y 105 bpm, lo que
puede causar grandes variaciones entre distintas inter-
pretaciones.

Otro uso tradicional de las indicaciones de movimien-
to —que en el pasado ha provocado cierta confusion- es el
de marcas de caracter o expresion en la interpretacion.

He aqui una pequena lista de las indicaciones de
movimiento mas frecuentes:

NOMBRE ITALIANO DESCRIPCION bpm
GRAVE MUY LENTO, SERIO MENOS DE 40
LENTO LENTO 40-55
ADAGIO TRANQUILO 55-75
ANDANTE AL PASO 75-105
MODERATO VELOCIDAD MODERADA  105-120
ALLEGRO RAPIDO (LITERALMENTE,

ALEGRE) 120-150
VIVACE VIVO 150-170
PRESTO MUY RAPIDO 170-210
PRESTISSIMO LO MAS RAPIDO POSIBLE  MAS DE 210

TERMINOS DE MOVIMIENTO. Junto a la traduccion se
indica el namero aproximado de tiempos por minuto corres-
pondiente, En las paginas 116-117 se ofrece una seleccion ma-

yor de términos similares.

COMO MANTENER EL RITMO

Para muchos principiantes, mantener el ritmo es muy di-
ficil. Aunque algunas personas parecen tener un mayor
usentido del ritmo» que otras, no se preocupe si al princi-
pio le cuesta. Es algo que se aprende con la practica.

Adquirir practica con el movimiento es sencillo si se tie-
ne un aparato para medir el tiempo. Lo mas sencillo es un
reloj que cada segundo o cada medio segundo produzca
un ruido. Pero un metrénomo, un sintetizador o un pro-
grama de secuenciacion MIDI —que permitan establecer el
ritmo~ son mucho mas qtiles.

El estudio de las escalas y los arpegios con un metréno-
mo -y variando el ritmo— deberia convertirse en un habito.

Realice el siguiente ejercicio basico:

1. Fije el metrénomo a 60 (un clic por segundo).

2. Toque el Do 3 cada tiempo durante cuatro compases.

3. Toque el Do 3 cada medio tiempo durante cuatro

compases.

4. Toque el Do 3 cada cuarto de tiempo durante cuatro

compases.

Cambie de dedo y haga el ejercicio con las dos manos.

83



84

PARTE SEGUNDA | TOCAR EL PIANO

LAS TRES ESCALAS MENORES

Se habra dado cuenta {esperamos) de que la escala mayor se
construye a partir de un patron fijo de siete intervalos desde la
tonica a la octava. Aunque la escala mayor es el tipo de escala
mas frecuente, desde luego no es la tinica. También se usa mu-
cho la ESCALA MENOR. A diferencia de la escala mayor, en
la que el patrén de intervalos siempre es el mismo, hay tres ti-

pos distintos de escala menor, cada una con caracteristicas li-

geramente diferentes, aunque las tres se pueden definir a partir
de una serie fija de siete intervalos, desde la tonica a la octava.
Son la MENOR NATURAL (a veces también denominada
MENOR RELATIVA), la MENOR ARMONICA y la ME-
NOR MELODICA. Las tres escalas menores comparten una
diferencia en relacion con la escala mavor, v es que el tercer
grado siempre esta rebajado un semitono. Las diferencias en-
tre las tres escalas menores tienen que ver con variaciones en el

sexto v séprimo grado.

LA ESCALA MENOR NATURAL

El patron de intervalos entre las notas que componen la escala

menor natural es, en tono de Dos:

1 Do a Re un tono
I Re aMi un semitono
i MiaFa un tono
IV Faa Sol un tono
V Solala un semitono
VvVl LabaSi un tono
VIl Si'a Do un tono

TOCAR UNA ESCALA MENOR NATURAL ASCENDENTE
Para formar una escala menor natural a partir de una escala
mayor se tiene que rebajar el tercer, el sexto y el séptimo gra-
dos en un semitono,

La escala ascendente se puede tocar con la digitacion indi-
cada. Probablemente le parecera dificil extender los dedos de en
medio, anular y menique para tocar el La, el Si* y el Do, pero

cuanto mds practique movimientos como éste, mads facil serd.

I. Toque el Do con el pulgar.

[

. Toque el Re con el indice,

. Toque el Mit con el dedo de en medio.

£ L

. Pase el pulgar por debajo de los otros dedos para rocar

¢l Fa.

o

. Toque el Sol con el indice.

6. Toque el Lar con el dedo de en medio.

|

. Toque el Si con el anular.

8. Toque el Do con el menique.

TOCAR UNA ESCALA MENOR NATURAL DESCENDENTE
A continuacion, intente seguir la digitacion siguiente para to-
car la escala menor natural de Do en secuencia descendente
{Do - Sib- Lab - Sol - Fa - Mp - Re - Do):

1. Toque de Do a Sol usando los dedos menique, anular, de
en medio e indice.

. Toque el Fa con el pulgar.

2
3. Pase el dedo de en medio sobre el pulgar para rocar el Mi-.
4. Toque el Re con el indice.

5

. Toque el Do con el pulgar.

336

) _
3 .

5 o ro

SEMI- SEMI-
TONO TONO TONO TONO TONO TONO TONO
' i Ll \Y) Vv \ Vi I
DO RE Mk FA SOL LA Sk DO
1 2 3 1 2 3 4 5




LA ESCALA MENOR ARMONICA

La escala menor armoénica se diferencia de la escala menor
natural en que el séptimo grado esta elevado en un semitono.
Asi, el patron de intervalos empleado para crear la escala es el

siguiente:

| Do aRe un tono

Il ReaMi un semitono

I MiaFa un tono

IV Faa Sol un tono

V Solalab un semitono

VI Labasi un tono + un semitono
VIl SiaDo un semitono

Observe que, al elevar el septimo grado, el intervalo entre el sex-

to y el séptimo es de tres semitonos.

TOCAR UNA ESCALA MENOR ARMONICA

ASCENDENTE

Interprete la escala menor armonica de Do siguiendo el ejem-
plo. La digitacion se diferencia de la de la escala menor natu-
ral por el salto algo extraiio de tres semitonos entre la sexta y
la séptima notas:

1. Toque el Do con el pulgar.

. Toque el Re con ¢l indice,

. Toque el M con el dedo de en medio.

He L

. Pase el pulgar por debajo para tocar el Fa.

. Toque el Sol con el indice.

N

. Toque el Lat con el dedo de en medio.

~J]

. Pase el pulgar por debajo para tocar el Si.

oo

. Toque el Do con el indice.
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iQUE SIGNIFICA MENOR?

Como una pieza musical escrita en un tono mayor,
la partitura en tono menor también tiene un aire ca-
racteristico. Al estudiar y tocar una escala menor na-
tural observara que la diferencia mas significativa en-
tre las dos es la tercera nota: la escala mayor utiliza un
intervalo de 32 mayor con la tonica; la escala menor,
un intervalo de 3% menor, es decir, una diferencia de un
semitono.

Pero ;qué significa esta diferencia en la practica?
;Como influye en el efecto que produce al escuchar una
partitura? Aunque la comparacion puede resultar algo
superficial, se puede pensar que la distincién entre la
musica escrita en un tono mayor y otro menor es como
la discrepancia entre un sonido alegre y otro triste. En
términos generales, las partituras que suelen parecer-
nos tristes o melancdlicas en muchos casos se han es-
crito en un tono menor.

Un buen ejemplo para poder apreciar lo que se
esta explicando es la diferencia que se aprecia al
comparar la alegre Marcha Nupcial, escrita en un
tono mayor, con la Marcha Funebre, escrita en un tono

menor.

TOCAR UNA ESCALA MENOR NATURAL DESCENDENTE
1. De Do a Sol use meiiique, anular, de en medio e indice.

. Toque el Fa con el pulgar.

e ]

Pase el dedo de en medio sobre el pulgar para tocar el Mik.
4. Toque el Re con el indice.
3

3. Toque el Do con el pulgar.

A 3¢
SV, © O ©
e o O 1
SEMI- SEMI- SEMI-
TONO TONO TONO TONO TONO TONO
| Il Ml \Y} Vv Vi Vil |
DO RE Mk FA SOL " LA sl DO
1 2 3 2 3 1 2
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LA ESCALA MENOR MELODICA

Uno de los problemas de trabajar con la escala menor armoni-
ca es el intervalo «dificil» de tres semitonos que hay. Para ha-
cerlo mas aceptable al oido, la superdominante se puede elevar
un semitono, creando la escala menor meladica.

[nterprete la escala siguiente e intente distinguir el efecto de
«elevacion» del sexto grado de la escala. Puede aplicar la si-

guiente digitacion:

L

e

~] v n

oo

. Toque el Do con el pulgar.

. Toque el Re con el indice.

. Toque el Mit con el dedo de en medio.

. Pase el pulgar por debajo de los otros dos dedos para podel
tocar el Fa.

. Toque el Sol con el indice.

. Toque el La con el dedo de en medio.

. Toque el Si con el anular.

. Toque el Do con el menique.

4

35

&

o

© O

&
e

SEMI- SEMI-
TONO TONO TONO TONO TONO TONO TONO
i Il I IV Vv Vi Vii I
DO RE mp FA SOL LA Sl DO
1 2 3 1 2 3 4 5

TOCAR UNA ESCALA MENOR MELODICA DESCENDENTE

Los intervalos que acabamos de indicar sélo valen para la es-

notas suenan mas agradables SIN ALTERACION. Ello significs
que, cuando interpretamos una escala menor melddica descen
dente, tocamos las notas de una escala MENOR NATURAL. E:

muy importante comprender la diferencia entre las dos escalas

cala menor melédica ASCENDENTE. Al descender, la eleva-
cién de la sexta v la séptima puede sonar de forma extrana.
Para resolver este problema, al interpretar la escala menor Siga la digitacion indicada debajo del pentagrama al toca:

melodica descendente se observara que la sexta y la séptima la escala siguiente.

A
e

©

rd
< — ’
SEMI -
TONO

SEMI-

TONO TONO

I Il IV \' Vi Vii j

DO Sk SOL FA M RE DO
5 4 3 2 1 3 2 1

TONO TONO TONO TONO
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RELACION ENTRE TONOS MAYORES Y MENORES

Si se construye una escala menor
natural a partir del sexto grado de
una escala mayor, se observara que
ocurre un fenémeno interesante. Fi-
jese en las dos escalas de la derecha.
El pentagrama superior muestra una
escala de Do mayor; el pentagrama
inferior, la escala de La menor natu-
ral. (El La es el sexto grado de la es-
cala de Do mayor.)

La escala de Do mayor y la escala
de La menor natural tienen las mis-
mas notas, aunque las ténicas son
diferentes. Esta relacion significati-
va entre la escala de Do mayor y la
de La menor natural se describe de
dos modos distintos. La escala de La
menor se puede denominar RELATI-
VA MENOR de Do mayor. Del mis-
mo modo, la escala de Do mayor se
puede definir como RELATIVA MA-
YOR de la escala de La menor.

Conviene comprender las relacio-
nes entre las dos escalas. Dado que

N
i
p P [ & 2
[ Fan e O sl
U o (8] =
e o o
DO MAYOR
a) S O o
Py < S
= =
u -
Y
6 LA MENOR
ambas se tocan sin sostenidos o bemo- DO MAYOR = LA MENOR

les, tienen la misma armadura. Ya he- SOL MAYOR = MIMENOR (1 sostenido)
mos visto que se puede deducir el tono RE MAYOR = SI MENOR (2 sostenidos)
de una partitura contando el name- LA MAYOR = FAYMENOR (3 sostenidos)
ro de sostenidos y bemoles entre la MIMAYOR = DO#MENOR (4 sostenidos)
clave y el compas. La relacion entre el SIMAYOR = SOLFMENOR (5 sostenidos)
tono mayor y el menor supone que esta FAtMAYOR = REfMENOR (6 sostenidos)
observacién también se puede hacer FAMAYOR = RE MENOR (1 bemol)
cuando la pieza esta escrita en un tono SPMAYOR = SOL MENOR (2 bemoles)

menor. MPMAYOR = DO MENOR (3 bemoles)

A la derecha presentamos una lista LAFMAYOR = FA MENOR (4 bemoles)
de los tonos principales con sus equi- REMAYOR = SPMENOR (5 bemoles)
valentes menores y sus armaduras. SOLU MAYOR = M MENOR (6 bemoles)

DESCUBRA EL TONO

Le proponemos un ejercicio que pondra a prueba sus co- citamente en los compases y no con una armadura al prin-

f

nocimientos sobre tonos. Tenemos tres pentagramas y  cipio del pentagrama. El ejercicio consiste en tocar cada
cada uno se presenta como si estuviera en Do mayor, lo pentagrama e identificar sus tonos respectivos. Encontra-
que significa que todas las alteraciones se muestran expli-  ra las respuestas en la pagina 191.

et

p—
—):)—4 E e ==ceci F;! l
f)

'#
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TRIADAS

Cuando se tocan tres o mds notas a la
vez, ¢l efecto musical resultante se de-
nomina ACORDE. La forma mds sim-
ple de acorde es una TRIADA, que estd
compuesta de tres notas.

Las triadas se componen de una nota
fundamental v otras dos que forman
unos intervalos especificos. Las tres no-
tas siempre son la tonica, la 3" y la §°
superiores. No obstante, dado que exis-
ten diferentes tipos de 3* v de 57, tam-
bién hay diferentes tipos de triadas. En
realidad, se conocen cuatro tipos de tria-
da, y cada una usa terceras y quintas di-
ferentes: TRIADA MAYOR, TRIADA
MENOR, TRIADA AUMENTADA vy
TRIADA DISMINUIDA.

Si toca las cuatro triadas una des-
pués de otra, apreciara los diferentes so-
nidos que producen. Puede escucharlos
en la pista 36 del CD.

36 (B
TRIADA MAYOR
La triada mayor se compone de la fun-
damental, una 3" mayor y una 5% justa.
En tono de Do, tal como se muestra a
la derecha, se usan las notas Do, Mi y
Sol. Esta combinacion de notas se deno-
mina acorde de DO MAYOR. Toque el

acorde T.'i-ll COIMO s€ muestra en 13 i-l‘[‘.l‘dg(,‘l'l

Podemos reforzar la relacion entre
escalas y acordes construyendo una
triada sobre cada grado de la escala
mayor. Estos acordes se pueden de-
finir seglin el grado sobre el que se
construyen. La triada construida so-
bre el primer grado de la escala se
describe como TRIADA TONICA; del
mismo modo, el acorde sobre el se-
gundo grado se denomina triada
SUPERTONICA. De esta forma se de-
finen los acordes hasta la octava.

TRIADA MAYOR

DO M

TRIADA MENOR

TRIADA AUMENTADA

TRIADA DISMINUIDA

{arriba a la izquierda), usando el pulgar,

el indice v el dedo de en medio.

TRIADA MENOR
La triada menor esta compuesta por la

fundamental, una 3* menor y una 5% jus-

ACORDES SOBRE LAS ESCALAS

La idea tiene un valor practico, puesto
que los grados también se pueden usar
como descripcion abreviada. En tono de
Do mayor, por ejemplo, la TRIADA DO-
MINANTE (Sol mayor) también se puede
denominar acorde «V» porque se cons-
truye a partir del quinto grado. Ade-
mas de usarse en teoria de la musica,
este enfoque a veces también se aplica
en un entorno musical informal, en el
gue se usan tablas de acordes en vez
de musica escrita. Por ejemplo, un

ta. En tono de Do, usa las notas Do, M1

v Sol. Se diferencia de la triada mayor
en que la 3" esta rebajada. Este acorde
se suele denominar de DO MENOR.
Toque el acorde tal como se indica en el

recuadro.

«uno - cuatro - cinco en Sol» descri-
biria una secuencia de acordes con
una progresion de Sol mayor («l»),
Do mayor («IV») y Re mayor («V»),

Tal como ira viendo cada vez con
mayor claridad, existe una relacién
especial entre los acordes y las notas
construidas sobre los grados primero,
cuarto y quinto de una escala diato-
nica: asi, las triadas «l», «lV» y «V»
también se conocen como TRIADAS
PRIMARIAS.




TRIADA AUMENTADA

La triada aumentada comprende la fun-
damental, la 3 mayor y la 5" aumenta-
da. Este acorde s6lo se diferencia de la
triada mayor en que la quinta nota esta
elevada —o aumentada-. En Do mayor,

se compone de las noras Do, Mi y Sols.

TRIADA DISMINUIDA

Por Gltimo, la triada disminuida esta for-
mada por la fundamental, un intervalo
de 37 menor y otro de 57 disminuida. En
tono de Do mayor, las notas empleadas
son Do, Mib v Sol. Este acorde se deno-

mina de Do DISMINUIDA.

Leccion cinco | TRIADAS Y ESCALAS MENORES

RELACIONES ENTRE
ACORDES

El aspecto mas significativo de la teoria
de la armonia es la forma en que suenan
los acordes cuando se tocan relaciona-
dos. Se trata del concepto en el que se
basan todas las estructuras musicales.

Ya sabemos la relacion que mantienen
las notas de una escala diatonica, asi que
el modo mas efectivo que existe de mos-
trar relaciones similares entre acordes es
construir triadas a partir de las escalas
menores y mayores. El pentagrama si-

guiente muestra las triadas confecciona-

das a partir de la escala de Do mayor.
Podria describirse como una ESCALA
ARMONIZADA. 5i construimos una
triada a partir de cada nota de la escala
USANDO SOLO NOTAS PERTENE-
CIENTES A ESA ESCALA, observamos
que en realidad sélo el primer, el cuarto
v el quinto acordes son triadas mayores;
en el segundo, el tercero v el sexto gra-
dos se crean triadas menores, y en el sex-
to se crea una triada disminuida.
Toque la secuencia. Escuche como
fluven los acordes uno después de otro
y fijese en lo bien que se resuelve la tria-

da de St disminuida en Do mayor.

37 ‘B Do RE Mi FA S0L LA SI DISMI- Do
MAYOR MAYOR MAYOR MAYOR MAYOR MENOR NUIDA MAYOR

()] m (1) (v) V) (V1) (v U]

n TOMICA SUPERTONICA NTE DOMINANTE SUPERDOMINANTE SENSIBLE %A

e

52 justa 52 justa 5% justa 52 justa 5% justa 52 justa 52 dismi- 52 justa

{Sol) (La) (Si) (Do) {Re) {Mi) nuida (Fa) {Sol)
3% mayor 32 menor 3% menor 32 mayor 3° mayor 3% menor 3% menor 3? mayor

(Mi) (Fa) (Sol) (La) (Si) (Do) (Re) (Mi)

fundamen- fundamen- fundamen- fundamen- fundamen- fundamen- fundamen- fundamen-

tal (Do) tal (Re) tal (M) tal (Fa) tal (Sol} tal (La) tal (5i) tal (Do)

ESCALA MENOR
ARMONICA

También se pueden construir triadas a

partir de cada grado de la escala menor.

DO MENOR NATURAL

()] Do menor (Do, Mib, Sol)
({0} Re disminuida (Re, Fa, Lab)
() M mayor (M@, Sol, Si¥)
(IV)  Fa menor (Fa, La}, Do)
(V) Sol menor (Sol, Sik, Re)
(V1)  La*mayor (Lab, Do, MiF)
(Vi)  Si*mayor (S#, Re, Fa)
n Do menor (Do, Mib, Sol)

e ——

No obstante, dado que las escalas me-
nores natural, melédica v armonica uti-
lizan notas ligeramente distintas, cada
escala genera tres secuencias de triadas

diferentes. A continuacidén mostramos

DO MENOR ARMONICA

1 Do menor (Do, M#, Sol)
{1)] Re disminuida (Re, Fa, La})

()  Mib aumentada (Mib, Sol, 5i)
(Iv)  Fa menor (Fa, Lab, Do)
(v) Sol mayor (Sol, Si, Re)
(V)  La» mayor (Lab, Do, Mib)
(Vil)  Sidisminuida (5i, Re, Fa)
n Do menor (Do, Mik, Sol)

tres escalas con una tonica o fundamen-
tal de Do. Toque cada una de las escalas
armonicas. Podrd apreciar como desta-
can las diferencias de caricter entre las

tres escalas.

DO MENOR MELODICA

n Do menor (Do, Mib, Sol)
(n Re menor (Re, Fa, La)
() Mt aumentada (M, Sol, Si)
(V) Fa mayor (Fa, La, Do)
(V) Sol mayor (Sol, Si, Re)
(V) Ladisminuida (La, Do, Mi¥)
(Vi) Sidisminuida (Si, Re, Fa)
(n Do menor (Do, Mik, Sol)
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ACORDES DESPLEGADOS EN SOL MAYOR
Y FA MAYOR '

Ya tratamos los acordes desplegados en la Leccion cuatro. A con-
tinuacién presentamos dos series mas para ampliar los aspec-
tos técnicos de las sesiones practicas. Una vez mas, siga cuida-

dosamente la digitacién indicada para ambas manos.

TRANSPOSICION DE LOS EJERCICIOS
A estas alturas va deberia ser capaz de adaptar estos ejercicios
en escalas mayores a cualquier otro tono vy con cualquier otro

tipo de escala. Dado que los ejercicios se basan en la fundamen-

tal (I), la 3% mavor (I1I} y la 52 justa (V), la adaptacion es senci-
[la. El primer ejercicio sigue este patrén: [-11-V -T1-V -1 -
V -1-111- L. Para tocarlo en tono de Fat mayor, hay que saber
que la fundamental sera Faz, la 3* mayor, Las, v [a 5% justa, Do#,
con lo que las notas serdn Fa# - Lag - Do# - La# - Do# - Fab - Do -
Fat - La# - Faz.

Este tipo de ejercicio se puede adaprar a cualquier tono me-
nor. Serd como hacerlo a sus equivalentes mayores, solo que la
3" mayor se convertird en una 3" menor. Asi, el primer ejerci-
cio en tono de Do natural menor sera Do - Mit - Sol - Mi’ - Sol
- Do - Sol - Do - My - Do. (Modifique la digitacién para tocar

el Mit con el anular.)

ACORDES DESPLEGADOS EN SOL MAYOR

]
|
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1 3 1
5 3 5
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ACORDES DESPLEGADOS EN FA MAYOR

I I @ =
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Si escucha cualquier pieza de pop,
rock, jazz, blues o musica dance,
escuchara la voz dominante acom-
panada por una serie de notas gra-
ves, Es la VOZ DEL BAJO. Aunque
tradicionalmente se ha asignado este
papel a una guitarra bajo, desde que
el sintetizador se emplea de forma

tan generalizada, estas voces se to-

can cada vez mas con un teclado.

VOCES DE BAJO SINTETICO

El teclista moderno se ve obligado a
comprender mejor la dinamica de las vo-
ces de acompanamiento en un arreglo.

Una forma tradicional de crear un
acompanamiento (y la postura que debe
adoptar un teclista en este papel) es
escribir los acordes de la cancién y ha-
cer coincidir la fundamental de cada
acorde con cada acorde, Aunque es un
enfoque muy seguro —es imposible ha-

cer nada que suene «mal» tocando
de este modo-, el resultado a veces
puede resultar algo mondtono.

Los mejores acompanamientos son
los que se conciben como una melo-
dia, creando una secuencia repetiti-
va identificable (o «rift») que apoye
la voz principal, que encaje con la
estructura armonica de la cancion y
que ayude a definir el ritmo.
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INVERSION
DE LAS TRIADAS

Todas las triadas de la pagina 88 se com-
ponen de notas ascendentes a partir de la
fundamental. Lo que significa que la 17,
3%y 57 notas tienen un tono sucesivamen-
te mas alto. Pero eso puede no ser asi.

En los tres recuadros siguientes pre-
sentamos tres variaciones de la triada
de Do mavyor. El primer acorde es la tria-
da de Do mayor que nos es familiar, con
las notas Do (fundamental), Mi {3* ma-
vor} ¥ Sol (37 justa). Pero ¢qué pasa si

trasladamos la fundamental POR EN-

DO: POSICION
FUNDAMENTAL

CIMA de la 37 y la 572 Vemos que ahora
la nota mas grave es el Mi, No obstante,
ELLO NO SIGNIFICA QUE AHORA
EL ACORDE ESTE EN TONO DE ML

Toque las otras dos triadas. Notara
que, aunque suenan diferente, poseen una
cierta «unidad» ya que SON el mismo
acorde. El proceso de alterar el orden de
las notas se denomina INVERSION, Una
triada cuya tercera nota es la mas baja
estd en PRIMERA INVERSION. Fsa
misma triada puede reordenarse de modo
que sea la quinta la que quede en la po-

sicion mads baja, conociéndose como SE-

DEFINICION DE LAS
INVERSIONES

Los nombres abreviados dados a

las triadas de las escalas armoni-
zadas pueden ampliarse para in-
dicar también las inversiones. Al
nimero romano que designa el
grado se le puede anadir una le-
tra mindscula que sefala la cons-
truccién, La letra «a» después del
grado indica que el acorde debe
tocarse en su posicion fundamen-
tal; «b» designa la primera inver-
sion del acorde; y «c», una segun-
da inversién.

GUNDA INVERSION. 39 (S

DO: PRIMERA
INVERSION

i

iy

M
)
J O

DO: SEGUNDA

INVERSION

TRIADAS INVERTIDAS
DE LA ESCALA

Los dos ejercicios siguientes ensenan a

moverse por las diferentes inversiones.

‘

Cada compas representa uno de los acor-
des de la escala mayor armonizada. En
cada uno se tocan triadas de negras par-
tiendo de la posicién fundamental, pa-

sando por la primera inversion, la segunda

inversion y de nuevo la posicion funda
mental una octava por encima de la tria
da inicial. Toque los ocho compases len
tamente, para evitar errores. Cada ve

que toque un nuevo acorde solo tendr:

DO MAYOR

RE MENOR MI MENOR

] |

a0 &
FA MAYOR

| s L

=

Fundamental Primera Sequnda Fundamental

Fundamental Primera Segunda Fundamental

Fundamental Primera Sequnda Fundamental

Fundamental Primera Sequnda Fundamental

e) I

Fundamental Primera Sequnda Fundamental

Fundamental Primera Segqunda Fundamental

[
Fundamental Primera Segunda Fundamental

SOL MAYOR LA MENOR SI DISMINUID DO M%OR
| : 4 '} ]
= | *— ¢
' | ' 1 I | T |
ED | | I SR | T i

Fundamental Primera Sequnda Fundamental
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que mover toda la mano derecha. El pen- Cuando hava tocado ambos ejerci- gue tocar las notas como negras en un

tagrama siguiente es basicamente el mis- cios, Intente convertir las triadas en acor- compds de tres por cuatro, de modo que

mo ejercicio, solo que esta vez una octa- des desplegados, tocando cada triada en los primeros cuatro compases sona-
ran las notas Do - Mi - Sol, Mi - Sol -

Do, Sol - Do - Mi v Do - Mi - Sol.

va por debajo y en clave de Fa, tocando CcOMO una secuencia de notas separadas.

Para llevar a cabo esta actividad tiene

SEsE
bttt b !

PR I RN

LAS INVERSIONES EN LA MELODIA

con la mano izquierda.

En los dos ultimos ejercicios solo M
nos hemos movido de una inver- A ' !

sion a otra del mismo acorde, Pero ¥

habra observado como se ha altera- 5 | .

do el equilibrio tonal de un acorde \

con cada movimiento. Este efecto se DO MAYOR DO MAYOR DO MAYOR

utiliza para crear una melodia «im- (PRIMERA INVERSION) | (FUNDAMENTAL) | (SEGUNDA INVERSION)

plicita». Se consigue porque, al cam-
biar los acordes, el movimiento en-

tre las notas de tono mas alto crea

@e

un efecto melédico.

|

SOL MAYOR

La partitura de la derecha ilustra

FA MAYOR

este concepto. Tal como observara

enseguida, no se trata simplemente
de un conjunto de acordes, sino que
se crea el efecto de que se esta to-
cando una melodia claramente de-

(PRIMERA INVERSION)

0

(FUNDAMENTAL)

o=

Li

finida —en este caso, la popular can-
cion estadounidense Clementine.

I

|
SES

Si estudia la composicion de cada
SOL MAYOR
(PRIMERA INVERSION)

SOL MAYOR
(SEGUNDA INVERSION)

acorde, vera que la cancion se cons-
truye a partir de inversiones de cua-
tro acordes diferentes.

Antes de tocar la pieza comple- la melodia muy claramente. Luego to- esta secuencia con el pulgar, el indice

ta practique cada compas tocando que la versién con todos los acordes: la y el anular para ejecutar los acordes.

SOLO la nota mas alta de cada acor- melodia sigue siendo la misma. Asi no tendra que estirar tanto la

de. Deberia ser capaz de distinguir Puede que le resulte mas facil tocar mano entre algunos de los acordes.
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FREDERIC CHOPIN (71810-1849)

Hijo de un maestro de escuela fran-
cés que trabajaba en Polonia, Cho-
pin crecié en Varsovia e ingresé en
el conservatorio a los 16 anos. Para
entonces ya habia tocado en salo-
nes locales y habia compuesto diver-
sos rondos, polonesas y mazurcas.

A causa de la dura represiéon que
siguid al alzamiento polaco de 1830,
Chopin decidié abandonar su hogar

y trasladarse a Paris, donde intento ga-
narse la vida como pianista de concier-
to. Aunque sin duda era un virtuoso, se
sorprendio al ver que su delicado esti-
lo interpretativo no resultaba popular
ni entre la critica ni entre el publico.

La vida de Chopin cambié tras cono-
cer a la rica e influyente familia Roths-
child. Abandoné su trabajo como con-
certista (dio poco mas de 30 conciertos
formales en toda su vida) y enseguida
se convirtio en una figura de la alta so-
ciedad parisina. Gracias a sus elegantes
formas, su sensibilidad para la inter-
pretacion y su atractivo y fragil aspec-
to, asi como a las clases particulares y
los conciertos privados que tan bien
le pagaban, pudo vivir y trabajar con
cierta holgura. Sin embargo, a pesar
de la gran fama que adquirié en Paris,
no se introdujo en el mundo «oficial»
de los musicos, pues prefirio la compa-
fila de artistas y escritores a la de sus
companeros de oficio.

Chopin nunca se cas, pero es so-
bradamente conocida su larga relacion
con la famosa novelista George Sand.

El tiempo que pasaron juntos (1836-
1847) coincidié con el que quiza fue
su periodo creativo mas prolifico.
Entre sus principales composicio-
nes de esta época se encuentran
sus veinticuatro preludios, la Fan-
tasia en Fa menor, la Barcarofa, el
Scherzo en Do sostenido menor y
la famosa Polonesa en Do menor.

En 1847 Chopin y Sand sufrieron
una turbulenta ruptura. Unos me-
ses antes, cuando estallo la revolu-
cion en Paris, Chopin huyé a Ingla-
terra. Pero para entonces su salud
—-que siempre habia sido muy fra-
gil- empez6 a deteriorarse de modo
inexorable. Volvio agotado a Paris
en noviembre de 1848, donde murié
once meses mas tarde, A su funeral
asistieron casi tres mil personas.

Ningun otro gran compositor se
ha dedicado tan exclusivamente al
piano como Chopin. Es admirado so-
bre todo por su gran originalidad,
y tuvo una notable influencia sobre
la mayoria de los grandes composi-
tores del siglo xix.

Otras instrucciones que pueden alte-

rar la interpretacién son las indica-
ciones de CRESCENDO o DIMINUEN-
DO. Aparecen escritas con simbolos
de horquilla. El pentagrama superior
muestra una indicacion de crescendo
que afecta dos compases. Ello signi-
fica que se tiene que ir aumentando
gradualmente el volumen hasta el
final del segundo compas; el decres-
cendo que aparece en el segundo
pentagrama indica lo contrario. Se
pueden combinar con indicaciones

de matiz (véase la pagina 73).

CRESCENDO Y DIMINUENDO

f ; _ —
= | e = l :
dlc"o"—l—d—c"&';t-_'i'

DECRESCENDO




PRELUDIO OPUS 28 N° 7, DE FREDERIC CHOPIN

Vamos a poner a prueba algunas de
las habilidades polifonicas recién ad-
quiridas. Esta pieza, uno de los mu-
chos preludios de Frédéric Chopin,
constituye una de las obras mas po-
pulares escritas para piano.
Fijémonos en los aspectos mas
destacables. Empezaremos con el
tono: un sostenido —como ya debe-

a2
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ria saber- significa que esta en 5ol ma-
yor —0 su equivalente, Mi menor-, asi
que todas las notas Fa de ambos pen-
tagramas se tocan como Fab.

El compas es de tres por cuatro, lo
que significa que cada compéas contie-
ne tres negras.

La indicacion de movimiento Andan-
tino significa que la obra se ha de tocar

algo mas rapido que en andante,
que literalmente significa «al paso».
Observe que en el undécimo com-
pas hay gue empezar a tocar gra-
dualmente mas fuerte hasta llegar
a forte («fuerten) en el compas n.® 13.
Fijese en las horquillas de decres-
cendo de los compases 14 y 16. La
pieza acaba en piano («suaven).

Andantino ;—-; RIS e
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El nocturno es una pieza instrumen-
tal del siglo xix, compuesta para
piano y caracterizada por una am-
plia melodia que se apoya en un
acompafiamiento de acordes. Los
nocturnos son obras suaves y dul-
ces, escritas para una interpretacion
pausada. Chopin esta considerado su
maximo exponente. El nocturno que
ahora nos ocupa esta extraido de
Suefio de una noche de verano,
de Felix Mendelssohn.

Una de las razones por las que
hemos seleccionado esta pieza es
que se escribio en tono de Mi ma-
yor, que resulta complicado para los

principiantes. Sabemos que esta escrita
en Mi mayor porque la armadura con-
tiene cuatro sostenidos. La escala de
Mi mayor es: Mi - Fa® - Sol” - La - Si -
Do* - Re* - Mi. Esto significa que, a
menos que se indique con un simbolo
de becuadro (como en el tercer com-
pas), las notas Fa, Sol, Do y Re deben
interpretarse como sostenidos.

La indicacion de movimiento nos
dice que hay que tocar Andante tran-
quillo, es decir, «al paso» y «tranquilo».
Ello no solo designa la velocidad, sino
también el caracter de la pieza.

También existe otra indicacion del
caracter antes de las notas. El simbolo

NOCTURNO, DE FELIX MENDELSSOHN

de piano (p) indica que se debe to-
car suave, y la palabra «dolce»,
dulcemente. Esta instruccién se ha
de sequir hasta el compas 17, donde
aparece la instruccion mezzo-forte
{«bastante fuerte»).

En el compas 20 hay un decres-
cendo escrito de otro modo, sin la
horquilla (también se puede indicar
el ecrescendo como «cresc.»). Designa
una disminucién gradual de volu-
men hasta el mezzo-forte del tercer
tiempo del compas siguiente. La mu-
sica mantiene este nivel hasta la in-
dicacion de piano, después del calde-
ron del compas 27.

43
‘s Andante tranguillo
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LECCION SEIS

ACORDES COMPLEJOS

Ademas de enfrentarnos a piezas de mayor dificultad, en esta leccion también examinaremos algunos

de los acordes mas complejos, creados con mas de tres notas. La nota que mas se suele combinar con

las triadas basicas es la séptima: 72 mayor, menor o disminuida. Con estos acordes se puede crear una

impresionante gama de sonidos muy interesantes y ricos. También se pueden anadir notas mas alla

del registro de la octava. El intervalo entre estas notas y la fundamental o ténica se llama INTERVALO

COMPUESTO. Los acordes que recurren a estas notas se conocen como ACORDES AMPLIADOS.

MAS ALLA
DE LAS TRIADAS .

La combinacion de las notas de una
triada aporta infinitas y fascinantes va-
riaciones. Pero ;por qué tenemos que li-
mitarnos a una paleta armonica de tres
notas cuando existen otras nueve notas
distintas a escoger? Si la polifonia —el
sonido producido por mas de una nota
a la vez— se limitara a tres notas, no se-
ria posible la mayor parte de la musica

que nos resulta tan familiar.

LA SERIE DE SEPTIMAS

La adicién de notas externas a la triada
permite la creaciéon de una mayor gama
de texturas armoénicas. Aunque existen
muchas notas entre las que escoger, la
incorporacién mds frecuente es la de
la sensible -la séptima—-. Afiadiendo una
7% a cualquier tipo de triada produci-

mos un acorde de séptima.

¢QUE TIPO DE SEPTIMA?

Ya hemos visto que el séptimo grado no
siempre es la misma nota. Por ejemplo,
si la fundamental es Do, la 7* menor es
Siv, la 7% mayor es Si, la 77 disminuida
es Si* (que suena igual que el La) y la 72
aumentada es Sif (que suena igual que
¢l Do}, de modo que, segin el contexto
musical, se pueden producir diferentes

tipos de acorde de 7%,

Los cuatro acordes de séprima mads
frecuentes son los que mostramos a con-
tinuacion, Puede escucharlos en la pis-

ta 44 del CD. a4

SEPTIMA DOMINANTE

El primer acorde de séptima que estu-
diaremos es el de SEPTIMA DOMI-
NANTE. Se torma anadiendo una sépti-

ma menor a una triada mayor. El acorde

SEPTIMA DOMINANTE

st
SOL

de Do séptima dominante que apare
abajo contiene las notas Do, Mi, Sol
St. En la mayoria de los casos, los aco
des de séptima dominante se denomin:

simplemente «de séptima».
SEPTIMA MENOR
El acorde de SEPTIMA MENOR se fo

ma anadiendo una séptima menor a u

triada menor. El acorde de Do séptin

SEPTIMA MENOR

mMr
DO

|
by
P

SEPTIMA MAYOR

lSOLl | St'
|

A
o A
) 8 | 4

SEPTIMA DISMINUIDA

mr
Do
5
g "8




menor, por tanto, esta compuesto por
las notas Do {fundamental}, Mi* (3* me-

nor), Sol (5% justa) y Si¥ (7% menor).

SEPTIMA MAYOR

El acorde de SEPTIMA MAYOR con-
siste en una triada mayor a la que se le
afiade una 7* mayor. En la pagina ante-
rior (abajo izguierda) reproducimos el
de Do 7% mayor, compuesto por las no-
tas Do {fundamental), Mi (3* mayor},

Sol (5% justa) y Si (7* mayor).

La siguiente secuencia de ocho com-
pases muestra algunos de los acor-
des de séptima que acabamos de
estudiar. El nombre del acorde apa-
rece justo debajo del pentagrama;
el recuadro malva de debajo contie-

Leccion seis | ACORDES COMPLEJOS

SEPTIMA DISMINUIDA

Es una triada disminuida a la que se le
anade una 7* disminuida. En la pagina
anterior {abajo derecha) aparece el acor-
de de Do séptima disminuida (Do, Mib,

Sol v Si%* —que aparece como un La-).

OTRAS SEPTIMAS

Tal como ira descubriendo (véanse las
pdginas 158-181), existen muchas otras
variedades de acordes de séptima. Por
ejemplo, el de SEPTIMA SEMIDISMI-

COMO SUENAN LAS SEPTIMAS

de, es decir, las notas e intervalos que
lo forman.

Cuando toque la secuencia no sélo
podra comparar el sonido de los siete
distintos acordes, sino también el efec-
to que crean al sonar uno después de

NUIDA afiade una séptima menor a una
triada disminuida (Do - M# - Sol> - Sib);
el de SEPTIMA MENOR CON QUIN-
TA DISMINUIDA parte de una triada
mavor, rebaja la 5 justa v anade una 79
menor (Do - Mi - Sol - Si#); el de SEPTI-
MA MAYOR CON QUINTA DISMI-
NUIDA parte de una rriada mayor, re-
baja la 5% justa y afade una 7* mayor
(Do - Mi - Sol - Si).

Cuando se conocen los intervalos, de-

finir los acordes resulta bastante sencillo.

En algunos acordes aparecen di-

" ferentes inversiones, lo que da pie a

nuevas combinaciones. Las inver-
siones se indican en la franja verde.

Hay muchos otros tipos de acor-
des de séptima, mas complicados y

ne la COMPOSICION de cada acor- otro. poco frecuentes que éstos. 45 19
ﬁL ] I e JIJ I I 4[r R
Vg
J}% L= o
r DO MAYOR DO 7 FA MAYOR FA 7 DO MENOR7 DO MENOR 7 DO MAYOR 7 DO MAYOR 7
= : ~ PRIMERA INVERSION FRIMERA INVERSION |
Fundam. (Do) 75 m (5P Fundam. (Fa) 72 m (Mi¥) 77 m (5i¥) Fundam, (Do) 72 M (Si) Fundam. (Do)
52 J (Sol) 52 J (Sol) 52 ) (Do) 52 ) (Do) 52 1 (Sol) 7% m (Si¥) 52 J (Sol) 7 M (5i)
32 M (M) 3* M (MWi) 3*M (La) 37 M (La) 37 m (Mik) 52 ) (Sol) 32 M (Mi) 52 ] (Sol)
Fundam. {Do) Fundam. (Do) Fundam.(Fa) Fundam. (Fa) Fundam. (Do) 3% m (MP) Fundam. (Do) 37 M (M)
¥ o T | | | 728
¥ 1 i 1 — ; TU W — 11
[an T |2 | b P j
U ¥ LA
[j FA 7 FA 7 FAMENOR 7  FA MENOR 7 DO DISM. 7 DO DISM. 7 DO DISM. 7 DO DISM. 7 J
[ PRIMERA INVERSION PRI INVERSION PRIMER, 10N UNDA INVERSION
75 m (M Fundam. (Fa) 7 m (Mi¥) Fundam. (Fa) 7¢m (La) Fundam. (Do) 32 m (M) 72 m (La)
S’T ((IJ )) 72 m (Mi¥) 52 J (Do) 77 m (M) 5% dism. (Sol) 72 m (La) Fundam. (Do) 5 dism. (Sol¥)
) L: 52 J (Do) 3 m (La¥) 52 ) (Do) 32 m (Mi¥) 5% dism. (Sol) 7% m (La) 3* m (M#)
Fu-:: dan'E {}l’la) 3° M (La) Fundam. (Fa) 3*m(Lab) Fundam. (Do) 37 m (Mik) 57 dism. (Sol) Fundam. (Do)
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¢Y LOS DEMAS GRADOS?

Hasta ahora hemos creado acordes con
los grados 1, 111, V y VII de la escala dia-
tonica. ¢Pero qué ocurre con los grados
I, IV y VI?

Pues anadiendo el sexto grado a una
triada mayor se crea un acorde que sue-
le denominarse DE SEXTA. Anadiendo
la misma nota a una triada menor se
crea un acorde DE SEXTA MENOR.

Sin embargo, si se anaden un segun-
do o un cuarto grados a una triada ma-
yor 0 menor, los intervalos disonantes
resultantes produciran acordes con un
uso armonico limitado. No obstante,

estas notas se pueden emplear en los

6° M (La)

52 J (Sol)

32 M (Mi)
Fundamental (Do)

denominados acordes SUSPENDIDOS.
Consisten en acordes que toman una
triada mayor y alteran la tercera mavor
arriba o abajo en un semitono para
crear una CUARTA SUSPENDIDA o
una SEGUNDA SUSPENDIDA.

El acorde de cuarta suspendida se
compone de la fundamental, una 4% jus-
ta vy una 5" justa. Asi, en tono de Do, el
acorde de coarta suspendida se compo-
ne de las notas Do, Fa y Sol. Estos acor-
des se suelen abreviar como «sus 4». La
sustitucion de la 4% justa por la 3" mayor
también puede producirse en acordes de
séptima, creando acordes de SEPTIMA
CON CUARTA SUSPENDIDA, o «7

sus 4»,

CUARTA SUSPENDIDA

e o

52 ) (Sol)
42 ] (Fa)
Fundamental (Do)

Los acordes de cuarta suspendida se
emplean en rodo tipo de musica. Hay
un patron especialmente frecuente que
utiliza el acorde de cuarta suspendida al
final de la pieza, resolviéndose en lo que
se llama una CADENCIA PLAGAL.

El acorde de SEGUNDA SUSPEN-
DIDA funciona basicamente del mismo
modo. En este caso se sustituye la 37
mayor por una 2* mayor. Por ejemplo,
el acorde de Do con segunda suspendi-
da utiliza las notas Do, Re v Sol.

Si pone la pista 47 del CD escuchara
el Do sexta (por regla general indicado
simplemente como «Dao 6»), el Do con
cuarta suspendida v el Do con segunda

a6

suspendida.

SEGUNDA SUSPENDIDA

52 J (Sol)
22 M (Re)
Fundamental (Do)

INTERVALOS COMPUESTOS

Aunque los grados segundo, cuarto y

sexto son los menos utiles para la cons-

truccion de acordes, ganan protagonis-
mo cuando se usan mds alla de la octa-
va. Los intervalos que van mas alla de la
octava se llaman INTERVALOS COM-

PUESTOS. Las notas y los grados se in-
terpretan como una prolongacion de la
escala desde la fundamental.

Para entender como se construyen




estos acordes, observe el recuadro al pie
de la pagina anterior. Muestra la escala de
Do extendida por dos octavas. Si consi-
deramos la octava como el grado VIII,
la nota que esta una octava por encima
(grado IT) se puede llamar grado IX. Los
acordes que emplean estos intervalos se
denominan ACORDES AMPLIADOS.

lLos acordes ampliados mas comunes
utilizan tres intervalos compuestos: la
NOVENA, la ONCEAVA v la TRE-
CEAVA. Todos los intervalos compues-
tos conservan los «atributos» de los gra-
dos simples correspondientes, de modo
que se convierten en NOVENAS MA-
YORES v TRECEAVAS MAYORES,
pero ONCEAVAS JUSTAS.

COMPROBACION DE LOS
INTERVALOS

Antes de examinar estos intervalos, es-
cuchemos como suenan. Toque un in-

tervalo armonico de segunda mayor (Do

ACORDES DE NOVENA

0

)

DO DOMINANTE NOVENA (DO 9)

s

N

DO MENOR NOVENA (DO m 9)

f\

) o

DO MAYOR NOVENA (DO M 9)

v Re), v luego toque uno de novena ma-
vor (Do v Re). Aungue toque las «mis-
mas» notas, ¢l efecto es muy diferente.
Repita este ejercicio con cuartas justas v
onceavas justas (Do v Fal, v con sextas

mavores v treceavas mavores (Do v La).

SERIES DE NOVENAS

El acorde DOMINANTE DE NOVENA
se crea anadiendo un intervalo com-
puesto de 9% mavor a un acorde de sép-
tima dominante. De este modo, el acor-
de de Do dominante novena (o «Do 9»,
como se suele llamar) usa las notas Do -
Mi - Sol - St - Re. También se pueden
crear acordes MENOR DE NOVENA y
MAYOR DE NOVENA anadiendo la
9% mayor a los acordes'de séptima me-

nor y mayor, respectivamente.

SERIES DE ONCEAVAS Y TRECEAVAS
El acorde de DOMINANTE DE ON-

CEAVA anade una 117 justa al acorde
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dominante de novena, En tono de Do
usa las notas Do, Mi, Sol, Sif, Re v Fa.
El dominante de treceava afnade una
13 mavor al acorde dominante de on-
ceava. En tono de Do emplea las notas
Do, Mi, Sol, Si¥, Re, Fa v La.
También se pueden crear equivalen-

tes menores ¥V mayores de estos acordes.

{DEMASIADAS NOTAS?

En la pista 47 del CD estan grabados
los nueve acordes. Si escucha la serie de
treceavas observara la existencia de un
posible problema.

Un acorde completo de treceava re-
quiere tocar siete notas a la vez, Pero no
suena tan bien cuando se tocan todas.
En la practica, siempre que se toguen la
fundamental, la tercera, la séptima y
la treceava, se conserva el caracter basi-
co del acorde de treceava. El mismo enfo-
que se puede aplicar a las onceavas y, en

menor medida, a las novenas. 47 ‘9

ACORDES DE ONCEAVA ACORDES DE TRECEAVA
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DO DOMINANTE ONCEAVA (DO 11)
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=

DO MENOR ONCEAVA (DO m 11)

4

)

DO MAYOR ONCEAVA (DO M 11)

n €

e

DO DOMINANTE TRECEAVA (DO 13)
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NI

&) —

)

DO MENOR TRECEAVA (DO m 13)

4

DO MAYOR TRECEAVA (DO M 13)
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DESCRIPCION DE LOS ACORDES '

El sistema de definicion de los acordes que hemos utilizado
hasta el momento deviene obvio una vez se comprenden
los intervalos y la ldgica de sus nombres. Ya sabemos, por
ejemplo, que anadiendo una 72 menor a una triada se pue-
de crear una gama de acordes de séptima, o que con una 7°
mayor, se pueden crear acordes de séptima mayor. Asimis-
mo, anadiendo notas por encima de la octava —los «gra-
dos» IX, XI y Xlll- aparece una nueva gama de acordes.

Cuando llegue a la seccion «Interpretacion informal»
(véanse las paginas 154-181), vera otros tipos de acorde,
Los 27 mostrados para cada tono no representan mas que
una pequena fraccion. Todos ellos tienen nombres logicos,
basados en las notas que contienen. Para definir CUAL-
QUIER acorde —o deducir las notas que contiene un acorde
determinado- sélo cabe saber la fundamental y los nom-
bres de las notas de la escala cromatica de esa nota.

Pensemos, por ejemplo, en un acorde compuesto por
las notas Do, Mi, Sol y Si. Los intervalos son: Do (funda-
mental); Mi (32 mayor), Sol (52 disminuida) y Si¥ (7% me-
nor). El Si* hace que el acorde en tono de Do sea de sépti-
ma dominante, pero la quinta esta rebajada, lo que lo
convierte en un acorde de Do séptima con quinta dismi-
nuida, o «Do 7 5% dism.». También se puede abreviar Do 7-5
(o C7-5, en notacién anglosajona).

Asi pues, ;qué notas contiene el acorde Do M 7+5 («Do
mayor séptima quinta aumentada»)? Podemos decir que
es un acorde de Do mayor séptima: Do (fundamental), Mi
(3* mayor), Sol (52 justa) y Si (7* mayor). No obstante a
todo lo definido hasta ahora, el «+5» nos dice que la quin-
ta estd elevada, con lo que se convierte en una quinta
aumentada. Por tanto, las notas que deben componer el
Do M 7+5 son Do, Mi, Solty Si.

INVERSION CON AMBAS MANOS

Ya hemos visto como se pueden invertir las triadas, aspecto
que nos proporcionard resultados interesantes en acordes com-

puestos por cuatro o mas notas. En el recuadro inferior mos-

tramos seis formas distintas del acorde de Do dominante no-
vena estudiado en la pagina anterior. Sélo el primer ejemplo
(arriba, izquierda) se toca en la posicion fundamental. Todos
los demas tienen notas fuera de la secuencia. Si los toca uno

después de otro se percatara de la diferencia. 48 15
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DANZA ALEMANA, DE JOSEPH HAYDN

Este arreglo del vals de Haydn utili- car allegretto. Esto significa «bastante pas quiere decir que la pieza se
za acordes invertidos repartidos en rapido», aunque no tanto como allegro. debe tocar a bastante volumen has-
amhos pentagramas. Los puntos encima y debajo de mu- ta que se senala mezzo-forte («mo-
Observe la indicacién de movi- chas de las notas significan staccato. deradamente fuerten), al inicio del
miento, que sefala que hay que to- La indicacién forte del primer com- noveno compas.
a9
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MAS SiMBOLOS DE REPETICION

La colocacion de simbolos de repeticion con dos puntos (véa-
se la pdgina 79) es la forma mis sencilla de indicar que se ha
de repetir un pasaje musical. Pero existen otros mérodos mas
versatiles de senalar repeticiones similares.

La indicacion DA CAPO (abreviada con las letras D.C.)
significa literalmente «desde la cabeza». Quiere decir que se
debe volver a tocar desde el principio de la pieza. Del mismo

modo, la indicacion DAL SEGNO (representada con las le-

tras D.S.) significa «desde el signo». Advierte de que se debe
tocar a partir de un simbolo de una «5» estilizada llamado
SEGNO.

Las marcas de PRIMER FINAL y SEGUNDO FINAL tam-
bién permiten repetir un pasaje largo, pero de forma algo dis-
tinta. Por ejemplo, cuando ya se ha tocado el primer final se
vuelve al inicio de la misica {0 a otro punto predefinido) v
se toca de nuevo, No obstante, esta vez, al llegar al compds del
primer fnal, se salta y se toca el segundo final. En una pieza

puede haber cualquier numero de compases de «final».

o s——
@ [ A

D.C.

,_/

9 <
. D.S.

SiMBOLO DA CAPO

SIMBOLO DAL SEGNO

2 |

@

_._‘

@ G-

SIMBOLO SFGNO

PRIMER COMPAS FINAL

SEGUNDO COMPAS FINAL

LOS GRANDES COMPOSITORES

A lo largo del libro hemos ido destacando algunos de los
compositores mas significativos, ofreciendo breves biogra-
fias, ademas de ejemplos de algunas de sus creaciones
adaptadas para que las pudiera tocar. Por supuesto, ha ha-
bido muchos otros grandes compositores para teclados.

La mayoria de los compositores «clasicos» vivieron en-
tre los siglos xvi y xix, y muchas de sus obras son popula-
res, por lo que las colecciones de miuisica para piano de au-
tores como Schumann, Mendelssohn, Schubert, Brahms,
Mozart, Beethoven, Chopin y Haydn se pueden adquirir en
cualquier establecimiento especializado, por un precio in-
ferior al de un disco compacto. Cualquiera de ellos puede
aportar, incluso al pianista mas insaciable, desafios musi-
cales suficientes para toda una vida.

También resulta interesante y vale la pena escuchar gra-
baciones profesionales de estas grandes obras, especialmen-
te porque las interpretaciones pueden variar mucho y permi-
ten sugerir a veces variaciones sobre ese mismo tema.

He aqui una lista con algunos de los principales composi-
tores para piano (y otros teclados) a partir del siglo xvi.

William Byrd (1543-1623)

Giles Farnaby (c. 1563-1640)

Girolamo Frescobaldi (1583-1643)

Jacques Champion de Chambonnieres (1601-1672)
Frangois Couperin (1668-1733)

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Dominco Scarlatti (1685-1757)
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PRACTICA DE REPETICIONES

Ya deberia estar familiarizado con todos los simbolos de
repeticion mas usuales en musica escrita, asi que el si-
guiente ejercicio servira para poner a prueba sus conoci-

A
# A | »] y i ™ = B
Ly | L’ | ®
SV
e
A 1. 2 fine
@ | re ® Ll | |
° r | W | ° 1 | o |
D.S. D.C.

mientos. Tome papel y lapiz y escriba la secuencia correcta
de compases que se deben tocar segun las indicaciones del
fragmento superior. A continuacién damos la solucion.

1. Toque los compases A-B-C-D-E.

2. Larepeticion al final del compas E le devuelve al com-
pas A. Toque los compases A-B-C-D-E.

3. Esta vez no haga caso de la repeticion al final del
compas E: Toque los compases Fy G.

4. La repeticion al final del compas G le indica que bus-
que los dos puntos de inicio de la repeticion (compas
F). Toque de nuevo los compases F y G.

5. [Estavezignore la repeticién seifalada en el compas G.
Toque el compas H.

6. El D.5. (Dal Segno) al final del compas H le indica que

vuelva al simbolo Segno al principio del compas B.
7. Toque los compases B-C-D-E-F-G - H, omitiendo
los simbolos de repeticion que ya se han tocado.
8. Toque el compas |. El simbolo D.C. (Da Capo) indica
que se debe volver al principio de la pieza.
9. Toque los compases A-B-C-D-E-F-G-H,igno-
rando los simbolos de repeticion que ya se han tocado.
10. Ahora tiene que omitir el compas | y pasar al «segun-
do compas final», que es el compas J.
11. Toque el compas J.
12. Lla indicacion «fine» marca el final de la pieza.

George Frideric Haendel (1685-1759)
Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
George Philipp Telemann (1681-1767)
Padre Antonio Soler (1729-1783)

Franz Benda (1709-1786)

Karl Philipp Emanuel (C.P.E.) Bach (1714-1788)
José Antonio Carlos de Seixas (1704-1791)
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Franz Joseph Haydn (1732-1809)

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Franz Schubert (1797-1828) '
Muzio Clementi (1752-1832)

John Field (1782-1837)

Felix Mendelssohn (1809-1847)

Frédéric Chopin (1810-1849})
Robert Schumann (1810-1856)
Franz Liszt (1811-1886)
Johannes Brahms (1833-1897)
Antonin Dvorak (1841-1904)
Edvard Grieg (1843-1907)
Alexander Skriabin (1872-1915)
Enrique Granados (1867-1916)
Claude Debussy (1862-1918)
Gabriel Faure (1845-1924)

Erik Satie (1866-1925)

Maurice Ravel (1875-1937)
Sergei Rachmaninov (1873-1943)
Béla Bartdk (1881-1945)
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FRANZ SCHUBERT (71797-18

Nacido en Viena e hijo de un pro-
fesor de escuela, Schubert demostrd
ya desde nifio una notable aptitud
para la musica, y estudié piano, vio-
lin, érgano y posteriormente com-
posicion con Antonio Salieri.

A los 17 anos, ya habia compues-
to numerosas piezas para piano,
cuartetos de cuerda, su primera sin-
fonia y una opera en tres actos.
Aquel mismo afo cre6 su primera
obra maestra, la cancion Gretchen
am Spinnrade («Margarita en la rue-
can), que se dice que escribié en un
solo dia.

En 1820, tras un breve periodo
como profesor en la escuela de su
padre, aprovechd sus contactos con
la aristocracia para mejorar sus re-
laciones con la sociedad vienesa.
Pero aquel mismo ano sufrié un duro
revés cuando dos de sus operas, Die
Zwillingsbriider y Die Zauberharfe,

tuvieron una mala acogida entre el pu-
blico de Viena. No se volveria a repre-
sentar ninguna de sus obras escénicas
durante su vida.

En 1823 Schubert enferma de sifilis.
En aquella época no habia ninguna cura
definitiva para esa enfermedad, y es
muy posible que contribuyera a su
muerte prematura.

Durante los Gltimos cinco anos de su
vida, aunque quiza fueran los mas pro-
ductivos musicalmente, el compositor
se dejo llevar a menudo por la tristeza
y la desesperaciéon. Cuando murié de
fiebre tifoidea, a los 31 afos, su fama
habia traspasado fronteras.

Durante los cincuenta afos poste-
riores a su muerte cayé practicamente
en el olvido y durante sus afos de
vida, la mayor parte de su gran pro-
duccion no se publico; algunas piezas
no se interpretaron hasta finales del
siglo xix. No obstante, hoy es reconoci-

do como una figura de la talla de

Haydn, Mozart o Beethoven. A pe-
sar de su celebridad como composi-
tor de canciones, Schubert también
escribié grandes obras maestras ins-
trumentales de una intensa profun-
didad lirica; entre las mas celebra-
das se encuentran sus tres ultimas

sonatas para piano.

EL VALS DE SCHUBERT

Ademas de servir para practicar con algunos de los simbolos de
repeticion mds complicados, esta pieza también exige una colo-
cacion de las manos algo compleja; por tanto, conviene prestar
especial atencion a la numeracién de los dedos que se especifica.

Sin embargo, antes de seguir hay que comentar una indica-
cion que puede resultar extrana v que aparece por primera vez
en la primera negra del segundo compas. La nota presenta un
pequeRio trazo horizontal sobre la cabeza (también puede apa-
recer por debajo cuando el palo apunta en direccion contra-
ria). Esta indicacién se denomina TENUTO. Significa lo con-
trario de un staceato. Cualquier nota marcada de este modo se
debe tocar complera, sin acortarla bajo ninguna circunstancia.
En algunos casos, puede suponer solamente una minima y su-
til prolongacién de la nota.

Volvamos ahora a los simbolos de repeticion. El primero
aparece al final del octavo compds. Advierte de que se debe
volver al primer compas y tocar desde el principio. NO OBS-

TANTE, al llegar la repeticion, la indicacién de «primer final»

sobre el octavo compis sefiala que hay que SALTAR ese compds
v pasar al compas de «segundo final», que es el noveno.

Si lo pensamos bien, nos percataremos de que esta indicacién
de repeticion es necesaria tinicamente porque la segunda parte de
la pieza (compases 10-18) empieza en el tercer tiempo del com-
pds anterior, de modo que hay que distinguir de alguna forma
el final de la primera parte cuando se toca por segunda vez.

Toque ahora del compas 10 al 18. Los dos puntos al final
del compads 18 sefialan que hay que repetir desde los puntos del
principio del compds 10.

He aqui un resumen de la secuencia:

1.7 parte: 1-2-3-4-5-6-7-8
1.2 parte (repeticion): 1-2-3-4-5-6-7-9
2.7 parte: 10-11-12-13-14-15-16-17-18
2.2 parte (repeticién): 10-11-12-13-14-15-16-17-18

Las indicaciones de matiz son evidentes, pero no descuide
las seiales de crescendo v diminuendo de los compases 13 v 14,
El tono de la pieza es La mayor, lo que significa que las no-

tas Do, Fay Sol se tocan como sostenidos.
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VALS (FRANZ SCHUBERT)
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LA MARCHA DE ESCIPION, DE HAENDEL

La partitura siguiente corresponde a la marcha triunfal que
precede al primer acto de la dpera Escipion de George Frideric
Haendel sobre el gran conquistador romano. En esta partitura
cabe hacer un par de observaciones.

En primer lugar, las ligaduras de los grupos de notas, por
ejemplo, en el cuarto compas. En este caso se indica que se debe
tocar cada grupo como una frase independiente. Para tocarlos fe-
gato, marque el ritmo con una pausa sutil al final de cada frase.

El tnico concepto nuevo que introduce esta pieza es la res-
piracion. Si se observa la partitura con detencion, se vera una
coma que aparece periodicamente sobre la linea superior del
pentagrama de la mano derecha. Desempenan una funcidn si-

milar a las comas en la escritura normal. Ya hemos visto el

MARCHA DE ESCIPION, DE GEORGE FRIDERIC HAENDEL

simbolo de calderon en varias piezas anteriores: indica una
pausa clara en la misica, Una coma, en cambio, es mucho mas
sutil, como una interrupeion minima en el sonido. Mas que al-
terar el movimiento, la coma «se come» una fraccion del valor
de la nota anterior.

Es dificil describir la indicacion de movimiento con moto.
Literalmente significa «con movimiento», lo que implica cierta
velocidad, pero no ran rapido como el allegro, por ejemplo.

Obsérvese que hay un simbolo de repetician al final del no-
veno compds: cuando llegue a ese punto debe repetir los pri-
MEros nUeve COmMpasces.

En los compases 21 a 26 fijese en las indicaciones de tenis-
to. Recuerde que estas notas se tienen que tocar en toda st ex-
tension. Y no se olvide de las negras con staccato que aparecen

en los compases 8, 13 v 25,

Con moto 51@
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PAGINAS WEB DE OPERA

OperaNut Dooyoo

http://operanut.com/radio.htm - http://www.dooyoo.es/product/116314.html

Emisiones por radio de 6peras desde todo el mundo. Foro de opiniones sobre intérpretes y obras.

His, era ' Guiaudicion

http://www.weblaopera.com http://usuarios.lycos.es/guiaducion/operasyarias.htm
Una entretenida y divertida introduccion al mundo de ladpe-  Comentarios y audicion de fragmentos de 6peras y arias
ra para principiantes. i para iniciarse en el género.

Gran Teatro del Liceo de Barcelona Karadar

http://www.liceubarcelona.com/esp/simples/altrestea-  http://www.karadar.com
tres.asp Libretos, galeria de retratos de compositores e intérpre-
Enlaces con los principales teatros de opera del mundo. tes, operas en archivo MP3, archivos MIDI, etc.
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LARGO, DE ANTONIN DVORAK

Largo significa literalmente «lento», meras corcheas se tocan de la forma handb). Esta técnica de cruce permi-
de modo que el titulo ya nos informa habitual, con la mano derecha. La indi- te concluir la frase can un solo mo-
del movimiento que hay que impri- cacion L.H. que aparece al inicio del vimiento fluido.
mirle. Estudiemos las instrucciones tercer tiempo advierte de que se debe En el dltimo compas, la clave de
sobre el movimiento de las manos tocar CON LA MANO IZQUIERDA («/eft Fa en el pentagrama de la mano
en los dos Gltimos compases. hand»). En el primer tiempo del Gltimo derecha indica que todas las notas
Si observamos el compas 26, nos compas, la indicacién R.H. nos dice que que siguen deberan leerse en clave
percataremos de que las cuatro pri- volvamos a tocar con la derecha («right de Fa, aunque con la mano derecha.
Largo 52 @
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LECCION SIETE

INTERPRETACION

Aunque no se sienta ain muy seguro de si mismo, desde el punto de vista técnico ya dispone de

los conocimientos necesarios ~si no de la técnica interpretativa- para enfrentarse a la mayoria

de partituras. A la mayoria, pero no a todas. En esta leccion analizaremos algunas cuestiones

que le ayudaran a llenar las lagunas que le quedan, como los adornos y las divisiones de los grupos

de tres notas. La leccion finaliza con dos piezas de Beethoven que puede aprender.

ADORNOS

Existe una serie de simbolos o indicaciones escritas que pue-
den aparecer en una partitura pero que no ofrecen instruccio-
nes absolutamente precisas de como se debe interpretar. Ya he-
mos tratado cuestiones tan importantes como el movimiento
v los matices v hemos visto que se deja mucho a la discrecion y
las habilidades interpretativas del musico. Sin embargo, estas
indicaciones tratan sobre ¢l modo de tocar las notas, mas que
sobre el valor de las propias noras,

Por extrano que pueda parecer, hav otra categoria en la que
las imismas notas se pueden interpretar de modo diferente de-
pendiendo del teclista. Esto es asi cuando llevan las indicacio-
nes de adorno.

En esencia, los adornos suponen una modificacion de la

musica. Se pueden usar para hacer mas arractiva una com-

posicion o, en algunos casos, para permitir que el musico de-
muestre toda su habilidad interpretativa. Los adornos sue-
len consistir en notas adicionales, entre las que destacan la ac-
claccatura v la apovatura (véase la pdgina siguiente) y la
familia de efecros que se agrupan en la categoria de trinos
(vease la pagina 115).

Aunque existe cierto consenso en cuanto al uso de los ador-
nos, éste no es en absoluto universal, La situacion se compli-
ca aiun mas cuando hablamos de su utilizacion en obras com-
puestas antes del siglo XX, En gran parte, los leemos teniendo
en cuenta los «manuales de interpretacion» de los siglos xvii
v XIX escritos por personajes como C. P. E. Bach (1714-1788}
v J. N. Hummel (1778-1837). Pero con la preocupacion que
impera desde el siglo XX por el respeto a la partitura se man-
tiene la polémica entre los académicos de la musica, que deba-

ten qué es lo que reafmente pretendia cada compositor.

LA IMPORTANCIA DE LOS ADORNOS

Los adornos desempenian un papel fundamental en la in-
terpretacion de muchas piezas musicales. Cuando los en-
cuentre, el intérprete debe formularse una pregunta muy
sencilla y basica: ;qué queria decir realmente el composi-
tor con esto? Puede parecer que estamos destacando
algo obvio, pero hay que tener en cuenta que el protoco-
lo de la ornamentacion puede variar enormemente, de-
pendiendo en muchos casos del lugar y la época en que
se ha escrito la obra. Por tanto, al igual que en la mayoria
de los demas aspectos de la interpretacion (por ejemplo,
el movimiento, el ritmo, la instrumentacion y la digita-
cion), el resultado final queda a discrecion del intérprete.

También ofrecen una buena aproximacion a la intencion
del compositor los conocimientos de historia de la musi-
ca, de la posicién del musico y del compositor en su entor-
no y de como ha cambiado la interpretacion con el tiempo.

Para tener una nocién general de la concepcion clasi-
ca de los adornos, incluimos una cita del Versuch iiber die
wahre Art das Clavier zu spielen de C. P. E. Bach (Berlin,
1753). C. P. E. Bach, hijo de Johann Sebastian, fue el pri-
mer gran intérprete y profesor de misica para piano:

«Es improbable que alguien pueda cuestionar la necesi-
dad de los adornos. Se encuentran por todas partes en la
musica, y no sélo son utiles sino indispensables. Conectan
las notas; les dan vida. Las resaltan y, ademas de proveerlas
de acento y significado, las hacen agradecidas. llustran los
sentimientos, sean tristes o alegres, y desempenan un im-
portante papel en el efecto general que se produce. Ofre-
cen al intérprete la oportunidad de demostrar su habilidad
técnica y su capacidad de expresion. Una composicion me-
diocre se puede volver atractiva con su ayuda, y sin ellos, 1a
mejor melodia puede parecer oscura y carente de sentido.»
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NOTAS DE GRACIA

En algunas partituras se encuentran notas que tienen de-
lante otra nota «mas pequefan». Es lo que se conoce como
NOTA DE GRACIA, y puede aparecer en forma de nota
suelta o dentro de un grupo de notas unidas con barras.
Hay dos tipos de nota de gracia: la ACCIACCATURA y
la APOYATURA, con un uso particular cada una.

LA -ACCIACCATURA

Este término, derivado del verbo italiano acciaccare, que
significa literalmente «aplastar», designa una nota muy
corta que se suele escribir como una pequena corchea
atravesada por un palo. Se coloca delante de la nota prin-
cipal de la melodia. La acciaccatura tiene dos modos de

ser interpretada. Bien puede tocarse coincidiendo con el
tiempo pero de forma APENAS PERCEPTIBLE antes de la
entrada de la nota principal, o bien en mismo tiempo que
la nota principal pero lo mas «corta» posible. Indepen-
dientemente de como se decida interpretar la acciaccatu-
ra, su valor NUNCA se cuenta en la suma total de valores
del compas. :

Aqui vemos dos ejemplos de acciaccatura. En el pri-
mer compas se muestra un Mi «aplastado» contra un Do
negra. En el sequndo compas se usa un grupo de notas.
Se puede intgrpretar como un grupo de cuatro notas con
el valor de un solo tiempo, pero hay que tocar las tres pri-
meras lo mas rapidamente posible.

.

LA APOYATURA
La apoyatura, como su propio nombre indica, se «apo-

yan». Aunque parece similar a la acciaccatura (sin la raya
transversal), su nombre nos da una pista sobre la dife-
rencia que hay entre una y otra. La nota SIEMPRE se
toca de modo que la principal caiga en el tiempo. En otras
palabras, la apoyatura se apoya literalmente en la nota
principal.

El musico debe resolver dos problemas cuando se en-
cuentra frente a una apoyatura, El primero es que puede
parecer lo mismo que una acciaccatura (porque las rayas
transversales no se usan siempre correctamente). En se-
gundo lugar, aunque la apoyatura se suele presentar
como una semicorchea, no significa necesariamente que
se «coma» una semicorchea de la nota principal. En el si-
glo xvum, C. P. E. Bach dio una definicién informal, que de-
cia que la apoyatura valia la mitad del valor de la nota
principal si ésta era divisible por dos, y dos tercios si era
divisible por tres. Aunque esta «regla» resulte practica,
no se puede aplicar rigidamente; la cuestion suele quedar
a la discrecion del intérprete.

En el fragmento siguiente observamos una apoyatura
junto a un acorde. En este ejemplo, el adorno SOLO esta
vinculado a las notas mas altas de cada acorde (de Sol en
ambos casos). Lo que significa que NO es la apoyatura la
que cae al inicio del tiempo, inmediatamente seguida por
el acorde, sino las notas Do, Mi y Fa. Medio tiempo des-
pués (seguin la formula de Bach), el Fa se convierte en Sol,
mientras que el Do y el Mi se sostienen. El segundo ejemplo
muestra el mismo acorde tocado en la ogtava superior.

&/
&l
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EFECTOS SOBRE NOTAS SUELTAS

Pensemos en como hablamos en una conversacion. Para crear
un mayor impacto subrayamos algunas palabras o frases con un
mavor volumen. Esto nos permite comunicar nuestros puntos
de vista o sentimientos con mayor precision. Este proceso di-
namico también es aplicable a la musica.

Ya hemos visto como se puede alterar el volumen de algu-
nos segmentos {o de toda la pieza) con indicaciones de matiz
o con las horquillas de crescendo y dinunuendo. También se
pucden subrayar notas sueltas mediante ACENTOS.

Los acentos toman diferentes formas. El mds comun es el
simbolo «», colocado sobre la nota {0 «v» por debajo de la
nota). Otro es el ACENTO HORIZONTAL, «-», que se puc-
de colocar por encima o por debajo del pentagrama. Aunque
a menudo se usan indistintamente, la opinion mas extendida
es que el simbolo horizontal tiene un efecto mas moderado

que Whn O Hyw,

(COMO MEDIMOS LA INTENSIDAD?

A diferencia de los teclados electrénicos, no hay forma
de regular con precision el volumen de los instrumen-
tos musicales acdsticos como el piano. Por supuesto, se
podria indicar y medir el volumen en decibelios, pero
ningun intérprete seria capaz de seguir estas instruc-
ciones, Por tanto, los acentos, como otras indicaciones
de matiz, se pueden considerar poco mas que una ad-
vertencia para «tocar esta nota un poco mas fuerte.
que las demas». En realidad, el efecto es mucho mas
sutil porque el empleo dependera del contexto musi-
cal, y la interpretacion variara en gran medida segun la
habilidad y la experiencia del intérprete. Lo que no sig-
nifica, desde luego, es que la nota acentuada deba to-
carse lo mas fuerte posible, error que cometen muchos
principiantes.

= =

> =
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TREMOLO

El término TREMOLO hace referencia a la repeticion rapida
de una misma nota. En los instrumentos de cuerda como el
violin o el violonchelo, el efecto se puede crear con un movi-
miento rapido del arco contra las cuerdas; en la guitarra, ras-
gando la cuerda rapidamente con una pua de forma repetida;
en el piano, en cambio, se produce incidiendo sobre la recla

muy seguidamente,

Para entender el trémolo primero tenemos que saber como se*

indica la repeticion de notas sueltas: se realiza un trazo diagonal
que atraviesa el palo de la nota. Si se coloca un solo trazo atra-
vesando cualquier tipo de nota, se indica que se deben tocar el
numero de corcheas que sumen el valor de la nota. Por ejemplo,
una negra con un solo trazo cruzado por encima o por debajo
significa que hay que tocar dos corcheas del mismo tono. Si se
anade otro trazo, significa que la repeticion debe ser de cuatro
semicorcheas; un tercer trazo indica que son ocho fusas,

En el recuadro de arriba a la derecha se ve un Mi negra con

tres trazos de repeticion atravesados. Es la forma mds habitual

de indicar graficamente un tre-
molo. En este caso, la nota

negra cquivale directamente

a dos grupos de fusas tal o
re- 7

cuadro inferior. El hecho de

COMO 5¢ representa en ¢

que aparezcan ligadas nos in-

dica que deben tocarse en una

misma frase.

TREMOLO

e e

TEFrEr e
. =———&=

FRASE COMPLETA




TRINOS, MORDENTES Y GRUPETOS

Un TRINO es un efecto ornamental muy usado median-
te el cual se alterna una nota a gran velocidad con una
nota inmediatamente superior o inferior en ese tono.
Los trinos se pueden indicar con el simbolo «#r» sobre la

dr A

TRINO n° 1 TRINO n° 2

GRUPETOS

Un grupeto es un efecto ornamental mediante el cual
una nota, sobre la que se coloca una «s tendida», se
toca como una floritura usando las dos notas adya-
centes. En el ejemplo de la derecha, un Do negra con
grupeto se puede tocar como Re - Do - Si - Do en un
grupo de semicorcheas.

MORDENTES
Un MORDENTE es un tipo de trino alternativo en el
que la nota principal se alterna con la nota INFERIOR.

Leccion siete | INTERPRETACION

nota o con una linea en zigzag (en algunos casos coinciden
ambas sefales). El ejemplo siguiente muestra tres formas
de escritura de un trino sobre un Do negra {en tono de Do
M) y todas las notas que se tocarian.

drane
B _— W
————&

TRINO n° 3 EL TRINO TAL COMO SUENA
—oN—
GRUPETO EL GRUPETO TAL COMO SUENA

Ay AN
® ®

Se muestra con una linea en zigzag cortada por una

raya. El efecto inverso se consigue sin la raya trans-

versal. Estas dos formas se conocen respectivamente
como mordente SUPERIOR e INFERIOR.

MORDENTE SUPERIOR  MORDENTE INFERIOR

VIBRATO Y TREMOLO

A lo largo de la historia de la musica, los términos VIBRA-
TO y TREMOLO se han empleado como sinénimos, pero es
un error puesto que producen dos efectos muy diferentes.

El vibrato se utiliza en la mayoria de instrumentos de
cuerda y con la voz humana. El efecto creado es una vi-
bracién ligera pero consistente del tono, con lo que se
consigue un sonido lleno y rico, especialmente en una
sala de audiciones, donde la reverberacion natural pro-
voca la fusion de los diferentes tonos.

Sea tocando o cantando, el uso se convierte en algo
inconsciente que da un brillo especial al tono o a la voz
de un instrumento. Si el cambio de tono es minimo y
la frecuencia de oscilacion lo suficientemente rapida,

el oido no percibe una serie de notas diferentes, sino tnica-
mente un cambio en el timbre o el color de la voz.

Los intérpretes de instrumentos de cuerda con mastil
pueden crearlo agitando la mano izquierda adelante y atras
desde la mufieca. En los instrumentos de viento se consigue
este efecto regulando con cuidado el flujo de aire.

El vibrato no se puede conseguir con instrumentos de
tono invariable, como el piano. No obstante, esto no impidié
que Liszt ocasionalmente escribiera «vibrato» en sus piezas
para piano. Afirmaba estar convencido de que haciendo osci-
lar el dedo sobre la tecla ~del mismo modo que un violinista
sobre la cuerda- se producia ese efecto, aunque es eviden-
te que el mecanismo fisico del piano lo impide.
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GLOSARIO DE TERMINOS

Suponemos que a lo largo de las seis lecciones anteriores
ha quedado claro que gran parte de lo que denominamos
miusica «clasica» evoluciond y se desarrollo en el centro de
Europa, especialmente en Italia, Alemania y Austria. En con-

Accelerando
Cada vez mas rapido.

Acciaccatura

Efecto ornamental que consiste en una
nota de adorno que se antepone a otra
normal.

Accordare / Accorder
Afinar.

Adagio

Significa «con tranquilidad». Indica un
movimiento mas lento que el andante
pero mas rapido que el fargo. Su forma
en diminutivo es adagietto, que es
algo mas rapido que el adagio.

Adagissimo
Extremadamente lento; mas lento que
el adagio.

Addolorato
Indicacion de interpretacion que sig-
nifica «con dolor» o «afligido».

Ad Jibitum

Instruccion de que el intérprete puede
tocar un pasaje libremente o improvi-
sando.

A ﬂgtup_so R

Indicacién de que una pieza debe to-
carse con dulzura.

Agitato
Indicaciéon de interpretacion que sig-
nifica literalmente «agitado».

Alla breve
Tocado con un compas de blancas.

Alla marcia
Instruccion para que se toque a ritmo
de marcha.

Allegro
Interpretado con un movimiento rapi-
do. Literalmente significa «alegre».

Andante
Movimiento intermedio, tocado «al

paso»,

Animando
Implica una aceleracion del movimiento.

Appoggiatura
Apoyatura. Nota de adorno.

A tempo
Significa literalmente «a tiempo» e indi-
ca que se vuelva al tiempo original tras

una modificacion.

Bravura, con

Indicaciéon de gue una composicion o
un pasaje se debe tocar con brio de vir-
tuoso.

Cadenza

Pasaje ornamental utilizado con frecuen-
cia en las pentltimas notas de una ca-
dencia, a veces en forma de acorde. En la
mayoria de casos, esta cadencia indica el
final de la composicion o del movimiento
y se resuelve en la tonica.

Calando
Suavizandose, muriendo.

Calmato
Calmado, tranquilo.

Capriccioso
Indicacién de que una pieza se debe to-

car caprichosamente, o al gusto del intér-
prete.

Celere / Celeremente
Indicacion de que se debe tocar con agi-
lidad.

Coda
Pasaje de conclusion de una pieza mu-
sical,

Comodo
Indicacion que senala que se toque a una
velocidad no forzada.

Crescendo

Aumento gradual del volumen

Deciso / Decisamente
Indicacién de tocar con decision,

«EXTRANIJEROS»

secuencia, hay un considerable legado de terminologia ex-
tranjera que el estudiante debe conocer. Presentamos, segui-
damente, un glosario de los términos mas utiles que se suelen
encontrar en otros idiomas.

Delicato
Indicacién de tocar con delicadeza.

Diminuendo/Decrescendo

Reduccion gradual del volumen.

Doppio movimento
Indicacion de interpretar un pasaje al do-

ble de velocidad.

Duolo / Dolore
Indicacion de que se debe tocar con pena
o pesar.

Empfindung, mit
Con sentimiento o emocion.

Espressivo
Indicacién de tocar de forma expresiva.

Facile / Facilmente
Tocar con desenvoltura.

Flebile
Quejumbroso o acongojado.

Forte / Fortissimo / Fortississimo

Serie de indicaciones de que el intérprete
debe tocar mas fuerte. Forte es la de me-
nor intensidad, y fortississimo la mas in-
tensa.

Forte-piano
Indicacion de que se debe tocar fuerte y
luego suave.

Forza / Forzando
Indicacion de que se debe tocar con fuerza.

Glissando

Movimiento deslizante continuo entre dos
notas diferentes. En el teclado del piano
el efecto se puede producir arrastrando el
dedo por las notas, creando una escala
muy rapida de notas sucesivamente ma-
yores o menores.

Grazioso
Indicacion de que se debe tocar con gracia.

Joyeux
Tocar con alegria.




Lamentoso / Lamentabijle
Indicacion para que el intérprete togque
una pieza con un aire triste.

Largo
Lento o majestuoso,

Legato
Tocar sin separacién entre las notas.

Lento
Indicacion para tocar extremadamente
despacio.

Licenza
Tocado con libertad de movimiento o
ritmo.

Loco

Indicacién para volver a la tonalidad ori-
ginal tras haber recibido la instruccién de
tocar en otra tonalidad,

Lunga
Pausa o silencio prolongado.

Maestoso
Que se debe tocar con majestuosidad.

Mancando

Creando la ilusion de desvanecimiento.

Marziale
Tocar con aire militar.

M.D.
Mano destra, main droit, mano derecha.

Moderato
Tocar a velocidad moderada.

M.S.
Mano sipistra, mano izquierda.

Ossia
Término .usado para indicar una version
alternativa de un pasaje.

Ostinato
Estructura corta que se repite a lo largo
de toda una pieza musical.

Parfato / Parlando

Indicacion de que se cante hablando.
Usado mas frecuentemente en la 6pera
comica.

Perdendosi
Indicacion de que se cree un efecto de
desvanecimiento de la musica,

Piano / Pianissimo / Pianississimo

Indicaciones de que el intérprete debe
tocar a menor volumen, de las que pia-
nississimo designa el menor volumen de
todos. Suelen aparecer escritas como p,

PP Y ppp respectivamente.

Poco

Sus derivaciones incluyen poco a poco,
fra poco (brevemente), pochetto o po-
chettino {(muy poco) y pochimissimo (ex-
tremadamente poco).

Presto
Indicacion de que se debe tocar muy ra-
pido, mas que en un alfegro.

Prima / Primo i

En italiano significa literalmente «prime-
ro»; se usa en combinacion con otras in-
dicaciones de interpretacion.

Restringendo
Cada vez mas rapido.

Retenu
Indicacion de que se debe tocar mas des-
pacio.

Rigoroso
Estricto.

Rinforzando
Acento.

Risoluto
Tocar con decision y energia.

Ritardando
Indicacién de tocar cada vez mas lento.

Ritenuto
Instruccion de bajar de pronto el ritmo.

Rubato, tempo

Significa literalmente «tiempo robado».
Indicacion que permite al intérprete de-
jar de respetar el movimiento existente y
acelerar o reducir la velocidad seguin su
preferencia.

Scherzo / Scherzando

Literalmente significa «broma» o «bro-
meando». Indica que se debe tocar una
pieza alegremente. También implica un
movimiento rapido.

Sempre
Literalmente, «siempren.

Leccién siete | INTERPRETACION

Sforzato / Sforzando

Literalmente significa «forzado» o
«forzando», pero suele interpretarse
como una indicacion de tocar marcan-
do con mas fuerza.

Simile

Indicacion de que se debe seguir to-
cando como se habia seialado; literal-
mente significa «parecidon,

Staccato

Literalmente significa «despegado».
Las notas o acordes en staccato se to-
can reduciendo su duracién.

Stretto

Indicacion de que se debe acelerar el
movimiento; en una fuga, superpo-
niendo elementos.

Tenerezza / Teneramente
Indicacion de que se debe tocar con
dulzura.

Tenuto

Indicacion de que una nota o un acor-
de se debe sostener por lo menos hasta
completar su duracion total, en algu-
nos casos creando el efecto de retra-
sar la nota siguiente.

Tosto
Indicacion de que se debe tocar con
agilidad o rapidamente.

Tranquillo
Indicacién de que se debe tocar con

calma.

Triste / Tristamente
Indicacién de que se debe tocar con
aire triste.

Troppo, non )
Significa literalmente «no demasiado».

Vivace
Indicacion de que se debe tocar con
brio.

Volante

Literalmente significa «volando». In-
dicacion de que se debe tocar a gran
velocidad.

Volti subito (V.5.)

Indicacién de que el intérprete debe
girar la pagina rapidamente.
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SUBDIVISION DE NOTAS

Todos los valores que hemos empleado
hasta ahora se basaban en la subdivision
binaria de nortas, es decir, las dividiamos
por dos, cuatro, etc. No obstante, un
riempe tambien se puede dividir en tres
partes iguales. Las figuras resultantes se
conocen como TRESILLOS.

Estos se pueden escribir de diversas
formas. Las opciones que aparecen en

el recuadro de la derecha son todas

vilidas, aunque NO son exclusivas

de esos valores. Su uso depende en gran

medida de las preferencias perso-

nales.
En el primer ejemplo, las tres blancas TRESILLO DE BLANCAS

se tienen que tocar en el tiempo que

dura una redonda. En el segundo v el = 3

tercer ejemplos pasa exactamente lo

mismo: un tresillo de negras que se ha |
de tocar en el espacio de dos tiempos; y
un tresillo de corcheas que se tiene que TRESILLO DE NEGRAS

tocar en el espacio de un tiempo.

DERIVACIONES DE LOS TRESILLOS
Aunque sea lo mas frecuente, la division
en tresillos no ha de producir necesaria-

mente tres notas del mismo valor, Tam-

bién es posible crear grupos de tresillos 2
compuestos por notas v silencios de di-

ferentes valores. A continuacion ofrece- TRESILLO DE CORCHEAS

mos cuatro ejemplos.

2 - 73 TN
—eo o @ 7 Q]_T — T e e o o
3 3

(TIEMPO SIMPLE O COMPUESTO?
Si una partitura emplea abundantes tre-
sillos, se puede eliminar el nimero «3».

No obstante, es muy raro el uso de mu-

chos tresillos con un compas simple; COMPpAs escrito en cuatro por cuatro y

serfa mas correcto escribir toda la pieza en su equivalente compuesto: doce
en el compas compuesto equivalente. por ocho. Ambos compases sonarian

El ejemplo siguiente muestra el mismo igual.

TRESILLOS DE CORCHEA EN COMPAS SIMPLE

CORCHEAS EN COMPAS COMPUESTO

SUBDIVISIONES IRREGULARES

Es posible efectuar otras divisiones
ademas de la binaria y la ternaria.
Los ejemplos de este recuadro mues-
tran como se puede subdividir una
negra en cinco (CINQUILLO), en seis
(SEXTILLO) y en siete (SEPTILLO).
Es posible realizar divisiones en mas
partes, pero en la practica raramen-
te es necesario.

Hay que prestar especial atencion

al valor que debe sumar cada grupo:
tal como hemos visto, los grupos de

tres suman el valor que tendria un gru- :
[ e —

po de dos (por lo que en este caso se 3 o o |

2 ===="

representan como corcheas); las divi- [

siones de cinco, seis y siete suman el ’

mismo valor que un grupo de cuatro %_ 1 e — ’

(y por eso aqui son semicorcheas). = —
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MINUETO EN SOL, DE LUDWIG VAN BEETHOVEN

La siguiente pieza es un minueto Desde el punto de vista de la escri- gundo final concluye con la indica-
compuesto por Beethoven. El minue- tura, el aspecto mas complicado de cion «D.S. al Fine». Eso significa
to, danza originaria del siglo xviI, se esta pieza son las repeticiones indica- que hay que volver al «SEGNO» (el
caracteriza por su compas «triple», das, sobre todo al final de la pieza. simbolo que hay entre los compa-
por regla general de tres por cua- Cuando se ha tocado por segunda vez ses 1y 2) y tocar hasta llegar ala or-
tro, tres por ocho o seis por ocho. la altima seccion de la partitura, el se- den «FINE», al final del co'mpa'\s 19.
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PARA ELISA, DE LUDWIG VAN BEETHOVEN

El famoso Para Elisa, esta en com- seguidas, de modo que hay que procu- den considerar la mitad de la frase
pas de tres por cuatro y en tono de rar poner los dedos de manera que se -completa que sigue en el pentagra-
Re mayor. puedan tocar todas las notas. ma de la mano derecha. Para que la
En cuanto a la técnica, esta pie- Como en muchas de las obras de melodia fluya suavemente, es fun-
za no es excesivamente complicada. Beethoven para piano, la mano iz- damental que la tercera corchea del
No obstante, conviene prestar espe- quierda destaca por si misma. Las tres pentagrama de la mano izquierda
cial atencion a la digitacion, puesto corcheas que empiezan en el primer sea una corchea, y que no se alar-
que usa muchas frases de corcheas tiempo del tercer compas casi se pue- gue, que es lo que se suele hacer.
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LECCION OCHO

Y POR ULTIMO...

Esta es la ultima leccién antes de pasar a tratar de la masica de modo mas informal. Ademas de algunos

conceptos técnicos, como el uso de los pedales y los arpegios, nos centraremos en la interpretacion de

obras completas de compositokres como Tchaikovsky, J. S. Bach, Strauss, Offenbach y Beethoven. En cada

caso hay un texto introductorio que asesora sobre los puntos mas delicados o potencialmente dificiles.

~

EL USO DE LOS PEDALES

Para comprender como se usan los pedales del piano, primero
debemos saber como funciona el piano. Tal como ya hemos
visto al inicio del libro, el piano produce sus sonidos cuando
los martillos acolchados que estdn conectados a las teclas gol-
pean las cuerdas. Mientras el dedo permanece apoyado contra
la tecla, la cuerda. puede vibrar libremente, pero cuando se
suelta la tecla, un mecanismo apagador corta la nota. Las no-
tas mas graves se producen con una sola cuerda cada una; las
notas medias tienen dos cuerdas con el mismo tono; las notas

mds agudas tienen tres cuerdas con el mismo tono.

EL PEDAL CELESTE

Una forma de variar el sonido del piano es alterando el modo
en que percuten los martillos contra las cuerdas. En un piano
de cola, el pedal izquierdo —conocido como PEDAL CELESTE-
mueve ligeramente el teclado y los martillos hacia la derecha,

haciendo que se incida sobre una cuerda menos de las notas

SIMBOLOS PARA EL PEDAL
DE RESONANCIA

Los siguientes simbolos sirven para indicar el uso def pe-
dal de resonancia. Suelen aparecer por debajo del pen-
tagrama de la mano izquierda.

% .

P !

También se puede indicar especificamente en qué no-

L— 1

tas hay que presionar para liberar los apagadores, de
forma que las otras notas o pasajes no se vean afecta-
dos. Esta técnica se conoce como «medio pedal» y se
indica con interrupciones en la linea del pedal. ‘

| = N N

agudas, produciendo un sonido més quedo. (Por esta razén
también se le llama a veces pedal una corda, que significa lite-
ralmente «una cuerda»).

Este mecanismo difiere en los pianos verticales. Cuando se
aprieta el pedal izquierdo, el mecanismo de martillos se acerca
ligeramente a las cuerdas, lo que hace que golpeen con menor
fuerza. .

En la notacion musical, la indicacion para usar este pedal
en cualquier tipo de piano se escribe una corda. El pedal no se
ha de liberar hasta que aparezca la instruccion tre corde {«tres

cuerdas»).

EL PEDAL DE RESONANCIA

En un piano de cola, el pedal de la derecha se llama PEDAL
DE RESONANCIA. En todos los tipos de piano, el pedal de
resonancia libera TODAS las cuerdas. Esto significa que, cuan-
do se toca una tecla, la nota sigue sonando incluso después de
levantar el dedo.

No obstante, al inhibir la accién de los apagadores no sélo
se prolonga el sonido de las notas que se han tocado. Dado
que se levantan todos los apagadores, [as cuerdas de las otras
notas también vibrardn por «simpatia», lo que, dependiendo
de la calidad del piano, creard un tono mas rico.

La indicacién del uso del pedal de resonancia consta de dis-
tintos simbolos. Algunos de estos simbolos aparecen en el
recuadro de la izquierda. Tienen diferentes niveles de preci-
sion. La instruccion Con ped. o Col ped. («con pedal» o «con
el pedal») indican el uso del pedal, pero su utilizacién queda a

la discrecion del intérprete.

EL PEDAL SOSTENUTO

Los pianos de cola estdn equipados con un tercer pedal, situa-
do entre los otros dos. Es el PEDAL SOSTENUTO, que tiene
el efecto de prolongar las notas que se tocan mientras se pre-
siona, pero no las que se tocan después de haberlo soltado. En
la partitura se indica como SP o P3. Algunos pianos verticales
tienen en su lugar un pedal central de SORDINA que «tapa»
las cuerdas con una tela de fieltro. No tiene una funcién musi-

cal, sino que rebaja el volumen drdsticamente.
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COMO TOCAR ARPEGIOS

Si nos fijamos en el ejemplo que hay a continuacion, ob-
servaremos un acorde de Do mayor tocado con ambas
manos. No obstante, junto al acorde hay una linea ondu-
lada. Es una indicacién de que se debe tocar el acorde
como un ARPEGIO. Cuando aparece, en vez de tocar las
notas simultineamente, como se haria al tocar un acor-
de normal, se tocan como una rapida sucesion de notas
que se sostienen. De hecho, el término arpegio indica que
se tocan las notas de un acorde una tras otra: los «acordes
desplegados» que hemos estudiado en lecciones anterio-
res también son ejemplos de arpegios.

La linea ondulada es un simbolo de gran utilidad en la
escritura musical, puesto que dar un valor preciso a cada
nota resultaria confuso. Observemos una vez mas el ejem-
plo de abajo (izquierda). Los dos pentagramas inferiores
muestran una aproximacion de cémo se deberia escribir
el efecto con todas sus notas. Las seis notas se tocan de la
mas grave a la mas aguda, una después de otra, en el es-
pacio de apenas una semicorchea. Obsérvese que las pri-
meras cinco notas se presentan como un quintillo de semi-
fusas. A cualquier intérprete que tuviera que enfrentarse
a este elemento le pareceria una pesadilla, y desde luego
resultaria dificil tocarlo con precisién.

En los dos pentagramas superiores, aunque el «acor-

I S

SO Ae
YW

N

:
=

de» tenga el valor de una negra y se toque en el primer
tiempo del compas, sélo la nota mas grave tiene esa du-
racién. Cada una de las notas que se tocan a continuacién
deben sostenerse TODO LO QUE QUEDA DE ESE TIEMPO.
Aunque todas las notas se escriban:u como negras, cada
nota del arpegio tiene un valor inferior a la anterior.

El segundo ejemplo de abajo (derech‘a) muestra el mis-
mo acorde también con un simbolo de arpegio. Esta vez,
en cambio, hay una flecha hacia abajo junto a la linea on-
dulada. Eso significa que las notas del acorde se deben to-
car en una secuencia invertida, desde la nota mas aguda
a la mas grave.

En la practica, los arpegios se usan para crear un efec-
to de «suave progresion». El nombre procede de «arpa»,
instrumento que se toca frecuentemente de este modo.
Al igual que la mayoria de las indicaciones de ejecucioén, los
arpegios no tienen una Unica lectura, sino que dependen
en gran medida del intérprete, aunque en muchos casos
la forma de tocarlos dependera del contexto musical.
En los dos ejemplos de abajo, algunos musicos quiza to-
carian las notas en una sucesion rapidisima; en el extremo
contrario, otros a lo mejor repartirian las seis notas dan-

doles aproximadamente la misma duracion en el tiempo

que ocupan.
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MUSICA FUERA DEL PENTAGRAMA

Hasta ahora hemos empleado las lineas adicionales para indi-
car las notas que caen porencima o por debajo de las lineas del
pentagrama estdndar. No obstante, dado el extraordinario re-
gistro del piano, ¢qué hacemos si una pieza tiene muchas no-

tas que quedan fuera del pentagrama? Podrfamos usar lineas

«DANZA DEL HADA DE AZUCAR» (1), DE PETER ILYCH TCHAIKOVSKY

Presentamos un arreglo de la famosa «Danza del hada de
azucar» perteneciente a la obra E/ Cascanueces.

En esta pieza conviene comentar algunos aspectos im-
portantes. En primer lugar, observe la palabra «Staccato»
en el primer compas. Indica que TODAS las notas de la pie-
za se deben tocar staccato; es una alternativa a marcar to-
das las notas con el punto de staccato.

En segundo lugar, dado que gran parte del pentagra-

Andante non troppo

H_#

adicionales, pero se haria cada vez mas dificil interpretar las
notas con precision, especialmente si la secuencia se prolonga-
ra durante muchos compases. Para superar este problema po-

demos aplicar el simbolo de ottava.

K

ma de la mano derecha esta elevado en una octava, hay
que prestar especial atencion a las indicaciones de ottava
(véase arriba).

Por ultimo, fijese en el compas 32 (en la parte inferior
de la pagina 128). Observara que hay cinco compases con
arpegios. Lo habitual en este caso es dar a todas las notas
el mismo valor; los de cuatro notas sonaran como una se-
cuencia de semicorcheas.
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Esta indicacién, que es el término «octava» en italiano, jun-
to con el simbolo correspondiente, se pueden colocar por enci-
ma o por debajo de cualquier pentagrama para aumentar o re-
bajar el registro de las notas EN UNA OCTAVA. En la practica
se coloca «8%» por encima o por debajo de la nota a partir de
la cual se debe subir o bajar el tono en una octava; a con-

tinuacién aparece una linea (que puede ser punteada o conti-

nua) que abarca todas las notas del pentagrama que se deben

alterar. No se vuelve al nivel original hasta que acaba la linea,

lo que se indica con un remate hacia arriba o hacia abajo.

Cuando el cambio de registro se prolonga mas alla del final de

una o mas lineas, el procedimiento habitual es el de empezar la

linea siguiente con un «8». Puede comprobarlo en el siguien-

te ejercicio, la «Danza del hada de azicar» de Tchaikovsky.
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128

DE PETER ILYCH TCHAIKOVSKY

«DANZA DEL HADA DE AZUCAR» (I1),
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UN POCO DE BACH

A continuacién presentamos dos piezas compuestas por Jo-
hann Sebastian Bach.

La Partita en Mi m, a continuacion, lleva un simbolo «¢ » en
vez de los nimeros de compas. Indica que la pieza estd en dos
por dos, compés también conocido como alla breve. La arma-
dura nos dice que la partitura esta en Mi menor. Como Mi

menor es el menor relativo de Sol mayor, tiene que llevar un sos-

tenido. En consecuencia, el Fa se toca como Fat en toda la pieza.

En la pagina siguiente encontrard uno de los minuetos de
Bach, en el que tendra la primera oportunidad de interpretar no-
tas adicionales y trinos. Empecemos con el mordente inferior del
tercer compas: en vez de tocz}rlo como un Do corchea, téque-
lo como una fusa seguida de un Si fusa y un Do semicorchea.

El octavo compas empieza con una apoyatura. Aunque la
nota de adorno aparezca como corchea, eso no significa que

«se coma» ese valor de la blanca con puntillo.

PARTITA EN M! MENOR, DE JOHANN SEBASTIAN BACH
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MINUETO EN SOL MAYOR, DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Allegro 57
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POLCA TRISCH-TRASCH (1),

Los Strauss de Viena -Johann y sus hijos Johann, Josef y
Eduard- ejercieron cierto dominio en la musica de baile del
siglo xix. Aunque todos escribieron obras de gran éxito, las
mas recordadas son las de Johann Strauss hijo. Entre los
muchos valses, polcas, cuadrillas y marchas que compuso
durante sus 55 afios de carrera musical, los que mas fama
le han dado son la opereta E/ murciélago (1874), el bello
vals El Danubio azul (1867) y la pieza que presentamos, la
polca Trisch-Trasch (1858). A pesar de que escribié nume-
rosas piezas de baile, Strauss afirmaba que no sabia bailar.
Aunque esta partitura fue compuesta para orquesta,
ofrecemos aqui un sencillo arreglo para piano. De todos
modos, aunque no haya ningun elemento excesivamente
complicado de leer, la pieza puede resultar algo compleja.
Eilo se debe a la disciplina que se necesita para tocar la
parte de la mano izquierda con suavidad y precision.
Durante algunos compases de este arreglo, la mano iz-

DE JOHANN STRAUSS (HI1JO)

quierda toca un acorde desplegado. Este motivo se cono-
ce como bajo Alberti, en honor de un compositor italiano -
del siglo xvin. Se caracteriza por una secuencia estricta de
12 - 52 - 32 - 52, E| ejemplo mas famoso de este modelo
de mano izquierda se encuentra en una de las sonatas
para piano de Mozart (K545). Hay que hacer un esfuer-
zo para tocar la secuencia con suavidad, de modo que
conviene seguir cuidadosamente la digitacion senalada
en los primeros compases. Los movimientos entre los de-
dos menique y anular de la mano izquierda pueden resul-
tar especialmente problematicos.

Obsérvese que al final del compas 17 cambia la armadu-
ra, de forma que el Si de la escala de Fa mayor se convierte
en Sib, situacion que se mantiene hasta el final del compas
41, al final de la pagina 133. La aparicion de la armadura al
final de la linea advierte del cambio que se va a producir a
partir de la linea siguiente, en este caso al girar la pagina.
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POLCA TRISCH-TRASCH (11), DE JOHANN STRAUSS (HIJO)
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Seguiremos con arreglos para piano de famosas piezas
orquestales con esta version del primer movimiento de la
Sexta sinfonia de Tchaikovsky -mas conocida como «Paté-
tica». Aunque Tchaikovsky compuso la pieza en Si menor,
este arreglo transporta el tema al tono de Fat menor, aigo
mas complicado (recuerde que los «tres sostenidos» pue-
den indicar una tonalidad de Re mayor o su relativo me-
nor, Fai m).

En cuanto a la notacion, el Unico aspecto que puede re-
sultar nuevo es el término «rit.» del pentltimo compas. Es
la abreviatura de ritenuto o ritardando, que indica que
hay que reducir la velocidad a lo largo de una serie de no-
tas, que se suelen indicar con una linea punteada.

La mayor dificultad de ejecucién de esta obra se en-
cuentra en el octavo compas, donde la mano derecha tie-

UN POCO MAS DE TCHAIKOVSKY

ne que tocar dos «voces» diferentes. A continuacion deta-
llamos toda la digitacion:

Primer tiempo

Se empieza tocando el Mi con el anular (4) y el La con el
pulgar (1). Se sostiene el La un tiempo entero mientras se
toca el Dot con el indice (2) a medio tiempo.

Segundo tiempo

Se toca el La con el phlgar (1) y el Do# con el indice (2) a
medio tiempo.

Tercer tiempo ‘
En el tercer tiempo, se toca el Fat con el cuarto dedo (5) y
el Lat con el pulgar (1). El Fat se prolonga un tiempo y me-
dio antes de tocar el Mi con el tercer dedo (4); el Lat dura
un tiempo y luego se toca el Si con el indice (2).
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OP. 74 «PATETICA»,
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MODULACION

La siguiente pieza que vamos a tocar es «El célebre Galop», de
la opereta Orfeo en los infiernos de Offenbach. También es co-
nocido como «El Can-Can». Hemos elegido esta partitura
para ilustrar una idea que quizd adn no le resulte familiar: la
MODULACION. Se trata del cambio de armadura en mitad
de una pieza, entre dos movimientos. NO es lo mismo que la
transposicién, que consiste en cambiar el tono de las notas de
una pieza en un intervalo fijo para que resulte una pieza en
otro tono. El lugar donde se produce la modulacién es funda-
mental para la estructura de la pieza.

La musica empieza en tono de Re mayor (los dos sostenidos
son las notas Fa y Do). No obstante, después del compds 32 la
pieza MODULA al tono de Sol mayor (lo sabemos porque la ar-
madura aqui se queda con un solo sostenido). Después del

compds 64, la armadura vuelve a Re mayor.

«EL CELEBRE GALOP» (1),

Este cambio de tono es un brillante modo de marcar la pie-
za, dejando claro que ha empezado un nuevo movimiento.

Otro punto a tomar en consideracién antes de empezar a
tocar es la naturaleza de las notas. Esta partitura se puede di-
vidir en una serie de secciones claramente definidas: el primer
fragmento de 16 compases es bastante auténomo y tiene un
caracter definido por las corcheas en staccato de ambos penta-
gramas; el segundo fragmento (compases 17 a 32) alterna entre
un delicado staceato (corcheas) y unas negras muy acentuadas;
el tercer movimiento (compases 33 a 64) alterna entre stacca-
to y tenuto (una vez mds, el contraste entre las dos técnicas
crea una sensacion dramdtica); los Gltimos 18 compases reto-
man la primera seccién, ampliada con unos compases finales.

Esta pieza también permite constatar la diferencia funda-
mental que hay entre el compas dos por cuatro y el cuatro
por cuatro: el énfasis en uno de cada dos tiempos crea una

sensacion fuertemente ritmica.

DE JACQUES OFFENBACH
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LOS PERIiODOS DE LA MUSICA «CLASICA»

Aungque el término «clasico» se usa de forma muy amplia
para definir la musica, puede conducir a error, especial-
mente cuando se toma conciencia de que tiene un signifi-
cado mucho mas especifico.

Las obras musicales y los compositores se pueden cla-
sificar por épocas. Hay seis grandes periodos musicales,
que se pueden tomar como referencia porque la musica
compuesta durante cada una de esas etapas tiene carac-
teristicas comunes.

La EDAD MEDIA (450-1450) se basaba predominante-
mente en el canto llano cristiano.

Guillaume du Fay y Claudio Monteverdi fueron los prin-
cipales compositores del RENACIMIENTO (1450-1600). Este
periodo vio la aparicion de melodias con frases claramen-

te definidas y una mayor elaboracién polifénica.

Leccién ocho | Y POR ULTIMO...

En el BARROCO (1600-1750) surgieron nuevas formas
instrumentales, como el concierto y la sonata. Sus com-
positores mas destacados fueron Henry Purcell, Antonio
Vivaldi y Johann Sebastian Bach.

Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Josef Haydn y Lud-
wig van Beethoven fueron las principales figuras de la
época CLASICA (1750-1825). En este periodo surgié con
fuerza el piano como gran elemento musical.

Muchos de los compositores mas populares de hoy en
dia -Schumann, Wagner, Verdi, Tchaikovsky, etc.— perte-
necen a la época ROMANTICA (1825-1900).

El SIGLO XX se caracteriza por la idea de que cualquier
combinacion arménica es posible. Sus compositores han
aplicado disonancias extremas, asi como intervalos mi-
crotonales.
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«EL CELEBRE GALOP» (I1), DE JACQUES OFFENBACH
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JESUS, ALEGRIA DE LOS HOMBRES (1), DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Aunque originariamente no se com-
pusieron para piano —el instrumen-
to se acababa de inventar-, muchas
de las piezas para teclados de Johann
Sebastian Bach constituyen un buen
modo de practicar escalas y acordes

desplegados. La siguiente obra que-

proponemos, Jesus, alegria de los

hombres, es una de sus composiciones
mas populares.

Aunque es una de las piezas mas
complicadas del libro, una vez domi-

. nada la figura de los tresillos de cor-

cheas que conforman el ritmo basico
(y la digitacion de la mano derecha)
todo resulta mucho mas facil.

Este es el primer ejemplo practico
del uso de tresillos. Si necesita recor-
dar la teoria, repase la pagina 118.

Si se'fija en el primer compas obser-
vara que cada tiempo se divide en tre-
sillos de corcheas. No obstante, vera
que el nimero «3» sélo aparece bajo
los grupos en el primer compas; la pa-
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labra «simile» del segqundo compas in-

dica que la norma se mantiene duran-
te toda la pieza: es un modo sencillo de
ahorrar tiempo a la hora de escribir.

Para interpretar estos tresillos, cuen-
te los tiempos de cada compas como
«UN - dos - tres - DOS - dos - tres - TRES -

marcaran el ritmo del tres por cuatro;
las demas divisiones le daran el ritmo
de las corcheas de los tresillos.

Uno de los aspectos mas peliagu-
dos de esta progresion de tresillos es
el pentagrama de la mano izquierda.
Si observamos el quinto compas, ve-

das» por un numero «3». Esto sig-
nifica que estas dos notas se de-
ben tratar como un tresillo de cor-
cheas, de modo que la negra en
este caso no representa un tiempo,
sino dos tercios de tiempo. Debajo
del pentagrama se indica el conteo

dos - tres»n. Los tiempos destacados le remos una negra y una corchea «uni- correcto.
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DE JOHANN SEBASTIAN BACH
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SONATA OP. 27 N° 2

La siguiente partitura es una obra
maestra para piano. Se trata del pri+
mer movimiento de la sonata «Cla-
ro de luna» de Ludwig van Bee-
thoven, posiblemente la pieza mas
famosa que se ha escrito nunca para
piano. La escribi6 en 1802, en la épo-
ca en que su sordera se estaba agu-
dizando. Algunos estudiosos tam-
bién creen que hacia poco tiempo
que habia roto su relacion con una
amante, lo que podria explicar la
profunda tristeza de la musica.
Aunque tiene algo de pieza mu-
sical popular, para tocar la sonata
correctamente hay que hacerlo con
una gran delicadeza. Quiza habria
que trabajar la partitura de modo que
se perfeccionara gradualmente su
interpretacion, no como una pieza

«CLARO DE LUNA» (1),

Consejos de ejecucién 7
Empecemos con la armadura. Los cua-
tro sostenidos indican que la pieza esta
en tono de Mi mayor o en su tono re-
lativo menor (Dot m) —no hay mas que
tocar las tres primeras notas para dar-
se cuenta de que es un tono menor-.
Esta tonalidad resulta algo complicada
para los principiantes, ya que todos los
Do, Re, Fa y Sol que aparecen se tocan
sostenidos (a menos que tengan un
becuadro). La segunda dificultad es la
abundancia de enarménicos, que hace
que la digitacion resulte algo compleja.

Si se analiza la partitura, se obser-
varan una serie de términos italia-
nos. Lamentablemente, existen grandes
variaciones de escritura entre distintas
partituras. Muchas veces al leer parti-
turas originales, las indicaciones de in-

DE LUDWIG VAN BEETHOVEN

procedencia geografica, y también
del capricho del compositor.
Cémo interpretar estos signos:
sempre
siempre
e senza sordino
y sin sordina
(En piano, sempre pp e senza sor-
dino indica tocar pianissimo —-muy
suave- sin usar el pedal celeste).
marcato ma sempre p
marcado, pero siempre
piano (suave) -
il basso sempre ten
las notas del bajo
siempre «sostenidas»
(tenuto)
subito de pronto
sempre legatissimo
siempre lo mas ligado

que se aprende en una sola sesion. terpretacion dependen de la épocay la posible
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SONATA OP. 27 N° 2 «CLARO DE LUNA» (Ill), DE LUDWIG VAN BEETHOVEN
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SONATA OP. 27 N° 2 «CLARO DE LUNA» (1V),

DE LUDWIG VAN BEETHOVEN
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¢Y AHORA QUE?

Hasta aqui hemos explicado todos los conocimientos for-
males. Ahora depende del lector decidir la direccién en la
que quiere ir. La practica, tanto en la interpretacién como
en la lectura a la vista, le permitira avanzar hasta con las

' piezas mas complicadas para piano. Eso esta muy bien si
quiere tocar como entretenimiento, pero si desea tomar
la via clasica y llegar a un grado mucho mas elevado, pre-
cisara tomar clases particulares. Esto también es aplicable
al jazz: dado que ya conoce los fundamentos del piano,
‘no ha de resultarle dificil encontrar utiles guias para prin-
cipiantes, pero seguramente obtendra mejores resulta-
dos con un profesor de jazz.

Para otros tipos de musica menos formales, como el
rock, el pop o el country, el nivel de habilidad técnica que
ya tiene es suficiente para empezar a tocar con algun gru-
po. En cualquier caso, es evidente que comprender bien
el papel del teclado en su entorno, o los diferentes soni-
dos posibles que tiene, es tan importante como la técnica.
LA ELECCION DE UN PROFESOR
A menos que tenga un talento poco habitual, con este o
cualquier otro libro sélo se puede llegar a aprender hasta
un cierto limite. Pero sea cual sea el tipo de musica que
quiera tocar, es muy probable que el modo mas efectivo
de aprender sea siempre a través de las clases particula-
res. Un buen profesor es alguien que entiende los objeti-
yos del alumno y que es capaz de motivarlo. Ha de seguir
una metodologia y establecer objetivos que se puedan
cumplir y comprobar a corto plazo. Asimismo, un buen
profesor ha de contribuir a la educacién musical del alum-
no, ayudandole a entrar en contacto con obras de intere-
santes compositores y musicos nuevos.

A pesar de todos estos consejos, no siempre es facil
encontrar el profesor de piano ideal. Si se escoge mal, la
experiencia puede llegar a desmotivar al alumno para
siempre. No se decida por la primera persona que conoz-
ca; elija después de informarse bien. Seguidamente, le
ofrecemos algunos aspectos que puede tomar en consi-
deraciéon cuando entreviste a los posibles candidatos.

1. La personalidad adecuada

Conviene llevarse bien con el profesor. No se trata de la
escuela primaria, no estamos obligados a aguantar a pro-
fesores que no nos caigan bien o con los que haya una

mala comunicacion.

2. ;Es el profesor adecuado?

No todos los profesores son iguales. Algunos estan espe-
cializados en ensefanza infantil; otros sélo en adultos;
otros no estan familiarizados con determinados estilos. Lo
importante es, pues, que encaje con el nivel del alumno y
sus objetivos. Si ya toca bien Jesus, alegria de los hombres,
no querra pasar el rato tocando el Frére Jacques. Del mismo
modo, si lo que desea es tocar el teclado en un grupo de
rock, es posible que un profesor estrictamente clasico no
comprenda sus objetivos; elija un profesor especializado
en rock: seguro que los resultados serdn mas satisfactorios.
3. Credenciales )

¢ Qué es mas importante, que el posible profesor tenga un
titulo homologado (la carrera de musica o de pedagogia
musical, por ejemplo) o que tenga cierta experilencia real
como intérprete? En cualquier caso, piense que un buen
pianista no tiene por qué ser un buen profesor. (De hecho,
tal como la mayoria podemos confirmar, ser un intérprete

reconocido no garantiza ser un buen profesor.)

4. Recomendaciones

Cuando vaya a decidir cualquier tipo de servicio, los me-
jores resultados se suelen conseguir a través de recomen-
daciones personales. Un buen profesor no tendra ningtn

problema en presentar referencias.

5. El futuro

La experiencia del alumno como estudiante probablemen-
te sea mas satisfactoria si le ensefa alguien que ya hace lo
que le gustaria hacer a él. Si desea ser un pianista o teclis-
ta profesional, tiene que buscar un profesor que toque
profesionalmente. No sélo recibira buenas lecciones, sino
también dtiles consejos profesionales. Por buenos que sean
como instructores, muchos profesores de piano diploma-
dos tienen muy poca o ninguna experiencia como intér-

pretes profesionales.

ESCUCHE

Por ultimo, mencionemos una de las mejores herramientas
para aprender que tiene a su disposicion: sus oidos. Si se
toma en serio los estudios de piano, escuche tanta musica
como pueda. La mayoria de los grandes musicos del siglo xx
han realizado grabaciones. Estudie como tocan. Intente en-
tender no sélo lo que hacen, sino también por qué lo hacen.
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TOCAR SIN PARTITURA

INFORMAL

Es indiscutible que una buena comprensién de la escritura musical convencional es esencial para cualquier

pianista que pretenda tocar musica con un estilo «clasico» a un nivel razonabie. Sin embargo, algunos

géneros tienen un menor grado de exigencia formal. Aunque muchos intérpretes de musica moderna

tienen estudios de piano clasico, es probable que lleguen a la conclusiéon de que en su caso es prioritaria

la capacidad de poder crear arreglos melddicos 0 arménicos coherentes cuando se encuentran con una

linea musical mas basica, por ejemplo, una sucesion de acordes o una melodia de una sola nota.

Los intérpretes que tengan un conocimiento practico de escalas y acordes, seguramente estaran mejor

equipados para cubrir una amplia gama de posibilidades creativas en cualquier contexto musical.

«TARAREAMELO Y LO TOCO»

Los musicos que son capaces de tocar «de oido», sin partitura,
nos producen una gran impresién. Sin duda hay personas do-
tadas de una extraordinaria facilidad para detectar los tonos y
trabajar la armonia. Puede que con s6lo oir una melodia un
par de veces consigan ofrecer una interpretacion aceptable de
la misma, o crear un acompafiamiento adecuado. Pero para la
mayoria de musicos este proceso no es tan sencillo. Si dedica
tiempo suficiente a aprender escalas y acordes y practica cada
dia, poco a poco entendera mejor la relacién de unas notas con

otras. Es la clave para tocar melodias de oido.

COGER EL TONO
Cualquier melodia que haya oido se puede describir como una
serie de intervalos entre las notas que la componen. Si tiene un
conocimiento profundo de los intervalos entre notas, cuando
escuche una melodia le resultard bastante sencillo reproducir-
la sobre el papel, aunque no pueda tocarla inmediatamente al
piano. Esta es una razén practica por la que es tan importante
la teoria sobre intervalos de la que hemos hablado al inicio
de la Leccidn cuatro (véanse las pdginas 66-70).

Tomemos un ejemplo sencillo: la cancion When the Saints Go
Marching In. Cante las dos primeras notas {«Oh, when...»).
A partir de la primera nota, cante en intervalos de semitono

ascendentes hasta llegar a lo que crea que es la segunda nota.

La segunda nota esta cuatro semitonos por encima de la pri-
mera, O sea, en un intervalo de una 3% mayor. Haga lo mismo
con la segunda y la tercera notas, entre las cuales hay un semi-
tono; el intervalo entre la tercera y la cuarta es de un tono.
De este modo, tomando cualquier nota como punto de parti-
da, ya puede tocar las cuatro primeras notas de la melodia.
Desde luego, es un modo muy laborioso de trabajar una me-
lodia. En la practica, con la experiencia conocera instintivamen-
te estos intervalos y sabrd cémo reproducirlos al piano: algunos

pianistas incluso saben «ver» los intervalos sobre el teclado.

ACORDES -

Cuando tocan un teclado en un estilo musical menos formal,
muchos pianistas con formacion clasica se encuentran con un
problema particular: les resulta mds familiar la idea de tocar
una pieza «completa», en la que el contenido melédico y el ar-
moénico estan integrados. Cuando se toca en un grupo como
acompanamiento, la partitura del teclado se suele centrar en
una funcion armonica, dejando que el cantante o el solista lle-
ven la melodia. Pero a los pianistas de formacion clasica no se
les suele ensefiar a pensar en acordes. Desgraciadamente para
ellos, en la prictica es mucho mds habitual encontrarse con
una tabla de acordes —una hoja de papel con una lista de nom-
bres de acordes— que un arreglo con todas las notas escritas.
El trabajo del teclista a menudo consiste en crear una partitu-

ra a partir de esos acordes. Pero antes de pensar siquiera en ello
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COMO ABORDAR UNA CANCION

Aunque esté harto de que le recordemos la temida pala-
bra de ocho letras (la PRACTICA) vamos a seguir haciéndo-
lo. A pesar de que el estudio diario de acordes y escalas
puede llegar a ser realmente pesado, hay muchos modos
de divertirse y aprender al mismo tiempo. Si desea adqui-
rir practica en tocar de oido, no hay mejor modo de hacer-

lo que sentarse al piano y probar con las canciones que co-
noce.

Este ejercicio es un ejemplo de lo que los arreglistas de
musica llaman «creacion de rutinas». Consiste en poner

_una grabacion de una cancioén, identificar las partes que la
componen y los acordes. Puede parecer un trabajo ingra-
to, pero es un buen punto de partida y enseguida descu-
brira que existen atajos.

Empiece por la estructura de la cancién. La mayoria de
canciones modernas son sencillas: constan de una intro-
duccién, estrofas que se repiten y estribillo, y suelen tener
un segmento desviado que normalmente se describe como
«puente» o «inciso». Cuando haya identificado la estructu-
ra puede asignarle a cada parte una letra: (A) introduc-
cién; (B) estrofa; (C) estribillo; (D) puente; (E) final. Luego
intente deducir los acordes de cada parte. '

Tome una hoja pautada y dividala en compases. Mien-
tras escucha la grabacion, cuente los compases que tiene
la masica, haciendo una marca en el papel cada vez que
detecte un cambio de acorde. Cuente de nuevo escuchan-
do la grabacion, pero esta vez busque el TIPO de acorde
que suena en cada ocasion. (ADVERTENCIA: la gran mayo-

ria de las canciones modernas estan compuestas por acor-
des mayores, menores y de séptima.)

A continuacién lo unico que tiene que hacer es identifi-
car la fundamental de cada uno de esos acordes. Un modo
de hacerlo es intentar tatarear la nota de tono mas bajo
que suene «bien» o ir probando notas en el teclado del pia-

no. (OTRA ADVERTENCIA: cuando escuche una grabacién,
fijese en el instrumento de acompafiamiento -normalmen-
te el bajo—: en la mayoria de casos tocara la fundamental.)

Llegado el momento, trazar la estructura de una can-
cién no resulta tan dificil. Al fin y al cabo, la mayoria de
canciones populares del siglo xx se basan en un espectro
musical muy limitado. Si toca los acordes de la escala ma-
yor (véase la pagina 89), sera capaz de reconocer la mayor
parte de los acordes que componen la mayoria de cancio-
nes escritas en ese tono. )

Lo mismo se puede decir de las progresiones arménicas
dentro de cada cancién. Muchas se basan en sencillos mo-
vimientos entre la TRIADA TONICA (el acorde construido
sobre el primer grado de la escala mayor), la TRIADA SUB-
DOMINANTE (el acorde construido a partir del cuarto gra-
do) y la TRIADA DOMINANTE (el acorde construido a partir
del quinto grado). Estos tres acordes a menudo se denomi-
nan TRIADAS PRIMARIAS. A modo experimental, toque
secuencias de acordes de la escala de Do mayor al azar.
Se sorprendera cuando se dé cuenta de que todo lo que .
toca «suena bien», pues los acordes parecen fluir de uno a

otro suavemente.

deben adaptarse, de modo que cuando les pidan un acorde no
tengan que ir pensando las notas una por una. Para algunos

intérpretes, no es tan ficil como parece.

TOCAR CON ACORDES
Cuando se toca de oido, los acordes pueden resultar proble-
madticos; mientras que la melodia es una sucesion de notas
sueltas, un acorde consiste en tres © mas notas que se tocan si-
multaneamente. Para aislar las notas se tiene que descomponer
lo que en ocasiones pueden ser armonias complejas en sus di-
ferentes componentes. Una vez mds, el tiempo y la experiencia
pueden convertir este proceso en algo casi automdtico.

El primer paso es familiarizarse con las diversas caracteris-
ticas de los diferentes tipos de acorde. Independientemente de
la fundamental del acorde, cada tipo de acorde tiene un factor

en comun: los intervalos entre cada una de las notas del acor-

de y la fundamental. Aunque estén en tonos diferentes, Do me-
nor, Sol menor y Si? menor, comparten esa cualidad caracteris-
tica de los acordes menores que crea el hecho de contener una
tercera menor a tres semitonos de la fundamental y una quin-
ta justa a siete semitonos de la fundamental. Advirtamos que
los intervalos vuelven a desempefiar un papel esencial para el
dominio de un cohcepto musical importante.

Un buen punto de partida es habituarse al sonido de las cua-
tro triadas basicas -mayor, menor, disminuida y aumentada— que
forman la base de la gran mayoria de los acordes mas complejos,
como los de séptima, o los que emplean notas por encima de la
octava, como los de novena, onceava o treceava. Si consulta el
diccionario de acordes (véanse las pdginas 158-181) le serd mas
facil acostumbrarse al sonido de cada uno. (IMPORTANTE:
preste atencion al nombre de cada acorde. Reconocer su soni-

do es una cosa; identificarlo es mucho mds dtil.)
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EL DICCIONARIO DE ACORDES

En las proximas 24 paginas encontrara instrucciones detalladas
para tocar 324 acordes, es decir, 27 tipos diferentes de acordes
a partir de cada una de las 12 notas. Este diccionario de acor-
des tiene tres funciones diferenciadas: de referencia, como ayu-
da tedrica y como util herramienta para practicar. (NOTA
DEL EDITOR: El orden de las notas obedece a la notaciéon an-
glosajona -A, B, C, D, E, F, G=; que corresponden respectiva-
mente a La, Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol, Se ha mantenido el orden

del original inglés por razones técnicas. )

REFERENCIA

Si quiere descubrir cémo se toca un acorde determinado, o quie-
re saber las notas que conforman un acorde, este diccionario
incluye los acordes mds habituales con los que se va a encon-

trar cuando vaya a interpretar. -

APRENDIZAJE

También puede utilizar el diccionario de acordes como una se-
rie de ejercicios de aprendizaje. Trabajando de forma metodi-
ca todos los acordes de cada tono detectara algunos sonidos
que habrd oido en grabaciones v que hasta entonces no sabia
definir o ejecutar. También le puede servir para familiarizarse
con algunos acordes menos frecuentes o mds extrarios, que
pueden aportar una rica gama de matices. Cualquiera que sea
el ripo de muisica que desee tocar, un amplio vocabulario de
acordes le proporcionard mavor profundidad v versatilidad
por la composicion o los arreglos. Y cuantos mas tipos de
acorde pueda reconocer de forma instintiva, mas facil le serd

descifrar y tocar canciones sin partitura.

PRACTICA

Finalmente, es posible considerar el diccionario de acordes
como una serie de ejercicios que se pueden tocar junto a los de
escalas estandar. Algunos tipos de acorde son especialmente
dificiles de ejecutar, asi que practicar tocandolos nota a nota
puede servir para mantener los dedos en buena torma. Un ejer-
cicio especialmente uril es pensar en las inversiones de los dife-
rentes acordes. Es muy sencillo con los acordes que solo tienen
tres o cuatro notas, pero mucho mas complicado con las series
de novena, onceava y treceava, en los que quiza tenga que plan-

rearse eliminar alguna nota.

USO DEL DICCIONARIO DE ACORDES

Los acordes estan agrupados por tonos. Los 27 acordes de
cada tono estan repartidos en una doble pagina. Junto al nom-
bre del tono, hay un recuadro que contiene las notas de la es-
cala mayor de ese tono en clave de Sol. Cada nota se identifica
con su nombre v su grado en la escala. Para facilitar la rarea, a
cada una se le ha asignado un color.

Cada acorde aparece en un recuadro. En la esquina superior
izquierda de este recuadro encontrara el nombre del acorde.
Justo debajo se reproduce el acorde escrito en el pentagrama. El
diagrama principal muestra una visién del teclado. Los puntos
de color sobre las teclas representan las notas que hay que to-
car. Cada color corresponde a un grado de la escala, lo que da
una idea inmediata de la composicion del acorde a la vista,

Algunas de las notas mas graves se representan bordeadas en
negro cuando resulta poco practico (o imposible) tocar el acor-

de con una sola mano. En esos casos, esas notas tienen que to-

LOS RECUADROS DE ACORDES

Cada recuadro comprende seis ele-

mentos diferentes, que se describen

a los acordes en posicion fundamen-
tal (han de tocarse en orden as-
cendente desde la fundamental). El
diagrama del teclado, NO siempre
indica el mismo orden; en los acor-
des de onceava y treceava se mues-
tran las inversiones mas agradables
al oido o mas frecuentes.

en el grafico de la derecha. Recuer- NOMBRE DEL ACORDE———LA‘I 3 @LA | Fundamental
- @DOt Il 37 mayor
de que los detalles de la mitad supe- [s @M v 5 ;.mya —RELACION
L E & A Es SOL vii 7% menor
rior del diagrama hacen referencia ACORDE SOBRE I Sl 1l 9% mayor DE LAS NOTAS CON
N fan # @(RE) IV 11* justa

EL PENTAGRAMA

NOTAS / COLORES ‘ 1GRADOS DE LA ESCALA

S ——

@FA VI 13" mayor LA FUNDAMENTAL

' NOTAS SOBRE
EL TECLADO

NOTAS CON BORDE NEGRO TOCADAS CON LA MANO IZQUIERDA
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GRADOS DE LA ESCALA

En la parte superior de cada pagina
izquierda aparecen los ocho grados
de la escala mayor de cada uno de
los 12 tonos, desde la fundamental

a la octava.

Preste especial atencidn al nu-
mero de sostenidos.o bemoles que
aparecen en la armadura, junto a la
clave de Sol. No olvide que gracias a
la armadura puede saber INMEDIA-
TAMENTE el tono en el que esta es-
crita la partitura.

i
o
.

GRADO DE LA ESCALA

NOMBRE DE LA NOTA MAYOR

COLOR DE LAS NOTAS EN LOS DIAGRAMAS DE ACORDES

carse con la mano izquierda; las notas restantes se pueden to-
car con la mano derecha.

No se dan instrucciones sobre la digitacion para tocar cada
nota, puesto que la mayvoria de los ejemplos se pueden tocar
con cualquiera de las dos manos. Las posiciones de los dedos no
han de suponer ningin problema. En la practica, lo mds coniin
es tocar la nota mds grave con el pulgar v la mas aguda con el
menique; con la mano izquierda, a la inversa.

En la parte derecha de cada recuadro encontrard rambién
los nombres de las notas que componen el acorde (junto a los
correspondientes topos de colores). Las notas entre paréntesis,
son tedricamente parte integral del acorde, pero su ejecucion
es opcional. En algunos casos se ha optado por simplificar la
nomenclatura para facilitar la ejecucién, sacrificando la escri-
tura mas correcta.

Por ultimo, junto a los nombres de las notas se incluve la
descripeion v la abreviatura del grado de cada nota en la esca-
la de la tonica. Por ejemplo, en una escala de Do, el Sol es la 37

justa, que se puede abreviar con el nimero romano « Vs,

¢(CUAL ES CORRECTO? 4

En algunos casos observard que las notas del diagrama del tec

a-
do no concuerdan con las notas de la lista o con las del pen-
tagrama. Existe una razon, Las notas de la lista v las del penta--
grama hacen referencia al acorde en posicion fundamental
completa. Lo que significa que las notas que definen el acorde
apareceran siempre en progresion ascendente desde la funda-
mental. No obstante, los acordes de onceava v treceava, no
siempre suenan muy bien cuando se tocan en orden desde la
fundamental. En estos casos, los diagramas del teclado presen-
tan inversiones mas efectivas.

Como va sabe, el concepto de la inversion es fundamental.

Cuando practique los acordes, intente invertirlos de todas las

formas posibles. El modo mas sencillo es tomar la nota de tono

mas bajo y elevarla una octava. Por ejemplo, cuando toque un
acorde de Do séptima dominante, empiece con Do - Mi - Sol -
St (posicion fundamental), luego pase a Mi - Sol - Si - Do (pri-
mera inversion), luego a Sol - Sit - Do - Mi (segunda inversion)

v acabe con St - Do - Mi - Sol (tercera inversion).

ACORDES EN EL CD

La pista 63 del CD contiene toda la serie de acordes de Do
que encontrara en las paginas 164 - 165. Asi podra reco-
nocer algunos acordes o inversiones que puede haber
oido pero que no ha sabido definir o tocar. Los acordes se
tocan en la siguiente secuencia:

1. DoM 6. Do 4% sus
2. Dom 7. Do 2% sus
3. Do 7° dominante 8. Do 6*

4, Do7"m 9. Do 72 dism
5. Do7*M 10. Dom 62

11. Do aum 21. Dom 112

12. Do 72 con 5% dism 22. Do 13*

13. Do 7% con 52 aum 23. Dom 13?

14. Dom7°*M 24, DoM13°

15. Do 72 M con 5% dism 25. Do7°con 5°dismy 9°m
16. Do 7% M con 5% aum 26. Do 72 con 5°dismy 9° M
17. Do dominante 9° 27. Do7%con 52 aumy 9°m
18. Dom 9

19. Do M 9°

20. Do 11° 63 @
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(] it [ ] @ J
@ Dot | Fund ®pol | Fund @ DO | Fundamental
Do# M 7+5 @ FA/ME I 3PM @ FA/ME Il 3 mayor Do# m 9 @ Ml i 3" menor
@ LA/SOLx V+ 5% aum @ 50UV 5%justa @ SOl v 59 justa
@& DOISKE VIETEM Si vii 7% menor —9—“ s SI wii 7% menor
REF Il 97 mayor 4 L= RE¢ 1l 9 mayor
{5— ¢ ﬂ e
:; H‘E'
L ] &
|
& DOt | Fund @ por I Fund @ DOt | Fundamental
@ FA/MI 1l 3 mayor @ FA/ME 11 37 mayor DO# m 1 1 @ Ml i 3° menor
@ sS04 VvV S5%justa @ s50u ¥V 5% justa 4 ® S0uV 5% justa
& DO/SE VIl 7° mayor H] vii 77 menor —9— ') 51 wii 7* menor
RE{ Il 9% mayor (RE®} 11 9 mayor = . i REf i 9* mayor
@FA1 IV 117justa > —— @FAl IV 11 justa
<
@
@ Dot | - Fund @ DOt | Fundamental @ D04 | Fundamental
@ FA/ME 1 3° mayor DO# m 1 3 @ M i 3° menor DOﬂ M 1 3 @FA I 3" mayor
®SOU V Sjusta o ® SOUV 5°justa ® 50UV 5%justa
sl vii 7" menor % Sl wii 72 menor @ DO Vil 7 mayor
RE} Il 9" mayor "ﬁ L R-¢ REf Il 9" mayor REY 1l 9° mayor
@ (FA) IV 117 justa A3Y, e @ (FA) IV 11% justa @ (FA) IV 117 justa
@ LAY V1l 13" mayor ;; #' p-24 @ LAl VI 137 mayor @ LA V1 13" mayor

& por I Fund

@ FA/MIE 1l 37 mayor
SOL 57 dism
Sl 7 menor

@ RE 9% menor

DOz 7-5-9

DOt 7-5+

@ pot
® mi
sOL
51

@ MI/REx

Fund

Il 3% mayor
Ve 5% dism
7% menor
9% aum

@ Dot
@ FA/ME

@ LA/SOLx V+ 5% aum

| Fund
Il 3* mayor

vii 7 menor
il 9* menor
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@RE | Fundamental
@& PAE Il 3" mayor
®LA V 5%justa

@RE | Fundamental
& FA iii 3" menor
@LA VvV 5 justa

@ RE | Fundamental
@ FAR 1l 3* mayor
@LA V 5 justa

DO vii 7" menor

@ RE | Fundamental
@ FA iii 3" menor
@®LA V 5justa

DO vii 7" menor

RE7M

@RE | Fundamental
& FAL Il 3° mayor
@®LA V¥V 5justa

& DOF VII 7* mayor

RE 4 sus

@RE | Fundamental
@ SOL IV 4% justa
@LA V Sjusta

@ RE | Fundamental
MI 1T 27 mayor
®LA V 5%justa

@ RE | Fundamental
@ FAE 1l 3° mayor
@®LA VvV 5 justa

51 ¥Vl & mayor

@ RE 1 Fundamental
@ FA il 3 menor
@LA V 5justa

S VIl 6% mayor

@ RE | Fundamental
@ FAL Il 3% mayor
@ LAF V+ 57 aum

RE 7 dlsm @RE 1 Fund

@ FA iii 3% menor
Ve 53 dism
SI/DOF VIIT 7* dism

@ RE | Fundamental
@ FAL Il 37 mayor
LAy v® 5% dism
DO wii 7° menor




ACORDES EN RE

@ RE | Fundamental
@ FAr Il 3° mayor
@ LA V4 5% aum

DO vii 7" menor

& RE | Fundamental
£ FA i 3" menor

® LA V 5 justa

DO4 VII® 7* mayor

REM 7-5

@ RE | Fundamental
@ Fal Il 3 mayor
LA W 59 dism

& DO} VII° 77 mayor

@ RE | Fundamental
@ FA! Il 3" mayor
LA} V+ 5% aum

DO VII® 77 mayor

@ RE | Fundamental
@ FAF Il 3% mayor
® LA vV 5justa

DO wii 7 menor

@ RE | Fundamental
@ FA iii 3" menor
@ LA V S5justa

DO vii 7" menor

s T MI_ Il 9% mayor fos Ml Il 9* mayor
AV -
Py} o
(<] [}
@& RE | Fundamental @ RE | Fundamental & RE | Fundamental
M 9 @ FAL Il 3" mayor RE 11 @ (FA5) 1 3 mayor RE m 11 @ FA i 3° menor
®

LA V 5%justa

® LA V S5%justa

@ LA V 5% justa

L @ DO VIl 77 mayor " DO vii 7° menor a DO vii 7 menor
ot MI I 97 mayor T— Ml Il 9° mayor £ MI 1l 9° mayor
% ——— @ SOL IV 117 justa R ® soL IV 11%justa
LA & d L]
o [ Q L L
@ RE | Fundamental @ RE | Fundamental @ RE | Fundamental
RE 13 @ FAF I 37 mayor RE m 13 @ FA il 3* menor RE M 13 @ FAY 1l 3° mayor
] @ LA V 5justa . @ LA V 5" justa ® LA VvV 5 justa
DO vii 7% menor [y DO vii 7° menor @ DO Wil 77 mayor
L Y s S— M Il 9" mayor Ml Il 9% mayor Mi Il 99 mayor
% g @ (SouIV 119 justa D @ (souIv 11° justa @ (SOU)IV 117 justa
T : mayor - 51 VI 13°* mayor mayor
m 51 W 13" may 3 SIwlo13°
© (2] 1]

@ RE | Fundamental
& FAF Il 32 mayor
L&l v° 52 dism
DO wii 7% menor
® M) i 97 menor

RE 7-5+9
< -

@ RE | Fund

@ A N 3* mayor
LAk V* 5% dism
Do vii 7° menor

@ FA/MI 11+ 9% aum

@ RE | Fundamental
& FA Il 3" mayor
@ LAt V+ 5% aum
DO vii 7 menor
@ Mk i 9" menor
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MP

RE#

@ Mk | Fundamental
@ SOL Il 3 mayor
@Sk V 5 justa

MPM

@ Mk | Fundament:’

@ SOLMiii  3° menor
® Sk V 5 justa

—

@ MP | Fundamental
@ SoL Il 3* mayor
@ sk V5 justa

REF vii 7% menor

LLL e

L

@ MP | Fundamental
& soWiii 3 menor
®sk Vv 5%justa

RE} vii 7% menor

@ MP | Fundamental
@& SOL Il 3* mayor
@Sk V 5%justa

& RE VIl 7* mayor

@ MF | Fundamental
@ W IV 47 justa
® sk VvV 5 justa

MP2 sus S¥ | Hmdamea

@Sk vV 5%justa

@ MF | Fundamental
@ SOL iii 3" menor
® sk vV 5%justa

DO VI 6 mayor

@ mMP | Fundamental
© souiii - 3* menor
®sk vV 5justa

DO VI 6* mayor

@ MP | Fundamental
& SoL il 3" mayor
DSl V+ 5%aum

-
Mlb 7 dlsm @mMb 1 Fund

@solt Qi 3* menor
LA/SH V° 57 dism
DO/RE* VII® 7° dism

®mr 1 Fund
Sso. m 3 mayor
LA/SE W 57 dism
~RE vil 7% menor
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MIL 7+5 @ MPF | Fundamental MIL m/7 M @ M | Fundamental MIB M 7_5 g;ﬂ(;LL :" Fund

@ SOL Il 3* mayor & SOl iii 3" menor 3% mayor
@ Sl V+ 52 aum ® Sk V5% justa LA/SE V° 5% dism
RE' vii 7* menor # RE VII°F 77 mayor @ RE VII® 7* mayor

@ Mk | Fundamental & MPE | Fundamental @ MP | Fundamental
MPM 74582 | pmest| | MPO  SW, sl MmO 83 fra
@Sl V+ 5 aum A | ®SF V 5%justa A @Sk VvV 5%justa
@ RE VII° 7" mayor 99— 119 REr vil 7* menor 7 -6 REb vii 7% menor
"‘T“ ‘b:' FA Il 9* mayor #“ Lb:’: FA Il - 9* mayor
S8 EE
D]
[ ]

o mik I Fund
@ (50L) m 3" mayor

—

IL M 9 gMb | Fundamental
s0L

b @ MF | Fundamental
3* mayor I m 11 éﬁ SOl iii - 37 menor

®SF V 5*justa

i V  5%justa 'L“E, @ 5 V5% justa ,E‘E’
- VIl 7" mayor - REv vii 7% menor = = RE* wii 77 menor
s g L s FA I %
L > Ly mayor
I‘L, s Ib"' @ LA IV 11%justa 58 @ LA IV 11% justa

0 0

Il 9 mayor o P FA Il 9*mayor o P
S ATV
Di o

MIL 1 3 @ MF | Fundamental M Ib m 13 @ M | Fundamental M II’ M 13 @ MF | Fundamental
- ® soL Il 3° mayor - @ soLbiii 3% menor s @ sOoL Il 3* mayor
A EB:E: ® sk Vv 5 justa A b8 ®sk vV 5justa A b8 @Sk V 5justa
¥ 8 :i‘ ?;ii ;“ menor H '1;? 8 RE* vii ;:menor H G o E: :.II'II ;: mayor
5 * mayor b7l &% FA I mayor 5 b &3 mayor
H—1e ® LAYV 11 justa @ bE‘Lr": ® (LW IV 117 justa @ s : ® (LWIV 11 justa
e i o DO VI 13% mayor e ' - DO VI 13% mayor e 4 DO VI 13 mayor

g;& :" Fund Mlb 7-5+9 gg"‘& lm Fund Mlb 7_—]—5-9 %2& :u ;:jr:ayor

3" mayor 3* mayor
LA/SE V5% dism LA/SE V° 57 dism & sl ¥+ 57 aum
RE vil 7 menor REH vii  7* menor REL vii 7% menor
@ MUFAF §i 97 menor @ FAd I+ 9% aum ® MIFA §i 97 menor
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| |
Ml -

MI M @ M 1 Fundamental MI m “?Mi | Fundamental MI 7 - @M 1 Fundamental

@ soum 32 mayor " sOL iii  3* menor ® soum 3 mayor
@3 v Sjusta @35 v Sjusta ®s v 5justa
RE vii 7° menor

@ M | Fundamental MI 7 M @ M | Fundamental MI 4 Sus ?LM; | Fundamental

@ soL i 3* menor @ soum 3 mayor IV 4% justa
®s1 v 5ijusta ®s v 5justa @31 v 5justa
RE vii 7% menor “ REl VIl 77 mayor

@ M | Fundamental @ M | Fundamental @ M | Fundamental
FAF Il 2° mayor MI 6 @ sou 3° mayor M I m 6 © 50L jii  3* menor

®s vV 5 justa ®s VvV 5justa @5l v 5 justa

DOt VI 6 mayor DOt V1 67 mayor

@ m | Fund H @ Ml | Fundamental - @ M | Fundamental
@ sou 1 3° mayor M I 7 d Ism ® sSOL iii 3* menor M I 7 5 @ soum  3* mayor

@ DO/SH W+ 5% aum Sk V° 5% dism
= REF WII® 77 dism

Sk v 53 dism
RE wil 7° menor
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MUZHE  sm som | | MI0VZMISS L mes| | MIM 7§ g2, semee

3" mayor

@ DO/SH V+ 5'aum @S Vv 5justa Sk ¥ 5*dism
RE vii 7% menor & REV ¥II° 7" mayor @ REF VII° 72 mayor
D L]
& M I Fund @ Ml | Fundamental ~ @ M | Fundamental
MI M 7+5 @ SO Il 3° mayor I @ SOLH 3* mayor MI m 9 @ SOL iii 3 menor
® DO/SE V+ 5% aum @S VvV 5justa A M @Sl vV Sjusta

RE wii 77 menor
FAE Il 9 mayor

RE wii 7 menor
FAF Il 9" mayor

Qo

v 00 av 0 0]

RE¢  VII° 7% mayor ng E
e

BN

[¢] &
@ Ml | Fundamental @ Ml | Fundamental ® Ml | Fundamental
MI M 9 @ Soull 3" mayor MI 1 1 @ SOl 3" mayor MI m 1 1 & iii 3" menor
® Sl VvV 5 justa Pes ® S Vv 5'justa © 5% justa
nl‘ ﬁ =4 @ RE¢ VIl 7° mayor a ﬁ s RE wii 7% menor G ﬂ : 77 menor
oty FAt Il 9" mayor Vi -2 FAF Il 97 mayor Y . 2 FAE 1l 9" mayor
D—4F D—28 @ LA IV 11%justa ) ) @ LA IV 11%justa
e i ) — 5
o ® (&} 5 e
@ MI | Fundamental @ Ml | Fundamental @ M | Fundamental
@ SouIl 3 mayor MI m 1 3 @ SOL iii 3" menor MI M 1 3 @ SOU I 3? mayor
® Sl V 5%usta J:e» @S Vv 5justa < ®S VvV 5justa
RE vii 7° menor £ b5 4 RE wii 7% menor Jal 34 & REt VIl 72 mayor
FAY Il 9° mayor #‘ Q) FAF Il 97 mayor A o FA* Il 9° mayor
@ (La) IV 117 justa G5 ) @ (LA) IV 117 justa H—28 @ (LA) IV 11% justa
- DOt VI 13° mayor ) & DOt VI 13% mayor \J 23 DO VI 13% mayor

@ M | Fundamental — @ M I Fund @ M | Fund
Ml 7'5'9 @ SOull 3° mayor Ml 7 5+9 ®sou Wl 3*M @ soLs Il 3% mayor
n Sl v° 5% dism ﬂ Sk Ve 57 dism @ DO/SH W+ 57 aum
] RE wii. 77 menor 17 ] RE vil 7°m 3 RE vii 7% menor
# .;b: @ FA ii 9% menor ﬁ,_._ ﬁb @ SOL/FAx I+ 9% aum @ FA ii 9" menor
! 3 AN Y — )
)] e
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)

__* I
159
L3
E
©FA | Fundamental @ FA 1| Fundamental @ FA | Fundamental
21A M 3 mayor FA m @ LA i 37 menor FA 7 @A om 3 mayor
®po v 5'justa ®po v 5%justa A | ®po v 5justa
i 04 Mk vii 77 menor
2
| FanY
p AP
e
L @ L L @ @ @ @
@ FA | Fundamental ©FA | Fundamental @ FA | Fundamental
FA 7 m @ LAk i 37 menor FA 7 M BLA I 3® mayor FA 4 sus Ssp v Pjusta
A I ®po v 5justa A ®po v 5justa DO V 5°%justa
U— MP vii 7% menor 17 2 M Wil 7° mayor
F . | .
GHr8— ®
e 3]
2 @ @ ®
@FA | Fundamental @FA | Fundamental : ®Fa | Fundamental
FA 2 sus SOL Il 2* mayor FA 6 @A I 3 mayor FAm 6 S LA i 3% menor
®po v 5%justa ®po v 5%justa ®po v 5 justa
'"RE VI 6" mayor RE VI & mayor
@ ® -] L [ ] @ ®

@A | Fundamental 1 @ Fa | Fund di Pea 1 Fund
@A m 3° mayor FA 7 dlsm DA i 3" menor FA 7 5 B 1l 3* mayor
@ DOt V+ 5% aum n SIUDO V° 5% dism SUDOF V° 57 dism

TURE/MIF VIIE 7° dism = Mk vii 77 menor




ACORDES EN FA

@A | Fundamental | Fundamental = ©FA | Fund
FA 7+5 LA Il 3* mayor iii 37 menor FA M 7 5 ® 1A m 3 mayor
A | ® por v+ 5% aum ¥ 5justa _ SIDOk v°  5* dism
'l-[f JLIW MF vii 7" menor VII° 7% mayor ; (8] @ m VII* 72 mayor
[ f WL
bl
[ L
nn @ FA | Fundamental @ FA | Fundamental @ FA | Fundamental
FA 7+5 %LA I 3" mayor FA 9 ® LA Il 3" mayor FA m 9 Q: LA jii 3% menor
DO V4 5% aum 9 ~ | Q DO V5% justa o N P DO V 5 justa
T M vIe 70 mayor JJ"‘ MF vii 7% menor y l?"" M vii 7% menor
¥ I
frreiie ﬁ\— SOL I 9" mayor ﬂ“ LS SOL Il 9% mayor
TR ANATS AN
e e
(2] @
FA M9 2FA 1 Fundamental FA 11 QA I Fundamental FAm11 ¢ FA 1 Fundamental
LA Il 3? mayor (LA) Il 3% mayor I) < LAk iii 3" menor
A s ®po v 5justa A 1”8 DO V 5%justa A °8 ® po Vv 5% justa
¥ DM vl 74 mayor P — ?CI}'L ::ii ;:menur a,\ Ui, 2"&1 :[i'l ;, x:;grr
SOL It 9 mayor _ﬂﬂh LY mayor = L] 1
D & ] Sk IV 117 justa ) @ sk v 117 justa
o bj D)
[2) [} (o] o
@ FA 1| Fundamental Fundamental 1 @ FA | Fundamental
FA 1L’31 : LA Il 3* mayor FA m1 13 3* menor FA M.. 13 ; LA 1l 37 mayor
) DO V 5%justa L‘! ) 5% justa b*‘- DO V 5%justa
4TSS Rl 0 i 7% me —L5 7 f) Q @ MI VIl 79 mayor
i " —_ ME vii 7* menor o menor 4
7 SOL I 9% mayor 7 1 9* mayor l’!(!'\ SOL Il 9* mayor
(R @ (s v 117 justa [(0»] LY B 117 justa X @ (519 Iv 117 justa
e) RE VI 13* mayor o) 13* mayor ﬁ} RE VI 13" mayor
L
o] o o
I Fund o © Fa | Fund ik @ FA | Fundamental
W 3* mayor FA 7 5+9 @ |a Il 3" mayor FA 7+5 9 ‘ LA I 3" mayor
V¢ 5 dism SIDOF W° 5% dism o [; b- @ DO V+ 5% aum
vii 7* menor _ MP vii 7% menor TN & M vii 7% menor
i 9*menor @ sou I+ 9%aum (‘é ¢ .® sovii  9°menor
[3)
2] L] [0} @ (o] L
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L}

SOL»

@ FA1 | Fundamental @ FAF | Fundamental @ FAI | Fundamental
FA‘ M @ LAY 1l 3% mayor FA# m @ LA iii 3" menor FA# 7 @ LA 1l 37 mayor
@ DO V57 justa @ DOl ¥V 5% justa A @ DOtV 5'justa
[#3] H gL Ml vii 7% menor

VT

s Sy

A 1111_}

D)

=

@ FAt | Fundamental FA# 7 M ® FAs I Fund FA# 4 SUS -® FA* | Fundamental

@ LA i 3" menor » LA Il 3* mayor @Sl IV 4%justa

@ DOtV 5 justa ® DO ¥ 5% justa PDCHY, (Hjusta
@ FA/ME VIl 7° mayor ﬁ

Ml vii 7 menor

i

2
~J

E

@ FAL | Fundamental @ FAr | Fundamental @ FAY | Fundamental
SOl 2% mayor FA“ 6 @ LAY Il 37 mayor FA# m 6 @ LA iii 3" menor
@ DOt ¥ 5%justa @ DOt V5% justa DO# V57 justa

RE: VI 6" mayor © REr VI 6" mayor

2
N
v
o
| v

FAtaum g3 | M. |FARZdismg ), snew| |FAR7-5 gL Snee™

RE/DOx V+ 5% aum DO V° 5*dism DO Vv° 5dism
ME - VIIE 7% dism Ml vii 7° menor




ACORDES EN FA# (SOL) 177

FAY7+5 gm | rund rFA# miTMen L - FAIM 7-5 g | rmd

3* mayor iii 3% menor 3 3% mayor
@ RE/DOx V+ 5 aum & DO¢ V5% justa Do Ve 5 dism
M1 vii 7* menor @ FA/ME VII° 7° mayor @ FA/MM VII° 7* mayor

FA# M 7+ gi:: :" Fum:lj FA# 9 gt:l' :ii Fundamental FA# m 9 Jé' E-:i :" Fundamental

3% mayor 3% menor W 3* mayor
@ RE/DOx V+ 5aum @® DOl V 5%justa A ﬁ . @ DOt V5% justa
o Mi VII® 72 mayor Ml vii 7% menor Ml vii 7" menor
SOl 9 mayor SOull 99 mayor

aﬂ.‘-

e

C‘Ei"cb
===
g2

gm :“ Fund FA“ 11 @f&; :" Fund FA“ m 11 g?fi‘ | Fundamen:’
3

3* mayor 3" mayor iii 3% menor

@ DOt vV 5%justa ® DOt ¥V 5% justa 4 @ DO! V5% justa
@ FA/MIE VII 77 mayor e MI  vii 7° menor i it Mi  vii 7" menor
SO I 9% mayor et s0U I 9 mayor 1I1|' SOU Il 9* mayor

= f—— ® sl IV 11% justa = == @& 5 IV 117 justa

FA$ 13 @ FA} | Fundamental FAim 13 @ Fas | Fundamental FAIM 13 e 1 rund

@ LA 1 3 mayor ¥ LA i 37 menor ® LA i 3* mayor

] ® DOt vV 5%justa 0 @ DOt ¥ 5%justa ® DOtV S5%justa

E; ! [y Ml vii 7* menor L) Ml  vii 7* menor | FA/MI2 VII 7° mayor
4" THIY SOuUil 9% mayor 4" == sou il 97 mayor SOl Il 9% mayor

: ot @ (s) IV 117 justa - T @ (5) v 112 justa @(5) IV 117justa
\;—j’ o - “ REt VI 137 mayor : — RE! VI 13° mayor " RE: VI 13 mayor

L

FA# 7-5-9 & FAY | Fundamental FA# 7_5+9 @ FAr | Fund FAa 7+5_9 @ FAs | Fund

@ LA Il 37 mayor @ LA 0 3* mayor & LAt it 3* mayor

s DO v° 5% dism A o DO  V*® 5%dism @ RE/DOx V+ 5%aum
— B MI  wii 72 menor - Ml wii 7" menor mMi vii 77 menor
il ii & a L3 ii
e @ SOL i 9* menor '* — ¥ - ® SOLx I+ 9% aum @ soL ii 9 menor

g e
T ASY L
i s
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W S0L 1 Fundamental $9SOL | Fundamental 2 SOL | Fundamental
SOL M @Sl 3 mayor SOL m @ sk i 3" menor SOL 7 @Sl Il 3* mayor
@®RE V 5%justa @RE V 5%justa @RE V 5 justa
FA wvii 77 menor
L
]
@ S0L | Fundamental 2 SOL | Fundamental SOL | Fundamental
@ sk i 37 menor SOL 7 M @Sl 3® mayor SOL 4 Sus @ DO IV 4°justa
@RE V 5%justa @RE V 5%justa ®RE V 5%justa
FA wil 79 menor —--o ﬂ 2 FAY VI 72 mayor

[ —
@ SOL | Fundamental @ SOL | Fundamental SOL | Fundamental
SOL 2 Sus LA Il 2" mayor SOL 6 @Sl m 3* mayor SOL m 6 oSk i 3* menor
@RE V 5%justa @RE V 5%justa @RE V 5%justa
Ml VI 6 mayor Ml V1 6* mayor
]
@ S0L 1 Fundamental H @ soL 1 Fund o 2 50L |  Fundamental
SOL aum @Sl 3 mayor SOL 7 dlsm i Sh iii 3" menor SOL 7 5 @Sl 3 mayor
@ RE! V+ 5% aum RE Vv®  5%dism REF W° 57 dism
MIFA WIE 77 dism FA  vii 7* menor




L ACORDES EN SOL 179

SI I 37 mayor iii 3% menor 3* mayor
RE{ V+ 5% aum RE V 5%justa RE: V° 5% dism
FA wii 7% menor & FAE VII® 7* mayor FAF VII° 77 mayor

SOL 7+5 e SOL |  Fundamental SOL m/? M : g:i)Ll Fundamental SOL M 7_5:::: g?L :“ Fundamental

SOL | Fundamental SOL

w

SOL | Fundamental SOL m 9 S?Li Fundamental
DSl

@ sl Il 3* mayor 3 SI W 3* mayor iii  3* menor
REF W+ 5% aum A o RE V 5%justa r=3 @ RE V 5%justa
FAL VII° 7* mayor 17 % FA vii 7* menor : o 4 FA  wvii 7° menor

m .3 LA Il 9 mayor r’f‘h b s LA I 9 mayor

‘F

3 mayor (1) 3* mayor iii 3" menor

=3 RE V¥V 5justa s RE V 5%justa ‘: @ RE V 5%justa
iy — FAF VIl 7% mayor FA wii 7% menor — 5
¥ L) )
H s
L] -

v

I =3 FA  vii 77 menor
LA I 9% mayor LA Il 9 mayor ¥ A b, LA I 9" mayor

DO IV 11%justa !g = - ® DO ¥ 11%justa

[49 a9 ap v (0 0]

, SOL M 9 -4 glm. :" Fundamental SOL 11 SOL |  Fundamental SOL m 11 . :EL | Fundamental
A r
fg

SOL 13 SOL | Fundamental SOL m 13 SOL | - Fundamental SOL M 13 SOL | Fundamental

o 581 W 3* mayor O Sk iii  3* menor QS 5 51 3 mayor
<p RE V 5%justa 3 RE ¥ 5°%justa <% RE V 5%justa
g <« FA  vii 7" menor [al €« FA wii 7" menor A » FAL VIl 77 mayor
H LA Il 9* mayor %_. e LA Il 9" mayor 7 s LA 1l 92 mayor
ﬁ" - @ (DO)IV 117 justa [ Fan Y L= ) (DO)}IV 117 justa ‘ﬁ 2 (DO IV 118 justa
% MI VI 13* mayor MI VI 13° mayor = — Ml VI 13° mayor

T

- 0 SOL | Fundamental = SOL | Fund tal - » SOL | Fundamental
SOL 7 5 9 & 51 I 3" mayor SOL 7 5+9 @ st m Bgl;w:;&:fn SOL 7+5 9‘ S W 3* mayor
- REr W° 5 dism REF v* 57 dism J, * REF V+ 52
n Lbiﬁ’ FA wii 7% menor n |#‘E' FA wii 7* menor Q ' 24 FA vi‘: F :'Iuer:or
=i} 3 ® LA i 9 menor A b — LA Il+ 9% aum A —& ® LA i 9°menor
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SOL#

LAFM | Sif oo [LAFM - g Lo o (LAET - 5L e

@ po M 3 mayor

Omk v 5 justa oMb Vv 5 justa Lbo @Mk v 5 justa
“o P, = SOL vii  7* menor
Y4 |

igL—'

b @A | Fund b @ LA | Fundamental la @ LA | Fundamental

LA 7 m @ sI/DOF i 3* menor LA 7 M @ Do M 3 mayor LA 4 Sus @ REF IV 4% justa

® mp Vv 5% justa | ® MF V57 justa ® M V5% justa
SOUF  vii 7* menor N’ @ SOL Vil 7* mayor 1Pz o S—

1] == Ay ——

LAV 2 sus ow ! odme| |LAPG  oul mewews| |LAPME w1t

Sk Il 2° mayor : @ DO I 3* mayor
® Mk V5% justa @ MF V5 justa ® Mk V5" justa
FA VI 6" mayor FA VI 6* mayor

- L]

@ po M 3 mayor i 3¥m
@ M V+ 5% aum RE/MI v 5% dism RE/MI V° 57 dism
FA/SOL® VII® 7% dism SOt vii 7% menor

@ W Fundame;‘ LAL 7 dism? ;ﬁud | Fund LAL 7_5 gl[-;g :" ;';l::iayor
_bo
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3* menor Do I 3* mayor
ME V5 justa _ RE/MIb V° 5 dism
SOL  VII® 7 mayor © SOL  VIP 7° mayor

LAL 7+5 @ LA | Fundamental

|; © Do M 3° mayor
i -—
L

A ® M v+ 5%aum
i i
%

& ;ﬁ'noi :ii Fund LA[’ M 7_5 g‘fw 1 Fund

SOLF vii 7* menor
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GLOSARIO

ACENTO

Efecto de interpretacién dindmico que
resalta algunas notas especificas en una
secuencia, ddndoles un mayor volumen

o creando efectos ritmicos.

ACORDE

El sonido de tres o mas notas de dife-
rente tono tocadas simultineamente.
Un acorde de tres notas se conoce como

triada.

ACORDE COMUN

Triada mayor.

ADAGIO

Literalmente significa «con tranquilidad».
Indica un movimiento mas lento que el
andante pero mas rapido que el largo.
Su forma en diminutivo es adagietto,

que es algo mds rdpido que el adagio.

AFINAR
Adaptar el sonido de un instrumento al

de referencia.

AIRE

Melodia, sea vocal o instrumental.

ALTERACION

Cada uno de los simbolos usados en la
musica escrita para elevar o rebajar el
tono de una nota en uno o dos semito-
nos. Un sostenido (#) eleva el tono en un
semitono; un doble sostenido (x) eleva
el tono en dos semitonos; un bemol ()
rebaja el tono en un semitono; y un do-
ble bemol (i) rebaja el tono en dos se-
mitonos. El efecto de los sostenidos y
los bemoles se puede anular mediante un

simbolo conocido como becuadro (§).

ARMADURA

Disposicién de sostenidos o bemoles al

inicio del pentagrama para definir una

tonalidad.

ARMONIA
Efecto que crean una serie de notas to-
cadas a la vez, v el producido por estos

intervalos y los acordes entre ellos.

ARMONIO
Organo de cafias en el que el sonido se
genera mediante fuelles accionados con

los pies.

ARPEGIO

Las notas de un acorde tocadas en suce-
sién rapida en vez de simultineamente.
Se suele indicar con una linea ondula-
da. También se puede denominar «acorde

descompuesto».

ARTICULACION _

Definicion del ataque y la duracion de
cada nota o acorde. Entre los simbolos
de articulacién escritos en el pentagra-
ma estdn la ligadura, que limita las fra-
ses, v el staccato, que acorta la duracién

de una nota.

AUMENTADO
Intervalo creado aumentando un inter-

valo mayor en un semitono.

BECUADRO

Veéase Alteraciones.

CADENCIA
Frase musical que crea una sensacién de

descanso o resolucion al final. La caden-

cia mas usada es la «cadencia perfecta».

CLAVE

Simbolo colocado al inicio del pentagra-
ma y que determina el tono de todas las
notas que se escriben en las lineas de di-
cho pentagrama. Se suele utilizar tres ti-
pos de clave: la de Sol, la de Fa y la de

Do. La clave de Do en tercera se consi-

" dera la clave de contralto v [a de Do en

cuarta se dice que es la clave de tenor.

CLAVICEMBALO
Precursor del piano; instrumento de te-
clado en el que un mecanismo rasga [as

cuerdas en vez de golpearlas.

CODA
Pasaje de conclusién de una pieza mu-

sical.

COMPAS

Unidad de riempo musical. Las notas que
contiene, combinadas, suman un valor
fijo de tiempo, definido por el quebrado
de compas. Los compases estdn separa-

dos por barras divisorias.

COMPAS, QUEBRADO DE

Simbolo numérico al inicio de un penta-
grama para indicar el compds o tiempo.
El nimero superior senala el namero de
tiempos de cada compds; el inferior, el

tipo de nota de cada tiempo.

COMPAS COMPLETO
El compds de cuatro por cuatro o dos
por dos. Se indica con los simbolos ¢

(cuatro por cuatro) y 4 (dos por dos).

CONTRAPUNTO
Dos o mds lineas melddicas tocadas a

la vez.




CRISTOFORI, BARTOLOMEO
Fabricante de clavicémbalos al que se

atribuye la invencién del piano.

CROMATICA
Escala que incluye los doce tonos posi-

bles, separados entre si por un semitono.

DA CAPO

Significa literalmente «desde la cabeza».
Indica que el intérprete debe volver al
inicio de la pieza. El término suele abre-

viarse D.C.

DAL SEGNO

Significa literalmente «desde la senal», e
indica que el intérprete debe repetir una
secuencia desde el punto marcado con el

signo «&». Se puede abreviar como D.S.

DIATONICO
Sistema de escalas mayores y menores

de siete notas.

DISCORDANCIA

Caracteristica de los intervalos que se
consideran disonantes. Se aplica, espe-
cificamente, a los intervalos entre la fun-

damental (1?) y las notas 2% y 7%,

DISMINUIDO

Intervalo creado reduciendo un interva-
lo justo 0 menor en un semitono; tam-
bién se aplica a un acorde menor con una
52 reducida o0 a un acorde con interva-

los de 3% menor.

DO 3 O DO CENTRAL

Nota central del teclado de un piano que
se toma como tono de referencia para
otros instrumentos de la orquesta. En cla-
ve de Sol, se escribe sobre la primera linea

adicional inferior de un pentagrama.

DOBLE BARRA
Dos lineas verticales que atraviesan el

pentagrama e indican el final de una

pieza musical o de un movimiento.

DOMINANTE

El 5° grado de una escala mayor o me-
nor. La triada construida sobre este gra-
do es una triada dominante; la séptima
construida sobre este grado es una sép-

tima dominante.

ENARMONICO
Nota que se puede definir con diferentes
nombres. Por ejemplo, las notas Doty Re?

se consideran equivalentes enarmonicos.

ENTONACION
Grado de exactitud del tono y de la afina-

¢ién entre los musicos de una formacion.

ESCALA
Serie de notas estructuradas en una se-
cuencia predefinida, del tono mds bajo

al mds alto.

ESPACIO

Hueco entre dos lineas de un pentagrama.

FORTE-PIANO
Indicacion de que se debe tocar fuerte y

luego suave. Se escribe con la abreviatu-

ra caligrifica fp.

FRASE

Segmento musical limitado que puede
identificarse como coherente y «comple-
to» dentro del contexto de una compo-
siciéon. Generalmente no dura mds que
unos compases v se puede identificar en

musica escrita con una ligadura.

GLISSANDO

Movimiento deslizante continuo entre
dos notas diferentes. En el teclado del pia-
no el efecto se puede producir arrastrando
el dedo por las notas blancas o negras,
creando una escala muy rdpida de notas

sucesivamente mds agudas o graves.

GRADOS DE LA ESCALA
La posicién de cada nota dentro de la

escala. Se pueden especificar numérica-

GLOSARIO

mente con niimeros ardbigos o roma-
nos. Los grados también tienen nom-
bres: tonica (1), superténica (I1), median-
te (III), subdominante (IV), dominante
(V), superdominante (VI) y subténica o
sensible (VII).

INDICACIONES DE EXPRESION

Palabras o simbolos escritos en una par-
titura para guiar al intérprete sobre as-
pectos que no sean el tono o el ritmo:
matices, articulacién y movimiento, por

ejemplo.

INDICACIONES DE INTERPRETACION
Palabras o simbolos escritos sobre una
partitura para indicar aspectos de la inter-
pretacion que no quedan estrictamente
determinados por las notas del penta-

grama.

INDICACIONES DE MATIZ
Términos, simbolos y abreviaturas usa-
dos para indicar diferentes volumenes o

transiciones de uno a otro.

INTERVALO
Relacion entre dos notas diferentes nu-
meradas en funcién del grado que ocu-

pan en el sistema de escalas diaténicas.

INTERVALO COMPUESTO
Intervalo —separaciéon de dos notas en

semitonos— de mds de una octava.

INVERSION

Orden de las notas de un acorde contan-
do desde el tono inferior. Si la fundamen-
tal es la nota mds grave, se dice que el
acorde estd en estado fundamental. Si la
mas grave es la 3%, el acorde estd en pri-
mera inversion; si la mas grave es la 52,

estd en segunda inversién.

LIGADURA
Linea curva que une dos notas con el mis-
mo tono y que indica que el valor de la

segunda se debe sumar al de la primera, y
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que la segunda nota en realidad NO se
toca. Se usa sobre todo para alargar no-

tas pasando de un compas al siguiente.

LINEA ADICIONAL
Linea corta que permite la trascripcion
de notas mas alla de las cinco lineas del

pentagrama.

LLAVE

Simbolo usado para unir pentagramas
que se han de tocar simultdneamente.
La musica de piano suele presentarse en
un pentagrama en clave de Sol y otro
en clave de Fa, para las manos derecha

e izquierda respectivamente.

MEDIO PASO
Término usado en Estados Unidos para

describir un intervalo de semitono.

MELODIA
Patron de notas sueltas que forman una

secuencia coherente.

MELODIA SECUNDARIA

La que acompana a la principal.

METRONOMO

Aparato mecanico usado para marcar el
ritmo o movimiento de una pieza musi-
cal en tiempos por minuto. También co-
nocido como «Metrénomo de Maelzel»
en honor de quien patentd la idea. En la
musica impresa, a menudo aparecen las
letras «M.M.» seguidas de una nota-
tipo v un valor para especificar el tem-

po o movimiento.

MODO

Serie de escalas fijas que predominaban
durante la Edad Media y a partir de las
que evoluciond el sistema diaténico ac-
tual de escalas mayores y menores. Los
siete modos que se pueden construir a
partir de la escala mayor son el jénico
(I), dérico (I1), frigio (ITI), lidio (IV), mi-
xolidio (V), edlico (VI) y locrio (VII).

MODULACION
Movimiento de un tond a otro dentro

de una pieza musical.

MORDENTE

Ornamento que indica que una nota
se ha de tocar como un «trino» con una
nota adyacente. Un mordente superior
alterna la nota con el semitono supe-
rior; el mordente inferior se interpreta

con el semitono inferior.

MOVIMIENTO

(También denominado tempo.) Veloci-
dad a la que se toca una pieza musical,
generalmente medida en tiempos por mi-
nuto (bpm, en sus siglas inglesas); espe-
cificando un tipo de nota. Véase también

Metronomo.

NOTA DE REFERENCIA
La nota que da el organista, por ejem-
plo, para facilitar al coro un tono de re-

ferencia antes de empezar a cantar.

NOTAS

Simbolos empleados en la musica es-
crita para indicar el tono y la duracion
de un sonido. Los principales son re-
donda, blanca, negra, corchea, semi-
corchea, fusa y semifusa. En Estados
Unidos se usa una serie de nombres

alternativos a partir de un sistema de

fracciones: nota entera, media, cuarra, .

octava, dieciseisava, treintaidosava y se-

sentaicuatroava.

OCTAVA

Intervalo cuyas dos notas tienen el mis-
mo nombre pero en que la frecuencia de
la nota inferior es la mitad de la de la
nota superior. Se abrevia como O#t., §va.
u 8. Cuando se escribe esta indicacion
sobre un pentagrama, las notas deben
tocarse una octava por encima de lo es-
crito; cuando se escribe debajo del pen-
tagrama, tienen que tocarse una octava

por debajo.

ORNAMENTACION

Alteracion de una pieza musical para
darle mayor efectividad o belleza, por
regla general mediante notas o cambios

dinamicos.

PALO

Linea vertical que se une a la cabeza de
una nota. El valor de la nota se puede
reducir progresivamente a la mitad ana-
diendo un corchete o rabillo al extremo
del palo.

PARTITURA

Notacién de toda una pieza de musica
para una formacién musical, escrita de
modo que las partes simultaneas que-

den alineadas verticalmente.

PASO

Véase Tono.

PEDAL, TONO

Nota grave que se mantiene mientras
suena cualquier estructura armoénica va-
riable a la vez. Un tipico ejemplo es el

tono de fondo de las gaitas.

PEDALES

Instrumentos de control del piano que
se accionan con los pies. El pedal de re-
sonancia libera los apagadores del inte-
rior, aumentando el volumen; el celeste
amortigua el sonido. En el piano de cola
se puede encontrar un tercer pedal que
libera las cuerdas correspondientes cuan-

do se oprime.

PENTAGRAMA
Grupo de lineas paralelas horizontales y
sus espacios intermedios sobre los que se

escriben las notas para definir su tono.

PENTATONICA, ESCALA
Escala que se basa en cinco notas. Es
uno de los sistemas escalares mds anti-

guos, y las variantes pentaténicas se usan

en la cultura musical de todo el mundo.




La pentatonica menor, o «escala de blues»,
se usa con frecuencia en el jazz, el r&b

v la musica rock.

PIANO DE COLA
El mayor de la familia de los pianos,

con un registro de mds de siete octavas.

PIANOFORTE

Nombre técnicamente correcto del piano.

POLIFONIA
Cualquier tipo de musica que combina

simultdneamente dos o mds voces.

PUNTILLO

Punto situado tras cualquier tipo de nota
que aumenta su valor en la mitad. Se pue-
de afiadir un segundo puntillo para su-
marle un cuarto de su valor; un tercer

puntillo anadiria un octavo mas.

REGISTRO
Rango de tonos que abarca una voz o

un instrumento.

RELATIVA, MAYOR O MENOR

Escala que guarda relacion con su corres-
pondiente menor 0 mayor; las notas y los
acordes construidos sobre cualquier esca-
la mayor son los mismos que los de la es-
cala menor relativa, que es la construida

a partir del 6° grado de la escala mayor.

REPETICION
Indicacion de que se debe repetir un
fragmento musical, limitado con dobles

barras u otro signo de repeticion.

RITMO
Patron de sonidos definido principal-

mente por la duracién y los acentos.

J

RUEDA DE QUINTAS
Circulo completo con los doce tonos po-
sibles ordenados por intervalos de 52 jus-

ta. Ideada por Johann David Heinichen

en el siglo xvi.

SEGNO

Literalmente significa «signo». El simbo-
lo («$§» ) sirve para marcar el inicio o el
final de una seccién que se repite. En otro
punto de la partitura debe aparecer la
indicacién dal segno, que significa «des-
de el signo» o de al segno, que significa

«al signo».

SEGUE
Término que indica que el siguiente frag-
mento musical continda inmediatamen-

te, sin interrupciones.

SEMITONO

Intervalo entre dos tonos continuos que
representa una duodécima parte de una
octava. Es el menor intervalo usado en
la gran mayoria de musica del mundo
occidental. En Estados Unidos se suele

denominar «medio paso».

SENSIBLE

7° grado de una escala mayor diaténica.

SILENCIO O PAUSA

Simbolo colocado sobre el pentagra-
ma que indica un periodo de tiempo en
el que no se toca ninguna nota. Cada
uno de los tipos de nota existentes tiene

un silencio equivalente.

SILENCIOS CON PUNTILLO
Un puntillo situado tras una pausa au-
menta el valor de ésta en la mitad. Se

usa sobre todo en tiempos compuestos.
L=ty

SINCOPADO
Ritmo que contraviene el compas o el
patrén de una melodia, resaltando los

valores fuera de tiempo.

STACCATO
Literalmente significa «despegado». Las
notas o acordes en staccato se tocan re-

duciendo muchisimo su duracién, crean-

GLOSARIO

do un efecto muy marcado. Suele escri-
birse con un punto o una cabeza de fle-

cha por encima o por debajo de la nota.

TIEMPO
Pulsacion que se agrupa con otras for-

mando patrones de ritmo que se repiten.

TONO

Frecuencia de una nota, determinada por
el nimero de veces que vibra cada segun-
do. También, intervalo de una 2 mayor
(dos semitonos), conocido en Estados
Unidos como «paso». Es asimismo la des-

cripcion del color o calidad de un sonido.

TONO DE CONCIERTO

Estructura de tonos de referencia con el
que se afinan todos los instrumentos
que no transponen. La definicion cienti-
fica comun es que la nota La 2, por de-
bajo del Do central, debe tener una fre-

cuencia de 440 ciclos/segundo.

TRANSPOSICION

Efecto de rescribir una partitura en una
tonalidad diferente de la original. Suele
definirse con el intervalo que separa am-

bas tonalidades.

TRESILLO
Grupo de tres notas que se tocan en el

espacio correspondiente a dos.

TRIADA

Acorde compuesto de tres notas sepa-
radas por intervalos de 3% Hay cuatro
formas diferentes: mayor, menor, dismi-

nuida y aumentada.

TRIADAS PRIMARIAS
Término que describe las tres triadas cons-
truidas desde la ténica, la subdominan-

te y la dominante de una escala diat6nica.

TRINO
Alteracion rdpida de dos notas separa-

das por un semitono.
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Este curso audiovisual ofrece toda la teoria y los consejos necesarios
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