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RESUMEN

La presente Memoria de Titulo se enfoca en rescatar y considerar aportes
del “Bossa Nova” para la docencia de la armonia, precisamente en lo que
respecta al analisis musical. Se pretende a través de la utilizacion de este
repertorio, establecer nexos entre el sistema de armonia gradual y el sistema
de cifrado popular, los cuales enriquezcan la formacion del musico a través del
dominio de sistemas de notacion armonica distintos, pero al mismo tiempo,
utiles para el analisis. Uno de los objetivos de esta Memoria de Titulo consiste
en entregar material didactico extraido de la musica popular para la practica del
analisis armonico, y con esto ampliar el repertorio disponible para ejercitar este
aspecto.

Para lograr dicho fin, se comienza por definir y ejemplificar algunos
elementos fundamentales de la enseflanza de la armonia, para luego
establecer relaciones entre el sistema de armonia gradual y la clave
americana. De esta forma se entregan algunas de las herramientas minimas
necesarias para realizar un analisis que explique desde la mirada de la
armonia tradicional cualquier tipo de musica cifrada en clave americana.

Finalmente, se abordan distintos contenidos de la armonia a través de la

seleccidn y analisis de 22 obras, junto con entregar ademas un valioso material



util para la docencia tedrico-musical en un formato en blanco para ser utilizado

por el alumno.
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I. INTRODUCCION



a.- FUNDAMENTACION

Razones que motivaron la eleccién del tema

La razon principal que da origen a esta Memoria de Titulo proviene desde
mi experiencia como alumno de la carrera Licenciatura en Artes con mencion
en Teoria de la Musica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
Durante los seis afios que cursé dicho programa, pude constatar que el perfil
del estudiante que ingresa a la carrera, coincide generalmente con el de
jovenes fuertemente ligados a la musica popular, o bien, de raiz folklérica. Asi
es como podemos encontrar alumnos ligados al Jazz, al Rock, al Folklor
chileno y/o latinoamericano, hasta alumnos vinculados a la musica bailable
como la Cumbia o la Salsa. En mi caso particular, hasta antes de ingresar a la
carrera, me desempefiaba como pianista popular, abarcando diversos estilos,
pero siempre ligado al lenguaje popular y sobre todo, a la armonia desde la
clave americana. Del mismo modo, muchos alumnos que ingresan a esta
carrera, vienen con nociones de armonia desde la guitarra, desde el piano o

teclado, o en algunos casos desde el acordeon.

A través de una encuesta realizada el dia 24 de Marzo de 2013, en la cual
los alumnos que cursan primer afo de Lectura Musical de la carrera Teoria de

la Musica debian responder a la siguiente indicacidon: “Sefale cual o cuales



estilos musicales constituyen principalmente su experiencia musical previa a la
Universidad®, se logro establecer que los estilos musicales con mayor indice de

respuesta, pertenecen a la llamada Musica Popular.

Al traspasar los datos obtenidos a un grafico, podemos observar que la
mayor inclinacion musical de los alumnos es hacia el Rock, por un porcentaje
considerablemente mayor. El segundo estilo en la lista es el Folklor Chileno,
seguido por el Folklor Latinoamericano. Recién en cuarto lugar podemos
observar la presencia de la Musica Docta. Tomando en cuenta estos resultados
concretos, surge la teoria del aporte que podria significar trabajar con musica

mas afin a la que los alumnos traen integrada antes de su formacion

académica.
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Es desde esta realidad, que este trabajo pretende conectar este bagaje
armonico “previo” de los alumnos, con la ensefianza de la armonia clasico-
romantica presente en el curriculum de la carrera. Ademas se busca establecer
nexos entre la clave americana, mas comunmente usada en la musica popular,
con el sistema de armonia gradual, el cual es utilizado ampliamente tanto en
Chile como en el extranjero por instituciones que imparten carreras musicales a

nivel de educacién superior.

Como se delimitd

Dentro de la gran amplitud de estilos populares existentes y asimilados por
nuestro oido, uno de los que cuenta con mayor riqueza armonica es el Bossa-
Nova, ritmo brasilero ampliamente difundido e interpretado por musicos y
aficionados en nuestro pais. Este estilo se originG, a grandes rasgos,
fusionando gran parte de las complejidades del Jazz, con la armonia presente
en el Samba y otras expresiones folkloricas brasileras. Por ello, a través de un
integro analisis armonico y estilistico, se pretende dar cuenta del gran aporte
que constituiria para la clase de armonia, la inclusiéon de ejemplos y material
para el analisis armonico extraidos desde este estilo musical. En resumen, la
aplicabilidad de este trabajo iria desde la ensefanza de las tematicas simples
de la disciplina, hasta las materias mas complejas contenidas en los programas

de sus niveles mas avanzados



b.- ESTADO DE LA CUESTION O DEL ARTE

Historia de la Musica Popular Brasilera (MPB)

Como la mayoria de las expresiones culturales de Brasil, la Musica Brasilera
es una mezcla de diversas influencias. Con raices Indigenas, Africanas y
Europeas, la Musica carioca se ha convertido en una de las mas variadas a
nivel mundial. “Musica tribal primitiva florece en el Amazonas, regiones urbanas
y rurales practican muchas formas tradicionales folkldricas, y la musica de arte

cosmopolita se produce desde los tiempos de Villa-lobos.”

Durante el siglo XVIIl y XIX existieron dos ritmos que marcaron la historia
de la musica popular brasilera en las ciudades: el Lundu y el Modinha. El
Lundu, al ser de origen africano, era de caracter mas ritmico, mientras que el
Modinha, de origen portugués, era de tematica amorosa, mas melancélico®. De
la mezcla entre el Lundu, el Modinha y algunos bailes de salén europeo nace,
durante la segunda mitad del siglo XIX, el ritmo conocido como “Chorinho”. El
Choro o Chorinho, considerado una de las primeras musicas populares
urbanas de Brasil, si bien debe su nombre al vocablo portugués “choro”, que

significa “llanto”, se caracteriza por tener un espiritu alegre y ritmo animoso.

' PERRONE, Charles A.. BRASIL(traducido por José Miguel Candela)[En linea]
<http://www.candela.scd.cl/docs/mpb.htm> [Consulta : 23 Abril 2013]

2O lundu, de origem africana, possuia um forte carater sensual e uma batida ritmica dancante. J4 a modinha, de
origem portuguesa, trazia a melancolia e falava de amor numa batida calma e erudita”. Historia de la Musica Popular
Brasilera [En linea] < http://www.suapesquisa.com/mpb/>[Consulta 24 Abril 2013]



A comienzos del siglo XX en los barrios humildes de Rio de Janeiro,
comenzo a escucharse lo que seria la base del ritmo conocido como Samba.
Una mezcla de tambores y el baile de Capoeira con la musica en honor a las
deidades, dan origen a este ritmo que es considerado como la musica nacional
de Brasil y el ritmo protagénico del Carnaval de Rio de Janeiro. En 1917 se
grabo la primera Samba, llamada “Pelo Telefone", compuesta por Donga y

Mauro Almeida.

Ya por la década de 1950, el Samba toma una de las direcciones mas
simbdlicas durante su historia. El resultado de la fusion entre el Samba y el
Jazz dieron origen a un nuevo estilo musical, conocido internacionalmente: el

Bossa Nova, cuya traduccion significa literalmente “Ritmo Nuevo”.

La cancion “Desafinado” se considera como la primera composicién de
Bossa Nova, compuesta en el afio 1950, por Antonio Carlos Jobim y Vinicius

de Moraes, e interpretada por Jodo Gilberto.

Con la masificacién de la television en la década del 1960, la Musica
Popular Brasilera toma fuerzas y comienza a masificarse, a través de los
festivales de musica popular, los cuales eran financiados, en su mayoria, por la

industria de la television. Desde estos festivales surgieron artistas como Milton



Nascimento, Elis Regina, Chico Buarque, Caetano Veloso y Edu Lobo. En este
mismo periodo, la televisibn crea un programa de musica juvenil, donde
emergen artistas como Roberto Carlos, Erasmo Carlos y la cantante

Wanderléa.

En la década del 70, Brasil comienza a desarrollar nucleos musicales
regionales, lo cual significo que diferentes artistas tuvieran éxito en distintos

lugares del pais.

Durante el periodo comprendido entre los afios 1980 y 1990, en Brasil
comienzan a surgir varias bandas con estilos fuertemente influenciados desde
el exterior, como el Rock, el Punk y el New Wave. Las tematicas de estas
agrupaciones consistian en hacer frente a los problemas sociales, juveniles y

amorosos.

En los afios 90 nos encontramos con el crecimiento y gran éxito de la
musica “sertaneja’ *, estilo musical muy popular que tiene su origen en los

campos del interior de Brasil. La mayoria de los intérpretes de éste estilo

3 “Nara Ledo grava musicas de Cartola e Nelson do Cavaquinho. Vindas da Bahia, Gal Costa e Maria Bethania fazem
sucesso nas grandes cidades. O mesmo acontece com DJavan (vindo de Alagoas), Fafa de Belém (vinda do Para),
Clara Nunes (de Minas Gerais), Belchior e Fagner (ambos do Ceara), Alceu Valenga (de Pernambuco) e Elba Ramalho
(da Paraiba). No cenario do rock brasileiro destacam-se Raul Seixas e Rita Lee. No cenario funk aparecem Tim Maia e
Jorge Ben Jor”. Historia de la Musica Popular Brasilera [En linea] <http://www.suapesquisa.com/mpb/> [Consulta 24
Abril 2013]

4 Gentilicio que designa la musica del "sertdo”, en espafol “regién agreste” .



consisten en duos, por lo general, de hermanos. Dentro de este estilo, con un
fuerte caracter romantico, surgen a la escena musical artistas como
Chitadozinho e Xororo, Zezé di Camargo e Luciano, Leandro e Leonardo y Jodo

Paulo e Daniel.

A comienzos del siglo XXI, se produce un auge de las bandas de Rock
orientadas principalmente a jovenes y adolescentes. Dentro de este periodo se

destacaron bandas como Charlie Brown Jr., Skank, Detonautas y CPM 22.

Actualmente en Brasil, la musica esta pasando por una etapa que se podria
llamar “ecuménica”, ya que las “nuevas musicas” que surgen consisten
basicamente en la fusion de distintos estilos, en los que se recogen y valoran
los diversos elementos que forman parte de la historia musical de Brasil y sus
multiples influencias. “Eso deviene, principalmente, de un cierto sentimiento de
satisfaccion y orgullo por el espacio que los géneros brasilefios abrieron en
diversos lugares del mundo, en especial después que el prestigioso premio
norte-americano “Emmy” establecio categorias separadas para musica latina y

para la llamada World Music”.’

® BARBOSA, Sergio. MUSICA POPULAR BRASILENA: UN PANORAMA GENERAL DE SUS ORIGENES A LA
ACTUALIDAD.[En linea]
<http://www.aainst.co.kr/?module=file&act=procFileDownload&file_srl=411&sid=1cf9faba0da10078cb51a5ca0ffodeal.>
[Consulta: 27 Abril 2013]



Es por esto que la sigla “MPB” se situa tan sodlida y visiblemente en el
mercado e identidad nacional —tanto asi que existe el Dia Nacional de la MPB-,
asi como en el ambiente internacional, ya que ésta encierra una gran gama de

estilos que, en su conjunto, definen e identifican a Brasil desde la musica.



Historia del Bossa Nova

Lo que hoy conocemos como Bossa Nova fue, en un principio, simplemente
una forma diferente de cantar y tocar el Samba. Con el pasar de los anos, los
intérpretes fueron incorporando distintos elementos del Jazz, y de esta forma el
Bossa Nova se convierte, a partir de los anos 50, en uno de los estilos
musicales de la Musica Popular Brasilera (MPB) mas conocidos a nivel

mundial.

El término “Bossa Nova”, aunque literalmente significa “voz nueva”, es
traducido comunmente como “ritmo nuevo”. El origen exacto de este término
aun sigue siendo hipotético. “Bossa” es un modismo antiguo usado para
designar cualquier aptitud especial o talento. Asi lo refleja Noel Rosa en su
samba Sdo Coisas Nossas: “O samba, un prontiddo e outras Bossas sao
Nossas coisas, sao coisas Nossas” (El Samba, la prontitud y otras Bossas son
nuestras cosas, son cosas de nosotros). Durante la década del 50, el término
‘bossa” era utilizado por musicos para caracterizar la habilidad de tocar o
cantar musica propia de la identidad nacional. A finales de 1957, la expresion
Bossa Nova ya es utilizada en actuaciones publicas, tras una presentacion

dada por Carlos Lyra, Ronaldo Béscoli, Sylvia Telles, Roberto Menescal y Luiz

10



Eca en el Club Hebraica, los cuales fueron presentados como “grupo Bossa

Nova presentando sambas modernas”.®

Se considera el Bossa Nova como la primera revolucion musical en Brasil,
ya que este lenguaje moderno cambid y enriquecio las estructuras armonicas,

melddicas y ritmicas de los estilos populares escuchados hasta ese entonces.

Los jovenes artistas e intelectuales de la clase media brasilera, aburridos de
los estilos musicales preponderantes del momento, buscaron un escape en la
musica norteamericana y en el Jazz. Se reunian en sus hogares, la mayoria de
las veces en el departamento de Nara Le&o, a escuchar discos provenientes de
Estados Unidos y a buscar nuevas propuestas musicales. La actividad musical
innovadora de estos jovenes coincidié con el gobierno del presidente Juselino
Kubitschek, quien impuls6 la modernizacion y el desarrollo del pais en varios
aspectos. Tanto este grupo de musicos como el gobierno de turno, creian que
Brasil podria influenciar al mundo a través de su cultura, por lo que estas
nuevas busquedas y creaciones eran enfocadas, intencionalmente o no, a la

internacionalizacion de la musica brasilera’. Dentro de los asistentes a estas

6No final do ano de 1957, um show realizado por Carlos Lyra, Ronaldo Béscoli, Sylvia Telles, Roberto Menescal e Luiz
Eca no Clube Hebraica (RJ) ja era anunciado como ... grupo bossa nova apresentando sambas modernos".
DICIONARIO CRAVO ALBIN MUSICA POPULAR BRASILEIRA.[En linea]< http://www.dicionariompb.com.br/bossa-
nova/dados-artisticos > [ Consulta:2 Mayo 2013 ]

7 “Durante a década de 50, o Brasil vivia a euforia do crescimento econémico gerado apds a Segunda Guerra
Mundial. Com base na onda de otimismo dos “Anos Dourados”, um grupo de jovens musicos e compositores de classe
média alta do Rio de Janeiro comegou a buscar algo realmente novo e que fosse capaz de fugir do estilo operistico
que dominava a musica brasileira. Estes artistas acreditavam que o Brasil poderia influenciar o mundo com sua cultura,
por isso, 0 novo movimento visava a internacionalizagdo da musica brasileira”.

[En linea] <http://www.brasilescola.com/artes/bossa-nova.htm> [ Consulta: 3 mayo 2013 ]

11



juntas encontramos a Antonio Carlos Jobim, Carlos Lyra, Ronaldo Boscdli,
Milton Banana, Roberto Menescal, Chico Feitosa, Jodo Gilberto, Luiz Carlos
Vifiedos y los mas adultos, Johnny Alf y Vinicius de Moraes, entre otros.

De estas reuniones surge la dupla de Antonio Carlos Jobim y Vinicius de
Moraes, los cuales trabajaron juntos en la pelicula Orfeu Negro. Gracias a esta
obra el nuevo estilo musical comienza a sonar en gran parte de Brasil y en

otros paises latinoamericanos.

En la grabacion del disco de Elizeth Cardoso, un guitarrista llamado Joao
Gilberto do Prado Pereira de Oliveira -conocido como Jodo Gilberto-, propuso
una novedosa forma de tocar la guitarra, atribuyéndole un papel mas
protagonico por sobre el mero acompanamiento, desarrollando de esta forma
una triple funcion: ritmica, armonica y melddica. El nuevo género musical (el
Bossa Nova) se fue formando fundamentalmente a partir del particular rasgueo
de la guitarra de Gilberto, de las composiciones de musicos como Antonio
Carlos Jobim y Carlos Lyra, y de las letras de poetas como Vinicius de Moraes
y Ronaldo Béscoli, quienes se sumaron a la nueva identidad musical aportando

a la lirica del Bossa su caracteristica delicadeza y una cierta ingenuidad®.

El Bossa Nova toma aun mas fuerza con la grabacion del disco “Jazz

Samba”, primer disco de Bossa del reconocido saxofonista de Jazz, Stan Getz,

8 SALAMANCA, Lala 2004. “Bossa Nova: La Primera gran revoluciéon musical brasilefia” [En linea]
<http://felixperez.bligoo.com/el-origen-50-anos-de-bossa-nova> [Consulta: 20 Abril 2013]

12



grabado junto al guitarrista Charlie Byrd en 1962. EIl tema “Desafinado”, hizo
que Getz ganara el Grammy por la mejor interpretacién de Jazz el afio 1963.
Luego en 1964, “Chica de Ipanema”, interpretada por Astrud Gilberto y Jodo
Gilberto, es galardonada también por los premios Grammy. Cabe sefalar que
Astrud Gilberto fue una de las primeras voces femeninas en interpretar y grabar
Bossa Nova con textos en inglés. De esta forma, el Bossa Nova se popularizé
a nivel mundial e introdujo a mucha gente al estilo, como por ejemplo los
famosos cantantes Frank Sinatra y Ella Fitzgerald, entre otros. Asi es como las
composiciones de Bossa pasaron paulatinamente a formar parte del repertorio

de lo que se conoce como “standards” de Jazz.

Otro aporte que se le atribuye al gran Joao Gilberto fue la particular forma
de cantar el Bossa, otorgandole al estilo un sello interpretativo mas suave y
natural, casi como la voz hablada, ademas de darle un toque mas intimo. La
armonia que utiliza el Bossa es la armonia tonal del Jazz, una armonia mas
expandida en cuanto al uso de tétradas, péntadas, acordes alterados,
superposicion de acordes, etc. Al respecto es interesante mencionar también el
aporte de Jobim en cuanto a las melodias vocales, ya que utilizando este tipo
de armonia, compuso lineas mas complejas, donde la voz pasa por las
distintas tensiones de los acordes, crea disonancias y utiliza notas de paso
alteradas y cromatismos, ampliando asi vastamente los recursos que suelen

utilizarse universalmente en las melodias cantadas.

13



Podriamos aventurar, que la Musica Popular Brasilera (MPB) hoy en dia no
seria lo mismo si no se hubiese desarrollado este género musical. El Bossa
Nova, aparte de ampliar el repertorio de la MPB, abrié caminos inimaginables
para los artistas en todo el mundo. Finalmente, se concreta el ideal de sus
primeros impulsores: la musica brasilera es conocida y valorada hoy en gran

parte del planeta.

14



Clave Americana

El uso de letras en la notacidén de los sonidos proviene desde épocas muy
antiguas. Los Griegos utilizaban ya dos formas de escribir la Musica: uno para
la musica instrumental y otro para la musica vocal. Es en esta ultima que se
utilizaba desde la letra alfa (actual nota La) hasta la letra gamma (actual nota
sol). Esta informacion se conoce a partir del descubrimiento de tres
composiciones que datan de aproximadamente el afio 2000 a.C. (Epitafio de

Seikilos, tres himnos de Mesdmedes de Creta y los himnos délficos).

Este sistema de cifrado con letras fue luego adoptado (y transliterado) por
los romanos, y desde alli llegaria al resto de Europa con el transcurrir de los
anos, junto con muchas otras herencias latinas que se conservan hasta hoy en
dia. En la actualidad conocemos basicamente dos tipos de cifrados alfabéticos:
el de notacion inglesa y el aleman, siendo el mas utilizado el primero, dada su

expansion hacia las colonias britanicas.

Actualmente este cifrado es mas conocido como “Clave Americana”; acerca

de esta denominacidén existe también un origen historico: “El Jazz, género

musical nacido en los Estados Unidos de Norteamérica, utiliza como lenguaje

15



el cifrado de notacion inglesa, desprendiéndose de esta relacion el hecho de

que muchos musicos lo llamen Cifrado Americano.”

Asi también todas las fusiones del Jazz con otros estilos musicales usan la
Clave Americana para su notacion, como en el caso del Bossa Nova - mezcla
de Samba y Jazz - el cual utiliza en la mayoria de sus partituras una linea
melddica escrita en notacion tradicional (llaves de sol o fa, segun el
instrumento que corresponda) y cifra la armonia sobre cada compas, utilizando

la Clave Americana.

La Clave Americana es un sistema que consiste en expresar cada una de
las notas o acordes con una letra mayuscula para ser ejecutado desde
cualquier instrumento musical armoénico. Ademas existen algunos simbolos,
que agregados a la letra principal, pueden determinar, entre otras cosas, la
especie del acorde, su nota mas grave (lo cual en musica de arte recibe la
denominacion de Estado), notas agregadas, notas alteradas, etc. Con este
sistema podemos saber rapidamente qué armonia utilizar, sin importar para

qué instrumento haya sido escrita la obra.

9 DIAZ, Ignacio. 2003. Técnicas de la armonia popular moderna. Andante, editora musical de Cuba, La Habana, Cuba.
10p.
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A grandes rasgos, la equivalencia entre nuestro sistema tradicional de

solfeo y la denominacion alfabética de las notas en Clave Americana es la

siguiente:
A B C D E F G
LA Sl DO RE Ml FA SOL
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El Analisis Armoénico

Si bien el analisis armonico es un contenido ejercitado preferentemente en
la clase de armonia por sobre la catedra de analisis propiamente tal, es
importante sefialar que éste se encuentra a su vez presente en diversos
meétodos o corrientes de analisis musical, los cuales consideran el componente
armoénico, como uno de sus elementos constituyentes en mayor o menor

medida.

Ya que la presente investigacion tiene como base el analisis arménico para
la construccion de aprendizajes en el estudiante de musica, es necesario
declarar qué es lo que se quiere expresar cada vez que aparezca, tanto este
concepto, como otros similares o derivados del mismo.

Para dicho fin, se tomaran en cuenta las siguientes definiciones:

Analisis Musical: Estudio de la relacion reciproca de los elementos de obras
musicales. En principio, se ocupa de todos los aspectos de la musica, con
inclusion de la entonacion, ritmo, color tonal y dinamica, asi como de asuntos

de estilo general que dependen de lo anterior."

10 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana México. 25p
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Analisis Armoénico: Estudio de los acordes o armonias que forman una
composicidn y sus relaciones reciprocas en ese contexto. Parte importante de
tal estudio es la identificacion de los acordes individuales con respecto a los
grados de la escala en que se forman y la disposicién particular de los tonos en
que consisten.”

Dentro del analisis musical, entendido como un area de estudio de la
musica, existen diversas corrientes o tipos de analisis, los cuales abordan la
comprension de la musica desde diversas perspectivas.

Segun Jean-Jacques los diversos tipos de analisis del siglo XX pueden

dividirse en dos grandes categorias:

- Aquellos que admiten las connotaciones emotivas, afectivas, imaginarias de

la obra musical son denominados Analisis de orientacién semantica.

- Aquellos que ponen el acento sobre estructuras inmanentes de la obra

y que se reparten en dos grandes grupos:

= Los analisis taxonémicos que fragmentan en unidades la sustancia

musical privilegiando tal o cual parametro.

1 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de Musica. Editorial Diana México. 25p
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» Los analisis que a partir de Schenker, describen la prolongacion de las
alturas, tanto a nivel melodico (Meyer, Narmour), como armonico

(Lerdahl y Jackendoff). 12

Si bien este trabajo no trata del analisis “duro”, como antecedente
nombraremos a continuacién los tipos o corrientes de analisis mas comunes,

que consideran dentro de los aspectos a analizar, la variable armonica.

1.- Analisis Formal o Método Riemann.
Da cuenta del esqueleto de la obra en general, a partir de modelos formales
previamente determinados o conocidos™. Ejemplo: Forma Cancién, Forma

Rondo, Plan Sonata, etc.

2.- Analisis Semioldgico.
Esta corriente se utiliza mas que nada en el area de la Musicologia. El Analisis
Semiolégico “permite proponer un tipo de analisis formal, en el sentido

tradicional del término, mas elaborado que en la practica pedagogica corriente,

12 NATTIEZ, Jean-Jacques. “La comparacion de los analisis desde el punto de vista semiolégico (a propdsito del tema
de la Sinfonia en sol menor K. 550 de Mozart)” ; En: Actas de las IX Jornadas argentinas de Musicologia y VIII
Conferencia Anual de la AAM. Mendoza. 1994. 18p

13 EISNER, Guillermo. 2010. LOS PEQUENOS CANTOS: Estrategias composicionales que operan en la

resignificacion del vinculo Musica-palabra. Tesis para optar al grado de Magister en Artes con mencién en
Composicion Musical. Santiago. Universidad de Chile. 59p.
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ya que hace aparecer una estructura jerarquizada” .

3.- Analisis Schenkeriano o Método Schenker.

Este método, si bien es uno de los menos utilizados en nuestro pais, en
otros lugares es considerado “el” enfoque analitico fundamental. La teoria
Schenkeriana considera que una obra musical (tonal) puede reducirse a un
contrapunto fundamental a dos voces, donde se pueden identificar distintos
niveles de elaboracién y al menos tres tipos de niveles o planos: superficial,
medio y profundo. Es en este ultimo plano donde se revela la estructura

fundamental de la obra.

Como la armonia forma parte ineludible de la estructura de una pieza u obra
musical, el analisis arménico esta siempre presente, en mayor o menor grado,
en los diversos métodos de analisis estructural. Sin embargo, esta practica en
si misma constituye una herramienta para desarrollar habilidades analiticas y
aplicar los contenidos que se ensefian en la catedra de armonia, siendo éste el

sentido en que sera abordado en el presente trabajo.

14 NATTIEZ, Jean-Jacques. “La comparacion de los analisis desde el punto de vista semiolégico (a propdsito del tema
de la Sinfonia en sol menor K. 550 de Mozart)” ; En: Actas de las IX Jornadas argentinas de Musicologia y VIII

Conferencia Anual de la AAM. Mendoza. 1994. 31p.
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c.- HIPOTESIS

Aun cuando la elaboracion de una Memoria de Titulo no requiere
necesariamente de trabajar en torno a una o mas hipdtesis, de igual forma se
exponen a continuacion dos planteamientos hipotéticos, los cuales entre otras
cosas, le otorgaran un hilo conductor a la investigacion, siendo al mismo

tiempo una referencia para elaborar las conclusiones finales.

» El Bossa Nova es un estilo de Mdusica Popular donde podemos
encontrar toda la materia de armonia en sus tres niveles ensefiados en
la carrera licenciatura en Artes con mencion en Teoria de la Musica en

la Universidad de Chile.

» La armonia del Bossa Nova es totalmente factible de ser analizada bajo

los conceptos de la armonia gradual.

22



d.- OBJETIVOS

Objetivos generales:

Elaborar material didactico para la docencia Tedrica-Musical.

Considerar el bagaje musical previo presente en los alumnos y a partir
del mismo gatillar procesos de aprendizaje.

Considerar e incluir repertorio perteneciente a la musica popular para la

ensefanza de la Armonia tradicional.

Objetivos especificos:

Aprovechar las caracteristicas armonicas del Bossa Nova en funcion de
la ensefianza de la armonia.

Explicar la relacién entre el sistema de armonia gradual y la clave
americana, para utilizar esta ultima como una herramienta mas de
analisis.

Contribuir a la ensefianza de la armonia clasico-romantica con ejemplos
concretos presentes en el Bossa Nova.

Enriquecer el repertorio de ejemplos para el analisis armonico.
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CAPITULOII
LA CLAVE AMERICANA. PRINCIPALES CARACTERISTICAS DE UN

SISTEMA DE NOTACION MUSICAL PRACTICO.

En este capitulo se abordaran y explicaran algunos aspectos de la teoria
musical, desde la mirada de la armonia popular utilizando a su vez ejemplos de
clasicos del repertorio Bossa Nova, en un intento por establecer similitudes y
diferencias entre la notacidn popular y la notacion tradicional.

El objetivo central de este capitulo es entregar las herramientas necesarias
para entender la notacidbn popular de acordes (conocida como clave
americana), lo cual permita reflexionar y analizar armoénicamente cualquier

pieza musical que se encuentre expresada en este lenguaje.

1.1. Intervalos.

“El dominio de las relaciones intervalicas permite comprender, de manera

mas clara, el tratamiento melddico y arménico de la musica. La naturaleza de la

melodia y la armonia son, precisamente, las relaciones intervalicas.” °

15 DIAZ, Ignacio. 2003. Técnicas de la armonia popular moderna. Andante, editora musical de Cuba, La Habana,
Cuba. 11p.
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El intervalo es la distancia entre dos sonidos de diferentes alturas. En la
organizacion tradicional y estandarizada de los sonidos, sustentada en el
sistema de temperamento igual’® la distancia minima entre dos notas es el
semitono. Por ejemplo, si consideramos solamente las notas naturales
encontraremos semitonos tanto entre Mi y Fa como entre Si y Do. La distancia

de dos semitonos forma un “tono”, éste se encuentra entre las notas naturales

restantes.
Semitonos Tonos
ILD a—0 P R — © ——
D O — o © o O O —
Q) V\_/ ——

1.1.1. Tipos de Intervalos.

Se consideran intervalos simples o cerrados aquellos cuya distancia no
supera la octava, e intervalos compuestos o abiertos aquellos que la
exceden. Los intervalos se miden segun la cantidad de grados que se
encuentren entre los dos sonidos correspondientes, incluyendo los sonidos que
lo conforman. Ademas, segun su conformacion interna, se pueden clasificar en

mayores, menores, justos, aumentados y disminuidos.

16 sistema de afinacion de la escala que divide la octava en 12 semitonos iguales. LATHAM, Alison. 2008. Diccionario
Enciclopédico de la Musica. México. Fondo de cultura econédmica. 1498p.
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Nombre del intervalo | Grados conjuntos que | Distancia en tonos y
lo determinan semitonos
Unisono'’ - -
Segunda menor 2 1 semitono
Segunda mayor 2 1 tono
Segunda aumentada 2 1 % tonos
Tercera disminuida 3 1 tono
Tercera menor 3 1 %2 tonos
Tercera mayor 3 2 tonos
Tercera aumentada 3 2 "> tonos
Cuarta disminuida 4 2 tonos
Cuarta justa 4 2 > tonos
Cuarta aumentada 4 3 tonos
(Tritono)
Quinta disminuida 5 3 Tonos
(Tritono)
Quinta justa 5 3 Y2 tonos
Quinta aumentada 5 4 tonos
Sexta disminuida 6 3 Y2 tonos
Sexta menor 6 4 tonos
Sexta mayor 6 4 > tonos
Sexta aumentada 6 5 tonos
Séptima disminuida 7 4 5 tonos
Séptima menor 7 5 tonos
Séptima mayor 7 5 Y2 tonos
Octava justa 8 6 tonos

Ejemplificacion de intervalos mas comunes en base a la nota “Do”.

!
] U h
vV

i I I I O 140 1 L0 . | S O | | R
JVHY?T tg 8 o o o ©o o ©o o o o
2m  2M 3m 3M 4] 4aum Sdis 5] 6m 6M Tm ™ 8]

’;>'<>
=3

17 LATHAM, Alison. 2008. Diccionario Enciclopédico de la Musica. México. Fondo de cultura econdémica. 1546p.
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Los intervalos compuestos o abiertos son aquellos que sobrepasan la
distancia de octava. De esta forma, por ejemplo, un intervalo de novena esta
compuesto por las mismas notas que un intervalo de segunda, con la diferencia

que su distancia contiene ademas de la segunda mencionada, un intervalo de

octava.
]2 +|’}/I
9 Sy
7 © I o) ©
{es o i i
NIV 1
o

Nota: En este ejemplo de intervalo de novena se grafica claramente que el
intervalo esta compuesto de una octava mas una segunda. Es por esto que el
intervalo de novena también suele denominarse como “segunda compuesta o

abierta”.

En la siguiente figura, se presentan los intervalos compuestos mas usados

junto a su equivalente intervalo simple.

. | o e o bo ©
o b Payy DO O b [
n I’ 4 AV 4
[ fan
ANV4
¢J © o ey ey o o o reY o

om(2m)  9M(2M) 10m(3m) 10M(3M) 11J@4)) 11A4A) 121(5])  13m(6m) 13M(6M)
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1.1.2. Notacioén de los intervalos en la Musica Popular.

Un hecho sorprendente y extrafamente poco analizado por diversos
tedricos de la musica, es que dentro de la nomenclatura popular nos vamos a
encontrar con importantes diferencias en el cifrado de los intervalos, respecto
del sistema gradual habitualmente utilizado en conservatorios y universidades.
Una de las mas importantes que se debe tener en cuenta es que la notacién
popular no toma en cuenta la armadura para identificar la especie de un
intervalo o nota agregada a un acorde, sino que le asigna automaticamente la

caracteristica de intervalo mayor al numero correspondiente.

pA 6 A | 6§
d D 4 D
™ to {0 to
\\V | \\J ]
1y o 1y o
Cifrado popular Cifrado tradicional

Por otra parte, y siguiendo la misma loégica, cuando queremos que el
intervalo sea de una especie distinta a mayor, debemos cifrarlo con la
alteracion correspondiente aun cuando la armadura ya le otorgue la

caracteristica que le queremos dar.
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¥ Cifrado popular YCifrado tradicional

Respecto del cifrado de los intervalos recién mencionados encontramos dos

situaciones de excepciones.
- Primera excepcién: Cifrado del intervalo de Séptima.

El intervalo de séptima en el cifrado popular es una situacion de excepcion

ya que el numero “7” representara siempre la séptima menor.

7 = Séptima menor

S
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@
o |Q
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=

Por otro lado, si se quiere emplear la séptima mayor el numero “7” se debe

acompanar con la abreviacién “Maj”, la cual es de uso exclusivo de la séptima.
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Maj7 = Séptima mayor
f

%
y

o9

- Segunda excepcion: Cifrado de intervalos justos.

El cifrado de intervalos justos también es una situacion de excepcion debido
a que la teoria musical no le asigna a estos intervalos la caracteristica de
mayores 0 menores, por lo tanto, la sola aparicién de un 4, 5 u 8 se entendera

como un intervalo Justo.

A 4 = Cuarta Justa 5 = Quinta Justa 8 = Octava Justa

Si se quiere que un intervalo de 42, 5% u 8% sea aumentado o disminuido,

debe indicarse en el cifrado, junto al numero, con la alteracion correspondiente

(b o #).
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La siguiente tabla muestra la forma de cifrar - en el sistema de notacion

popular - un intervalo o nota que se agrega a un acorde.

Intervalo Cifrado popular
22 menor b2
22 mayor 2
32 menor b3
32 mayor 3
42 justa 4
42 aumentada #4
52 justa 5
62 menor b6
62 mayor 6
72 menor 7
7% mayor Maj7
8?2 justa 8
92 menor b9
92 mayor 9
112 justa 11
112 aumentada #11
132 menor b13
132 mayor 13
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1.2. Especies de triadas mas comunes.

“Una triada es un acorde de tres notas. Su forma basica consiste en una
‘raiz” o “fundamental” con otras dos notas que forman intervalos superiores de
tercera y quinta respecto a ésta, conformando asi dos intervalos de tercera
sobrepuestos”.'® Las triadas se pueden clasificar en cuatro, segun su relacién

intervalica entre cada nota que forma el acorde.

1.2.1. Triada Mayor.

La triada mayor se forma a partir de la superposicion de una tercera mayor
mas una tercera menor desde una nota fundamental. Esta triada queda
compuesta por dicha fundamental, su tercera mayor y su quinta justa. La
nomenclatura para representar una triada mayor es a través de una letra

mayuscula (C = Do mayor).

C
A 3M 3m
/7
g o —©
J 8 < 0 ,
F M 5]

18 LATHAM, Alison. 2008. Diccionario Enciclopédico de la Musica. México. Fondo de cultura econémica. 1526p.
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En el Bossa Nova “Chega de Saudade”, compuesta por Tom Jobim y

Vinicius de Moraes, encontramos en el compas numero 41 una triada Mayor.

13 b° 9 . 9
39,) Dm7 Em7 A7 m E' . E7 ._A._/ Em7
4 4 o o | , —
p b e the sio® fre, e e,
[ o W 1 | ] I — o —
A\\S)J ] ' ' ] ' = | —
1) ' = I
Mas se/e la___ vol -tar___se/e-la vol - tar que coi - sa lin - da

En la pieza compuesta por Marcos Valle y Paulo Sergio Valle, denominada

“‘Samba de Ver&o”, también encontramos un ejemplo de una triada mayor en el

penultimo compas de este Bossa.

5 |Faerer®™ b Frmaj7 ? Bb7"? F c7%
A 5 Csus¢ C7 _
o [ | T | 1
g h | - I | | e | | | | | | -
%‘U\ i — — ]

vem Dei-xo/en-tdo Fa-lo s6  Di-go/ao céu Mas vo-cé \e@/

1.2.2. Triada menor.

Esta triada se forma a partir de la superposicion de una tercera menor mas

una tercera mayor desde una nota fundamental. Esta triada queda compuesta
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por dicha fundamental, su tercera menor y su quinta justa. Para el cifrado de
una triada menor es comun ver al lado de la letra mayuscula una “m” minuscula
(Cm = Do menor), pudiendo ademas utilizarse para el mismo fin el signo menos

(-), o bien, la abreviacion “min” (C-, Cmin = Do menor ).

Cm
f 3m M
p’ 4
”‘n | % | Pay
D48 , Yo °
J s ? | |
F 3m 5]

En “Chora tua tristeza”, creada por Oscar Castro Neves y Luvercy Fiorini,

podemos encontrar un ejemplo de una triada menor en el compas 25.

N Dm7 7 BZ Em7Y A7 Dm Gsus4 G717 Cm7?

) N PR SN P ) | b @ o~ o~
?%55_:.‘—9%‘ L e W | i S A 3L B Lot S S o
§ — T H\\i/ Y= = Y= o -

E tio bo-ni - to__ gos-tar___ e que-rer fi-car com al - guem pra quem po-ssa

En el Bossa “Estrada do sol”, compuesto por Tom Jobim y Dolores Duran,
podemos visualizar una triada menor en el compas 10. Ademas, la triada de re

menor es reforzada por la melodia, ya que ésta pasa por las notas del acorde.

3 3
o s e
ANSY i = — /1 = S —— W — N —
Q) H H ]
Ain - da/es-tao a bri - lhar Ain - da/es-tdo a dan - ¢ar___ ven-tefa - le - gre que me
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1.2.3. Triada disminuida.

La triada disminuida es aquella que resulta de la superposicion de dos
terceras menores a partir de una nota fundamental. Esta triada queda
compuesta por dicha fundamental, su tercera menor y su quinta disminuida.
Para cifrar estas triadas tenemos la abreviacién "dism", "dim", o el signo ° (C°,

Cdism, Cdim = Do disminuido).

Cdism
A , 2y
) 4 37 I
Y 40 ] T~
A T Ho ~ b
B ey bo =
J 78 ¢
| |
F 3m 5d

En “Feitico da Vila”, compuesta por Vadico y Noel Rosa, encontramos un

ejemplo de un acorde disminuido en el compas 18.

b13
: FhmyA F¥7
14 67" Fi7 VA Pl
) 4 e e o P [ -
r]mE nH \ — f r {V 2 } l\ 7u u —
\\J} = [ I—— = , I AN 7
a0 a - bra-¢ar 0 sam - ba quem MS a - lhos do ar - vo -
por-que a gen-te/en - plo - ra ol pe - lo/a-mor_ de eus Nao ve - nha/a-
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En el Bossa “Insensatez”, compuesta por el prestigiado musico Tom Jobim,

encontramos otro ejemplo de triada disminuida en el compas 27 de esta obra.

2 Gt Cm7 o BPm7  BPm6 A° P4 .
E’ al F ZF o o '/—\ o« —~ — — A~ — A~
' j i 2 o e o e
oy r —— s = —= ! 1 e I
)
mor tao de - li-ca - do Ah_ por-que vo-cé " foi fra - co/a-ssim
sem-pre tem - pes-ta - de Vai_____meu co - ra-gao_ Pe-de__ per-dao

1.2.4. Triada aumentada.

Es aquella que se forma a partir de la superposicion de dos terceras
mayores desde una nota fundamental. Esta triada queda compuesta por dicha
fundamental, su tercera mayor y su quinta aumentada. Para cifrar las triadas
aumentadas, nos encontramos con los signos "aum", "aug", " + ", "5+" o "#5"

(Caum, Caug, C+ = Do aumentado).

Caug 3 M

M
s va vl

060
¢
L ¢
18]
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En “Corcovado”, Bossa Nova escrito por Antonio Carlos Jobim, podemos

encontrar en el compas 24, un ejemplo del acorde aumentado.

I b9 A
» ABb7 . E7 Aaug Amé6 P4 Fmaj7/A
9 —— A‘ - — - ‘A —~~
f - i . o o [Po * Py " i i
ﬁ?-ﬁ I Vg Tl | v | ] I | !
3 I ——RY : L = L:—'—d i —
__pen-sar__ E ter tem-po prw Da ja-ne-la vé - selo cor_co-va - do/O re-den - tor

1.2.5. Triada suspendida o sus4.

Dentro de la Musica popular, nos encontramos con un acorde también
considerado como triada, el acorde “sus4”. Cabe mencionar que en armonia
tradicional, este acorde no es considerado como tal, ya que se analiza como

una apoyatura (cuatro que va a tres).

Esta triada se forma a partir de la superposicion de una cuarta justa mas un
intervalo de segunda mayor desde una nota fundamental. Esta triada queda
compuesta por dicha fundamental, su cuarta y quinta justa. Este acorde por no

tener tercera, se considera un acorde hibrido, ya que no es mayor y tampoco
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es menor. Para representar este acorde se utiliza la abreviacion “sus4” al lado

de la letra mayuscula.

Csus4
o 4] 2M
) 4
7o — S
ANIVAR © =d [§) hod
d © ? | |
F 4] 5]

En el Bossa “O amor em paz” de los compositores Tom Jobim y Vinicius de
Moraes, podemos encontrar un ejemplo del acorde sus4 en el compas 24. Este
es uno de los tantos acordes sus4 que podemos encontrar durante toda la

obra.

c® Bhy B A p7® Gisusd
— = - . S e S S S B i R~
T d e P Fie e 440 4 ]
T 1 t ~— M—L‘—d—‘;
& d m
des - fa por-que/o/a-mor ¢ a coi-sa mais  tris - te— quan-do se des - faz __
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“Estrada do sol”, compuesta por Tom Jobim y Dolores Duran, es un Bossa
Nova donde podemos encontrar otro ejemplo de triada sus4. Ya en el compas

12 se presenta el primer acorde sus4 de esta obra.

9 13
; Gsus4 Cmaj7 S I;m7 BP7 Em7’ A718
A~~~
A 3 o g/_\g P‘. l" * o _ (h)' J—
w4 — T | ! | | d N |
| | — = 1 1 w |
:@!- 71 | = = -
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tra es - can - ¢do Que - ro_— que vo - c& me__ dé& a

1.3. Tétradas mas comunes.

Las tétradas son acordes de cuatro notas. Su forma basica consiste en una
‘raiz” o “fundamental” con otras tres notas que forman intervalos superiores de
tercera, quinta y séptima respecto a ésta, conformando asi tres intervalos de
tercera sobrepuestos.

Las tétradas, al igual que las triadas, se pueden clasificar segun su
especie, analizando la relacion intervalica entre cada uno de los sonidos que

integran el acorde.

39



1.3.1. Acorde mayor con séptima mayor.

Este acorde consiste en una triada mayor mas un intervalo de tercera mayor
desde la quinta del acorde. El intervalo producido entre la nota fundamental del
acorde y la ultima nota agregada, es de séptima mayor, por eso el nombre del
acorde. Para el cifrado de esta tétrada se utilizan los signos "Maj7" (major
seventh, en inglés), "M7", "A” o "7TM" (C A, CMaj7 = Do mayor con séptima
mayor). Cabe recordar que la abreviacion “maj” es una caracteristica propia de

la séptima mayor.

Cmaj7

¢

o}

2 53N
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“Wave”, también conocido como "Vou Te Contar" en portugués, es un
Bossa Nova compuesto por el musico Tom Jobim. En esta pieza musical
podemos encontrar una gran cantidad de acordes “Maj7”. De esta forma, el

comienzo de Wave es con un acorde de Re Maj7.

b9
A u m B ',527 I: o P
|

i I — jud
iy rer e o] b = = s
A5 L S S — — /®
¢ . \fﬂ—/{[
Vou te con - ——0s o-lhos ji ndo po-dem  ver____ Coi-sas__ que sO
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En el Bossa Nova “O Barquinho”, compuesto por Roberto Menescal y
Ronaldo Boscoli, encontramos también al inicio de esta cancién un acorde

mayor con septima mayor.

Gmaj7 . Y4 . I)ﬁ Chm7° Fi7 13
i — d i —a— . . —
(e, — =
1 —
) ——
Di-a de luz Fes-t4 de sol E/o bar - qui-nho/a des-li-zar no ma - cio a-zul do mar
-ta do mar “mai - a/o sol E/o bar - qui-nho/a des-li-zar E/a von - ta-de/é de can - tar

1.3.2. Acorde mayor con séptima menor.

Esta tétrada, conocida también como acorde de dominante, se construye a
partir de una triada mayor mas un intervalo de tercera menor desde la quinta
del acorde. El intervalo originado entre la nota fundamental del acorde y la
ultima nota afadida es de séptima menor. Para cifrar este tipo de acorde se

utiliza un 7 al lado de la letra mayuscula (C7= Do mayor con séptima menor).

C7

A M 3m 3m

)’ A i

{8 - ho

)8 Py LS4

0 © E et I
|

F 3M 5] Tm
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En el famoso y reconocido Bossa Nova “Garota de Ipanema” compuesta por

Tom Jobim y Vinicius de Moraes podemos encontrar ya en el compas 6 un

ejemplo del acorde mayor con séptima menor.

ni-naque vem e quepa - ssanum do-ce ba ~an-go/a ca - mi-nhod6 mar___
ca-do ¢ maisque/um po-e - ma E/a coi-sa mais lini=da_gue/eu

En el Bossa Nova “Para que discutir com madame” compuesto por Haroldo

Barbosa y por Janet de Almeida, encontramos también una tétrada mayor con

séptima menor en el segundo compas de esta pieza.

A

13
Dmaj7 Bm7 m A7
N
I
"1

e e oco

I
)

p—
—

Al . hul| \

A

1

C,@ N>

1 — e
Ma - da-me diz-que/a-ra-¢a nao mew - ra por cau-sa do sam-
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1.3.3. Acorde menor con séptima mayor.

Esta tétrada, conocida comunmente por los musicos populares como acorde
menor-mayor, se compone de una triada menor mas un intervalo de tercera
mayor desde la quinta del acorde. Entre la nota fundamental y esta ultima nota
agregada se forma un intervalo de séptima mayor, motivo por el cual al
momento de cifrar esta tétrada se incluye el signo “maj7” ; Cm (maj7) = Do

menor con séptima mayor.

Cm(maj7)
A 3m 3M M
7 °
O ~+ ©
Q) V‘{Eb’ e I’ 4
e | |
F 3m 5] ™

En la pieza compuesta por Ary Barroso, llamada “Isto aqui o que €77,
podemos encontrar un acorde menor con séptima mayor (menor-mayor) en el

compas siete.

7 A Dm(maﬂ) m7 Dmé6 Dm7 VA G7 VA —
— — = - - [ ]
i —

? g
i =R
~ Des-te bra-sil____que can - tale ¢ fe -liz fe-liz fe-liz_
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1.3.4. Acorde menor con séptima menor.

La formacion de esta tétrada consiste en una triada menor mas un intervalo
de tercera menor desde la quinta del acorde. Entre la nota fundamental y esta
ultima nota agregada se forma un intervalo de séptima menor, motivo por el
cual al momento de cifrar esta tétrada, se incluye el signo “7” ; Cm7 = Do

menor con séptima menor.

Cm7
A 3m 3M 3m
)’ 4 | ——~
’L h a hl’\
[ (o WS 2 T~ O L
NV h 29 ey had
J 8 S ’o |
|
F 3m 5] Tm

En el Bossa Nova “Agua de beber”, con letra de Vinicius de Moraes y
musica de Antonio Carlos Jobim, encontramos en el primer acorde de la

introduccién una tétrada menor con séptima menor.

13 é
Bm7 Cﬁ7w F#mL Bm7 ct F#mbl% Bm7
A-teio i reirere e eirare
S : i ' PP
) I T \ = \ \
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En el Bossa Nova compuesto por Tom Jobim llamado “Triste”, podemos
encontrar un ejemplo de una tétrada menor con séptima menor, que en este

caso es un acorde de “La menor con séptima menor” ubicado en el compas 25.

#11 :
EPmaj7 AP7 Gmaj7 V4 g% g7 p
|

18 4
- \ ~ 1
T L_J - .
(Aas==dis el et ey
1y, = = 2 = '
leza/é/uma - vi-do___ De mais pra/um po-breco - ra-cao__ Que pa-ra pra te

1.3.5. Acorde disminuido con séptima menor.

El acorde disminuido con séptima menor, conocido también como semi-
disminuido, consiste en una triada disminuida mas un intervalo de tercera
mayor a partir de la quinta disminuida del acorde. De esta forma, entre la nota
fundamental y esta ultima nota afadida, obtenemos un intervalo de séptima
menor. Una de las formas mas comunes de cifrar este acorde es la siguiente:
Cm7(b5) o bien, C ¢ = Do menor con séptima menor y quinta bemol (o
disminuida), que seria lo mismo que Do disminuido con séptima menor.

Cm7(b5)
c” 3m 3m IM

| "
h )
v v

1/

O

O
o

‘T"’/

|
by
4

N>
P

=1

4
J |

F 3m 5d Tm
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En el Bossa Nova compuesta por Antonio Carlos Jobim y Newton

Mendonga “Desafinado”, en el compas 7 encontramos un ejemplo de la tétrada
semidisminuida.

. P b9 — Gm7 Gm7F EZ A7
Gmé6 o o A D7 o o o o
- . =/ | —~ — 1 ® 0 o . B
| )] | o ] | | 1 vy o @ #
o te o 1 1 S—7E 4 | 1 1ol i L
({, Wd A R - { S S N B P S A . { A -
\.\ju L —— -7 ! \ ==
__pro-vo - cafi-men - — S6 pre

vi-le - gi-a Ml ou - Vi -

También en la obra “Influéncia do Jazz” hay otro ejemplo del acorde
semidisminuido en el compas 11.

b9

D7 -4

10 . o G4 Gmé6

4%—1‘—Pu 9 Py

A —— 71 ! | x — | A

6 A== et - —

Py —
_ Ca-dé o tal gin-ga-do que me - xe coma gen - te Coi-ta - do do meu
- O jazz ¢ di-fe -ren-te pra fren - te pra fras

E/o sam-ba mei - o

1.3.6. Acorde disminuido con séptima disminuida.

Esta tétrada proviene desde una triada disminuida mas un intervalo de
tercera menor desde la quinta disminuida del acorde. Por lo tanto, el intervalo

generado entre la nota fundamental del acorde y la nota afiadida es de séptima
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disminuida. Para cifrar esta tétrada se utiliza el signo “°7” o bien “dism7”. C°7,

Cdism7 = Do disminuido con séptima disminuida.

Cdism7
A c7 3m 3m 3m
)’ A [ —1
y Y ~_ e
[ an WYL = ho nNo
NV Vi - h s 7O
J ~ © o i
F 3m 5d 7d

En “Retrato em branco e preto”, compuesta por Tom Jobim y Chico
Buarque, encontramos en el compas 26 un ejemplo de tétrada disminuida con

séptima disminuida.

Gm7/D
2 g7 Bb7*3  Ebmaj7 Cm7 b Ch7 e L. '.FAF#'
—~ y : Mg - = =
q&g“i-;#rﬂTf & - Hl'_r__f\ de | 5 I'g/ —= -"
\ \ — =

NV | -
J

sem-pre/a/en-fei - ti-gar Com seus mes-mos tris-tes ve - lhosfa - tos__ que num

sa - be a__razao Vou co - le-cio- nar maisum_ so-ne - to/Ou-tro re-

1.3.7. Acorde aumentado con séptima mayor :

Esta tétrada se forma a partir de una triada aumentada mas un intervalo de

tercera menor generado desde la quinta del acorde. Entre la nota fundamental
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y ésta ultima nota agregada, se forma un intervalo de séptima mayor, motivo
por el cual al momento de cifrar esta tétrada se incluye el signo “maj7”

(C+maj7, Cmaj7(#5) = Do aumentado con séptima mayor).

Cmaj7(#5)
A M M Im
A— — ~ — >
[ I ¥o ©
QG P= A
v 2 ' ' |
F 3m SA ™

Es asi como en el Bossa Nova “S6 Tinha De Ser Com Vocé”, compuesta

por Tom Jobim y Aloysio de Oliveira, localizamos en los compases 15,17 y 19

la tétrada aumentada con séptima mayor.

|
|

E so ti-nha de ser pra_vo-cé_ Ha-vi-a de ser pra__vo-cé___ Se ndo e-ra mai-s/u - ma dor

Existe otro tipo de tétradas, que a cambio de agregar a la triada un intervalo
de tercera, se agrega un intervalo de segunda, generando un intervalo de sexta
mayor a partir de la nota fundamental del acorde. Esta tétrada se denomina
como “sexta agregada”. Los acordes de sexta agregada se pueden clasificar en

dos:
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1.3.8. Acorde mayor con sexta.

La tétrada mayor con sexta se forma a partir de una triada mayor mas un
intervalo de segunda mayor desde la quinta del acorde. Para representar este

acorde, es necesario incluir el numero seis al lado de la letra mayuscula Ce,

que equivale a un Do mayor con sexta agregada.

! < M 3m M
7
&g = ° o
o8 e S |
I |
F M 5]

Este tipo de tétrada mayor con sexta agregada la podemos encontrar en el

Bossa Nova compuesto por Marcos Valle y Paulo Sergio Valle, llamado
“‘Samba de Verao”.

4 7" BPmaj7 B6
P . . maj - b l)' .
e e
&) RE ' — ' E =
mas p-lhou s6___ pra mim Se vol - tar vou a - tras
Nu - ca tem quem a - mar Ho-je sim  Dis-que sim
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1.3.9. Acorde menor con sexta.

La formacidén de esta tétrada es a partir desde una triada menor mas un
intervalo de segunda mayor desde la quinta del acorde. Al igual que la tétrada

anterior (mayor con sexta), se agrega el numero “6” al lado del acorde; Cm6=

Do menor con sexta agregada.

Cm6
no 3m 3M M
)’ A
O, Ts o B
2h 2 i . .
F 3m 51 6M

En el Bossa “Chega de Saudade” encontramos en el compas 13 un acorde

menor con sexta agregada.

b13
PA @ yA Dm7 A7 Dm7Dm7/C B° Am7

Py
| s
L]

; -

diz__a e a

que__sem e - la nao po-de ser Diz lhe nu - mapre - ce
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1.4. Representaciéon del concepto de Inversion en notacion popular:

Toda triada tiene tres posibles estados dependiendo de la nota que se
encuentre ubicada en el bajo. La teoria musical define estas posibilidades
como inversiones, donde cada una tiene un nombre y un cifrado especifico. En
la musica popular, no es comun de hablar de inversiones, pero si se utiliza una
forma de representar las inversiones a través de los Slash Chords o los
“acordes partidos”. La siguiente seccidn tiene por objeto mostrar precisamente
esta relacidén entre las inversiones de los acordes y su representacidn como

acordes partidos en musica popular.

1.4.1. Estado Fundamental.

Cuando un acorde, sea triada o tétrada, tiene la nota fundamental como

nota mas grave, se considera que su estado es “fundamental’.

"Triadas y tétradas en Estado fundamental”

C F maj7 Gm Am7(5) E7
o) | Q
)’ 4 | €y ]
y i 7954
N o 834 -]
ANSVA 4 O )
J © -
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1.4.2. Primera Inversion.

Un acorde esta en “primera inversion” cuando tiene como nota mas grave la
tercera del acorde. En nomenclatura tradicional se cifra Dos. En clave

americana se cifra C/E (acorde de do Mayor con la nota mi en el bajo).

C C/E
o)
P’ A
y 4 O
'm oy oy
ANV S 4 S
J O
Estado fundamental Primera inversion

En el Bossa Nova “Ela é Carioca” del compositor Tom Jobim podemos
visualizar al inicio de la introduccién, una triada mayor en primera inversion, es

decir, una triada mayor con la tercera en el bajo.

FiAl Amé Gim7 G Fi7" gl b
Hut, . —_— — . a — - —

o Tl | e et e [ ] |

g, U A A . | | | | | ® | |

[ o MR /A 0 I 71 | || . [ I

AN\ i ; — : ‘

o
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1.4.3. Segunda Inversion.

Un acorde esta en “segunda inversion” cuando tiene como nota mas grave a
la quinta del acorde. En nomenclatura tradicional se cifra Do%. En clave

americana se cifra C/G (acorde de do Mayor con la nota sol en el bajo).

C C/E C/G
A
b i [6)
Y 4% O O
N o o o
)—Q 8 o
) O

Estado fundamental Primera inversion

Segunda inversion

En el Bossa “Retrato em Branco e Preto” encontramos una triada menor

con la quinta de este acorde en el bajo.

2 Bb713 B|77b13 El’maj7 P4 Cm7 b Ch7 —_ 12 .
— TN . . o~ o o o 0 o
s o R s o i o i i e
sem-pre/a/en-fei - ti-car Com seus mes-mos tris-tes ve - lhosfa - tos__ que num
sa - be a__ razao Vou co - le-cio - nar maisum__ so-ne - to/Ou-tro re-
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1.4.4. Tercera Inversion.

Mientras mas notas contenga el acorde, existiran nuevas inversiones de
éste. Las tétradas, como por ejemplo los acordes con séptima, tienen una
“tercera inversidn”, la cual tiene la séptima como nota mas grave del acorde.
En nomenclatura tradicional se cifra como Do2. En clave americana se cifra

Cmaj7/B (Do Mayor con séptima mayor con la nota si en el bajo).

Cifrado Popular; Cmaj7 Cmaj7/E Cmaj7/G Cmaj7/B
) - Q
Y 40 Pl ) oD ol
(A& o4 o7 ©
VU po4 b
v 6 4
Cifrado tradicional: 7 5 3 2
Estado Fundamental 1* Inversion 2* Inversion 3* Inversion

En “Corcovado”, encontramos en el compas 27 una tétrada Maj7 con su

tercera en el bajo, es decir, una tétrada en primera inversion.

__pen-sar__ E ter tem-po pra_so - nhar Da ja-ne-la v& - se/o cor_co-va - =den - tor
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En “Insensatez” encontramos, en los primeros compases de la introduccion,
dos tétradas mayores con séptima menor con la quinta del acorde en el bajo,

es decir, una tétrada en segunda inversion.

INTRO
Eb7/Bb \ /. @X Fm7/Ab Em7 Cm? .
9 .lr) I‘)/O\I/ — LT 1 e q{f-in i /-\/—-\/
T3 i e i Lot bjjj £ oo ol £
\ i . = ] e ke i ! ] |
oJ L= — ' ‘ = J '

En “Chega de Saudade” nos encontramos con una tétrada menor con su

séptima en el bajo. Como ya hemos visto, este acorde se encuentra en tercera

inversion.
0 b 59 % 0
5 B BPmé6 Dm7 EP7 Dm7 Dm7/C B
49—’;7\ g @ @ P T @ HTg 5 @ [\? . \
y -y g @ ol { e O i - i e o { - P—
{2 i i @ i i i T ® ] i =i — ) —
i i i i T A = yam| } \

%‘f — | ]
Vai mi - _ tris<te - za/E
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1.5. Anadidura de otras tensiones.

Las tensiones son notas ajenas al acorde, las cuales se agregan para
embellecer la armonia, creando en algunos casos una linea melddica que va
por debajo de la melodia principal, o bien, para darle mas riqueza y variedad a
un arreglo musical. Los acordes con tensiones son propios del Jazz y del

Bossa Nova.

Como se menciono anteriormente, un acorde es el resultado de la
superposicion de intervalos de terceras. Con este mismo criterio continuamos
agregando terceras a los acordes y es asi que aparecen las tensiones de
novena, oncena y trecena. Debemos aclarar que se consideran tensiones

aquellas notas que superan la octava desde la fundamental del acorde

3° O
©O

C,@;>kb
0

Como norma general, todas las tétradas pueden tener tensiones. Existen las
tensiones diaténicas y no diaténicas. Las tensiones diatonicas son aquellas

que estan correlacionadas con la tonalidad de la pieza musical. Como ejemplo,
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en Do mayor, la tension de novena pertenece a la nota “re”, la cual es diatonica
ya que pertenece a la escala y a la armadura de Do mayor. Las tensiones no
diaténicas son aquellas que no pertenecen a la escala y/o a la armadura de la
pieza musical. Como ejemplo, en Do mayor, la tension de trecena bemol
pertenece a la nota “la bemol”, por lo tanto, es una tension no diaténica ya que

no pertenece a la escala y a la armadura de Do mayor.

Las tensiones se pueden utilizar en los siguientes acordes:

> 92: Se puede utilizar en todo tipo de acorde, ya sea Maj7; Cmaj7(9),

menor; Dm7(9), dominante; G7(9), semi-disminuido; Bm7(b5,9), etc.

“Ela é Carioca”

1.
Fém7 BP7 biJE“ﬁ

Ela/é ca-r1-0 - ca e-la/é ca-ri-o - ca

27 B° VA ﬁm S

de/A rea - li-da - de/é que___sem e - la a paz__mnao ha__ be - le-
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“Chora tua tristeza”

9

BPmaj7 A2 D1¥ Gm7 Gm7 C7 Fm7
0| = .
P AN ) | | — o o o o o P— T —r=
(n>—9 - T— — E i —— L i
%)v 2 3 ﬂ Lo I E I .
Cho -ra que a___ tris-te - za fo-ge_ do teu_ o-lhar___
Can - ta que a__ be-le - za vol - ta pra te/en-con-trar____

> b9, #9: Generalmente este tipo de tensiones la encontramos en acordes

dominantes; C7(b9), G7(#9).

“A felicidade”

bl3
8Em7 A7 Dm7° G783 Cmaj7 A

P’ r2) T ) i >
ey ! = H H r | ] i —
- E— I ——
) —_——
_ A fe-li - ci-da - de/é co-mo/a plu - ma ue/o ven-
_ A fe-i - ci-da - de/é co-mo/a go - ta____ de/or - va-
“Retrato em Branco e Preto”
#9
D7
* e T -
\ i |
i i |
al - bun de__ re - tra - tos_ tei-mo em co-1e - cio - nar___
tra - to/em bran - co/e pre - to/a mal-tra-tar meuco - ra - ¢ao___
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» 11: Esta tension es poco utilizada, pero comunmente la podemos
encontrar en los acordes menores; Fm7(11), y en los acordes semi-

disminuidos; Dm7(b5,11).

> #11: La oncena sostenida la podemos encontrar en acordes Maj7;

Emaj7(#11) y en acordes dominantes; G7(#11).

“Estrada do sol”

Se vo-cé  di - sser—que/eu de - sa-fi - no/a- mor Sai-ba que/isto/em mim

» b13: Esta tension es utilizada frecuentemente en acordes semi-
disminuidos; Dm7(b5,b9,b13), en acordes dominantes; F7(b13) y en

acordes disminuidos; A°(b13).
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“Feitico da Vila”

INTRO Gmaj7 APC  FHm7/A
o o

pu [refeef £ fe,rfe,

o #L ¢

{7

A1V x [ I

[y
“Corcovado”

Amé6 4 l) c7? g

A ']]1 !1 oo 5 E : E E' —~
NP - i =i ' - —— ! 1 1

> 13: La trecena es empleada en acordes como Maj7; Amaj7(9,13),
menor-mayor; Dm(maj7,9,13) en acordes disminuidos; F°(13) y en

acordes dominantes; G7(9,13).

“Agua de beber”

b18
F#7
18
f) u e
/)
(7] - - Y o
CER R S e =SS e
——— ! —
mas ti___ ve me do Eu quis sal - var__ meu o - ra o
coi - sa___ mais cer ta En trei__pra/es-co - la do -dao___
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CAPITULO I

NOTACION GRADUAL Y CLAVE AMERICANA. UNA MUTUA NECESIDAD
PARA EL ANALISIS ARMONICO INTEGRAL Y PRACTICO DESDE EL

BOSSA NOVA.

En este capitulo se explicaran algunos de los aspectos fundamentales que
ensefia la Armonia como rama disciplinaria de la Teoria Musical. Estos
aspectos y conceptos se estudian tanto en la armonia tradicional como en la
armonia popular, sin embargo, el ejercicio del analisis arménico se encuentra
mucho mas instalado en la formacion del musico docto, ya que esta presente
de manera explicita en los planes curriculares tanto universitarios como de
conservatorios.

El objetivo de este capitulo es entonces, ademas de definir y graficar estos
conceptos armonicos basicos, establecer puentes entre conceptos musicales
gue se presentan —o no se presentan- de distintas formas en cada sistema de
notacion, pero cuya base tedrica es una sola. Uno de los objetivos mas
relevantes de este capitulo sera establecer los distintos enfoques y elementos
que cada sistema puede aportarle al otro, para enriquecer asi el analisis
armonico de cualquier obra ya sea en notacion tradicional o en clave
americana, considerando los elementos de ambos sistemas para su analisis y

comprension.
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2.1. Funcionalidad de los acordes en un contexto tonal.

Dentro del campo armonico mayor o menor, nos encontraremos con siete
acordes, formados cada uno de ellos sobre cada grado de la escala

correspondiente.

2.1.1. Triadas

Armonizacion de la Escala Mayor:

Cifrado Popular C Dm Em F G Am B*
9 o Q 8
7 P 0 8 (0] 8
G 8 8 8 8 8 g
J o e o

Cifrado Tradicional I I 111 v \Y VII VII

De esta ilustracion podemos colegir que los acordes formados desde los
grados I°, IV° y V° de cualquier escala mayor, corresponden a acordes
mayores y son llamados grados principales. Los acordes correspondientes a
los grados 11°, 11I° y VI° son menores. Y el acorde formado desde el VII° grado

es disminuido. Estos ultimos son llamados grados secundarios.

En la escala menor encontraremos tres variantes, cuya diferencia radica en

la estructura del segundo tetracordio. Dicho esto, la teoria musical clasifica y le
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otorga un nombre a cada una de estas variantes: escala menor natural, escala

menor armoénica y escala menor melodica.

AL Menor natural Menor armonica
v 'LV.D[ pu— P—
{oy?r——— —_ o0 © ] e s ——
J e 0 oy 1 Y e 0 oy L J
A Menor melodica
)’ Al l) 1
(o fo—fo—_°—°bo o
iV PSS N S— ' , . "o —9
a o (o) (o) o

Cabe destacar que la escala menor melddica, al momento de descender, lo
hara con la misma estructura de la escala menor natural, debido a que el
segundo tetracordio de la escala menor melddica es idéntico al de una escala
mayor. De esta forma, al momento de entonar dicha escala no se perdera el

caracter de escala menor.

Una de las situaciones interesantes que acarrea la existencia de estas tres
variantes de la escala menor, es que cualquier alteracién sobre uno o mas
grados de la escala, producira al mismo tiempo un cambio de especie en los

acordes que comprendan al grado en cuestion.
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Armonizacion de la escala menor natural:

Cifrado Popular Cm Ddism B Fm Gm A? Bb
| o
i o (o) o4 8 g
n b 4) Q 4] 8 1) ©
il 0 8 0 ©
J 0 -

=
=

VI VI

En la escala menor natural, independiente de la nota a partir de la cual ésta
se construya, los grados I°, IV° y V°, corresponderan a acordes menores. Sobre

el IlI°, VI° y VII° grado, se formaran acordes mayores. Finalmente, sobre el 11°

grado se formara un acorde disminuido.

Armonizacion de la escala menor armonica:

Cifrado Popular Cm Ddism El’aug Fm

G Ab Bdism
A | o
0 e v 8 49
ﬁ VD & (4] h24 Ch24 [4) S
A\ 8 Q 3 O '
J 4 0
Cifrado Tradicional I Il Il I\ Vv VI VII

En la escala menor armonica los acordes formados sobre el I° y IV° grado,
corresponden a triadas menores. Sobre el 11° y VII° grado de la escala
obtendremos acordes disminuidos. Sobre el IlI° grado se formara un acorde

aumentado. Finalmente, sobre el V° grado, se formara un triada Mayor.
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Armonizacion de la escala menor melddica:

=~

Cifrado Popular Cm Dm EPaug F G Adism Bdism
O | o
) ) . o 0 -
y A L fFo 1Q 7554 1O S
("D 10 &8 10 ) 4 ILo) 5O
Y '18 15 O A5 4 i T

=
<
=
=

En esta escala, los acordes formados sobre el I° y 1I° grado, son triadas
menores. Sobre el IV° y V° grado de la escala menor melddica, obtendremos
acordes mayores. Para el VI° y VII° grado nos encontraremos con triadas

disminuidas y en el lll grado con una triada aumentada.

2.1.2. Tétradas

Escala Mayor:

Cifrado Popular Cmaj7 Dm?7 Em7 Fmaj7 G7 Am7 B”
h N ©

7 :
(o s :

I\ :

¢
NR:: 0 -
I

Cifrado Tradicional I I IV \% VI VII

Segun esta armonizacion, tenemos que sobre el I1° y IV° grado se generan
acordes mayores con séptima mayor (Maj7); sobre el 1I° 1lI° y VI° grado

obtendremos tétradas menores con séptima menor (m7); sobre el V° grado
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habra un acorde mayor con séptima menor (7) y sobre el VII° grado tendremos

un acorde disminuido con séptima menor (m7b5).

Escala menor natural:

Cifrado Popular Cm7 D” EPmaj7 Fm7 Gm7 APmaj7 BY7
n | . -1 ©
)’ ) M
y A )
(D : O
) :
Py o () N
Cifrado Tradicional | II 11 \Y \Y VI VII

En esta armonizacion, tenemos que los acordes formados sobre el 1°, IV°y
V° grado de la escala menor natural, corresponden a tétradas menores con
séptima menor. Sobre el IlI° y VI° grado, se forman acordes mayores con
séptima mayor. Sobre el 1I° grado obtendremos un acorde disminuido con
séptima menor o semi-disminuido. Finalmente, en el VII° grado se formara un

acorde mayor con séptima menor.

Escala menor armoénica:

Cifrado Popular Cm(Maj7) D*? Ebmaj7(#5) Fm7 G7 Abmaj7 B°7
N | - N bo4
J D | | | |
Gt : i 18
w T T A" T
0y o 0 .

Il I\ Y VI VI

—
—
—

Cifrado Tradiciona

66



A partir de esta estructura, en el I° grado de la escala obtendremos un
acorde menor con séptima mayor (menor-mayor). Sobre el 11° grado un acorde
semi-disminuido; sobre el IlI° grado, un acorde aumentado con séptima mayor.
A partir del IV° grado se formara un acorde menor con séptima menor, sobre el
V° grado habra un acorde mayor con séptima menor, mientras que en el VI°
grado se formara un acorde mayor con séptima mayor. Finalmente, sobre el

VII° grado encontraremos un acorde disminuido con séptima disminuida.

Escala menor melddica:

Cifrado Popular Crm(maj7) Dm7 El’maj7(ﬂS) F7 G7 A* B*
A | M D)
’ | D | I I |I
[(YIE T S S N S— —
w T '| 1 '| | 'I |
[y o ) ’
(ifrado Tradicional | Il M1 VI V VI VII

Los acordes formados sobre los grados de esta escala son los siguientes:
Acorde mayor-menor sobre el I° grado, acorde menor con séptima menor sobre
el II° grado, acorde aumentado con séptima mayor sobre el IlI° grado. Acorde
mayor con séptima menor sobre el IV° y V° grado y acorde semi-disminuido

sobre el VI° y VII° grado.
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A cada grado de una escala se le otorga un nombre de acuerdo a la funcion
que cumple o a la sensacion que genera:
1°: Ténica.
lI°: Superténica.
llI°: Mediante.
IV°: Subdominante.
V°: Dominante.
VI°: Superdominante

VII°: Sensible.

No obstante, en el ambito de la armonia popular, estas funciones son
agrupadas en tres grandes familias, que se desprenden de los llamados grados
o funciones principales.

Tonica: [°-111°-VI°
Subdominante: [V°-II°

Dominante: V°-VII°

Por esta razén, tanto en armonia tradicional como en armonia popular se
habla basicamente de estas tres funciones.
En armonia tradicional, los grados secundarios suelen Illamarse mas

comunmente por su numero (segundo, tercero, sexto), y no por los nhombres
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arriba descritos; mientras que a los grados principales si se les llama por estos

nombres (tonica, subdominante y dominante).

2.2. Cadencias.

“Cadencia no es mas que una sucesion de acordes (dos o0 mas de dos) que
anuncian el arribo a un punto de descanso o reposo, dando a su vez un sentido
conclusivo. Arribar a un punto de descanso o reposo, significa utilizar un
acorde representativo de un punto de apoyo, por tanto, podremos conjugar con
libertad estas expresiones.”*®

La cadencia o cierre generalmente se asocia con el final de una frase,

seccidon o movimiento de una obra.

Tipos de Cadencias
1- Cadencia Auténtica
2- Cadencia Plagal

3- Cadencia Completa
4- Cadencia Clasica
5- Cadencia Rota

6- Semicadencia

19 DIAZ, Ignacio. 2003. Técnicas de la armonia popular moderna. Andante, editora musical de Cuba, La Habana,
Cuba. 113p.
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2.2.1. Cadencia Auténtica

La cadencia auténtica viene determinada por un reposo sobre el acorde de

Tonica (1), al que se llega desde un acorde de Dominante (V).

Cifrado Popular G

C G7 Cmaj7
)
)’ A O
.~ [e) oD
AN _ o5 > o
ANV 4 b4 S O
J O he
N
3%
y4 O O
Cifrado Tradicional \' I V7 17
Chora tua tristeza:
V |
4 crident F7’ D7#  GHl3 Cm?’ |F7!8 Bbm7 BPm6 BPm7 Bbmé
N | ~ ET=
- —= 4 Y ot e o o —
e e : ey : A A B S S
g 1 = ! = i
— pra te__ a-mar__ Eeu___ pra te__ a-mar___
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2.2.2. Cadencia Plagal

La cadencia plagal consiste en un reposo sobre el acorde de Ténica (l), al

que se llega desde un acorde de Subdominante (1V).

Cifrado Popular F C Fmaj7 Cmaj7
0
)’ A [e)
Y 4 O o
N OQ O A=
ANIVA ¢ ) 5 ©O
J o

0

0

NG
0
0

Cifrado Tradicional

—

Vv I V7 17

Samba de Verao:

\% |
2. 13 bl3 9 b 13 b9
b9
17n (;7 G7 Casd C7 Fmaj7 B»7 F C7
7 ¢ o o 0le B L
Y 4 - { -
[ WL —’—E 1
i), !
[y
vem Dei-xo/en-tdio  Fa-lo s0 |Di-go/ao céu Mas vo-cé  vem
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2.2.3. Cadencia Completa

La cadencia completa viene determinada por un reposo sobre el acorde de
Tonica (I), al que se llega a través de la sucesion de dos acordes: de

Subdominante (IV) y de Dominante (V).

Cifrado Popular F G C Fmaj7 G7 Cmaj7
o)
Yy O
Y 7] [e) 7, -~
[ a0 o
Y 24 O )
PY) ©
-~ [”) ~ 2
). e T 14 I
= | o | : o
Cifrado Tradicional I\Y% \Y% I v7 V7 7

Esta cadencia, al igual que otras, es posible de variar, utilizando acordes
alternativos. Por ejemplo, reemplazando el acorde de Subdominante (IV) por
un acorde de su misma familia, en este caso, segundo grado (ll). Finalmente, la
cadencia estaria compuesta por los acordes pertenecientes a los grados II-V-I
(dos, cinco, uno). Esta progresion de acordes es muy utilizada dentro de la

musica popular y el jazz.
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Cifrado Popular

Dm

(o]
@

Dm7 G7 Cmaj7
o)
)’ A
¥ f [e) .
N O
ANIV4 )24 7 7
o hd ©
. (7] [#)
hdl DEIP I = T
i | o i | o
[ |
Cifrado Tradicional 11 \% I 17 V7 17
Influéncia do Jazz:
Il V |
B, Gmé Bm7/Fé F° Em7° A8 D7 | A
#gﬁ_—ﬁ 1 —— -
[ & oo YO L . | - | | | ] | | ] | | | | | &
7  —— == %—ﬁ
[y}
—— Vai ter que se vi-rar pra po-der— se li - vrat__Da/in-flu-én - cia do jazz__

2.2.4. Cadencia Clasica

La cadencia clasica esta constituida por un reposo sobre el acorde de

Tonica (l), al que se llega a través de la siguiente serie de acordes:

Subdominante (IV), Tonica en segunda inversion (16/4) y Dominante (V).
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Cifrado Popular F CIG G C Fmaj7  Cmaj7/G G7 Cmaj7

9 = Q 2 (4]
Y 4 - ) O - 7] o)
'm Fa ut'\
ANV, = © 4 = ©
o
)= -
7 O O
Cifrado Tradicional v I \% I V7 I, V7 17

=
R

Cabe mencionar, que esta cadencia no es muy comun dentro de la musica
popular, siendo al contrario, muy caracteristica de la musica de tradicidén escrita

europea, mas exactamente, del periodo clasico-romantico.

2.2.5. Cadencia Rota

Esta cadencia se produce cuando el acorde de Dominante (V) no resuelve
en el acorde de Ténica (I) y resuelve en cambio, en un acorde de su misma
familia de funciones, en este caso, sexto grado (VI). Unos de los objetivos de
esta cadencia es aplazar la resolucién definitiva hacia la tonica de una frase
armonica, razén por la cual también ha sido denominada en algunos libros

como cadencia “evitada”.
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Cifrado Popular G Am G7 Am7
o)
)’ A= - [0
y A4 (o) 3 QO
& O al
\\U o c L oy
Y,
®):
y 4
Py O o O
Cifrado Tradicional \Y %l V7 VI7

2.2.6. Semicadencia

La semicadencia es un reposo momentaneo sobre un acorde que no es de
Tonica (1). Este reposo temporal puede ser sobre el acorde de Dominante (V) o
de Subdominante (IV). Cuando la cadencia se ha producido en la dominante,
recibe el nombre de “semicadencia auténtica”. Cuando la cadencia se ha
producido en la subdominante, recibe el nombre de “semicadencia plagal”. Esta

cadencia tiene un caracter mas bien “suspensivo”.

Semicadencia auténtica

Chega de Saudade:
I
lzh A BPm6 A4 Dm7 . A7°1
AL e e®? be e e
[ o W L | L i I
sV I | |- - -
[Y)
diz__a e - la que __sem e +__la nao po-de ser
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2.3. Intercambio Modal.

El intercambio modal es un recurso musical muy utilizado y llamativo, y lo
podemos encontrar en las mas diversa épocas y géneros musicales, como en
el barroco, el clasico, el romanticismo, el jazz, el bossa, en el rock, etc.

El intercambio modal, tal como sugiere su nombre, consiste en tomar
“‘prestados” acordes o notas del campo armoénico de otros modos llamados
“paralelos”, e intercambiarlos con los diatonicos del modo mayor o menor que
ya conocemos. El intercambio modal mas utilizado es el que se produce entre
el modo mayor y el modo menor arménico, a través del IlI° y VI° grado de la
escala (grados modales).

‘Lo mas normal es el enriquecer la escala mayor mediante el intercambio
modal aprovechando de preferencia la alteracion del VI grado, asi tenemos el
uso de: IV° grado menor, II° grado disminuido, VI° mayor (muy utilizado en
la cadencia rota en el modo mayor), V9 con novena menor y VII7 con

séptima disminuida.”?

20 MORALES, Maria Soledad. 1991. Manual de armonia. Ediciones musicales INTEM. 28p.
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Cifrado Popular ~ Cmaj7 Fmaj7 Cmaj7 Fm7  Dm7 G7 D? G7 G7 Am7  G7 Abmaj7

0 - o |
)4 D
Y 4 | | |
L0 )) 7]
| N
) | v
).
7 o @
Cifrado trad. v I Wim. 1 VvV Iim V vioovlh VT Vlim
Desafinado:
IV con intercambio modal
7 bmaj
54 Gm6 .—Aﬁ bf /\' h b /_\D o '/—B\ma'ﬂ . o B[’mG . .
~ = — P Plede eF of Pe e, fo
At elz omz Lol
— ¢
—que vo - ¢ po - deen - con-trar— _viu Vo-cé com su - a mu - si-ca/es-que-ceu

[ eer 117/11 VA1l v’ IV36bagir.'m

Feitico da vila:

[1° con intercambio modal

B7b13 E

7 @ A7l D maj7°

m

27 — . — —

0 4 e e L et e =
e e e s L e
)
um fei-ti-o sem___ fa-ro - fa  Sem ve - la/e sem___ vin - tém que nos faz bem
1 ; Il 3 9
V7/II II im. V7 I7
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“También se puede recurrir a intercambio modal usando los acordes de la
escala menor natural como son el Ill y VIl que son acordes mayores en el

modo menor natural”.?’'

Recordemos que el lll y VI grado de la escala mayor corresponden a

acordes menores, en cambio, en el modo menor natural, estos mismos grados

son acordes mayores.

C.Popular  Cmaj7 Em7 Cmaj7 Ebmaj7 G7 B” G7 Bl’maj 7
f . - " -
/£ b 2 ag 2 b ag
b % : % 2
o 2 2 3 Zid 1 ! i 1
A { |
Al O | ) ) X o) |
J & b
C.Tradicional 1’ g i 1li.m. V7 il v VIlim.

21 MORALES, Maria Soledad. 1991. Manual de armonia. Ediciones musicales INTEM. 28p.
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Estrada do sol:

lll'y VI con intercambio modal

0
Cm maj7""ll Cmaj7#”
o b o e o
)
sol 0 sol 0 sol
11# 11#
[’ 17, VI, Nap.; 7

Un poco menos frecuente es el uso de acordes de la escala mayor en la
escala menor. Por ejemplo, es bastante recurrente la utilizacion del IV° grado
mayorizado en un contexto de modo menor, lo cual ademas le otorga tintes

modales al discurso musical.

C.Popular Cm Fm Cm F
0|
gD
gL b | 2
AN"D o - o]
\_ll"j |

\EEE

T
BEL)

C.Tradicional I v I IVim.
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Agua de beber:

IV con intercambio modal

b3 9
, F#7 Bm7 B7 Em7 Bm7
30 — -

n # - " — -
> o 9 >
. i - o o e P, ® o o o
b o T [ ® oo
J = : = = =
tar 0 seu co - ra-¢ao_ A-gua de be - ber A-gua de be-ber___ca-ma-ra___
por-tas— do co - ra-gdo_—

v, |l o | (Vv v v I

2.4. Funcion Transitoria.

La funcion transitoria consiste en una salida momentanea del tono, a través
de la utilizacion de acordes correspondientes a la familia de dominantes (V-V7-
VII-VII7) de cualquier grado de la escala, con excepcion de la tonica (1) -dado
que su dominante es la dominante de la tonalidad-, y el VII grado por ser un
acorde disminuido.

Debemos acotar, que tradicionalmente, todo acorde mayor con séptima
menor -llamado también acorde de dominante-, resolvera regularmente una

cuarta justa ascendente o una quinta justa descendente; y que todo acorde
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disminuido con séptima disminuida -llamado sensible-, resolvera un semitono
ascendente.

Considerando lo anteriormente explicado, si una pieza esta en la tonalidad
de Do mayor e incorporamos un acorde de La7 (acorde de La mayor con
séptima menor), este acorde de dominante resolvera a su respectiva tonica de
Re, la cual a su vez, pertenece al segundo grado de la escala de Do, y por
ende corresponderia a re menor. En sintesis, el acorde de La7 lo llamaremos
dominante del segundo (V7/Il), por lo tanto denominaremos esta situacion
como funcion transitoria, producto de un traslado momentaneo del eje tonal

hacia otro grado de la escala, considerando finalmente que la pieza continua

en Do mayor.
. N .~ . b9 ~~9 ~
Cifrado Popular Cmaj7 A7 Dm7 G7 Cmaj7
o)
o |
Y 41 h
[fan Y v 22 o
A3V N a{’
oJ it &~ o°
| I
o) — I — f
yA o | ~ | O
i .. 7
Cifrado Tradicional I 1’ \£: 17
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Otros ejemplos de funciones transitorias:

. 9
Cifrado popular Cmaj7 E7  Am7 Dm7 D7/C G/B Cmaj7 C§¥  Dm7 G7  Cmaj7
H | | | |
)’ A ] I I I L
4 2] i g g a” ©
ho N )24
%—"59; f o #e & S°
| | | | |
o) | I | I I I !
Al D ] | -~ | | | [T -~ |
y A | 124 a P> o ¥l 174 1 O
o 2 Y
Cifrado tradicional 17 (V7 vz 117 Ve 17 7 v7 7
VI
O Barquinho:
V/II
14 p7” B Am7 D7’
o m o m
9 ﬂ — £ l ; ) I' r o o e — £ I )
(e o of o o= — e !
NV Ji Ji Ji [ = ! Ji | Ji I
o |
_ Di-as tao a-zuis__ Ve-jo/o bar - cole luz Di-as tao a-zuis__
— A tar -di - nha cai____ O ‘bar - qui - nho - vai A tar -di - nha cai____
o 9b h 9
VoI | | 1D ; 111, Vi | | 16 7
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Samba de Verao:

VvV /I
b9
4 E7 BPmaj7 Bb6 —
9 : — ma o bp . o @ o o bp o
e o o — B 1 —
\.\Ju ] - —— — #
mas p-lhou s6__ pra mim Se vol - tar vou a - tras Vou pe-dir pra— fi-car
Nu - ca tem quem a - mar Ho-je sim  Dis-que sim Ja can-sei deles - pe - rar

IV, [Vour

VA1

So6 Tinha De Ser Com Vocé:

V/IV
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| — -
Grye 0 T e * o s
\‘a\] S 3 = o 3
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Garota de Ipanema:

VIV
.9
D maj7 S
() & . —=
[ JTRY )
X | . |
'j —
O - lha que coi - sa mais lin - da mais chei-a de gra - ¢a ¢ e - la/a men-
ma O seu ba-lan-

Mo - ¢a do cor - po dou - ra - do do

Para que discutir com madame:

VI VI

sol de/l-pa-ne -

Vi/V

. 13
5, Dmi7 G Dumaj7 F° Fém7 F7°8 ) B E7°
J =5 =
‘ﬂn—M i '—f 1 o
J 3 _—
- ba Ma - da-me diz que/o sam-ba tem pe - ca-do Que/o sam-ba coi - ta-do de-vi-a/a-ca- bar

I, [VA/VII

1.m.

I;

VII/III

g

VAIVI

VI

VoIV
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2.5. Progresion o Secuencia.

La progresion o secuencia consiste en la transposicion sistematica de un
modelo ritmico, meldédico y armodnico, que se va a repetir cambiando a
diferentes alturas.

“‘Cuando un disefio melddico se repite sucesivamente, cada vez en distinta
altura, se forma una progresion melddica. El disefo inicial constituye el modelo,
y sus repeticiones, la progresion en si :

Modelo 1* Repeticion 2% Repeticion
) B = - ' 2 —F

La progresién puede ser en una, en varias o en todas las voces que
constituyen un conjunto. En este ultimo caso se forma una Progresion

Armonica, puesto que se reproducen los acordes y los encadenamientos”.?

La progresion armodnica puede ser a su vez, tonal o modulante. “Si la
repeticion se lleva a cabo sin abandonar la tonalidad original, lo que implica
necesariamente que algunos de los intervalos se agranden o se acorten un

semitono, se denomina secuencia o progresion tonal.

22 ZAMACOIS, Joaquin. 1980. Tratado de Armonia. Espafa. Editorial Labor, S.A. 186p.
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Cifrado Popular C G ¢C Am7 Dm7 G7 Cmaj7 Fmaj7 B Em7 Am7 F/A G7 C
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Modelo 1" Repeticion 2" Repeticion 3" Repeticion

<
3

Cifrado Tradicional I

PROGRESION ARMONICA TONAL

Si, con el fin de conservar los mismos intervalos, se cambia de tonalidad, el

nombre que recibe es de secuencia real o progresion modulante”.®

Cifrado Popular  C B7 Em A7 Dm7 G7 Cmaj7 Fmaj7 B E7 Am7 FA G7 C
0 sl | | | [ [ [ L
g O 'bg’l o a ‘;J cl | I | | | | |
G o e e e e e e
D) O T “ “ (7] (7] ~ ~
1y ] ] T f f F F f o
o tdbd lpdyd | J 1) Sl
. | L — o o B P —
*) 7] = t 1 G—C 0
7 O P 4 7] - (4)
=4 | | ~ | | o 7] 7] -
. ) P T C ! £ T
Cifrado Tradicional | Y7/]]I IIII V711 117 . \/a . .I 7 VII7. VI/VT VIT  IV6 V7 |
Modelo 1" Repeticion 2" Repeticion 3" Repeticion 4" Repeticion

PROGRESION ARMONICA MODULANTE

23 LATHAM, Alison. 2008. Diccionario Enciclopédico de la Musica. México. Fondo de cultura econdémica. 1368p
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Estrada do sol:
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Progresién Armonica Modulante

2.6 Sucesion de Engafio

Si bien es cierto, sucesion de engafio es un término ambiguo que no se
encuentra regularmente en la literatura tedrico-musical, para efectos de su
aplicacién en el presente trabajo se considerara el caso del encadenamiento de
un acorde de Dominante con otro acorde de Dominante, el cual habitualmente
se encuentra a una distancia de 52 Justa descendente o a una 4% Justa
ascendente. Esta sucesion de acordes puede tener distinta extension

dependiendo de la cantidad de dominantes enlazadas y tal como su nombre lo
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indica, genera un efecto auditivo de engafo al no resolver como el oido lo

espera, generando nuevas tensiones.

Pra que discutir com madame:

Sucesién de Enganio

9 13 13
32 Em?7 A7 Dma7  G7Y F7  B7’ E7 A7 Dmaj7 DO
~ P P —~_ —
ﬁﬁé P | " cj—ﬁj
¥ e o | [ ] [ o —~
hE Ll == e T s e 2f o
e = T

—dis - cu-tir com ma - da-me

1 P Ve VIOV VIV V| T T

1.m.

2.7. Distintos recursos de modulacion.

Modulacion

La Modulacion es el desplazamiento de un centro tonal a otro, de forma

directa o a través de una preparacion. “La modulacién representa la condicion

dinamica de la tonalidad. La palabra implica que hay una tonalidad en la que
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comienza la pieza musical, una tonalidad diferente hacia la que progresa, y un

proceso mediante el cual esto se lleva a cabo”.?*

Principios Generales de Modulacion
1- Modulacién por acorde comun
2- Modulacion por funcion transitoria
3- Modulacion por intercambio modal
4- Modulacién directa o repentina
5- Modulacion Cromatica
6- Modulacion Enarménica

7- Modulacién Mixta o Hibrida

2.7.1. Modulacién por acorde comun

Para que se provoque la modulaciéon por acorde comun se necesita un
acorde que sirva tanto para el tono inicial como para el tono de destino,
cumpliendo funciones diferentes en cada tonalidad. Suele llamarse también

como modulacién por acorde pivote.

24 PISTON, Walter. 1987. Armonia. Espafia. Editorial SpanPress Universitaria-1998, encargada de la edicién en
lengua castellana y traduccién. 214p
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O | | X .
)’ A | | I |
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Cifrado Tradicional 17 \% 117 V7 117 V7 17
Wave:
Mod. po’\r/'kl)r;t:;‘ cambio Modulac_i(’Ln por afide co@
#11
2, E7’ Bb7#1l  A7b13 Dm7° G7° Dm7 A7 Gm7
T °
o — = “iebe .
_— oo Lo, -
- sa/e me diz__E-im-po - si-vel ser fe-liz so - zi - nho SubV7/1V ' Da primeira vez
f/ 134 79 1 h
— 11 —
ViV Fr | Vo7 IB=IVSIVIL I Nap /1| IVE=I1
.m -
Mod. por intercambio Modal
9 . 9
270 M €7 Fmaj7 YA Fm7 BP7 El’maj7
§ e he o, s #e .
o e = T = ——
_era/a ci - da-de Da se-gun-da/o cais__a/e ter - ni-da - de__
9 Tb__ 9 7
Vb Igh ,3b—H7 Vo [
1.m

2.7.2. Modulacion por Funcion Transitoria

La modulacién por funcion transitoria consiste en asignarle a la dominante

de una tonalidad distinta a la tonica, la funcion de dominante principal de la

tonalidad nueva.
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Cifrado Popular Cmaj7  Fmaj7 G7 Cmaj7 B7 Emaj7 Amaj79 B7 Emaj7
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Y S| | | s -
o2 » =T e =
% 2 L g B e
| | . .
O — & £ ] ] 2 ! ] :
= | z CE— P —
. | ; =
Cifrado Tradicional 17 v7 \% 17 V7 v; V1| 17
I
Desafinado:
Modulacién por funcion transitoria ‘
#9 13b 13
z, Dm7 _ F7 Amaj7 Ab7 G7
@ IE = - - £ 13’\1 1E?l * ﬁ#? f_ laf\l 'f‘
Dy = = =

VI

Que/i-sso/é bo - ssa no

78178
I i [ #

2.7.3. Modulacion por Intercambio Modal

- va_Que/i-sso/é mui-to na - tu-ral

V713111

Vi1l

La modulacién por intercambio modal se produce cuando aparece un

acorde del campo armonico de otros modos llamados “paralelos”, el cual actua
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en ese instante como acorde de enlace para finalmente llegar a una nueva

tonalidad.?®
Cifrado Popular C G C Eb Ab B’m Eb7 Ab
o} [
)’ 4 I [Ny
G Z——b b}’ 2
~ b
oJ
| | y
o) | 2 | | | I | | |
y ) i z e E2p— _ £ i
| } D a “ } o
Cifrado Tradicional I \ I I 1l V7 I
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(oo o @ 2 —s | |
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sai de mim nao  sai - Mas sefe la__ vol - tar
6bag 17 Il 1m V713#
Vi " Iy-1 VIV

2.7.4. Modulacién directa o repentina

La modulacién directa o repentina se produce cuando en un discurso
musical se instala bruscamente una nueva tonalidad, sin haber existido
previamente una preparacion o proceso modulatorio para establecerse al

nuevo eje tonal.

25 ESQUIVEL, Héctor y PEREZ, Esteban.2012. Procedimientos Modulatorios: ejemplos en la mUsica docta europea y
musica popular anglosajona. Seminario de Titulo Profesor Especializado en Teoria de la Musica. Santiago. Universidad
de Chile. 39p.
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Cifrado Popular C Fmaj7 G7 C Fé Bmaj7 ctr Fﬁmaj?
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Nap 7 =I I

III 6# agr.
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2.7.5 Modulacion Cromatica

“Consiste en alterar cromaticamente en forma ascendente o descendente
un sonido de un acorde cualquiera. Es mas frecuente alterar un sonido de un
acorde principal, que de uno secundario, pero todo es igualmente posible, la

alteracion debe ser gradual y pueden alterarse uno o mas sonidos del mismo

acorde”.®

Cifrado Popular C G C A®7 BPm Ebm  F7 Bbm

o) | |
7 . b > g —
[ £ TIPS b v I L.i PO
NV N4 { h? —Q
d v )] 14 L4 PO

—] ] ] I

) ! 2 b i m— bes
d 454 I T a s

Cifrado Tradicional I v V7

—

<
% b_—_

26 MORALES, Maria Soledad. 1991. Manual de armonia. Ediciones musicales INTEM. 65p.
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Pra que discutir com madame:

I, VIV d I;

Modulacién por cromatismos

4lh B7 w8 Emaj7 CHm7 F#7

No car - na - val que vem tam-bem con - co-rro Meu blo-co de mo -

VL=V | =D VI \Y%

2.7.6. Modulacién Enarmonica

“Es una modulacion producida entre dos tonalidades que comparten uno o

mas sonidos comunes entre si, y que por medio de la conformacidon de cada

tonalidad dichos sonidos reciben otro nombre. Ahora bien, por lo general este
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sonido que recibe un nuevo nombre formara parte de un acorde que cumplira

una funcion distinta dentro de la tonalidad de destino”.?’

Cifrado Popular E A B7 B7DE E /1% D’m\ EP7  Abm
N out . | | hho l
o w Ty I =T | 1| WLy A=
ILig [o S 3 | - g 1 [} |% ‘gl H.I'V' IDVI‘—;M}ID Ao 8
e YO B gy T t 1 | 1] L [ 1
bl DO IV BES 3 () T T o2 | 1 WL Dy 11 ~ 2
J Rt R o ° A I 0 R o

T T v | T

S

=

<l
2
<
~

Cifrado Tradicional I v \%i

2.7.7. Modulaciéon Mixta o Hibrida.

Existen casos donde no basta solamente una explicacion para dar cuenta
de un pasaje musical modulatorio. Por esta razon, es que en el presente
trabajo se ha estimado la posibilidad de considerar mas de un proceso de
modulacién para explicar lo que ocurre en algunas obras desde el punto de

vista del analisis armonico.

27 ESQUIVEL, Héctor y PEREZ, Esteban.2012. Procedimientos Modulatorios: ejemplos en la mUsica docta europea y
musica popular anglosajona. Seminario de Titulo Profesor Especializado en Teoria de la Musica. Santiago. Universidad
de Chile. 97p.
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Desafinado:

Mod. Repentina hacia
Mod. por intercambio modal un acorde comu

o N
37 Amaj7 — Amo6 Fmaj7/A Ab- 13® Cmaj7
~ , o ® h‘ * o — — — - - y
= ! I e — — -
EAsm e e EL SRS RIS e
S o I
— de-sa - fi-na - dos tam - be, tem__um co - ra-¢ao__ Fo-to - gra-fei__ vo-cé
O agr. - 6
I [ = o VIS VIIE || T

2.8 Acordes Alterados: Napolitano y sextas aumentadas.

Aportes practicos desde la notacion popular para el analisis armonico.

2.8.1. Acorde Napolitano

El acorde Napolitano (“denominado asi debido a que fue usado en la

"28) se origina cuando

escuela Napolitana del siglo XVII por Alessandro Scarlatti
al 1I° grado del modo menor, siendo éste un acorde disminuido, se le baja un
semitono su fundamental, transformandose asi en una triada mayor construida
medio tono mas arriba de la Ténica. Este recurso también es utilizable en el

modo mayor, pero es mas cercano al modo menor por tener dos sonidos en

comun con la escala.

28 MORALES, Maria Soledad. 1991. Manual de armonia. Ediciones musicales INTEM. 60p.
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Cifrado popular Ddism Db

[l an ) Iﬁﬂ {70
ANV <« | <«
edJ ©O DO
&) |

hdl O > e
7 © a4

Cifrado Tradicional I Napolitano
N)

En armonia tradicional, habitualmente se sugiere el uso del acorde
napolitano en primera inversion, lo cual le otorga un rol de reemplazo de la
subdominante debido a que el sonido mas bajo del acorde pasa a ser el cuarto
grado de la tonalidad. Por otra parte, en armonia popular el acorde napolitano

es utilizado regularmente en estado fundamental.

Cifrado Popular  F G DP/F G

bJE

B>

N=
BN
o
R

<
6 ___-:’
<

Cifrado Trad. @
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El acorde Napolitano lo podemos utilizar también como tétrada, agregandole

una séptima mayor al acorde a partir de la nota fundamental (Maj7).

Cifrado Popular DPMaj7/F G7 Cmaj79
N
)’ 4
Y | Y
N0
ANYVA| .
J 7 ©
&) .
"¢
A } O
Cifrado Trad. Ng V7 17
5
So6 Tinha De Ser Com Vocé:
8 Bbmé A7 a7 Dsst DY G7° 7" ey O Fmal? @
o) T j | | | o — |
S | | | —~ | ~— |
. | I ) | o | -
ﬁﬂ’—?—w i ‘J\’a i e * 7 i e
Py, 4
Sem sa - ber que/e - ra SO - pra_ vo-cé
: 13%#—134 9b 13—13b 9b
6 agr. 5 7 5
IV VAVL | ViV |Vo/V |[Ve—T| | I; || Nap.7

En algunas ocasiones encontraremos al acorde napolitano con una séptima

menor agregada. En este caso, la armonia popular no le asigna a este acorde

la funcion de reemplazo de la subdominante, sino que lo interpreta como un

reemplazo de la Dominante (V° grado) de la tonalidad. A este acorde, la

armonia popular le asigna el nombre de “DOMINANTE SUSTITUTO” (SubV7),

debido a que si se enarmoniza la séptima del acorde, el unico tritono que se
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produce es el mismo que se encuentra en la dominante con séptima menor,

pudiendo finalmente resolver este acorde a ténica.

Cif. Popular D7 (SubV7) , G7
A ENARMONIA
o= —
ﬁ )] —I Tritan D(){" 'Tritona cn_‘l Teitono
\MJ | e 4 LILUTIU | O —_— oo OV 1Imono
o 7a Y o
A Ol | [0)
hdl O hey hey
7 PO AS4
Cif. Tradicional N 7b v’
Cif.Popular Db7 (SubV?) C G7 C
0
)’ A I
Y SN/ o|
D 1
SV (7,4
Q) 4
)|
hd DN
7 1474
Cif. Tradicional N7b I v’ [
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Corcovado:

13 q
| o
; F’111aj7 ~ Em7 Am7 Amé6 A Amé P4

Jet tous i s 0 0% o 0 000
e S S~ = === ===
Um can-ti-nho/um vi - o-ldo__

VI7 N ap . b V; 17 I()#agr. VII 13 I6#agr.

2.8.2. Acordes de Sexta Aumentada.

A esta familia corresponden tres acordes, los cuales se caracterizan por
tener una tercera disminuida en su estructura, intervalo que al ser invertido se

transforma en sexta aumentada.

2.8.2.1 Sexta ltaliana.

El acorde de sexta italiana proviene de la Subdominante (IV°) del modo
menor, a la cual se le altera cromaticamente su nota fundamental un semitono
ascendente. Este acorde se utiliza en primera inversion, apareciendo de esta
forma el intervalo de “sexta aumentada” entre la tercera del acorde, que esta

en el bajo, y la fundamental que ya esta alterada. En cifrado popular, no existe
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este acorde como tal, mas bien, se recurre a la enarmonia®® transformandolo

en un acorde mayor con séptima menor pero sin quinta.

Cifrado Popular Fm - Enarmonia b7
./'-—_\"
f By — ho
- ! o oexia )
Im % Py O — 10
:‘j} /% AUITIETdUd
Cifrado Tradicional IV° modo menor It V7/Nap

2.8.2.2. Sexta Alemana.

El acorde de Sexta Alemana se origina a partir de la sexta italiana,
afadiendo una tercera menor desde la quinta del acorde. En el cifrado popular,
el acorde de Sexta Alemana no existe como tal, pero si se recurre a la

enarmonia, este acorde se transforma en una tétrada mayor con séptima

menor.
Cifrado Popular - Enarmonia A7
) I . how b0 t
{407 )] O )
AN,
)
Cifrado Trad. Italiana Alemana Al gy V7/Nap
5b

29 En la teoria musical de la armonia moderna, se refiere a notas que difieren en nombre pero tienen la misma altura.
Ejemplo ( Do# y Reb ).
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2.8.2.3. Sexta Francesa.

El acorde de Sexta Francesa se origina a partir de la sexta italiana,

afadiendo una segunda mayor desde la quinta del acorde, o visto de otra

forma, una sexta menor desde la nota fundamental del acorde. En el cifrado

popular, el acorde de Sexta Francesa no existe como tal, pero si se recurre a la

enarmonia, este acorde se transforma en una tétrada mayor con séptima

menor y con la tensién de oncena sostenida.

Cifrado Popular Al
Enarmonia
— T ——
- ¥ i, it 0P
] )) )) DO D O
YV
v ; h
. ) : ’
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B te ,%° 0 o : - P o e
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2.8.3 Acorde de Sexta Aumentada construidos sobre el VII° (sensible).

“La sensible que es disminuida originalmente, se transforma en acorde de
sexta aumentada bajandole la tercera medio tono cromatico. Esta tercera

disminuida al usarse en primera inversion da lugar a un acorde de sexta

» 30

aumentada’.
Italiana Alemana Francesa
) |
G2 = -
i - 7
| | |
[3 B I bo I b5 ]
7 vr 7z Vf’ 7 Vr -
| | |
1t6%/VII I AlgE/vn I Fré#/VIl I

Estos acordes frecuentemente son utilizados en primera inversién y por su
caracter de “sensible”, suelen resolverse hacia la Toénica en estado
fundamental.

Al hacer el proceso de enarmonizar estos acordes, nos encontramos con un
equivalente al acorde de dominante sustituto en armonia popular, ya que
resuelve en Tonica, y en armonia popular el acorde de “dominante sustituto” se
entiende como un acorde que reemplaza a la Dominante de una tonalidad y por

ende, la mayoria de las veces, resuelve en Tonica.

30 MORALES, Maria Soledad. 1991. Manual de armonia. Ediciones musicales INTEM. 69p.
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2.9. Posibles incongruencias de la notacion popular para el analisis armonico.

2.9.1. Cifrado “enarmoénico”

Es bastante comun encontrar acordes cifrados en clave americana que no
denotan ninguna relacién con la tonalidad de la pieza musical en la que se

encuentran. Esto demuestra que los acordes se cifran muchas veces como
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elementos aislados y no como elementos que forman parte de un contexto
tonal o arménico determinado. Esta vision mas “practica” de la notacion popular
persigue que el acorde sea cifrado de la manera (quizas) mas sencilla para ser
leido y ejecutado, y no necesariamente segun la funcion que producto de su
armadura cumple en una determinada tonalidad, resultando en acordes
enarmonicos dificiles de analizar desde el punto de vista del cifrado tradicional
(clasico-romantico). Por ejemplo, en tonalidad de La menor, el acorde de
sensible (VII° grado) corresponderia a un Sol# disminuido (sol#-si-re-fa), pero
posiblemente encontremos en mas de alguna partitura de musica popular, este
acorde indicado como La bemol disminuido (lab-dob-mibb-solbb), que si bien
es el mismo acorde anotado enarmodnicamente (y quizas desde la ejecucion
tiene sentido respecto del movimiento de las voces), no tiene sentido ni
relacién con su contexto desde el punto de vista analitico, pues no pertenece a
la tonalidad. Como esto ocurre con varias funciones comunmente utilizadas en
la musica (VII, VI, VII/V, etc.), al momento del analisis armonico habra que
enarmonizar estos acordes para poder situarlos dentro de la tonalidad a la que

pertenecen.
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2.9.2. Apoyaturas:

“La apoyatura es una nota ajena al acorde que se toca en el tiempo o parte

fuerte y que resuelve a una nota del acorde™".

31, Rodriguez Alvira. 2011. Funciones Armonicas. [En linea)]. <www.teoria.com>. [Consulta: 31 de noviembre de
2013].
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Entre el cifrado tradicional y el cifrado popular existe una diferencia
metodoldgica importante de mencionar respecto de la forma en que se enfocan
y anotan las apoyaturas.

En armonia tradicional, estos adornos armoénicos se anotan como
movimientos de un intervalo extrafio a un intervalo propio del acorde, con los
numeros arabigos que designan los intervalos presentes, pero siempre como

parte de un mismo acorde o funcion. Por ejemplo V 4-3 (cuatro que va a tres).

C_@S:D
=
Q
%)

O

En cambio, en armonia popular se toman estos movimientos como dos
acordes distintos, el primer acorde, es decir, el que posee la apoyatura o nota
extrafia, se analiza independiente del siguiente acorde, o sea, del acorde
donde la apoyatura se resuelve.

Un ejemplo tipico son los acordes “sus4”, donde la tercera del acorde es
reemplazada por un intervalo de cuarta. En algunos casos esta apoyatura

resuelve en el tiempo siguiente al mismo acorde o funcidn con su tercera
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correspondiente; mientras que en otros casos simplemente se cambia de

funcion sin resolver la apoyatura.

Cif. Popular
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CAPIiTULO 1l

3.1 APRESTOS

A continuacion se entregan diversos ejercicios de apresto para la practica
del analisis armoénico. Estos han sido disefiados especialmente para este
seminario y sugieren una metodologia gradual, la cual aproxime al estudiante a
la complejidad que significa comprender y analizar cada acorde, otorgandole al
mismo tiempo, la funcién que cumple en una tonalidad determinada.

En el transcurso de los ejercicios se iran afnadiendo las diversas materias
desarrolladas en los capitulos anteriores. La realizacion de estos podria

posibilitar un mejor desempefio al momento de analizar el repertorio escogido.

1) TRIADAS: Grados principales

C G C F C

H
+ - - - -
an
ANV

o

t~y
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2) TRIADAS: Grados principales y secundarios

C Am F Dm

P - -

D4

3) Tétradas

Cmaj7 Fmaj7 Dm7

v

o
R

4) Tétradas e inversiones.

Gmaj7 Em7 Cmaj7 Am7

Gmaj7
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5) Tétradas e inversiones.

Emaj7  Amaj7/E  B/Df E/D A/CE B7 Emaj7
b

NV

6) Tétradas, inversiones, intercambio modal y Funciones Transitorias.

Dmaj7 A7E  DFf Gm7 €7 Fdm7 B?”®  E7 A7 Dmaj7

ﬁﬁig----------
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7) Funciones Transitorias y Tensiones.

Fmaj7 D713 Gmé6 Gb7 Fmaj'/9
0
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" h Es - - - -
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A7l3 Dm7’ G713 Csus4 F maj7(311)
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(o W4
A\\ib
[y)
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3.2 RESPUESTAS APRESTOS

1) TRIADAS: Grados principales

C G C
5
)
I \Y% | IV
2) TRIADAS: Grados principales y secundarios
C Am F Dm G

|l
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3) Tétradas

Cmaj7 F maj7 Dm7 G7 Cmaj7
i nﬁ L - - - -
\ 7
| IV’ 117 V7 I’
4) Tétradas e inversiones.
Gmaj7 Em7 Cmaj7 Am7 G/D D7 Gmaj7
f) 4
)y LJ LJ LJ L] LJ LJ
v

|7

VI’

V7

I’

[7

5) Tétradas e inversiones.

g,

Emaj7

Amaj7/E

B/D#

E/D

A/Ch

B7

Emaj7

ﬂgzi—-

(®)
J

I7

\%

V,/IV| IV,

V7 H 17
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6) Tétradas, inversiones, intercambio modal y Funciones Transitorias.

Dmij7 A7E DFf Gm? C7  Fm7 B7”® E7 A7  Dmy7
0 {ye | L [V Voo vy v v | T

7) Funciones Transitorias y Tensiones.

F maj7 D713 Gmé Gb7 Fmaj7
e - - = - =
| [vem| | o] [Nap? | | 179
A713 Dm7’ G713 Csus4 F maj7(411)
4 - - - - =
vV [V | [VIsy] [ s [7#u
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CAPITULO IV

ANALISIS ARMONICO Y MATERIAL PARA LA DOCENCIA SOBRE 22

BOSSA NOVA

4.1 GLOSARIO UTIL PARA LA COMPRENSION DE LA CLAVE AMERICANA

% :

A/CH#:

m7 :

Dim:

Dism:

Aug :
Maj7 :

sus4 :

Repeticion del o de los acordes del compas anterior.

Triada Invertida.

Triada Aumentada.

Triada menor.

Triada menor.

Triada menor con séptima menor (Tétrada menor con séptima)
Triada disminuida.

Triada disminuida.

Triada disminuida

Triada disminuida con séptima menor (Tétrada semi-disminuida).

Triada mayor con séptima mayor (Tétrada Maj7).
Triada Aumentada.

Triada mayor con séptima mayor (Tétrada Maj7).
Triada sin tercera, esta es reemplazada por la cuarta.

Intercambio Modal.
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4.2 INDICE DEL REPERTORIO ESCOGIDO

A FELICIDADE

AGUA DE BEBER

CHEGA DE SAUDADE

CHORA TUA TRISTEZA
CORCOVADO

DESAFINADO

ELA E CARIOCA

ESTRADA DO SOL

FEITICO DA VILA

GAROTA DE IPANEMA
INFLUENCIA DO JAZZ
INSENSATEZ

ISTO AQUI O QUE E?

MANHA DE CARNAVAL

O AMOR EM PAZ

O BARQUINHO

PRA QUE DISCUTIR COM MADAME
RETRATO EM BRANCO E PRETO

SAMBA DE VERAO

PAGINA

121
125
129
135
139
143
151
155
159
165
169
173
177
183
187
191
193
201

205
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PAGINA

- SO TINHA DE SER COM VOCE 209
- TRISTE 215
- WAVE 219
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REPERTORIO
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A FELICIDADE

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Am7 D7 Am7 D7 Em7 B7
— o y 4 — p—

h 2 ® — ‘F o — - P
T —— I T — — ]
[ an T /1 ‘A /i / ‘A Oll;_i — ! E' a
ANIVARS 3 Ji
oJ

Tris - te - za nao__ tem fim___ Fe-li - ci - da - de sim

Tris - te - za-nao_ tem fim___ Fe-li - ci - da - de sim

bl3
8_9Em7 A7 Dm7° G7BCmij7 A BS E7Y9
y 4% - i i i I
® e ‘ -
— A fe-li - ci-da - de/6 co-mo/a plu - ma____que/o ven-
_ A fe-li - ci-da - de/é co-moa go - ta e/or - va -
#9
14 Am7 D79 Gm7 Csus4 C7b9 F maj7 E7
h - — P — —~~
e oo F P e i = — = |
\J I I 1 I
J —= —_— = ez | =
- to vai le-van - do {)e - lo ar Vé-a___tao le, - ve__ mas tem
- lho nu-ma pe - ta-la_— de flor— Bri-lha__ tran-qui - la__ De - pois
#11
5  Am7 D7’ /l:“” c7’ Fmaj7  BY7 Am7 G713
0 — — o ohe o o — - |
Ger sl — e -
— — — I
Q) - _— Ld
—a vi-da bre - ve__ Pre-ci, - sa queha-ja ven - to sem pa - rar__
__de le-ve/o-ci - la__ E cai__ co-mou-ma la - gri - ma de/a-mor__

0&0
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2 A FELICIDADE

2% Cmaj79 F713 Cmaj’lq9 VA Gm7 c7? Fmaj7
)’ A 2 — L -_' P P

By oe®ele ool " v . i i
o s = s =

A fe-li - ci-da - dedo_— po-bre__pa-re - ce__ A gran-de/i-lu - sao do car - na-val___ da
A mi-nha fe-li - ci-da - de/es-ta____so-nhan-do____ Nos o0 -1lhos da mi-nha na - mo-ra____ da
. Fio
33 S Gsus4 G7 Cmaj7 / —
’ . -y o o o @ e -

_’(9 N - - ;A; ® - qj ' P_ ]._ ']' A '_P_
(G = , ; J—J—JP:E:*:
o

— gen-te__ tra-ba - lha o a-no__in-tei - ro por um____ mo-men - to de
— co - mo/es-ta noi - te Pa-ssan-do__ pa-ssan - do Em bus - ca da__ ma-dru-
bl3

5 B7Y Em7 AT Dm7 G7° Am7 Am/G

o' ' o —_~ —_ o
# v = H s \F.—P—P—' - -
of = o/ T |
ANYY i i L= E . —_ I
so-nho Pra fa-zera fan-ta-zi - a de rei ou_ de pi - ra-ta/ou jar - di - nei-
ga-da Fa-lem bai-xo por_ fa-vor___ a Pra que/le - la/a-cor-de/a-le-gre co - molo di-
4 DFE  Fmé m?  C7 Fmaj7 ~ Bb7ll Am7 D7’
0~ o ol o » b — [
7 3 o P h__lL -P_ /_\lb% -
© =g 1 -
a LJ - =
- ra Pra tu - do sela - ca-bar__ na quar - ta fei - ra
- a O-fe - re-cen - do bei - jos——— de a - mor—_ ra
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A FELICIDADE

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Am7 D7’ Am7 D7 Em7 B7
o Y 4 — e~
N 2 o~ £ — o o o Ho ou o
r]m! irE Ai ‘1’7 % L lra ¢ :1’1?— i —
%ju 4 ¢ I \ 1 ' E ﬂ
Tris - te za nao_ tem fim___ Fe-li - ci - da - de sim
Tris - te za-nao_ tem fim___ Fe-li - ci - da - de sim

I7

v/ 9 r || v

Mod. por acorde comun

bl3
s Em7 A7 Dm7° G7'3Cmaj7

o e  ——
© - =Lt =
— A fe-li - ci-da - de/6 co-mo/a plu - ma____que/o ven-
_ A fe-li - ci-da - de/é co-mo/a go - ta elor - va -
13 \? 13 117 9
V7 Vapvil A\nue VII, V2/V1
14{) Am7 D79 Gm7 Csus4 C7b9 Fmaj7 E7#9
Gl b = et e
Y —— B —_— = -
- to vai le-van - do pe - lo ar Vo-a__ tao le, - ve__ mas tem
- lho nu-ma pe - ta-la__ de flor— Bri-lha__ tran-qui - la_—_ De - pois

VI

ViV

VaVI

Vin| BIVA/IVIIV;

Mod. por acorde comun

o Am7 D7° -’l:“” c?’ Fmyj7 B Am7 G703
) o eobe o o — |
- > o - - I
Gt et == et e o -
Q) - _— E——i
—a vi-da bre - ve__ Pre-ci, - sa queha-ja ven - to sem pa - rar—
__de le-ve/o-ci - la__ E cai___ co-mo/u-ma la - gri - ma de/a-mor__
V79 7 ) 7 711 2
VI'=I’ 4 I Va/VI| | VD7 |Nap7t | 7 | V7/1I

0&0
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2 A FELICIDADE

Mod. por acorde comun

2% Cmaj79 F713 Cm&% S Gm7 c7° Fmaj7
—t— o ¢ " =l =l " =y o . g ; ; ;
Wﬁ?ﬁ?qﬂd' P
[y — B - |
A fe-li - ci-da - dedo_ po-bre__ _pa-re - ce___ A gran-de/i-lu - sao do car - na-val_ da
A mi-nha fe-li - ci-da - de/es-ta_____so-nhan-do____ Nos o -lhos da mi-nha na - mo-ra____ da

[mo=17? V?llz/ VIi.m. I? Vi.7m. V7%/ IV IV7

. Féo
33 / Gsus4 G7 Cmaj7 / J—
H~ " . o o0 o o 0 0 o0 £ 0 Lo g0, o
7 ® o . I ) lg_ﬂ_g S i
I . ' ; —
D)
_ A gen-te___ tra-ba - lha o a-no__in-ti - ro or um____ mo-men - to de
— E co- mofes-ta noi - te Pa-ssan-do__ pa-ssan - do m bus - ca da__ ma-dru-
5 9 I
Vi \%; 7 I17/111
Mod. por acorde comun
b9 bl3
39 B7 Em7 A7 Dm7 G7° Am7 Am/G

. — — . o
& I ! r — (] \P o—® . -
_u ] ‘/ T ] E = ] 1 1 {

d u
so-nho Pra fa-zera fan-ta-zi - a de rei___ ou__ de pi- ra-ta/ou jar - di - nei-
ga-da Fa-lem bai-xo por_ fa-vor___ a Pra que/fe - la/a - cor-de/a-le-gre co - mo/o di-

9 13 13 717 I
VA/111 L || VI || 115 || V3 VI'=l 2
« DFE  Fme g\m c7’ Fmaj7 ~ Bb7*!! Am7 D7’

O~ o ehe o _ -

@ } } P 07 1 - 1’ I I J—IL F ﬁ =

J —_— —

- ra Pra tu - do sela - ca-bar__ na quar - ta fei - ra
- a O-fe - re-cen - do bei - jos de a - mor__ ra

V] 6o |V VI VI7 | | Nap’l|| T7 IV#79
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AGUA DE BEBER

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

13 b 13
Bm7 d‘hbg Fﬂmb Bm7 chr F“mI7 Bm7
Dto b ebeges, e T
ECRE SSTTE Crifrars Critrar
y _— = = = = - =
13 9 ¢
s GMay7 Bm7 F87"" Bm7 ct”  Fm"® Bmr
0 4 b ohe he
1§§§i:£i re = oo Lﬁ;:ft' . "o
J = C— DR
) . 9
. " Fn" B G Maj7 Bm? ct”
S byetears, =5 = =3 =
o - o o o 1
o= L g
Eu quis a - mar—
Eu nun - ca fiz
b13 9 .
s F#7 Bm7 E7 Em7’ A7l D maj7
# /H} o o 2 — —
[T R— o [%] o
6y - [ g
mas ti_ ve me - do Eu quis sal - var__ meu co - ra c¢io_
col - sa___ mais cer - fa En trei__prales-co - la do - per-dio___
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9 9 0bl3 9
N o’ ¢ Bm B Ams Ab c
¢ [ a— B
”L > o | ” 2 Py P o e o
(51— — . - i — . o e
O = | ’ SR
Py — |
Maso__ a-mor___ sa - be/um se-gre - do O me - dopo - de ma-
A mi - nha ca - sa vi - a-ver - fta A - bri-to - das as
N Fi7 Bm7 B7"" E7"  Em7’ Bm7
Hu = A — .
D W F - " o o © (7] = P o
- P 1 @ e
J = S=E = ==
tar 0 seu co - ra-¢do_ A-gua de be-ber A-gua de be-ber___ca-ma-rd___
por-tas__ do co - ra-cgdo_
: 13
i B7*" E7’ Em7° Bm7 Fi7"
f) u _—

| AP

e

A-gua de be - ber

A-gua de be - ber

o

ca-ma-ra___
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AGUA DE BEBER

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

13 b9 13
Bm7 Cﬂ7w Fﬁ7b Bm7 ctr Fu7l’ m7
f) & by g h hg ™ gh
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I o/
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13 0 13
Bm7 87" Bm7 ctr’ F877" B
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13 9 13
I7 7 I7 7/V 7 I7
13 9
F#7b Bm?7 GMaj7 Bm7 ch7 g

)

L )
17
L ¥
o
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Eu quis a - mar—_

Eu nun - ca fiz

5, VI | | I

ViV

9 .
Bm7 E7 Em7 A713 Dmaj7
—
o o o J— —
> o > > A A
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1 - sa___ mais cer ta En trei__prafes-co - la do - per-dio___

9
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9 9 VII6agre 9
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i B7""? E7’ Em7? Bm?7 P
f) 4 o o
i e e ~ . g — e ———— -
(o1 e ] ! 1 — -
= _
A-gua de be - ber A-gua de be - ber ca-ma-ra___
3 7 9 13
VAV V7 || 1vs I 7

128



CHEGA DE SAUDADE

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Gm7 . Dm7
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CHEGA DE SAUDADE
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CHEGA DE SAUDADE
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CHEGA DE SAUDADE

(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)
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CHEGA DE SAUDADE
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CHORA TUA TRISTEZA

(Oscar Castro Neves/ Luversi Fiorini)
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CONCLUSIONES

Al finalizar el presente proceso de investigacion, analisis y sistematizacion
de conocimientos utilizados para la construccidon de esta Memoria de Titulo, se
ha llegado a conclusiones importantes, tanto a partir de las hipdtesis de trabajo
planteadas en un comienzo, como a partir del desarrollo de algunos objetivos

principales.

La hipdtesis fundamental del presente seminario pretendia comprobar que
el Bossa Nova es un estilo de Musica Popular donde podemos encontrar toda
la materia de armonia en sus tres niveles ensefiados en la Universidad de
Chile. Luego de la investigacion y el analisis de mas de 50 composiciones
pertenecientes a este estilo, se puede concluir que esta hipotesis ha sido
negada. Si bien una gran cantidad de las materias que se ensefian en la
catedra de armonia si estan presentes en este repertorio, algunos contenidos
no fueron encontrados, como por ejemplo:

- Cadencia Frigia
- Cadencia Rota
- Cadencia Clasica

- Modulacion enarmoénica
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- Familia de acordes de sexta aumentada: se encontraron acordes de
Sexta Alemana y Sexta Francesa, los cuales solo son posibles de identificar
como tales si se recurre a una equivalencia de sonidos a través del recurso de
la enarmonia.

Esto no significa que dichas materias no estén presentes en éste u otros estilos
de musica popular, sin embargo, especificamente las obras escogidas para
este seminario no las contiene, por tanto, no constituye un material propicio
para ejercitar dichos elementos en especifico. Sin embargo, para muchos otros
aspectos presentes en los programas de la asignatura de armonia, podemos

encontrar ejemplos dentro del repertorio abordado en este trabajo.

Otro de los postulados que pretendia demostrar el presente trabajo era el
que la armonia del Bossa Nova es totalmente factible de ser analizada bajo los
conceptos de la armonia gradual.

Con esta idea sucedi6 algo similar a lo visto con la primera hipdtesis: si bien la
mayoria de elementos presentes y caracteristicos de la armonia del Bossa
Nova pueden ser analizados utilizando los conceptos de la armonia gradual,
existen algunos —pocos- casos, en que ciertos acordes no cumplen una
funcionalidad clara dentro de su contexto arménico, sino mas bien cumplen un
rol “coloristico”, lo que hace dificil su catalogacion dentro de alguna funcion
determinada. Si bien se puede hacer un esfuerzo por interpretar de alguna

forma estos acordes dentro del sistema gradual, da como resultados
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explicaciones excesivamente rebuscadas y poco convincentes, ya que
evidentemente al tratarse de un estilo musical moderno, su composicién no
estuvo regida por los canones clasico-romanticos. Se puede comparar esto con
algunas de las armonias utilizadas por compositores post-romanticos o
impresionistas, donde la funcionalidad y la tonalidad pasan a un segundo

plano, para que la armonia esté mas al servicio de la sonoridad.

Respecto de los objetivos principales de este trabajo, se ha logrado generar
un material didactico que se espera sea de utilidad para la docencia tedrico-
musical en cuanto a la practica del analisis armonico, ya que, por lo
anteriormente expuesto, constituye un repertorio de gran riqueza y variedad en
cuanto a la armonia. Esto se ve plasmado en las 22 guias para analisis y sus
respectivas hojas de respuestas que estan en el capitulo final de este
documento. Considerando las competencias necesarias que debiese haber
adquirido previamente un estudiante de armonia para poder resolver estos
ejercicios de analisis, se sugiere que sean utilizados a partir del segundo nivel
de la asignatura. Lo anterior, considerando el programa actual de las catedras

de armonia de Universidad de Chile.

Para finalizar, es importante sefalar que a través de este trabajo se ha
comprobado que existen elementos valiosos, y por ende, importantes de

considerar en la ensefianza de la armonia, tanto en el sistema gradual como en
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el sistema de cifrado americano. El dominio de los recursos de cada uno de
estos sistemas, puede constituir un gran aporte en la consecucion de un
proceso de aprendizaje mas integro y cercano al estudiante; ademas de
contribuir a la comprension de la armonia no sélo como asignatura, sino como
disciplina y como herramienta al servicio del ejercicio musical, desde una

perspectiva mas amplia, con mas recursos y con mayores posibilidades.

Esperamos entonces que trabajos como estos contribuyan a la apertura
hacia nuevos repertorios y la utilizacion practica de ellos en la docencia musical
especializada; asi como también la aplicacion de los preceptos propios de la

armonia gradual pueda enriquecer la ensefianza de la armonia popular.
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ANEXOS

En el disco adjunto, se encuentran los audios de las obras analizadas en
este Seminario. Cabe sefnalar que las versiones incluidas en el disco no se
cifien estrictamente a las partituras incluidas, dado a que en musica popular se
suele interpretar con cierta flexibilidad la musica que esta escrita, o bien, las
partituras de las que se dispone son transcripciones aproximadas hechas a
partir de una grabacién. Por esta razon, la utilidad de este disco sera para que
el docente o el estudiante cuenten con una referencia armonica general

enfocada al analisis.

235



