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Resumen

En esta propuesta hay tres lineas de actuacion principales. En primer término,
la exposicién de la correspondencia de una serie de figuras geométricas a los
acordes, a resultas de proyectarlos sobre un circulo cromatico musical
(representado como un espiropentagrama); estas figuras geométricas dan
cuenta visualmente de las propiedades intervalicas, de consonancia y
disonancia, de las posibilidades modulatorias, etc., de cada sonoridad y
facilitan su reconocimiento, valoracion, apreciacion, comparacion y estudio en
general. En segundo lugar, estas figuras, como consecuencia de la
funcionalidad que dentro del sistema establecido del lenguaje musical poseen
(en cada sistema musical, habria unas condiciones diferentes, pero nuestro
estudio se centra especialmente en el lenguaje tonal temperado), se
representan con diferentes colores que vienen asociados a las diferentes
emociones y respuesta que suscitan en un oyente genérico. Por ultimo, se
propone el uso de una nueva forma de grafia musical didactica que permite

facilitar la comprension de las funciones y tendencias que los componentes de
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una sonoridad poseen, de tal modo que los estudiantes puedan hacer uso de

esquemas que le sirvan de guia analitica o de base para la propia creacion.

Palabras clave:. Espiropentagrama; Representacion grafica; Armonia

musical.

Abstract

This proposal has three main courses of action. First of all, the statement of the
connection between a series of geometrical figures and the chords, as a
consequence of projecting their notes on a musical chromatic circle (made on a
spiral-stave); this geometrical figures visually represent every chord properties
in many levels: intervalically, consonance and dissonance, modulatory
possibilities, etc., and facilitate their acknowledgement, evaluation, comparison
and general study. Secondly, these figures, as a result of the functionality that
the chords have in the established musical language where they appear (every
musical system has different conditions, our investigation is specially focused in
tonal temperate language), are represented in distinct colors; these are
associated to different emotions and answers of a generic listener. Lastly, this
work suggest the use of a new didactical music notation system which make
easier the understanding of the functionality and the tendency tones of a
harmony element, in such a way that the students could create schemes which

serve as an analytic guide or as a guideline for his own compositions.

Keywords: Kspiral-stave; graphical representation; musical harmony.
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Introduccién

Se presenta aqui una propuesta didactica que busca facilitar la
comprension de hechos armonicos complejos mediante analogias y simbolos
que no requieran un profundo dominio de la teoria musical; de este modo, este
trabajo espera acercar los estudios de Armonia a etapas anteriores a las que
prevé nuestro curriculo actual, basicamente desde la iniciacion del nifio a la

musica.

Ademas de esto, de lo importante que puede ser el ir acercando al
alumno mas joven a esta dimension musical que apenas se trata en los
planteamientos didacticos de la actualidad, este método tiene una proyeccion
mucho mas amplia ya que las figuras y colores que el nifio ha manejado como
un juego, cuando no tenia por qué saber qué eran las funciones tonales o los
acordes cuatriadas, seguiran teniendo vigencia y utilidad incluso en los
estadios mas avanzados del estudio de esta disciplina. Esta propuesta
didactica pretende que esas figuras policromas que han quedado conectadas
con sonoridades en la mente infantil, le faciliten la comprensién de las
caracteristicas no sélo del funcionamiento de un sistema tonal, de acordes y
estructuras, sino también del ambito atonal, modal o incluso de cualquier

sistema musical diferente.

Los principios que este método emplea se fundamentan en
investigaciones de la psicologia de la percepcion, en los principios basicos de
la geometria de poligonos y en conceptos de estudios de la musicologia
moderna, por ello, su campo de aplicaciébn no se restringe a una introduccion
lidica en las clases de Lenguaje musical o de la ensefianza primaria, sino que

en los niveles mas avanzados (como podremos comprobar) sirve de analogia
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explicativa del sistema de afinacion temperado, alcanza a colaborar

determinantemente en el estudio de la modulacion tonal o descubre nuevos

atalayas para la practica y la observacion de la composicion contemporanea.

El estudio de la Armonia se inicia normalmente en las Ensefianzas
Profesionales de musica, si bien, cierta introduccién a los acordes y las
funciones ya se comienza en los ultimos cursos de Lenguaje Musical de las
Ensefianzas Elementales. No obstante, estas ensefianzas van a ser
principalmente tedricas y apenas van a poder tener una verdadera realidad en
la practica hasta las Ensefianzas Profesionales, que en las asignaturas de
Armonia y de Fundamentos de Composicion, encontrardn su realizacion en
ejercicios escritos y en cierto acercamiento a dictados y el aprendizaje de
secuencias armaonicas. Esto va en perjuicio del alumnado que nunca termina de
tener un verdadero dominio de la materia sonora con que trata la Armonia, vy,
por lo general, reduce esta asignatura a un conjunto de reglas de aplicacion

tedrica y casi exclusivamente, a los ejercicios propuestos en clase.

Asimismo, también para facilitar esto se ha desarrollado un medio para
esquematizar y sintetizar una parte de ese complejo conjunto de reglas
abstractas que a menudo constituyen la entelequia armonica. La intencion seria
gue una vez estuvieran relativamente asimilados los acordes a poligonos con
diferentes colores, se aplicaria una grafia notacional que singularice los
diferentes grados de la escala segun su papel bien en general, en el lenguaje
tonal, o bien en concreto en su participacion en ciertos conjuntos de sonidos.
Esta nueva manera de simbolizar el papel de cada sonido lo vamos a apreciar
en el uso de unas cabezas de nota diferenciadas que trataran de recordar de
alguna forma su modo estandarizado de participacion dentro de la sintaxis que
en nuestro sistema musical han adquirido. Estas grafias tienen como principal
objetivo el posibilitar la elaboracion de esquemas que sirvan de compendio de

diferentes usos musicales, para facilitar su estudio, imitacion, comparacion y

15



-)‘/ 7
SEMINARIO INTERNACIONAL
EN AQION PARA EL IGLC

Universidad deValladolid LRI .
analisis. En este método nos restringimos apenas a Ias funcmnes elementales

del lenguaje tonal; pero sin duda que se puede aplicar de forma util a la
diseccion de otros tantos sistemas de composicion musical, tanto de forma
genérica, como en particular para discernir peculiaridades dentro de los estilos

determinados de diversas corrientes, escuelas o autores.

1 Metodologia

En cuanto a la metodologia aplicada para la elaboracidon de este trabajo
podria resumirse asi: en una primera fase, tras haberse producido la idea
germinal: un método pedagodgico con que ensefiar Armonia, se inicia una
investigacion a través de publicaciones de muy diversa indole y variedad, en
relacion a los diferentes temas que resultan afines (temas como la Didactica de
la musica, la Psicologia evolutiva, la Geometria, obviamente la Armonia, etc.).
Este estudio se llevd a cabo para establecer una base sobre la que desarrollar
el método aqui propuesto, asi como compararlo con otras experiencias que
pudieran serle afines, para contextualizarlo y situarlo en relacion a otras
propuestas y otros métodos consagrados. Asi pues, aun tratdndose
Unicamente de un supuesto educativo, se ha intentado fundamentar todo
cuanto se proyecta con estudios y trabajos previos, que puedan servir de aval y
ofrecer cierta garantia respecto de la validez de las ideas que en los préximos

parrafos se exponen.

En segundo término, se comenzd la elaboracion escrita de estas ideas,
si bien nunca dej6 de aparecer nueva informacion que parecia relevante
considerar y que ayudaron a ir perfilando, modificando y corrigiendo. Para el
proceso de escritura, especialmente, en lo tocante a las ilustraciones que aqui
aparecen y que son verdaderamente imprescindibles, hubo que aprender a

trabajar con un software informéatico que posibilita trasladar al papel los
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ejemplos que era pertinente incluir, a colacién de Io gue se expllca maxime,

siendo una propuesta didactica basada en la observacion de la solidaridad
existente entre sonoridades y figuras poligonales. Asimismo, aln se esta
trabajando en la creacion de aplicaciones interactivas que permitan manipular
lo que aqui se describe en un mundo fisico (con papeles y laminas
transparentes), en un mundo virtual informatico, mas llamativo e interesante,

sobre todo para un alumnado que ha nacido en este mundo tecnolégico.

Por dltimo, aunque para ser fieles a la verdad habria que confesar que,
parcialmente, algo se fue poniendo a prueba mientras se estaba creando,
queda la comprobacion real y total de las ventajas que este método puede o no
tener. No obstante, mientras se hacia acopio y se elaboraba todo el material
que aqui se ofrece, hubo varias entrevistas con educadores y tedricos que
ofrecieron no cortas esperanzas sobre la validez y la consistencia de esta
metodologia; asi como también resultaron positivos y prometedores, ciertos
pequefios experimentos que inevitablemente para ellos, tuvieron que sufrir

algunos de mis alumnos, mis pequefios “conejillos de Murcia”.

2. Resultados

2.1 Los acordes como poligonos

2.1.1 Representacion

La elaboracion de la representacidon armonica poligonal la hemos
realizado apoyandonos en el circulo cromatico® (Fig. 1); esto supone que a las
12 esta el sonido DO, a la 1 el sonido DO#, a las 2 el sonido RE, etc. Como
veremos, las formas geométricas que van a resultar al unir los sonidos
implicados en un acorde, serdn muy Uutiles a la hora de entender las

propiedades de los acordes asi como realizar comparaciones entre ellos.
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Figura 1. Circulo cromético

Si tomamos como vértices notas que se hallan a los intervalos admitidos
dentro de la teoria musical occidental tonal (dentro de las dos escalas
principales: Mayor y menor), esto es a distancias de 32 Mayor (4 semitonos o
segmentos de circulo) y 32 menor (3 segmentos de circulo), podemos deducir
las siguientes formas geométricas asignadas a los cuatro tipos de acortes
triada basicos (Fig. 2): a) el perfecto mayor, b) el perfecto menor, c) el de 52

aumentada y d) el de 52 disminuida.

PAVAVAWAN

Figura 2. Representacién geométrica de los cuatro acordes triada basicos

De esta forma, podemos definir cada uno de estos acordes de la

siguiente forma:

a. El acorde perfecto mayor se representa sobre el circulo cromatico

(o el Espiropentagrama) como un triangulo acutangulo? escaleno?;
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sus lados tienen una proporcion equwalente a Ios semltonos que

componen sus intervalos, es decir, 4:3:5. Por su forma y por
distinguirlo de su “gemelo”, el perfecto menor, lo podriamos
denominar “escaleno creciente”.

b. El acorde perfecto menor responde a una representacién mas que
muy similar, idéntica, al triangulo que servia para estos fines en el
apartado anterior, del acorde perfecto mayor. La diferencia
estribaria en que se trata de una reflexion del poligono, o sea, que
estamos ante un ejemplo de axisimetria o simetria axial®. De este
modo podemos afirmar que las propiedades de ambos poligonos
son las mismas, lo cual sobreentiende la proporciéon que guardan
sus lados, derivada de sus intervalos -musicalmente hablando-
constituyentes. Podria bautizarse, por lo tanto, por su forma
opuesta al anterior, como “escaleno decreciente”.

c. Llegados a este punto, a colacion de la aximetria observada entre
los acordes perfecto mayor y perfecto menor, parece muy
conveniente recordar las teorias existentes desde Zarlino (Zarlino,
1558, vol. Ill, cap. 31), que justificaban la consonancia del acorde
menor a través de la division armonica, y entendian que este
acorde nacia de los armonicos negativos.

d. El acorde de 5a aumentada esta formado por dos terceras
mayores, lo que resulta una 5a aumentada (que
enarmonicamente seria igual a una 6a menor y, por tanto, al
invertirla resultaria ser otra tercera mayor), asi que sus
proporciones son 4:4:4 y tiene como representacion poligonal una
de las figuras mas destacadas: el triangulo equilatero®. Su
absoluta simetria y la igualdad de sus lados le conceden un
importante e inigualable valor entre los acordes triadas y lo

emparentan, por sus propiedades, con un cuatriada: el acorde de
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séptima disminuida (cuya representacmn tlene forma de

cuadrado). So6lo posee cuatro versiones posibles (cuatro
trasposiciones) y va a ser de extrema utilidad dentro del campo de
la modulacion.

e. Este acorde tiene su manifestacion méas clasica en el lli< de las
escalas menores melddica o armonica, si bien también puede
aparecer como resultado de la alteracion en mas de la 52 de un
acorde mayor (como el I+s 0 el IV+s de un modo Mayor).

f. Por dltimo, el acorde de 52 disminuida es un acorde formado por
dos terceras menores, de lo que resulta el intervalo de 52 que da
nombre al acorde: la 52 disminuida (enarmoénicamente igual a una
4% aumentada o sea, un tritono), asi que sus proporciones son
3:3:6 y tiene también una representacion poligonal muy particular:
un tridngulo rectangulo® isésceles’. Normalmente este triada
tendra funcion de D, s6lo pudiendo entenderse como el VIl del
modo Mayor o el Vll< de las escalas menores melddica o
armoénica. Otra posibilidad, aunque menos habitual, es que se
tratara de un Il del modo menor.

Creo que resulta evidente que es muy facil distinguir los acordes de
forma sonora, asi como lo es diferenciarlos en su forma geométrica, aun sin

entender conceptos como intervalo, tono o semitono.

2.1.2 Las inversiones

Otro momento en que queda patente la sencillez y utilidad de este
método de representacion de conjuntos de sonidos es cuando nos
aproximamos al concepto de la inversién®. Asi pues, si tenemos en cuenta que
en la representacion poligonal, el vértice inferior izquierdo es el considerado

como nota mas grave, podemos apreciar como la inversion no seria otra cosa
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que el giro de la posicion del triangulo en sentido opuesto aI que S|guen Ias

agujas del reloj (Cuadro 1); de este modo, segun el lado que sea la base del

triangulo estaremos en una inversion u otra.
Tabla 1.

Representacion de los acordes perfectos y sus inversiones.

Estado Fundamental 1% inversion 22 inversidn

Acorde Perfecto Mayor /\ /\ /\

Acorde perfecto menor

Cabe observar un hecho méas del que la representacion de las
inversiones utilizando estos poligonos, ofrece testimonio; se trata de la
estabilidad del acorde. Como se puede apreciar los acordes en Estado
Fundamental poseen su lado mas largo como base, esto equivaldria a decir
gue estan en su posicion mas estable; del mismo modo, en segunda inversion
se hallan sobre su lado mas pequefio, claramente, su posicion mas inestable.
Esto que sucede y se puede visualizar facilmente aqui (Cuadro 1), es
justamente lo que nos explica la teoria de la armonia tradicional que tiene lugar
en el manejo de las inversiones de los acordes, de forma que se prefiere
siempre el Estado Fundamental y que la segunda inversion debe manejarse

con muchisimo cuidado y en circunstancias muy particulares.

21



SEMINARIO INTER "
EN AQION PARA EL

's.. ait ua.:.,..h :\'C_ -
‘ dr i </‘-

Universidad deValladolid
2.1.3 Grados de consonancia
Otro elemento que confirma la utilidad que esta propuesta puede tener
es la apreciacion del nivel de consonancia de un acorde siguiendo una norma
basica sencilla: “a mayor area, mayor grado de consonancia”. Este hecho
apenas es observable en los acordes triadas que hemos visto, pero resulta
mucho més evidente al incluir en las comparaciones acordes cuatriadas. De
esta forma, deducimos que el acorde de 52 aumentada (el representado por el
triangulo equilatero, el mas grande) seria el mas consonante de todos, mientras
qgue los acordes perfectos Mayor y menor estarian totalmente igualados, y el

disminuido seria el mas disonante de todos.

Esto probablemente para los conocedores de la teoria musical resultara
sorprendente, puesto que en la concepcion tedrica tradicional el acorde de 52
aumentada no se consideraria nunca mas consonante que cualquiera de los
dos perfectos; asi pues, podemos verlo como una excepcion en particular a
una regla que por lo deméas se cumplird en los demas casos de triadas y
cuatriadas. Recordemos en cualquier caso, que la 52 aumentada no es en si un
intervalo disonante dentro del sistema musical temperado puesto que equivale

a la sexta menor, que es considerado consonancia.

2.2 Acordes con un color especial

2.2.1 Eligiendo los colores

A la hora de escoger la correlacion de colores que aplicar a las
diferentes sonoridades tipo, hemos preferido, dentro de las mdltiples
posibilidades que diferentes corrientes nos ofrecian —destacando en este
campo los trabajos de Newton (1704) y Galeyev (1975)-, atender a los vinculos
con las emociones que los colores suscitan, segun diversos estudios
consultados. No obstante, hemos de anotar antes que nada, que también la
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psicologia ha demostrado que la fuerza con que estas correlamones se dan

mMas que ser inherente y universal, depende de la herencia y el contexto cultural
en que el individuo esté sumergido®. Teniendo en cuenta este hecho, hemos
actuado en consonancia con los patrones de la cultura occidental a la que
principalmente va dirigido este trabajo; de esta forma, hemos seguido las
conclusiones expuestas en el articulo Scaling the Association between Colors
and Mood-tones de Warner Schaie (1961).

Siguiendo la correlacion que en dicho estudio (Warner Schaie, 1961,
pag. 271) se recoge, traducimos sus resultados y obtenemos el cuadro 2.

Tabla 2.

Colores y emociones.
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Color

Asociacion fuerte

Asociacion débil o ausencia de
ella

ROJO

protector, defensor; poderoso,
fuerte, senorial; (excitante,
estimulante)*

Calmado, pacifico, sereno;
tiermo, tranquilizador

NARANJA

excitante, estimulante

calmado, pacifico, sereno; tierno,
tranquilizador; solemne, estable

AMARIIJI.IO

excitante, estimulante; divertido,
jovial, alegre; placentero

solemne, estable; abatido,
desanimado, melancolico, triste;
protector, defensor; poderoso,
fuerte, senorial

VERDE

solemne, estable; protector,
defensor; poderoso, fuerte,
senorial; abatido, desanimado,
melancdlico, triste

AZUL

placentero; seguro, comodo;
tierno, tranquilizador; (calmado,
pacifico, sereno; excitante,
estimulante)

angustiado, molesto, enfadado;
abatido, desanimado,
melancolico, triste; desafiante,
obstinado, hostil

MORADO

solemne, estable; (abatido,
desanimado, melancdlico, triste)

excitante, estimulante; divertido,
jovial, alegre

MARRON

(seguro, comodo)

divertido, jovial, alegre;
desafiante, obstinado, hostil;
excitante, estimulante; poderoso,
fuerte, sefiorial; placentero

BLANCO

tierno, tranquilizador; (calmado,
pacifico, sereno)

excitante, estimulante; abatido,
desanimado, melancolico, triste;
desafiante, obstinado, hostil;
angustiado, molesto, enfadado;
poderoso, fuerte, sefiorial

GRIS

abatido, desanimado,
melancoélico, triste; (calmado,
pacifico, sereno)

excitante, estimulante;
desafiante, obstinado, hostil;
poderoso, fuerte, sefiorial;
divertido, jovial, alegre

NEGRO

angustiado, molesto, enfadado;
desafiante, obstinado, hostil;
abatido, desanimado,
melancolico, triste; solemne,
estable; poderoso, fuerte,

sefiorial

excitante, estimulante; seguro,
comodo; tierno, tranquilizador;
divertido, jovial, alegre;
calmado, pacifico, sereno;
placentero
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2.2.2 El color como marca funcional

Nuestro trabajo, como deciamos, conecta las emociones suscitadas por
los colores (siguiendo los trabajos de Warner Schaie (1961) y D’Andrade
(1974)) con las propiedades que, en nuestro sistema tonal, se le atribuyen a
diversos grados y funciones'®. De este modo, se esta confeccionando una

didactica mas asequible y coherente a la mente humana infantil.

Por consiguiente, aplicando este estudio a las nociones que la tonalidad! tiene
asentadas sobre los diferentes acordes, tendriamos como resultado el cuadro
3, en el que representamos el acorde propio de cada grado de una tonalidad
mayor, con su figura poligonal y color correspondiente.

Tabla 3.

Poligonos y colores de una tonalidad Mayor.
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Grado de la Escala

Figura poligonal y color

Ténica (I)

Triangulo escaleno creciente azul

Superténica (II)

Triangulo escaleno decreciente amarillo

Mediante (III)

Tridngulo escaleno decreciente marrén

Subdominante (IV)

Triangulo escaleno creciente verde

Dominante (V)

Triangulo escaleno creciente rojo

Submediante— (VI)

Triangulo escaleno decreciente morado

Sensible (VII)

Triangulo rectangulo is6sceles naranja

26
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2.2.3 Aplicaciones posibles de las flguras geometrlcas con

color: el cifrado poligonal

Esta representacion de los entes armonicos mucho mas elemental, pero
al mismo tiempo, mas expresiva y analdgica, tiene aparte de la obvia aplicacion
pedagdgica en la educacion de un alumnado mucho més joven y/o con menos
conocimientos tedricos, muchas méas aplicaciones en campos como el analisis

musical, la musicologia, la improvisacion, etc.

Por mostrar un ejemplo, voy a proponer en este apartado la creacion del
cifrado poligonal. Desde bastante antiguo en nuestra tradicion, se ha buscado
medios para representar sonoridades, de forma que fuera mas rapido
escribirlas y ademas, no requiriera de un conocimiento profundo a su receptor
para su ejecucion. La mayoria de estos cifrados se basaban en principios
conceptuales y no buscaban la solidaridad del signo con su atribucién; como
ejemplo sencillo y vigente, tendriamos el extendido cifrado americano que
recoge con letras y nameros el tipo de sonoridad con que se debe acompafar
un fragmento de una melodia, ésta si, escrita sobre un pentagrama. La
propuesta que se lanza en este apartado es utilizar las figuras poligonales y los
colores con los que se venia trabajando como método de cifrado para el
acompafamiento de piezas que, instrumentos polifénicos como el teclado o la
guitarra, podrian leer y servirles, también, como método facilitado de
introduccién al instrumento. Podemos ver una ilustracion que refleja como
resultaria, llevada a un caso préactico, esta propuesta de cifrado, a continuacion

en la figura 3.
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Figura 3. Imagine en cifrado poligonal.

2.3 Una notacion mas “armonica’”

Como consecuencia de la necesidad en las aulas de transmitir y
fomentar la asimilacion de ciertos principios armonicos para el enlace,
disposicion y duplicacion de sonidos (dentro del limitado marco que la disciplina
escolastica de la Armonia tonal tiene), nace esta variedad de notacién que va a
fundar su caracter didactico en ser iconica en si misma, para servir de
recordatorio y de guia en primera instancia, y de herramienta de comparacion y

analisis en segunda.

2.3.1 Sonidos con grafias especificas segun el rol

Del mismo modo que ver un conjunto de tres sonidos -como veiamos
antes con el cifrado poligonal- representado sobre un pentagrama o con una
letra del abecedario puede ser menos sencillo y directo que utilizar un triangulo
de un color concreto, los sonidos en particular también pueden ser
singularizados, de manera que se distingan en su implicacion o sus
aportaciones a una sonoridad o a su relacién con el resto de sonidos del marco
musical que se estd empleando en el momento en que aparecen. Asi pues,
nuestra fundamentacién para esta propuesta seria por ejemplo indicar la
tendencia de un sonido dentro de una sonoridad —como seria el caso de
disonancias como las séptimas y las novenas!?- haciendo uso de una cabeza
gue solo con mirarla, ya nos estuviera transmitiendo esta implicacion. Este tipo
de representacion de los sonidos individuales agilizaria mucho su descripcion
dentro de un contexto concreto (de un acorde o de una secuencia sonora) asi

como su comparacién con otros contextos, otros estilos y otros sistemas.
Tabla 4.

29



Universidad deValladolid .
Grafias especificas para los sonidos

= Ténica ol Dominante o Subdominante

- Sensible > Supertdnica o Superdominante
Sensible de la Subtc:mca, (nota del
A . . drea de la
dominante :
subdominante)

Superdominante del
modo menor

- Mediante . Mediante del modo . Nota a:ltera.da. con
menar tendencia ascendente
. . Not tendenci .
_ Nota con tendencia ota com tendencia Nota alterada con
v v descendente de otro b ) ]
descendente modo tendencia descendente

De esta forma, vamos a mostrar aqui la galeria completa de grafemas
para que se pueda valorar de forma mas apropiada su pertinencia y validez.
Segun se aprecia en el Cuadro 4, entre los simbolos que se proponen en este
proyecto didactico habria dos clases principales: los rellenados o negros y los
huecos o blancos. Los blancos son aquellos que son propios del modo Mayor
(que tomamos como base) o son notas alteradas. Los negros son sonidos
tomados de escalas diferentes al modo Mayor, casi siempre seran propios del
modo menor, pero también encontraremos entre ellas la sensible de la
dominante, por ejemplo. Otra peculiaridad de la simbologia escogida es que
usa cabezas con lineas (una o dos) verticales a los lados, para destacar los
sonidos que constituyen los grados tonales (véase Figura 4): | (Toénica), IV
(Subdominante) y V (Dominante); se trata de una forma de destacar los
sonidos que se consideran mas importantes dentro de las dos escalas tonales

principales, la Mayor y la menor.
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Figura 4. Los acordes de los grados tonales (I, IV y V) de Do Mayor con la grafia

armonica propuesta

2.3.2 Los arboles armonicos

Los arboles armoénicos®® son un ejemplo de aplicacién de la notacion
armonica simbodlica que se acaba de proponer para cada sonido. Serviran de
esquema para describir cualquier contexto armoénico, en cuanto a reflejar las

funciones de sus participantes, sus tendencias y sus posibilidades.

Asi pues, para ejemplificar lo que son los arboles, vamos a analizar un poco el
sistema armdnico tonal; dentro del sistema tonal podriamos considerar que hay
dos variantes de sonoridades principales, aquéllas con tendencia hacia el
reposo y aquéllas que no tienen dicha tendencia. A las primeras, las que
producen mayor grado de tension, se las considera dentro de la funcién de
Dominante; esta funcion es la mas importante y determina el caracter del resto
de las sonoridades, en funcidén de sus relaciones con ella. De esta forma, las
sonoridades que preparan la tensién de la Dominante se las considera que
tienen funcién de subdominante (realmente me parece mas comprensible la
denominacion anglosajona de “pre-dominante”) y a las que suceden a la
tension de una Dominante y, por lo tanto, procuran relajacion, se les asigna la
funcién de Toénica. Una vez explicado esto parece muy adecuado considerar
gue los sonidos, dentro de la Armonia tonal, se pueden ordenar en base a dos
ejes principales: el eje tendencial o eje de Dominante y el eje no tendencial o
eje de Subdominante-Tonica. Estos dos ejes se van a representar, incluyendo

los sonidos pertenecientes a los dos conjuntos con sus grafias pertinentes,
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utilizando dos arboles: el arbol de Dominante y el arbol de Subdomlnante—

Tonica (véase Figura b5).

Tipo de arbol Modo Mayor Modo menor
Arboles de ol - ! - llg.i!
Subdominante-  fey ' fy—bw— 7
Tdnica L)) = e =
'; o] {}. !)-(’
Arboles de '\!"‘ = (N |é]
Dominante D),

Figura 5. Arboles armonicos (basicos) de Do Mayor y do menor.

2.3.3 Comparacion de arboles armonicos

Dejando a un lado su caracter descriptivo analitico y su utilidad como
esquema, uno de los mas importantes usos, si ho el principal, que tienen los
arboles armédnicos es el de comparar sonoridades (o ejes de sonoridades) de
diferentes tonalidades, de forma que se pueda observar sus similitudes y sus
diferencias; esto sera especialmente til al tratar de plantear posibilidades

modulatorias!* o al analizar las que se produzcan en una partitura.

2.3.2 El espiropentagrama

Basandose en la que nos daba el ya mencionado circulo cromatico de sonidos,
se elabora este dispositivo, el Espiropentagramal5, que permite leer sobre un
pentagrama construido describiendo una espiral irregular (véase Fig. 6), los
sonidos de la escala cromatica. Es obvio que seria una version musicalizada de
los diagramas de reloj con que entre otros ya han trabajado, como Solomon
(1997) y Rappaport (2007).
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Figura 6. El Espiropentagrama mudo

Se construye mediante tres circunferencias concéntricas (Fig. 7): las dos
circunferencias exteriores van a ofrecer la lectura de un sonido cualesquiera en
dos formas enarmdnicas, para que el usuario del Espiropentagrama escoja la
forma que mas le convenga; la circunferencia central serviria para poder
apreciar las figuras geométricas resultantes del empleo de conjuntos de
sonidos sobre esta herramienta, asi como para confirmar la presencia de
determinados sonidos, en caso de que la lectura en las exteriores, por
superposicion de conjuntos, fuera complicada. Normalmente se leen los
sonidos en clave de sol en segunda linea, de forma que se afiaden las
alteraciones pertinentes para que los sonidos sean legibles correctamente. Asi

pues, en la proxima figura 7 podemos ver cOmo se representaria sobre el
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Espiropentagrama el acorde perfecto Mayor sobre el sonldo DO, leido en ese

Espiropentagrama con alteraciones (en clave de Sol en 22 linea).

Figura 7. El Acorde Perfecto Mayor sobre el sonido DO en el Espiropentagrama (con las

tres circunferencias fundamentales, normalmente ocultas, evidenciadas)

Como podemos haber deducido a estas alturas, sobre el Espiropentagrama se
pueden aplicar todas los apartados que esta propuesta ha ido sugiriendo:
representacion poligonal de sonoridades (visible en la circunferencia interna),
uso del color como marca funcional (opcional de manifestarse también en la
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circunferencia interna) y unas grafias especificas para Ios sonidos dentro de

conjuntos (realizable en las circunferencias media y externa). Asi pues, sirva
esta imagen final (Fig. 8) para mostrar como seria la comparacion de un arbol
de Dominante (completo) de La bemol menor con un arbol de Subdominante-
Tonica (completo) de Sol Mayor, con los poligonos resultantes de la
representacion de los posibles acordes comunes evidenciados en los colores

adecuados a las funciones que desempefiaran en esta segunda tonalidad.
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Figura 8. Superposicién sobre el Espiropentagrama de dos arboles arménicos con los

acordes comunes evidenciados como poligonos policromos en la circunferencia interna

Conclusion
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La investigacion que aqui se ha ofrecido contrlbuye a Ia teoretlca ya Ia

ensefianza musical de dos maneras principales. La primera seria la ampliacion
de los marcos de aprendizaje de la Armonia en dos sentidos: la posibilidad de
educar a todo el conjunto de la sociedad en el reconocimiento de sonoridades,
y el hacerlo desde el mismo comienzo de su educacién, ofreciéndole
instrumentos para distinguir estas sonoridades y someterlas a una taxonomia
intuitiva y elemental. Unos signos gréaficos que son perfectamente accesibles
para los niflos desde las edades mas tempranas y que permitiran dejar
sembradas las semillas de una prometedora educacién musical futura, sobre
todo apuntando a una probable mayor evoluciéon de su capacidad auditiva
musical. La segunda de las contribuciones que vamos a destacar es su
capacidad de descripcién profunda y exhaustiva de cualquier sistema musical,
analiza los comportamientos de determinados sonidos y/o conjuntos de
sonidos, y los sintetiza en esquemas que reflejan lo observado bien para su

estudio o bien para la comparacién con otros conjuntos.

Asimismo, otra aportacion que debemos reconocer a esta propuesta
seria la coherencia que posee en su totalidad y la capacidad de adaptacion a
diferentes grados de conocimiento; este hecho le permite tener una proyeccion
gque no se restringe a un Unico nivel educativo y que la hace posible y
conveniente en otras disciplinas practicas y tedéricas del arte musical, y no la
confinan exclusivamente dentro de las parcelas de la Armonia, o por extension,

de la teoria compositiva.

Notas

1 En la etapa previa a la escritura definitiva de este trabajo, se valord también la posibilidad de utilizar el
circulo de quintas en lugar del circulo cromético; finalmente, por diferentes motivos, pero principalmente

por su mayor facilidad de comprension, se eligio el circulo cromatico.
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2 Segun la configuracion de sus angulos, el Diccionario de la RAE nos dlce que un trlangulo acutangulo es

el que tiene los tres angulos agudos.
3 Segun nos define el Diccionario de la RAE, un tridngulo escaleno es el que tiene los tres lados
desiguales.

4 La simetria axial se da cuando los puntos de una figura coinciden con los puntos de otra, al tomar como
referencia una linea que se conoce con el nombre de eje de simetria. En la simetria axial se da el mismo

fendmeno que en una imagen reflejada en el espejo (Girbau Bad6, 1993).

5 Siguiendo la definiciéon de la RAE, “que tiene todos sus lados iguales entre si.”

6 En palabras de la Real Academia “el que tiene recto uno de sus angulos”

7 Sobre el triangulo isosceles nuestro diccionario nos dice, diferenciandolo del equilatero, que es “el que

tiene iguales solamente dos angulos y dos lados.”

8 La explicacion de inversion que nos da el Diccionario de la RAE es que la inversion seria la “colocacion
de las notas de un acorde en posicién distinta de la normal”, entendiendo por normal que la nota mas
cercana al comienzo de la escala, ordenados los sonidos por terceras, esté como nota mas grave. Asi
pues, si dicha nota es la nota mas grave se considera que el acorde esta en Estado Fundamental, si es la
siguiente en el orden (la primera 32%) se considera en 12 Inversién y si es la Ultima de las tres -la que
estaria la dltima habiendo ordenado los sonidos segun la escala y por terceras- la que esta en el grave,
entonces se diria que el acorde esta en 22 Inversion.

a) 3
¥ P —— )
—C) —7 1T O
[ fan) g 7 5 S S~
A\NV, >§ il 3 }‘; Tl S
) e
Fundamental 12 Inversion 22 Inversion

9 A este respecto es muy ilustrativo observar el estudio comparativo entre las asociaciones del color con
las emociones que hacia un grupo de estadounidenses y un grupo de indigenas mejicano, en el articulo
de D’Andrade (1974) citado en la bibliografia.

10 Este modo de actuar implica que utilizamos un especie de solfeo relativo, puesto que asi se comprende
gue un mismo color represente la misma funcién en diferentes tonalidades; por lo tanto, que se dé el
hecho de que acordes con sonoridades muy diferentes, en fragmentos musicales diferentes, posean el
mismo color, porque sintacticamente, dentro de la organizacién formal del discurso musical, si sean
equiparables. Ahora bien, habria que puntualizar que existen otras posibilidades perfectamente validas
para utilizar el color en la representacién musical y que igualmente podrian beneficiarse de esta conexion;
de hecho, existen precisamente métodos de ensefianza musical que comparan el oido absoluto -la
capacidad de identificaciéon precisa de una nota sin referencia previa- con la capacidad de distinguir los
colores (Lucas Burge (1985)).
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11 Escogemos el &mbito tonal porque es el que mas claro puede servir -tanto por el grado de conocimiento
que puede tener el lector, como por la amplitud del corpus que supone- para ejemplificar la aplicacion de
este método de conexién de una categoria sintactica-musical de una sonoridad con una variedad cromica;
si bien, es perfectamente aplicable a cualquier otro sistema de organizaciéon musical, especialmente

aquellos en los que haya una jerarquia y unas polarizaciones establecidas.

12 Recordemos que seguimos pensando en un entorno musical tonal escolastico, por razones de
practicidad y utilidad didactica; si bien, esta simbologia seria extensible a cualquier tipo de sistema a que

se quisiera aplicar.

13 La razdn para adoptar este nombre para este tipo de representaciones graficas esquematicas no es
casual, ya que ademés de que la forma de algunos de estos esquemas recuerdan por su modo de
ramificarse a ciertas manifestaciones vegetales, también la matematica asume este término para nombrar
-en la corriente de la Graph Theory- cierto tipo de grafico. Un grafico aciclico se denomina un “arbol” y
cuando éste aparece conectado con otro u otros, se le llama “bosque” (véase la pagina 13 y siguientes del
libro Graph Theory (Diestel, 2005)).

14 Se entiende como modulacién el cambio de tonalidad (esto es, de nota ténica) que se produce en el
transcurso de un fragmento musical, implicando un cambio de sonoridades y/o de las funciones que las

sonoridades comunes tenian en un primer momento.

15 El tamafio del Espiropentagrama viene a ser de las medidas de un disco CD o DVD estandar
(aproximadamente 12 cm de diametro), de esta forma, para hacer mas operativo el instrumento,
asentariamos el Espiropentagrama como fondo inferior en una caja vacia de cedés (de las llamadas
tarrinas), como base sobre la que iriamos afiadiendo en transparencias los conjuntos de sonidos que
empleariamos para operar en él, aprovechando tanto el eje central, como, en general, la forma del

contenedor de plastico para maniobrar y almacenar mejor las construcciones que elaboremos.
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