ATTATATT AT AT AT AT AT AT T AT T AT A T AT T AT AT T AT T AT TAT T AT AT T AT AT AT AT T AT AT AT AT AT A

/ N/ \wt/ Nt \wf Nyt ot ot Nt ot Nt vt Nt vt Nyt vt \yt Nt vt N/ \

ENRIQUE 1GOA

ARMONIA FUNCIONAL: REVISION Y
ACTUALIZACION DEL SISTEMA

(REVISION 2023)

NVANVNNNANANVANVN NNV DN NS




INDICE

Abstract y palabras Clave ...........coooiiiiiii 3
INTFOUCCION ..oee e 4
1. Definicion de fuNCION ... . ..o 5
2. Fundamentos de teoria armonica: Rameau, Riemann y Schonberg ......... 7

3. Descripcion y revision del sistema armonico-funcional ....................... 16

3.1 FUNCIONES DASICAS ....viieei e 16

3.2. FUNCIONES SECUNAANIAS ......vineeeeii et 16

3.3. Numeracion de los sonidos de unacorde ..............cccoeveviiininennn. 19

3.4. Movimiento de [aSVOCES .......oovviniiiii e 20

3.5. Funciones cadenciales ............oouiiiiiiiii 20

3.5.1. Funcion dominante ............o.ovevinininiiiiie e 21

3.5.2. Funcion dominante de la dominante ............................. 23

3.5.3. Funcion subdominante .............ccooviiiiiiiiii e, 24

3.6. Tonicalizacion y modulacion .................ccoooiiiiiiiiiii, 26

3.7. Modulaciones enarmMONICaS ...........cvevreririiiireiiieeieeeereaeans 32

3.8. Ampliaciones del Sistema ...........coooveiiiiiiii 33

3.8.1. Acordes paralelos versus contraacordes ......................... 34

3.8.2. Tonalidad implicada. Dominante mantenida ................... 34

3.8.3. Intercambios modales ............cccooeiiiiiiiii 35

3.8.4. Niveles de relacion intermodal ......................ooiii 35

Bibliografia ... 38



ARMONIA FUNCIONAL. REVISION Y ACTUALIZACION
DEL SISTEMA
(Revision 2023)*

Enrique Igoa**

Abstract

El sistema arménico-funcional se basa en una concepcion de la armonia y de los
acordes tonales derivada de la nocion de jerarquia diferencial, de las relaciones de quinta
y de la afinidad funcional, cuyas consecuencias son el reconocimiento de tres funciones
basicas —tonica, dominante y subdominante— y de otras tres funciones secundarias o
derivadas, cada una con dos variantes, que completan el resto de los acordes Utiles como
tonicas secundarias dentro de una tonalidad dada.

Una revision del sistema armonico-funcional debe empezar con la introduccion
misma del concepto de ‘funcion’ en la teoria musical y, mas especificamente, en el
andlisis musical. En segundo lugar, es necesario recordar y discutir el propio fundamento
de la armonia segln diversos autores (Rameau, Riemann o Schonberg, entre otros),
aungue poniendo el acento Unicamente en aquellos aspectos de la tradicion tedrica que se
refieren al origen del acorde, a su posicion dentro del sistemay a la relacidn entre acordes.

Finalmente, este trabajo desarrolla un completa vision del sistema armonico-
funcional que proporciona una descripcion de todos los tipos de acordes que se estudian
en los tratados de armonia académicos, pero agrupados segun su funcion en el discurso
armonico, esto es, explicados por su pertenencia a alguna de las tres funciones basicas o
de las funciones derivadas. Esta unidad organica otorga inmediatamente a cada acorde,
por tanto, un papel en el discurso de acuerdo con su funcion armdnica. En esta seccion,
por tanto, se revisaran las definiciones de funcion basica y secundaria, la numeracion de
los sonidos del acorde, el movimiento de las voces, las funciones cadenciales (dominante,
dominante de la dominante y subdominante), la tonicalizacién y la modulacion, para
terminar con varias ampliaciones del sistema que permiten su utilizacion incluso en los
limites del sistema tonal.

Palabras clave: armonia, funcién, armonia funcional, acorde, analisis musical, Rameau,
Riemann, Schénberg, Diether de la Motte

Key words: harmony, function, functional harmony, chord, musical analysis, Rameau,
Riemann, Schoénberg, Diether de la Motte

* QOriginalmente publicado en Revista Musica n.° 24. Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, 2017.

** Enrique lgoa es compositor y profesor emérito de Composicion y Analisis musical.



Introduccion

El sistema armonico-funcional se basa en una concepcion de la armonia y de los
acordes de una tonalidad derivada de la nocion de jerarquia diferencial, de las relaciones
de quinta y de la afinidad funcional, cuya consecuencia es el reconocimiento de tres
funciones bésicas —la tonica, la dominante y la subdominante— y de otras tres funciones
secundarias o derivadas, cada una de ellas con dos variantes, que completan el resto de
acordes utiles como tonicas secundarias dentro de en una tonalidad dada.

Una revision del sistema armonico-funcional debe empezar por la misma
introduccion del concepto de funcion en la teoria musical y —mas concretamente— en el
andlisis musical. Se trata de un término ausente por lo general de los diccionarios
musicales, aunque si es posible encontrar entradas como “armonia funcional” en el
Diccionario Harvard de musica, por ejemplo (Randel 1997: 463), asi como en el titulo
de algunas importantes monografias, entre ellas el propio texto fundacional de Hugo
Riemann.! Tampoco hay un lugar para este concepto en las programaciones generales de
aquellas materias tedricas donde podria resultar pertinente (armonia, formas musicales,
analisis, lenguaje musical, etc.), salvo alguna excepcidn. Por todo ello parece necesario
un breve recorrido inicial por el origen y aplicacion de este concepto en el terreno de la
teoria y el andlisis, para luego centrarnos en su utilizacion en el sistema armonico-
funcional. Este es el objetivo del Apartado 1.

En segundo lugar, es preciso recordar y discutir sucintamente el mismo fundamento
de la armonia, segln diversos autores, aunque centrandonos solo en aquellos aspectos de
su tradicion tedrica que conciernen al origen del acorde, a su posicion dentro del sistema,
a su tipologia y a las relaciones basicas entre acordes.? Estas cuestiones seran expuestas
en el Apartado 2.

Por ultimo, el articulo desarrolla una visién completa del sistema armonico-
funcional que, como se vera, proporciona una panoramica de todos los tipos de acordes
que se estudian en cualquier tratado académico de armonia, pero agrupados segln su
funcion en el discurso armonico. De esta forma, lo que en dichos textos aparenta ser, a
veces, una prolijay a veces confusa lista de acordes sin una relacién clara entre ellos, aqui
se resume —bajo el amparo de las tres funciones basicas y de sus funciones derivadas— en
una unidad orgéanica que otorga inmediatamente a cada acorde su papel en el discurso y
con ello su funcién arménica. En este bloque pasaremos revista a la definicion de
funcionas basicas y funciones secundarias, a la humeracion de los sonidos del acorde,
movimiento de las voces, funciones cadenciales (dominante, dominante de la dominante
y subdominante), tonicalizacion y modulacién, para terminar con las ampliaciones del
sistema que permiten utilizarlo incluso en los limites del sistema tonal. Todo ello sera
desarrollado en el Apartado 3.

! De los titulos citados en la bibliografia final destacan en este sentido el texto de Hugo Riemann
(Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktionen der Akkorde), el de Hugo Distler
(Funktionelle Harmonielehre) y el de Arnold Schénberg (Structural Functions of Harmony). Y avalan esta
presencia clasicos de la teoria de la musica como el libro publicado por William Caplin en 1998 (Classical
Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven), o su
articulo de 2005 titulado “On the Relation of Musical Topoi to Formal Function.”

2 Hay articulos y libros que desarrollan extensamente todo lo relativo al origen histérico de la armonia, las
bases del sistema tonal, la armonia como disciplina en los estudios académicos, etc. Practicamente todos
los textos citados en la Bibliografia final abordan uno o varios de estos aspectos. Una visién panoramica la
ofrece el articulo “Harmony” de Carl Dahlhaus et al. en el New Grove Dictionary.
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1. Concepto de funcién

El término funcidn se incorporé a la teoria musical y al analisis hace ya muchos
afios, como un medio para definir y sefialar el papel de los pardmetros que confluyen en
el discurso musical. Es por ello uno de los conceptos mas importantes del analisis musical,
con implicaciones en todas las disciplinas que confluyen en este campo. Partiendo de las
diferentes acepciones que ofrece el Diccionario de la Real Academia Espafiola del
término funcion, es posible extrapolar varias definiciones para su aplicacion en el terreno
de la teoria musical.

De la definicion genérica® se deduce que funcion es la capacidad de accion propia
de cualquier elemento musical, sea éste un sonido o altura, un motivo, un acorde o
sucesion de acordes, una figura ritmica, una textura, una combinacion timbrica, etc. Las
acciones que puede llevar a cabo un elemento musical, solo 0 en combinacion con otros
elementos, son multiples: introduccidn, inicio, exposicion, desarrollo, recapitulacion,
intensificacién, minoracion, mantenimiento y, por supuesto, acciones cadenciales de
diversos grados de importancia, asi como articulacion del discurso a varios niveles.

De las tres definiciones linguisticas (v. notas 4, 6 y 7) se obtienen tres variantes.
Segun la primera,* funcion es el papel que desempefia un elemento en la estructura del
discurso musical. Mientras la capacidad de accidn se refiere a las posibilidades de accién
tedricas o latentes en cada elemento, el papel de dicho elemento en la estructura musical
alude a una realizacion concreta, en la que aquél puede cumplir una de sus misiones mas
usuales, o bien realizar una accion infrecuente o incluso inesperada. Asi, por ejemplo, una
cosa es la mision habitual que realiza el acorde D’ (V7) dentro de la tonalidad clasica (es
decir, su implicacion convencional, que es anunciar y preceder a un acorde mayor o
menor de tonica), y otra cosa son las frecuentes sorpresas o resoluciones inesperadas que
se encuentran en el repertorio de todos los tiempos.®

A partir de la segunda definicion lingtiistica,® funcion es la relacion entre los
diversos elementos de una estructura musical, lo que en analisis se puede entender de dos
formas. Por una parte, se puede aludir a las diferentes funciones propias de cada elemento:
funcién melddica, funcion armonica, funcion ritmica, etc., sin olvidar que los elementos
pueden asumir también una mision que no sea la propia, aunque en algunos casos sea tan
obvia como ella. Por ejemplo, en los corales a 4 voces la armonia tiene, ademas, una
relevante funcion melodica en todas las voces, en el sentido de que no es un mero relleno,
como sucede en otras texturas. En muchas obras instrumentales el arpegio —nominalmente
una sucesion de notas— tiene también o incluso esencialmente una clara funcion armoénica.
La textura o el ritmo tienen en algunas obras de los ultimos dos siglos una funcion
motivica, como ocurre con el acorde que abre la Sinfonia de los Salmos de Stravinsky, o

3 Capacidad de accion propia de los seres vivos, maquinas o instrumentos.

4 Papel que, en la estructura gramatical de la oracién, desempefia un elemento fénico, morfoldgico, léxico
0 sintactico.

5 Dificilmente podria considerarse como usual el empleo del citado acorde que hace Moussorgsky en la
impresionante escena de la coronacion de Boris Godunov (Prélogo, escena 22), en la que la D’ de Re 4 M
alterna (jdurante 42 compases!) con la D’ de Sol M, la tonalidad mas lejana de aquella en el circulo de
quintas, sin alcanzar ninguna de las dos su objetivo. La aparente ausencia de centralidad tonal queda
mitigada, sin embargo, cuando se observa que hay dos sonidos comunes a ambos acordes, el do y el fa #

o sol 4,y que ambos acordes se pueden interpretar también como diferentes formas de la °D en Do M,

tonalidad en la que finalmente resuelven algin tiempo después.
® Relacion que los elementos de una estructura gramatical mantienen entre si.
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con la “Invencion sobre un ritmo” en la que se basa la escena 32 del Acto 11l de Wozzeck
de Berg, respectivamente. Por su parte, la armonia asume en muchas ocasiones también
una funcién ritmica, y ademas a varios niveles, como es sabido (ritmo acordico, ritmo de
modulacion, ritmo de tonalidad, etc.).

En segundo lugar, dentro de cada elemento o pardmetro existe una relacion
funcional derivada de una jerarquia que asigna un mayor o menor peso a cada componente
0 participante dentro de la estructura. Asi se diferencian y relacionan la finalis, el tenor,
las iniciales y las mediantes dentro de un modo eclesiastico, o la ténica, la dominante, la
subdominante y sus relativos en el sistema tonal, o las diferentes polaridades en una obra
no tonal, etc.

Segun la tercera definicion lingtistica,” funcion seria la aptitud de la misica y de
cada elemento musical para representar la realidad, transmitir un contenido y expresar
sentimientos propios o ajenos, lo cual nos conduce al resbaladizo tema de la expresion en
la musica, sobre el que tanto se ha escrito y sobre el que se han vertido las méas encontradas
opiniones, y cuya mas leve discusion excederia con mucho los limites de este articulo.®

Por Gltimo, nos centramos en la acepcion matematica del término,® que ofrece
también interesantes extrapolaciones musicales. Segun dicha definicién, funcion es una
regla entre dos conjuntos que asigna a cada elemento del primero un elemento del
segundo. Esto se traduce musicalmente en hechos tan sencillos como la transposicion de
altura, mediante la cual el conjunto de sonidos de un modo o escala, o el conjunto de
acordes de una tonalidad, o el conjunto de sonidos de un motivo atonal, se podrian
corresponder con otro conjunto similar, una vez establecida una regla por la que se eleva
0 se rebaja todo sonido o acorde de los conjuntos iniciales mediante un intervalo
constante.

De todas estas acepciones nos quedaremos en este trabajo con la que relaciona el
concepto de funcién con los acordes, para servir de fundamento a la armonia funcional.
Pero antes es necesario hacer una breve incursion en los fundamentos de la armonia y en
el origen de los acordes, para completar este preAmbulo con los aspectos esenciales de la
otra parte del sistema.

7 Cada una de las aptitudes del lenguaje para representar la realidad, expresar los sentimientos del hablante
o incitar la actuacion del oyente.

8 Sin ninguna intencion de profundizar en tan espinoso tema, propongo aqui solo algunas pistas para los
mas curiosos. Suponiendo que la musica exprese algo, transmita un mensaje, tenga capacidad para
comunicar 0 para exponer un contenido, como haria un lenguaje en el sentido mas amplio del término, o
para generar en el oyente un estado emocional concreto, lo cierto es que cualquier elemento o pardmetro
puede ser el portador principal de tal mensaje. Ademas de recordar que ha existido todo un sistema —vigente
durante cerca de tres siglos— basado en estos presupuestos (la retdrica musical y sus figuras retéricas, a la
que se podria afiadir la teoria de los tdpicos), sirvan como ejemplos de esta suposicion los siguientes pasajes
(que prefiero no adjetivar, para no condicionar la percepcion del oyente): la melodia del Lacrymosa en el
Requiem KV 626 de Mozart o la del Adagietto de la Sinfonia n.° 5 de Mahler; los acordes apoyados por el
arpa en el Adagio de la Sinfonia n.° 8 de Bruckner, los que abren el poema sinfonico Also sprach
Zarathustra («Asi hablé Zarathustra») de R. Strauss o los acordes paralelos de las Nuages en los Nocturnes
de Debussy; la figura ritmica que subraya la Muerte de Siegfried en el Acto 111 del Goétterddmmerung («EI
ocaso de los dioses») de Wagner, o la que abre el N.° 1: Marte, el dios de la guerra de The Planets de Holst;
la textura que cierra la 6pera Wozzeck de Berg, o la de la 3? pieza de las 5 Stiicke fir Orchester op. 10 de
Webern.

® En mateméticas, regla matematica entre dos conjuntos que asigna a cada elemento del primero otro
elemento del segundo.



2. Fundamentos de teoria armonica: Rameau, Riemann y Schénberg

Una definicion de armonia —como la que ofrece Carl Dahlhaus en la entrada
correspondiente del New Grove Dictionary— es, sin duda, un punto de partida necesario
para abrir este apartado:

La armonia es la combinacién de notas simultaneamente para producir acordes, Yy
sucesivamente para producir progresiones de acordes. El término se usa de forma
descriptiva para denotar los sonidos y los acordes que asi se forman, y también de forma
prescriptiva para sefialar los principios estructurales que gobiernan su combinacion. En este
Gltimo sentido, la armonia tiene su propio repertorio de textos tedricos” (Dahlhaus et al.
2001: 858).%

El mismo autor recuerda que el concepto de armonia aparece por primera vez en la
teoria griega antigua, aunque con un sentido diferente del posterior, mientras que en la
Edad Media se refiere ya a la combinacion de dos notas —y en el Renacimiento de tres
notas— que suenan simultaneamente, pero fue Gioseffo Zarlino (1517-1590) el primer
tedrico que basoé su concepto de armonia en la idea de «triadas» formadas por terceras y
quintas. Poco después afirma: “La teoria armoénica de tiempos recientes, que evoluciona
gradualmente entre los siglos XVI1y XVIII, se basa en la idea de que un acorde —tres o
cuatro notas que suenan simultaneamente— debe tomarse como una unidad primaria e
indivisible” (Dahlhaus et al. 2001: 859).

Una vez ratificado el acorde como entidad, el siguiente paso es la elucidacién del
concepto de inversion, es decir, la confirmacion de que la posicion fundamental de un
acorde (Do-mi-sol) y las otras ordenaciones del mismo (mi-sol-do y sol-do-mi) son
“diferentes manifestaciones de una misma armoniay que el bajo de la primera forma debe
considerarse la nota fundamental, base y centro de referencia de las otras notas”
(Dahlhaus et al. 2001, 859). Este hecho es capital en la concepcion arménica de Hugo
Riemann, en la que la numeracién de los miembros del acorde no cambia con su inversion,
a diferencia de lo que sucede con la numeracién derivada del bajo continuo.

No obstante, la nocion de inversion, asi como otras muchas novedades, se iba a
consolidar mucho antes, con la publicacién en 1722 del Traité de [’Harmonie reduite a
ses principes naturels de J.P. Rameau, texto fundacional de la armonia como tradicién
tedrica y como disciplina. La amplia aportacion teorica de este compositor ha sido
profusamente estudiada por autores como Bernard (1980) y Lester (1992, 2002). El
primero de ellos resume asi la forma en la que Rameau concibe la inversion en relacion
con el bajo fundamental:

Rameau fue el primero en postular una equivalencia funcional entre los acordes que eran
idénticos en contenido, pero tenian diferentes notas en el bajo (Do-mi-sol, mi-sol-do y sol-
do-mi tienen todos la misma fundamental, es decir, Do). Consecuentemente, es posible
encontrar, separado y distinto del basso continuo, un bajo fundamental que sea
simplemente una sucesion de fundamentales, una por cada acorde de la progresion. El bajo
fundamental no se tocaba realmente, pero en su existencia abstracta servia, segiin Rameau,
como una representacion del origen de la armonia —puesto que, en cada acorde, la nota
fundamental era el origen de las otras notas, de acuerdo con el principio del cuerpo sonoro”
(Bernard 1980: 43-44).

10 Todas las traducciones de textos en otros idiomas son del autor de estas paginas.
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Tanto Lester (1992, 2002) como Dahlhaus (2001) coinciden en subrayar que la
nocion de inversion de un acorde en relacion con su posicion fundamental ya se encuentra
en textos de tedricos anteriores a Rameau, mencionando, entre otros, a tratadistas como
Otto Siegfried Harnisch (1608), Johannes Lippius (1610, 1612), Thomas Campion (1613)
y Andreas Werckmeister (1702). Sin embargo, Lester subraya que el mérito de Rameau
consiste en “la extension de la idea de progresion a todos los tipos de acordes, no sélo
triadas [...] y a la conciencia de que la nocion de fundamental podia ser la base para una
potente explicacién de la progresién armonica” (Lester 1992: 100), mientras que
Dahlhaus confirma que “lo decisivamente nuevo en Rameau no fue el teorema en si [de
la inversion] sino su incorporacion a una teoria comprehensiva de la coherencia musical,
donde la concepcion del acorde como una unidad, primaria e indivisible, el concepto de
fundamental, la doctrina del bajo fundamental y el establecimiento de una jerarquia entre
los grados fundamentales fueron elementos interdependientes, complementandose y
modificandose unos a otros” (Dahlhaus et al. 2001: 860).1! Lester también ha sefialado
que, gracias a Rameau, “la invertibilidad de los acordes —tanto triadas como cuatriadas—
se convirti6 no sélo en un curioso rasgo de los acordes usado como recurso
mnemotécnico, sino en una via para comprender el comportamiento de la armonia de la
conduccion de voces” (Lester 2002: 760).

En los tratados que siguieron al Traité, Rameau introduce varias novedades, como
consecuencia directa de hallazgos cientificos de la época. Por un lado, consciente de los
descubrimientos en el campo de la fisica de los sonidos de Joseph Sauveur (1653-1716),
propuso como principio generador de los acordes la serie de arménicos generada por los
cuerpos sonoros en vibracién (corps sonores). Asi ocurre en el Nouveau Systéme de
Musique théorique (1726). En este mismo tratado, asi como en la Génération harmonique
(1737), asume un papel mucho més importante para la funcion de subdominante,
mediante la progresion geométrica 1:3:9, a la que denomina triple proportion, ya que
cada sonido es el tercer armonico del anterior. Si Fa fuera el primer armonico de una
serie, Do seria el tercero y Sol el noveno. Esto le permite proponer una organizacion tonal
basada en una ténica rodeada por una quinta superior (la dominante) y una quinta inferior
(la subdominante), donde estos dos ultimos acordes incluyen una tercera afiadida por
encima (la dominante) y por debajo (la subdominante), para formar en ambos casos
acordes de séptima, lo que, puesto a lo largo de una linea, muestra una simetria perfecta
en torno al acorde de tonica (fig. 1). De esta forma se refuerza el papel del cuarto grado,
que en su uso habitual se construye sobre el Fa y se considera que tiene una 62 afiadida
(sixte ajoutée) cuando resuelve como cadencia irregular (plagal) en la tdnica, mientras
que dicha sexta se puede entender como el sonido fundamental del acorde en su
construccion teorica y en su resolucion sobre la dominante. Con todo ello, Rameau
traslada el principio gravitacional de Newton —cuyas teorias fueron conocidas en Francia
en la década de 1730- al acorde de tonica, que “atrae” tanto al acorde de dominante como
al de subdominante a su orbita para proporcionar la sensacién de tonalidad. Con la
primacia de estas tres funciones se esta adelantando ademas en casi dos siglos al concepto

11 Remarcando la aportacién de este autor, Lester recuerda que precisamente porque Rameau “edificé gran
parte de sus nuevas perspectivas a partir de principios y de hechos musicales verificables, muchas de sus
ideas se difundieron por el mundo musical con gran rapidez [...]. Sus ideas sobre la armonia transformaron
el contrapunto y el bajo continuo [...] y por ello el estudio de la armonia fue durante largo tiempo el centro
de la teoria de la musica tonal [...]. A diferencia de las tradiciones del contrapunto y el bajo continuo, que
derivan de las obras de numerosos tratadistas, la teoria de la armonia logré su prominencia en el siglo XV1I1
gracias a los textos publicados por una sola persona a lo largo de varias décadas” (Lester 1992: 93-94).

8



de funciones basicas que Hugo Riemann formula en sus escritos sobre armonia a finales
del s. XIX'y comienzos del s. XX.

Subdominante Ténica Dominante
Re -Fa—-La—-Do Do — Mi — Sol Sol -Si—Re-Fa
- J -

< »
<« >

Fig. 1 Demostracion de Rameau de la relacion simétrica entre la dominante y la subdominante
con tercera menor afiadida (segun Lester 2002: 769 y Rameau 1737)

Rameau generd, a partir de los intervalos armonicos basicos (quintas y terceras
mayores y menores), sus dos tipos basicos de acordes, la triada y el acorde de séptima.
Todos los demas acordes se pueden derivar de éstos (aunque en algun caso con ciertas
dificultades). Por otra parte, considerd que los movimientos perfectos del bajo eran los de
52, seguidos por los de 3?2 (intervalos arménicos), siendo los de 22 considerados como
disonantes, por lo que en sus bajos fundamentales suplia ciertos sonidos de la progresion
real con otros que permitieran siempre el uso exclusivo de los dos primeros tipos de
intervalo, aunque el bajo continuo si utilizara segundas (v. Rameau 1722 y Lester 1992 y
2002).

Con estas premisas defini6 dos tipos de cadencia, la cadencia «perfecta» (auténtica)
—que empieza con una dominante con séptima, cuyas disonancias provocan la necesidad
de resolucion en un acorde estable de tonica—, y la cadencia «irregular» (nuestra cadencia
plagal), que parte de una subdominante con sexta afiadida, disonancia que también se
resuelve en la tonica. Ambas fueron consideradas como la base del movimiento arménico,
que €l consideraba como una interconexion de cadencias, muchas de las cuales resultaban
evadidas por alguna alteracion local. “Con las cadencias perfectas, irregulares y evadidas,
Rameau intent6 mostrar cdmo el bajo fundamental procedia fundamentalmente por
quintas y terceras —los intervalos generados por una cuerda. De este modo exploro el
sentido de direccion tonal recientemente desarrollado que diferenciaba la musica de su
tiempo de la de las pasadas generaciones” (Lester 2002: 763).

El capitulo titulado por Lester “Aspectos cambiantes de la teoria armonica” en su
libro Compositional Theory in the Eighteenth Century (Lester 1992: 193-230) muestra la
influencia directa o indirecta de las teorias de Rameau en los tratados escritos en la
segunda mitad del s. XVIII. Nos fijaremos ahora en aquellos aspectos centrados en las
nuevas perspectivas en torno a las tres funciones béasicas y en otras contribuciones
pioneras para la futura armonia funcional antes de Riemann.




Johann Friedrich Daube (c. 1730-1797) escribio su Thoroughbass in Three Chords
[“Bajo continuo en tres acordes”] (1756) “basado en el acorde de tdnica
(Grundtonaccord) o triada sobre el primer grado, el ‘cuarto acorde’ (4" Accord) o acorde
de sexta afiadida sobre el cuarto grado, y el ‘quinto acorde’ (5*" Accord) o acorde de
séptima sobre el quinto grado. Segun Daube, todos los acordes en la musica proceden de
estos tres acordes, de sus inversiones (Umwendungen), de sus anticipaciones y de las
suspensiones de notas de estos acordes, o de la imitacion de estos acordes” (Lester 1992:
200). Este breve escrito venia precedido por otro manual de bajo continuo, obra de Georg
Joachim Joseph Hahn (c. 1690 — después de 1769), que anticipa la propuesta de Daube:
“Como Daube, Hahn cita tres acordes principales (Haupt-Accorden o Haupt-Klénge)
sobre el I, IV y V, cuya forma original o su inversion (Veranderung or Verwechselung)
aparecen habitualmente sobre cada nota del bajo. Hahn no anuncia esta perspectiva
armonica como una novedad, sino que sencillamente la ubica dentro de la tradicion del
bajo continuo” (Lester 1992: 202). Volviendo a Daube, no se puede negar que incluso la
nocioén de dominante secundaria parece familiar para €l “como la explicacion adecuada
para el cambio de tonalidad mediante la introduccion de una nueva sensible: «la armonia
del ‘tercer acorde’ ajeno [el acorde sobre el nuevo V grado, esto es, la dominante
secundaria] debe siempre preceder la aparicion del ‘primer acorde’ ajeno [la nueva ténica,
es decir, la ténica secundaria]» (Lester 1992: 2013).

En cuanto a la modulacién y al cromatismo, una de las mejores contribuciones se
debe a Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795), quien “hace notar que la «ley de unidad»
requiere la presencia de una Unica tonalidad para una pieza completa, mientras que la «ley
de variedad» exige la presencia de otras tonalidades. Segun esta perspectiva, los teéricos
necesitan explicar el grado de separacion entre tonalidades y como pueden llevar las
progresiones de una a otra” (Lester 1992: 214). Las diversas propuestas para explicar este
asunto van desde la mas basica (“las tonalidades mds cercanas son aquellas cuyo acorde
de tonica forma parte de la tonalidad original”), hasta ideas més sutiles: “las tonalidades
mas cercanas a la tonica en progresiones circulares de acordes por terceras ascendentes o
descendentes, propuesta de Werckmeister (Do M —-—mim—-SolM—sim...yDoM—lam
—FaM-rem...); [...] las tonalidades més cercanas a la tonalidad principal en el circulo
musical de Heinichen y en el circulo ‘mejorado’ de Mattheson de 1735. Todos estos
esquemas incorporan tanto acordes mayores cComo menores en una misma progresion |[...]
y muchos tedricos empezaron a incluir tonalidades relacionadas por la mixtura mayor-
menor [tonicas homonimas] en la Orbita de las tonalidades relacionadas diatonicamente”
(Lester 1992: 215).

El cambio de tonalidad considerado como un desplazamiento local o como un
movimiento tonal con mayor permanencia se discutié de una forma o de otra entre los
teoricos del s. XVIII. Lester ha recogido las principales opiniones:

[...] tedricos del bajo continuo de forma ocasional y teoricos de la armonia desde Rameau
en adelante sugieren que los breves cromatismos locales se pueden considerar
también como digresiones temporales dentro de la tonalidad en vigor. Georg Andreas
Sorge (1703-1778) observa que pueden aparecer sostenidos sin que ello implique un
cambio a otra tonalidad. Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) y Heinrich Christoph
Koch (1749-1816) fueron més concretos al especificar la diferencia entre tales progresiones
locales y un cambio real de tonalidad. Pero [...] hasta que términos como dominante
secundaria, dominante aplicada, acorde prestado o dominante auxiliar se hicieron comunes,
muchas de estas discusiones se produjeron de forma aislada y no se generalizaron (Lester
1992: 217).
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[...] Kirnberger también explica mas claramente que los tedricos anteriores la distincion
entre lo que actualmente llamamos tonicalizacion y los cambios mas amplios de tonalidad,
asi como la diferencia entre un breve paso por tonalidades y el establecimiento completo
de una nueva tonalidad, algo que requiere una cadencia para confirmar la nueva ténica
(Lester 1992: 244).

Joseph Riepel (1709-1782), uno de los tedricos mas importantes de la segunda
mitad del s. XVIII, escribié su monumental Anfangsgrinde zur musicalischen Setzkunst
entre 1752 y 1768. Aparte del interés principal de Riepel, que es la melodia y el fraseo,
hay en sus paginas algunas observaciones en torno a la armonia, en las que resulta
evidente una contradiccion entre su “anticuada manera de lidiar con la armonia” y su
aplicacion de “muchos aspectos de la armonia de Rameau”. Aqui destaca una vez mas la
existencia de s6lo “tres acordes basicos: los acordes sobre el I, IV y V grados. Todos los
demads acordes se construyen sobre ‘sonidos subsidiarios o suplementarios’ o sobre ‘notas
intermedias en el bajo’ (Neben- or Ausfullungstone or Mittelbassnoten)” (Lester 1992:
270).

Finalmente, uno de los tedricos fndamentales del siglo (llegando su influencia a la
siguiente centuria), H.C. Koch, asume la misma premisa, dentro de su completa y
sistematica aproximacion a la estructura musical: “Las triadas sobre los grados I, IVy V
son el origen de la tonalidad y constituyen los acordes esenciales (wessentlich), mientras
que las triadas sobre los grados II, Il 'y VI en la tonalidad mayor son incidentales
(zufallig) [...] Koch describe innumerables usos armonicos a través de su nocion de
acordes esenciales que enuncian un area tonal complementada por acordes incidentales
que proporcionan otras formas de movimiento armoénico, y dentro de su explicacion sobre
qué acordes pueden estar al comienzo de una frase o seccién y como las cadencias
formales preparan un final apropiado (Lester 1992: 276, 284).

No cabe duda de que una parte no pequefia de las teorias de Rameau (junto con las
contribuciones posteriores mencionadas mas arriba) fue aprovechada —con las debidas
revisiones y actualizaciones— por Hugo Riemann, siglo y medio maés tarde, de forma
consciente o no. El caso es que hoy es posible apreciar una evidente conexion en lo que
concierne a uno de los pilares fundamentales de ambas formulaciones: la gravitacion de
dominante y subdominante en torno a la tonica en el primero, y el establecimiento de las
tres funciones basicas en el segundo. Riemann expuso los argumentos esenciales del
sistema de las funciones armonicas en su texto Vereinfachte Harmonielehre oder die
Lehre von den tonalen Funktionen der Akkorde (“Tratado de Armonia simplificado o la
ensefianza de las funciones tonales de los acordes™), publicado en 1893 y reeditado en
1903, culminacién de dos décadas de evolucion y revisién de sus teorias armonicas.
Aunque algunos de los cifrados utilizados por su autor han sido modificados por
tratadistas posteriores del area germana (Wilhelm Maler, Hermann Grabner, Hugo
Distler, Diether de la Motte), gran parte de sus innovaciones conceptuales y
terminoldgicas siguen plenamente en vigor, como veremos en el apartado 3. Pero antes
tenemos que recordar los fundamentos de su sistema, que descansan sobre el mencionado
concepto de funcion —visible ya en el subtitulo de su libro, como recuerdan sus bidgrafos:
“tomada de las matematicas, la metéafora [la idea de funcion] registra un cambio en sus
teorias armonicas desde una inquietud por las sucesiones cadenciales hasta la

11



prefiguracion de una logica musical casi algebraica basada en las relaciones funcionales
entre acordes” (Hyer y Rehding 2001: 363).

Riemann empieza por aislar como Hauptklang (sonoridad o acorde principal) al
acorde de tonica (T), que es por ello la primera funcién basica de la tonalidad. De ella
deduce en relacion directa el acorde que se forma por encima de la ténica con el sonido
superior de la tonica como fundamental, es decir, la dominante (D), y el acorde que se
forma por debajo con la fundamental de la ténica como quinta del nuevo acorde, es decir,
el acorde de subdominante (S). Ambos acordes completan con la ténica el elenco de las
tres funciones basicas, esencia de la armonia. EI mismo lo expresa en un gréafico (fig. 2)
que se parece bastante al mostrado anteriormente para explicar la relacion simétrica en
Rameau (fig. 1), y lo resume en esta sentencia: “Hay solo tres funciones tonales en la
Armonia (significantes dentro de la tonalidad), a saber, la de Tonica, Dominante y
Subdominante. En el cambio'? de estas funciones reside la esencia de la modulacion”
(Riemann 1893: 9). Dahlhaus pone las funciones bésicas en relacion con la cadencia para
explicar la tonalidad: “En contraste con la teoria de los grados [Stufen], la teoria funcional
de Riemann empieza por la cadencia T-S-D-T con objeto de establecer la tonalidad, y
deduce la escala analizando los tres acordes principales (Do-mi-sol, Fa-la-do, Sol-si-re =
Do-re-mi-fa-sol-la-si-do)”” (Dahlhaus et al. 2001: 862).

D
—
sol si re
T |
{—_\
do mi sol
s |
| )
fa la do

Fig. 2 Funciones basicas segun Riemann. Conexidn de la funcion de ténica con la de dominante
y subdominante (segin Riemann 1893: 8)

La derivacion de las funciones basicas en modo menor es equivalente a la del modo
mayor, pero los tres acordes resultantes (t, d, y s) son menores,™ ya que se parte siempre
de la escala natural. Es oportuno recordar, precisamente, la relacion que establece
Riemann entre los acordes mayores y menores, o, dicho de otra forma, la explicacion del
origen de ambos: “De la combinacion de un sonido con su 3* M y su 5 superiores se
origina la resonancia superior (acorde mayor), y de su combinacién con su 3 M y su 52
inferiores se origina la resonancia inferior (acorde menor)” (Riemann 1893: 10). Con ello
dio validez a la teoria de Rameau (cuerdas de fa 'y las que vibran por simpatia por debajo

12 Se refiere al intercambio que se produce al pasar de una a otra tonalidad —ya sea en una tonicalizacién o
en una modulacién—, lo que implica necesariamente que también las tres funciones basicas se mueven de
una fundamental a otra de acuerdo con la transposicién tonal efectuada.

13 Riemann utilizd para denominar las funciones basicas en modo mayor las letras T, D y S, letras
mayusculas que ademas denotan que dichos acordes estan en modo mayor. Sin embargo, él cifraba los
acordes equivalentes en modo menor con los simbolos °T, °D y °S, manteniendo las letras mayusculas. El
moderno sistema arménico-funcional advirtié que es mucho maés claro utilizar letras mindsculas para las
tres funciones basicas en modo menor (t, d y s) en su forma natural o diatnica, asociando con ello la letra
mayuUscula al acorde mayor y la mindscula al acorde menor.
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del do) y al concepto de resonancia inferior, una idea heredada de Arthur von Oetttingen
(1836-1920), quien formul6 en 1866 la teoria del «dualismo armonico», por el cual la
triada menor se genera por debajo de una fundamental, en oposicion a la triada mayor,
que se genera por encima.

Hay tres transformaciones posibles a partir de las funciones béasicas, que Riemann
denomind «variante, paralelo y cambio de sensible», y en las cuales siempre hay un
intervalo comun. La «variante» no es mas que la relacion entre acordes mayores y
menores que comparten la misma 5% es decir, lo que nosotros llamamos acordes
homénimos (Do M y do m). La relacion de «paralelo» es la que tienen dos acordes que
comparten una misma 32 M (Do My la m), es decir, lo que nosotros llamamos relativos.**
El «cambio de sensible» (Leittonwechselklang), por ultimo, es la relacion que tienen dos
acordes que comparten una misma 32 m (Do M y mi m), una relacion que no tiene una
denominacion en nuestro idioma.r® En el caso de los paralelos, los intervalos comunes
hacen que, por un lado, el acorde derivado como paralelo sea considerado por Riemann
como una consonancia aparente (Scheinkonsonanz), y que, por otro lado, dicho acorde
pueda representar al acorde original (Klangvertretung), lo que capacita al acorde paralelo
a asumir la funcion del acorde bésico en muchos contextos.’® Segtin el autor, “la
introduccién de los acordes paralelos supone un significativo enriquecimiento de los
medios de construccion de la cadencia y un desglose mas sutil de los mismos” (Riemann
1893: 80). El sistema armédnico-funcional supone, por ello, una critica al cifrado numérico
de los siete grados (1, 11, 111, etc.) y a su aceptacion de una presunta igualdad entre los
mismos; la construccion de acordes que él propone —basada en el sentido arménico (la
funcién) de dichos grados— hace evidente la diferencia esencial entre acordes bésicos y
acordes derivados, como consecuencia de sus diferencias en la jerarquia tonal (Riemann
1893: 132).

Structural Functions of Harmony, la segunda contribucién de Arnold Schénberg a
la teoria armonica tras su Harmonielehre de 1911, fue publicada pdstumamente en 1954.
El propio titulo del libro deja clara la intencion de unir el concepto de funcién con el
acorde como sujeto activo dentro de la estructura musical. Para ello establece Schonberg
la idea de «tonalidad principal subyacente» o «monotonalidad», asociada a una
percepcion auditiva unitaria. Las diversas tonicas secundarias —objeto de posibles
modulaciones locales— que se pueden obtener a partir de la tonalidad central como acordes
relativos o por alteraciones cromaticas, son denominadas regiones, en el sentido de
pequefios espacios del supuesto gran territorio que es la tonalidad principal, y cuya
presencia generalmente breve no hace peligrar la soberania de la misma. También se
puede encontrar una analogia visual asociando la tonalidad con el color blanco (que es la

14 Riemann introdujo la notacion Tp, Dp y Sp para los acordes paralelos (relativos) de los acordes bésicos
en modo mayor. La letra p minGscula indica que el acorde resultante es menor. Sin embargo, para el
equivalente en modo menor utilizé de nuevo el cifrado °Tp, °Dp y °Sp, que ha sido sustituido en la actual
teoria funcional por los més logicos tP, dP y sP, donde la letra mayuscula indica que, efectivamente, el
acorde paralelo (relativo) de dichas funciones basicas menores es siempre mayor.

5 La evolucion del sistema riemanniano llevé a cambiar esta denominacion por la de contraacorde o
contraparalelo (gegenakkord), como veremos en el Apartado 3.

16 Riemann pone como ejemplo la conduccion en una cadencia rota o engafiosa de la D al Tp, donde este
acorde es una «consonancia aparente» respecto al acorde que se esperaba (la T) y a la vez representa a la
funcién tdnica en este contexto (Riemann 1893: 79).
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suma de todos los colores), por lo que las regiones tonales serian momentos de coloracién
diversa en medio de ese color blanco imperante.

Schonberg expone sus principios arménicos y su extension en el sistema unificado
de la monotonalidad aplicandolo al analisis de todo tipo de obras compuestas entre el
siglo XVIII y el siglo XX. De esta forma, lo que antes él mismo consideraba como
modulacion (en su Harmonielehre) es ahora considerado como lo que la teoria arménica
denomina «tonicalizacion» (Tonikalisierung), esto es, el desplazamiento momentaneo a
una region armonica cercana o lejana dentro de la misma tonalidad. No obstante, tanto
Riemann!’ como Schonberg son conscientes de que un movimiento arménico hacia una
tonica que se establece durante una seccion significativa de una obra si puede (y debe)
ser considerada como una modulacién, y el caso mas claro es la forma sonata, sus
derivados y obras analogas, con su area tonal contrastante en la segunda parte de la
exposicion o en las secciones contrastantes.'® En este caso, seran dos (o mas, en obras de
cierta complejidad) las tonalidades de referencia respecto a las cuales se valoren los
desplazamientos a sus regiones internas. No oculta Schonberg la dificultad de analizar
determinados fragmentos musicales en los que se dan cita regiones lejanas, cambios de
modo, acordes errantes, etc., y poner esta suma de tdnicas secundarias en relacion
coherente con una sola tonalidad principal. Volveremos sobre este problema en el
apartado correspondiente.

La cercania o lejania de las regiones respecto a la ténica central es mostrada por
Schonberg mediante una triple linea que muestra los acordes derivados de las tres
funciones basicas y su progresiva lejania mediante la alteracion cromatica o el cambio de
modo (fig. 3a). La terminologia utiliza los siguientes simbolos: tonica mayor y menor
(T/t); dominante mayor y menor (D/v), subdominante mayor y menor (SD/sd); mediante
menor, mayor, rebajada mayor y menor (m, M, LM, I?m); submediante menor, mayor,

rebajada mayor y menor (sm, SM, L, SM, bsm); dominante de la mediante rebajada mayor
(l» MD) y quinto grado de la mediante rebajada menor (l; mv); superténica mayor y menor
(S/T y dor); y el 1l grado rebajado (Np, napolitana).

7 Riemann ya teorizé sobre este proceso en su Vereinfachte Harmonielehre, y la terminologia que
establecid para sefialar en el andlisis armonico la presencia de acordes secundarios (D, S 0 PD) y de tdnicas
secundarias sigue siendo plenamente valida en el sistema actual, como se aprecia en la Armonia de Diether
de la Motte.

18 Schonberg lo aclara al comienzo del estudio de las regiones: “No se puede hablar de modulacion a menos
que una tonalidad haya sido abandonada definitivamente y por un tiempo considerable, y otra tonalidad se
haya establecido tanto armoénica como tematicamente” (Schénberg 1954/1990: 39).
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SM sm T t bM L, M

SIT dor SD sd bSM ,SM

Np

Fig. 3a Tabla de las regiones armdnicas en modo mayor segun Schonberg. Las incluidas en la
cruz son las consideradas como las mas préximas a la ténica (Schonberg 1954/1990: 40)

DP Dp D d dP dp

TP Tp T t tP tp

SP Sp S S sP sp
sG

Fig. 3b Tabla de las regiones armonicas en modo mayor segin Schénberg utilizando la
terminologia revisada del sistema armonico-funcional

La fig. 3b reproduce la misma tabla de la fig. 3a utilizando la terminologia del
sistema armonico-funcional revisado que se presenta mas adelante. Se puede comprobar
que las tres funciones béasicas de Riemann, junto con uno de los acordes derivados (Tp,
el VI grado) estan incluidos en el grupo de las cinco regiones arménicas consideradas
como mas cercanas, a las que Schonberg afiade el homonimo menor (t). Sin embargo,
deja fuera de la cruz central tanto al 111 como al Il grado (Dp, Sp). En todo caso, es bien
visible el origen de todos los acordes cercanos y lejanos a partir de las tres funciones
béasicas, mediante el cambio de modo de la misma funcion bésica o de su derivado. En la
seccion 3.8.4, dedicada a los niveles de relacion intermodal, se propone una formulacion
parecida que incluye todas las posibles combinaciones de acordes dentro de la tonalidad.

El autor propone mas adelante una tabla equivalente para el modo menor
(Schoénberg 1954/1990: 49), y completa su monografia con el estudio de las
transformaciones de los acordes, los acordes errantes (acordes de 72 dis., 52 aum. y 6% aum.
que por enarmonia pueden pertenecer a varias tonalidades, como veremos en la seccién
3.7), el intercambio mayor-menor y una clasificacion de las relaciones tonales desde la
méaxima cercania a la méxima lejania, otra formulacion de nuestros niveles de relacion
intermodal.
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3. Descripcion y revision del sistema armonico-funcional®®

El sistema armoénico-funcional que propone Hugo Riemann y que luego sera
desarrollado, entre otros, por Wilhelm Maler y Diether de la Motte, se puede resumir en
unos pocos principios que expongo a continuacion, como aclaracion de la terminologia
armonica propuesta. Estos principios no se encuentran, sin embargo, en los textos
mencionados, sino que son en realidad el resultado de un proceso de fusion y revision que
he llevado a cabo a partir de estas teorias, con objeto de simplificar al méximo los
conceptos armonicos dentro del ambito del analisis. Este tipo de analisis arménico-
funcional es aplicable a toda aquella musica compuesta bajo el reinado de la tonalidad
bimodal, es decir, desde el Barroco medio y tardio hasta el final del siglo XIX, aunque de
forma mas puntual se encuentra también en algunas obras del siglo XX basadas en la
tonalidad ampliada o extendida (en denominacion de Schénberg).

3.1. Funciones béasicas

La tonalidad es un sistema de jerarquias, en el que las relaciones funcionales giran
en torno a un acorde de ténica y a los dos acordes que lo acomparian a distancia de 52
superior e inferior, la dominante y la subdominante. Hay, por tanto, tres funciones bésicas
o primarias en la tonalidad: la tonica, la dominante y la subdominante, cuya presencia
temporal en las obras tonales mas clasicas es mucho mayor que la del resto de las
funciones.?® Las tres pueden ser representadas por acordes mayores o menores. Los
simbolos que las representan son letras que seran mayusculas en el primer caso y
mindsculas en el segundo: T/t, D/d, S/s.2* Entre ellas hay un sonido comdn si se disponen
enelorden S—T-D 6s—t-d. Enel analisis, la presencia de una sola letra es, por tanto,
sefial de que estamos ante funciones basicas o primarias.

3.2. Funciones secundarias

Hay dos tipos de relacion entre acordes que sirven para obtener los restantes grados
de la tonalidad, las funciones secundarias o derivadas. La correspondencia de relativo es
aquella que se establece entre dos acordes cuyas fundamentales estan a distancia de 32
menor y cuyos acordes comparten dos notas que forman una 3% M, como ya hizo notar
Riemann. Si dichos acordes fueran tonalidades, es facil comprobar que, ademas,

19 |_as paginas que siguen empiezan por una revision de la terminologia propuesta en su Harmonielehre por
Diether de la Motte (1976/1989), que a su vez deriva de Hugo Riemann y de Wilhelm Maler. En esta
revision he simplificado algunos simbolos y he afiadido otros que permiten aclarar ciertas tonicalizaciones,
como luego se explicara. El resto de las secciones se dedican a la cadencia, los acordes implicados en ella
y sus variantes; a la tonicalizacidn y la modulacion; y a las ampliaciones del sistema, incluyendo los niveles
de relacién intermodal.

20 Por obras “clasicas” entiendo las escritas durante la segunda mitad del siglo XVIII por Haydn y Mozart,
asi como por otros muchos autores de esta misma época que cultivaron el estilo clasico en su version mas
paradigmatica, mas alla de adjetivos como «galante» o de tendencias como el Sturm und Drang. La
presencia temporal de estas funciones se puede medir perfectamente, con el fin de interpretar los datos
obtenidos, mediante las técnicas del analisis estadistico (v. Igoa 1986, 1989, 1998, 1999).

2L Mientras que la T/t y la S/s mantienen su identidad funcional en ambos modos, la dominante funcional
solo puede ser representada por el acorde en modo mayor (D), ya que la d es el resultado de utilizar el
acorde tal y como se encuentra en las escalas menores, y al tratarse de un acorde en modo menor no tiene
capacidad de servir de dominante funcional en los pasajes cadenciales. Se trata, por tanto, de una dominante
natural o diaténica, utilizable en cualquier contexto menos el cadencial.
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compartirian la misma armadura de clave, es decir, el mismo numero de alteraciones. El
término aleman para relativo es parallel (paralelo), y con el fin de mantener la simbologia
seran esta denominacion y su letra correspondiente (P/p) las que aqui emplearemos.?? Es
evidente que, partiendo de acordes mayores, los relativos son siempre menores y se
encuentran una 3* m por debajo, y partiendo de acordes menores, los relativos resultan
mayores y se encuentran una 3% m por encima. En el caso del modo menor se utilizan
como funciones basicas los acordes naturales construidos sobre el I, IV y V de la tonalidad
seguin su armadura, por lo que su modo es menor, incluyendo a la dominante, que aqui
hay que considerar como dominante natural o diaténica.?® EI modo del acorde resultante
se obtiene de la segunda letra. La consecuencia méas importante que se deduce de esta
relacion es que cualquier acorde basico puede ser representado o sustituido por su relativo
sin perder su capacidad funcional, un concepto que permite interpretar adecuadamente
multitud de pasajes que mediante otros tipos de cifrado quedan sin explicacion
convincente, como veremos con frecuencia en estas paginas.?* En el analisis, la lectura
de dos letras («paralelo o relativo de la tonica», por ejemplo) previene de la presencia de
acordes derivados o secundarios (v. fig. 4).

La otra funcidn secundaria o derivada se obtiene de la relacién opuesta a la anterior,
siempre manteniendo dos sonidos comunes (que forman aqui una 3% m), aunque en este
caso a distancia de 3* M entre las fundamentales. No tiene tradicion en la teoria musical
hispana y su nombre es la traduccién literal del aleman Gegenakkord, «contraacorde» en
espafiol.?® También aqui los contraacordes derivados de acordes mayores resultan
menores, pero ahora se encuentran una 3% M por encima, y los contraacordes derivados
de acordes menores resultan mayores y se encuentran una 3* M por debajo. Los
contraacordes y sus acordes basicos tienen también dos sonidos comunes entre ellos,
aungue en este caso no hay una armadura comun, sino una diferencia de una alteracion
arriba o abajo. EI modo del acorde resultante se obtiene también aqui de la segunda letra
del cifrado, y el concepto de afinidad funcional explicado para los relativos es igualmente
aplicable, aunque con algunas reservas que saldran a la luz en el parrafo siguiente y que
discutiremos mas a fondo en la seccion 3.8.1 (v. fig. 4).

22 James Hepokoski y Warren Darcy (Elements of Sonata Theory: Norms, Types and Deformations in the
Late-Eighteenth-Century Sonata) emplean el término paralelo para referirse a una tonalidad mayor y a la
misma en modo menor, algo bastante inadecuado y confuso. Mantendré aqui el término paralelo para los
acordes relativos, tal y como he explicado, y emplearé el término homoénimo para el caso de idéntica tonica
en modo mayor y en modo menor (Do M y do m), como parece l6gico en espafiol.

23 Otra cosa, como ya avanzamos en la nota 21, es el empleo de la dominante funcional, es decir, con tercera
mayor (y también a veces de la subdominante mayor), en las cadencias auténticas en modo menor, en cuyo
caso se emplean los cifrados con letra mayuscula (D, S) y se considera(n) dicho(s) acorde(s) como un
préstamo del modo mayor o un intercambio con dicho modo, con el fin de permitir una conduccion
melddica de semitono (sensible) entre la 3% de la D y la fundamental de la t. Este enlace es una condicion
inexcusable en las cadencias tonales, si no se quieren evocar sonoridades modales. Sin embargo, los
antiguos modos eclesiasticos (en concreto el modo edlico, y en parte el dorico y el frigio) estan presentes
en gran medida en las escalas menores, algo que genera una interesante tension modal-tonal que ha sido
explotada ocasionalmente por compositores de todos los tiempos.

24 Un ejemplo rapido de esta cuestion, como ya observé Riemann (v. nota 16), se puede ver en la llamada
cadencia engafiosa o rota, cuyo analisis tradicional (V — VI) no nos proporciona mas que dos nimeros,
mientras que si se interpreta como D — Tp queda clara la intencién de cadenciar en una tonica que en el
Gltimo momento es sustituida por un acorde derivado de la misma ténica y que, por tanto, mantiene una
afinidad funcional con ella (algo fisicamente evidente al compartir dos sonidos).

% Es el Leittonwechselklang de Riemann (v. nota 15). Grabner los denomina «contrarrelativos», y también
se utiliza el término «contraparalelo».

17



A L 1 o
['H;‘ g 3 1 ! 8 8 !
HO—8 8 o o b4 g < i

J © [ 8 8 © < S
Do: Sp S Sg ~Tp T Tg _ Dp D Dg

P I > — o : |
[: 7 — o Fo 8 8 : = g i
o 8 8 8 & g 8 8 i

v 18 [© ] — 8 Rl
la:  sG S sP tG t tP daG d dpP

Fig. 4 Acordes basicos, acordes paralelos y contraacordes en una
tonalidad mayor y en una tonalidad menor

La fig. 4 muestra una aparente incoherencia en el sistema que me dispongo a aclarar.
Como se puede observar, los relativos de las funciones bésicas son siempre acordes
pertenecientes a la tonalidad (grados propios segun su armadura), pero dos de los
contraacordes tienen alteraciones ajenas a la tonalidad original. En ningln caso se trata
de derivados de la funcion T/t, sino que proceden de la D y de la s, y el hecho de que
ademas sea la relacion de contraacorde la causante de esta anomalia parece indicar una
menor cercania de esta funcidn secundaria respecto a la funcion basica que la existente
con el relativo. En todo caso, el principio que rige en la construccion de relativos y
contraacordes exige que los acordes resultantes sean también estables, es decir, tengan la
52 justa, lo que justifica la alteracion.?®

El contraacorde de la dominante en modo mayor (Dg) es una region tonal apenas
utilizada, a diferencia de las restantes funciones secundarias, cuya presencia como objeto
de tonicalizacion es habitual —en mayor o menor medida— en cualquier tipo de musica
tonal.?” En todo caso, es relevante que la alteracion empleada (el fa # ) sea la mas frecuente

—estadisticamente hablando— en Do mayor (una alteracion también empleada en la
funcion PD, como luego veremos), lo que justifica en gran medida su presencia.

26 E| acorde conocido como VII grado en mayor o el Il en modo menor (si-re-fa en ambos casos, sin
alteraciones), sera estudiado mas adelante, al hilo de las funciones de dominante y subdominante.

27 Dos ejemplos famosos en los que se emplea la Dg como ténica secundaria o de contraste son el Te Deum
de Bruckner (cuyo majestuoso comienzo en Do mayor se ve pronto oscurecido por un cortante si menor) y
el poema sinfonico Also sprach Zarathustra de R. Strauss, en el que esta oposicién de tonalidades tiene un
proposito simbolico (Do mayor para la naturaleza, si menor para el hombre). En la progresién armoénica del
Preludio de la Suite n.° 3 BWV 1009 en Do M para violoncello de J.S. Bach (cc. 37-44), el modelo empieza
en Ty bajaa Tp, y a partir de ahi va subiendo por segundas, por lo que la primera repeticidn se cifraria Sp
y Dg. El motivo de mantener la 52 siempre justa es de indole técnica.
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El contraacorde de la subdominante en modo menor (sG), sin embargo, ha sido un
acorde muy favorecido por los compositores desde el siglo XVII, no en su estado
fundamental, sino en lo que hoy se podria entender como su 12 inversion, es decir, la
famosa sexta napolitana.?® También aqui la alteracion utilizada es la mas frecuente —en
el sentido de los bemoles— en la tonalidad de la menor, asi como en Do mayor.?°

3.3. Numeracion de los sonidos del acorde

El sistema armdnico-funcional emplea, para los tres sonidos que integran un acorde
en estado fundamental, los términos y nimeros «fundamental» 6 12, 3%y 52 al igual que
el cifrado tradicional. La gran diferencia se da en la consideracion de las inversiones. En
este Ultimo la 12 inversion implica una nueva numeracion de los sonidos a partir del bajo
(la 32 del acorde): la 5% pasa a ser una 3? y la fundamental (12 u 8%) una 6%; en la 22 inversion
(a partir de la 52 del acorde) la fundamental pasa a ser una 42y la 32 una 62, todo lo cual
no hace mas que crear una confusion innecesaria en la construccion de los acordes.*

El sistema armonico-funcional, por el contrario, mantiene la numeracion de los
sonidos en todas las posiciones del acorde, al aplicar la idea de funcién también al papel
de cada miembro del acorde, funcién que no cambia con las inversiones. Es decir, la
fundamental, 12 u 82, es siempre la fundamental, aunque no esté en el bajo (e incluso
cuando es omitida), y lo mismo ocurre con la 32 y con la 52.3 Por ello en la 12 inversion
la 32 esta en el bajo, y arriba estan la 5% y la 82 de la fundamental (y quizé la propia 32
duplicada). En la 22 inversion la 5 esté en el bajo, y arriba estan la 8% y la 32 (y quizé la
52 duplicada). Todo esto se refleja en el analisis armoénico con un 3 6 un 5 en la parte
inferior de la letra que representa al acorde en cuestion, evitando asi las combinaciones
de numeros que se emplean en el cifrado tradicional de las inversiones (fig. 5).

Fig. 5 Estado fundamental e inversiones. Movimiento de las voces

28 Para ser exactos, la sexta napolitana ni es exclusiva de Népoles (su uso se generalizo por toda Italia en
el contexto expresivo de la éperay el oratorio), ni es una inversién, como hoy podria parecer, de un supuesto
acorde (precisamente el sG) que —curiosamente— nunca se usaba en su estado fundamental (por lo menos
hasta el siglo XIX). El origen de este acorde quedara claro mas adelante a la luz del principio que rige la
construccion de la funcion de subdominante.

29 Para la comprobacion estadistica de la presencia de las doce alturas en diferentes obras de la historia
remito a los articulos de Enrique lgoa sobre el «Grado de cromatismo» y sobre «Andlisis estadistico» (Igoa
1986, 1989, 1998, 1999), donde se hallan varios ejemplos que corroboran lo dicho.

30 Esto es una herencia evidente del bajo continuo barroco, cuyo cifrado es muy efectivo a la hora de realizar
acordes sobre bajos dados en el contexto de obras con continuo, pero cuya extrapolacion a la ensefianza de
la armonia (tanto en el ambito de la realizacion de trabajos como en el propio analisis arménico) ha sido
uno de los errores mas flagrantes de la teoria armonica.

31 Todo esto fue explicado ya por Riemann con profusion de ejemplos en el capitulo dedicado a la
conduccidn de la disonancia (uso de retardos o apoyaturas) —aunque la numeracién es también valida para
los pasos, bordaduras o anticipaciones—, con ejemplos de retardos simples, dobles y hasta triples (Riemann
1893: 119-123).
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3.4. Movimientos de las voces

A partir del concepto de funcidn invariable recién explicado, es muy féacil
representar el movimiento de las voces debido a las notas de origen melddico.® Se trata
sencillamente de mantener en todo momento —en el estado fundamental y en las
inversiones— la numeracién constante de cada miembro del acorde, incluso en ausencia
de la fundamental (se numera como si estuviera). En muchos casos el cifrado empleado

aqui coincide con el cifrado tradicional (fig. 5), como en el caso T*2, o en la doble
6 5

apoyatura de 62 y 42 en la cadencia (D* *).23 Sin embargo, es en la apoyatura T3 (donde
el movimiento de las voces es el mismo que en T#3, salvo que se produce en el bajo) o en

la apoyatura D3 °(que es considerada desde la fundamental real del acorde, el sol y no

desde el bajo ocasional) donde es mas evidente la coherencia que implica el
mantenimiento de una numeracion fija.

3.5. Las funciones cadenciales

La llamada cadencia auténtica es el mecanismo melddico, arménico y ritmico que
se utiliza para confirmar periédicamente la tonalidad principal de una obra, para alcanzar
una tonalidad secundaria o para desviarse a cualquiera de las posibles tonicalizaciones
que tienen lugar en su transcurso (fig. 6). El destino final de una cadencia es un acorde
con funcién de ténica en modo mayor o menor (T/t). La funcion que lo anunciay prepara
es un acorde de dominante, siempre en modo mayor (D). Los acordes mas usuales que, a
su vez, preceden a la D son: un acorde con funcion de subdominante (S/s) y/o un acorde
con funcién de dominante de la dominante (°D). En muchos casos se utilizan ambos, la
mayor parte de las veces en el orden S/s — PD — D, porque de esta forma el cromatismo

implicito 4- 44 - 5 se realiza conforme al curso habitual. Sin embargo, no faltan
ejemplos de lo contrario, es decir, °D — S/s — D, donde el cromatismo se resuelve de
forma irregular (44 - 4 y-5).

(%2
~
n

D —— Tht

A \
/'

O
O -----

Fig. 6 La cadencia auténtica. Esquema de posibilidades

32 Son las mal llamadas «notas extrafias a la armonia», cuya presencia en los tratados de armonia era motivo
de un irénico asombro por parte de Schénberg (1922/1974: 371).

33 Riemann advirtié: “El conocido habitualmente como antepentiltimo acorde [en una cadencia] auténtica,
una ténica con la quinta en el bajo (Ts), al cual sigue una dominante, camino de la ténica final, no es en
realidad una ténica, sino una forma disonante de la dominante, el llamado acorde de sexta y cuarta, es decir,
una dominante con dos notas ajenas [una doble apoyatura] que se mueven a la 5* y la 3* del acorde”
(Riemann 1893: 22-23). Sin embargo, textos posteriores como los del propio Schénberg (1954/1990: 35) o

6
el de Walter Piston (1941/1991: 151 y ss.), todavia analizan erréneamente esa cadencia como un 1 seguido
de un V, aunque en ambos casos los autores consideran la existencia de una doble apoyatura y, por tanto,
la existencia en realidad de un Unico acorde en dos fases.
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Caplin corrobora este esquema definiendo tres funciones fundamentales para
clasificar los acordes y armonias de una tonalidad: la funcién de tonica, la funcion de
dominante y las funciones predominantes (1998: 23-24), que engloban nuestra S/s y la
D, aunque en estas dos Ultimas se aprecia una cierta dispersion en las denominaciones
debida a la concepcidn de los acordes a partir de los tipicos grados del cifrado tradicional,
algo que en el sistema armonico-funcional queda solventado por la consideracion de los
mismos como variantes de la funcién S/s o de la funcion PD.

La funcién T/t es siempre un acorde triada que solo puede cambiar de modo. La
funcion S/s, por su parte, puede ser representada por unos pocos acordes que pueden ser
triadas o cuatriadas, como veremos mas adelante. Por su parte, hay dos funciones que
presentan un evidente paralelismo entre ellas y que aconsejan su estudio conjunto. Se
trata de la funcion D y de la funcion PD, cuyas posibles variantes son multiples y de muy
diverso signo.

3.5.1. Las funciones de dominante

En este punto se van a estudiar las dos funciones con caracter de dominante
utilizadas en la tonalidad tradicional, la funcion de dominante y la funcion de dominante
de la dominante, puesto que la afinidad en su construccion aconseja considerarlas como
funciones paralelas, aunque construidas sobre dos grados diferentes de la escala y con
ubicaciones también diferentes en el proceso cadencial (la segunda antecede
habitualmente a la primera).

La mejor forma de entender la funcién de dominante (D) es considerar que puede ser
representada por una gran familia de acordes, una serie de variantes que tiene su origen
en las combinaciones que se pueden formar a partir de los sonidos de un supuesto acorde
quintiada formado por la fundamental (el V grado de la tonalidad), su 32, su 5% su 73y su
92, Las condiciones imprescindibles para que la funcion no pierda su identidad son las
siguientes:

e La fundamental puede estar o no estar. En cualquier caso la numeracion del resto
de los sonidos permanecera inalterable. La ausencia de la fundamental se indica
con la letra atravesada por una barra en diagonal (D).

e La3?essiempre mayor (porgue es una dominante funcional), y debe estar siempre
presente.

e La 5% puede ser justa, aumentada (<) o disminuida (>). No suele faltar, pero su
ausencia no afecta a la funcion.

e La 72sera siempre menor, y puede estar o no estar, aunque el primer supuesto es
mas frecuente.

3 Dahlhaus explica que en la concepcion cadencial de Riemann los acordes individuales pueden ser
omitidos o alterados cromaticamente sin que se pierda el sentido cadencial (Dahlhaus et al. 2001: 861).
Aduce, como ejemplo, la frecuente sustitucion de la subdominante por una sexta napolitana o por una
«dominante doble» (dominante de la dominante). En realidad, en el sistema funcional la sexta napolitana
no es mas que una variante de la propia subdominante con la sexta menor, como veremos, por lo cual se
incluye dentro de esta funcion. Y, por otro lado, es perfectamente posible utilizar una subdominante seguida
de una dominante de la dominante, sin que la Gltima tenga que sustituir a la primera.
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e La9% puede ser mayor o menor. Cuando estd, se suele prescindir de la fundamental
(y viceversa), aunque no faltan ejemplos de acordes de dominante quintiadas (con
fundamental y con 92).%

La utilizacion de estos cinco sonidos responde a tres posibilidades: su presencia o
ausencia, el uso de su version natural o alterada y su posicién (estado fundamental o
inversiones). Esto es la causa de la gran cantidad de variantes que pueden representar a la
funcién de dominante. Seria posible establecer una linea para clasificar a los acordes
segun su capacidad funcional, que se podria definir como el grado de conviccion que tiene

un acorde para representar su funcion. En este sentido, el acorde mas convincente [D] se
9>

situarfa en un extremo, mientras que el mas débil funcionalmente [D. ] (que coincide

practicamente con una variante de la funcién subdominante, salvo por el uso de la
sensible, imposible en esta funcidn), estaria en el otro. El resto de los acordes ocuparian
los lugares intermedios segun se ajusten a las citadas posibilidades: son mas fuertes los
acordes con fundamental que sin ella, los acordes con sonidos propios de la escala que
con los alterados, y, por supuesto, es mas fuerte el estado fundamental que las inversiones.
En la fig. 7 se pueden ver algunas variantes de la funcién dominante.3®
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Fig. 7 Origen y algunas variantes de los acordes con funcion de dominante

La observacién de esta figura permite responder a alguna de las preguntas
pendientes. Una de ellas es la denominacién del conocido como acorde de V11 grado. Este

acorde se considera aqui como una D7 sin fundamental [D’] y por tanto incompleta, mas
débil, pero cuyo destino sigue siendo la T/t y su funcion la de dominante.®” Hay otros dos
acordes cuya denominacion en la armonia tradicional muestra sus debilidades y sus
incoherencias: el acorde de 72 de sensible y el acorde de 72 disminuida. En primer lugar,
ambos son acordes construidos sobre la sensible (en ausencia de la fundamental), y la
diferencia entre ellos, por tanto, es el tipo de 72, menor en el primer caso y disminuida en
el segundo, medida a partir de dicha sensible. En segundo lugar, esta observacion
intervalica pone el dedo en la llaga y hace evidente uno de los mayores defectos del
cifrado tradicional, a saber, la denominacion de algunos acordes a partir de sus intervalos
caracteristicos: acorde de 5% disminuida, acordes de 72 de sensible y 72 disminuida,
acordes de 6% aumentada (que luego veremos), etc., mientras los restantes acordes se
nombran a partir del grado correspondiente (I, II, V, ...), todo lo cual es una incoherencia
manifiesta del sistema. En el sistema armadnico-funcional, las dos séptimas mencionadas

% Como la famosa exclamacion «Rheingold! Rheingold!», de la escena 1% de Das Rheingold de Richard
Wagner.

% Riemann introdujo en su texto el simbolo < al lado de un nimero para denotar una nota alterada un
semitono alto, y el simbolo > para denotar una alteracién descendente de semitono. Naturalmente, también
es posible emplear la alteracidn real empleada en cada caso al lado del nimero.

37 Este acorde se estudiaba en algunos libros de armonia como «acorde de 52 disminuida», con un cierto
matiz peyorativo (quiza por su dudoso status y por los problemas intervalicos que plantea), cuando es
mucho mas sencillo entenderlo como un acorde de D7 sin fundamental.
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9
se consideran como dominantes sin fundamental, con novena mayor en un caso [D]]y

9>
con novena menor en el segundo caso [ D} 1.% Por tltimo, como se puede ver, los sonidos

del acorde mantienen su humeracion en presencia o en ausencia de la fundamental, como
ya se ha dicho.

La funcion de dominante ha tenido en la musica tonal una significacion especial,
como un acorde cargado de tension que genera una inconfundible expectativa hacia su
resolucion en la tdnica. Ya en la musica barroca se descubri6 la fuerza emotiva que tiene
el alargar la duracién de dicha dominante para aumentar el grado de satisfaccion cuando
se produce la esperada resolucién, y asi nacio el llamado «punto de 6rgano» (Orgelpunkt)
o pedal de dominante, tan frecuente en los finales de muchos géneros (preludio, fuga), o
en los momentos previos al retorno de la seccién principal (rondo) o de una recapitulacién

(sonata). Riemann estudio este fendbmeno en el capitulo final de su Vereinfachte
6 5

Harmonielehre, y lo explica como una expansion de la formula cadencial D* * (Riemann
1893: 207-210), sin olvidar que, con mucha frecuencia, a dicha pedal de dominante le
sigue una pedal (casi siempre més corta) sobre la tonica. En ambos casos, la nota
mantenida en el bajo (o figurada de alguna forma) puede ser consonante o disonante con
los acordes que suenan por encima. Este fendmeno es analogo en gran medida a la
«dominante mantenida» que estudiaremos en la seccion 3.8.2.

3.5.2. La funcion de dominante de la dominante3®

La dominante de la dominante (°PD), también llamada en algunos textos «doble
dominante» (Dahlhaus) o Wechseldominante («dominante de cambio», segin de la
Motte), no se puede considerar una funcion basica, pero la construccion de sus acordes
formando una extensa familia equivalente a la de la D (aunque en este caso sobre el 11
grado de la escala) y su destino en la propia dominante, hacen de la °D una funcién
fuertemente enraizada en el proceso cadencial, dentro del grupo de las funciones
predominantes, que permite dibujar en muchos casos un ciclo de quintas que va desde el
Il grado al V y a la ténica (°D — D — T/t). Por todo ello, las condiciones para que esta
funcién no pierda su identidad y las posibilidades de combinacién de sonidos son
exactamente las mismas que en la funcion de dominante (v. fig. 8).

38 La Motte emplea para estos acordes un cifrado especial (1976/1989: 287-288), anulando el de Maler,
quien sin embargo los consideraba como dominantes incompletas y con 92, tal y como aqui hacemos. El
argumento es que en los tiempos del Barroco y del Clasicismo dichos acordes se concebian asi, como 72 a
partir de la sensible, lo cual, siendo quiza cierto, no tiene porqué impedirnos interpretarlos segun la
metodologia de la armonia actual y unificarlos dentro de la gran familia de la dominante y de su funcion
asociada, sin olvidar naturalmente las peculiaridades de cada una de sus variantes. De igual forma se aplican
métodos de analisis schenkeriano a miles de obras tonales que no fueron concebidas pensando en la Ursatz,
o0 se emplea la teoria de conjuntos para entender mejor la musica de Varése o Webern, quienes tampoco
emplearon jamas dicha teoria para componer.

39 Riemann introdujo el simbolo PD para la dominante de la dominante, y el de SS para la subdominante de
la subdominante, aunque con un grafismo un tanto diferente al actual. Como él mismo explica, “es mas
facil representar al acorde que incluye la sensible de la dominante como un simple acorde a quinta de
distancia del acorde de quinta [sobre la ténica], es decir, como dominante de la dominante” (Riemann 1893:
110). Si bien este acorde se emplea con mucha frecuencia tanto en modo mayor como en modo menor, la
SS esta asociada al modo menor, y aparece en contadas ocasiones, aparte de que su cifrado ha sido sustituido
por otro mas cercano a su origen dentro del dicho modo (dP).
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Fig. 8 Origen y algunas variantes de los acordes con funcion de dominante de la dominante

La funcion de PD se construye, como se ha dicho, sobre el Il grado de la escala,*
tanto en modo mayor como en modo menor. En ambos casos, la 32 del acorde es mayor,

lo que implica el uso de una alteracion (4 <) que no esté en la armadura, pero que es la

mas utilizada de las posibles alteraciones. No es necesario indicar esta alteracion en el
cifrado, ya que el uso de dos letras mayusculas ya denota que se trata de una dominante
de otra dominante ambas con 3% mayor. En cuanto a las condiciones de los sonidos, la
Unica diferencia es que en la funcién PD no se usa la 5% aumentada, sélo la justa y la
disminuida. Precisamente el uso de la 52 disminuida proporciona un grupo especial de
acordes cuando dicho sonido se encuentra en el bajo, puesto que el intervalo que forma
con la 32 (que queda entonces por encima) es una 6% aumentada (las —fa#, que aparece

en aquellos acordes con 5> en el bajo en la fig. 8) que tiene una fuerte tendencia a resolver
65

abriéndose en una octava dentro ya de la funcién dominante (D o D* *). La armonia
tradicional suele estudiar estos cuatro acordes por separado, en capitulo aparte, sin
integrarlos como variantes que son de la funcién PD, e incluso otorgandoles nombres
exoticos como 62 aumentada alemana, francesa, italiana y hasta suiza. Es otro de los
ejemplos en los que los acordes tienen una denominacion puramente intervalica, obviando
lo més importante, que es su funcion. En el sistema armonico-funcional, sin embargo,
estos acordes se consideran como variantes dentro de la funcién PD, ciertamente muy
peculiares, pero que comparten con otros muchos acordes la misma mision dentro del
proceso cadencial, a saber, ejercer la funcion de acordes predominantes que conducen a
la dominante.

3.5.3. La funciéon de subdominante

El uso de esta funcién ha sido histéricamente objeto de controversias: aparte del
acorde triada S/s (que no presenta ningin problema, pero tampoco se puede decir que sea
habitual en la cadencia clasica), los acordes que realmente se usan con esta funcion (en
Do/do: fa —la[4] —rey fa—la[s] — do — re) presentan confusiones en el cifrado.
Muchos autores los consideran como acordes de Il grado en 12 inversion, sin o con 73 m

6

(118 y 11°), lo cual plantea dos problemas. El primero es que se omite en la cadencia el
enlace IV — V — 1 en el bajo, con diferencia el mas utilizado y que en este caso no queda
reflejado en el cifrado. El segundo conflicto se origina en la aparente contradiccion que
nace al cifrar los dos acordes como inversiones de supuestos estados fundamentales (11 y
11") que apenas se utilizan, algo que resta toda solidez a dicha derivacion. Recordando
siempre que esta es la otra posible funcion predominante, y que por tanto su mision es
anteceder a la dominante (con o sin una PD intermedia), es mucho mas facil clarificar el
origen de los acordes.

40 Dicho Il grado puede estar en el acorde y puede faltar, pero en cualquier caso la numeracién de los
restantes sonidos se realiza como si estuviera, al igual que sucedia con los sonidos de la dominante.
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6 6 6
Do/do: S°/s® S°/s® sis s% Sirsy S3Is]

6

Fig. 9 Acordes més usuales de la funcion subdominante

La premisa esencial en el sistema arménico-funcional consiste en disociar en este
caso la teoria armoénica (construccion de los acordes por 3%) de la practica real en la
composicion, al tiempo que se mantiene como bajo cadencial por excelencia el citado
movimiento IV — V — |. Para ello se considera que el bajo de toda la familia de acordes
con funcion de subdominante es el IV grado (en ambos modos) y que la 32 (mayor o
menor) es obligatoria. A partir de este intervalo basico se contemplan varias posibilidades

(fig. 9):

e afadir s6lo la 62 (quiza la mas antigua): S°/s®. Este acorde no se considera

inversion del 11 grado, sino la posicion normal del acorde;*
6 6

e afadir la 52 y la 62 (la mas utilizada durante el Barroco y el Clasicismo): S°/s°.
Por el mismo motivo, este acorde no se considera inversion del acorde 117, sino la
posicion habitual del mismo;*?

e afiadir s6lo la 52 (poco frecuente, mas tipica de los siglos XIX y XX): S/s. Este
acorde coincide, naturalmente, con la triada definida anteriormente como una de
las tres funciones bésicas de la tonalidad,;

e una variante de la s°, la s*, es decir, la subdominante menor sin 52 y con sexta
rebajada (el 2}, de la tonalidad), que es mucho méas conocida como sexta
napolitana, y que D. de la Motte cifra comos" (en alusion a su presunto aunque
no comprobado origen geogréafico). De nuevo hay que recordar que este acorde
no nacié como inversion del , Il (sG), sino que se utilizd casi exclusivamente en
la posicion de 62 durante casi dos siglos;*

41 El analisis estadistico demuestra que a lo largo de la historia se ha utilizado infinitamente mas el acorde
S8/s8 que el 11 grado en estado fundamental en un contexto cadencial. La explicacion es sencilla y de origen
melddico: en DO/do, por ejemplo, el re (62 de S) se mantiene sonando (convertido en 52 de la D), para
luego descender a la 82 de la ténica, realizando asi el movimiento melddico mas frecuente en cualquier final
de frase, seccion, movimiento, etc.: 2—2—1 sobre S/s¢ — D7 — T/t (IV -V — ).

42 Lo dicho para el acorde anterior es valido para éste en lo que concierne a su presencia histérica y al
movimiento de las voces (aunque aqui aumentan las posibilidades). Este es el acorde que ya avanz6 Rameau
(1722: 64) como acorde con 62 afiadida al acorde perfecto mayor o menor de subdominante (Sixte ajo(itée

. . . 6
a I’Accord Parfait) en su «cadencia irregular» (nuestra cadencia plagal: 35/33 — T/t), donde la 62 es una

disonancia que resuelve en la 32 de la T/t, mientras que lo deriva desde el punto de vista tedrico del acorde
de 11 grado con 72 cuando se ubica funcionalmente como acorde predominante antes de una dominante en
la cadencia auténtica.

4 Uno de los primeros ejemplos de uso del }, I1 (sG) en un contexto cadencial se encuentra en el Preludio
op. 24 n.° 20 en do menor de Chopin. En este caso la armonia del compas que cierra la 22 frase empieza por
tonicalizar el propio sG como modelo de una pequefia progresién que después baja medio tono para
terminar en la tonica: (D) — sG /D" —t.
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¢ las posibles inversiones de estos acordes (en contextos cadenciales) se construyen
a partir de las posiciones originales de los acordes.

3.6. La tonicalizacion y la modulacion

Como ya hemos avanzado en el Apartado 2, en las lineas dedicadas a Schénberg,
es importante distinguir entre el proceso de tonicalizacion y el de modulacién, una
diferencia que esta asociada a la forma. La tonicalizacion (también denominada en
algunos textos modulacion introtonal, flexién, o, con un sentido mas restringido,
Zwischenkadenz [cadencia intermedia] en Riemann), implica una Unica linea de analisis,
puesto que se analiza a partir de una sola tonica, mientras que en la modulacion se abrira
en algun punto clave una segunda linea de anélisis para la nueva tonica que rige durante
un amplio espacio temporal.

Tanto la tonicalizacion como la modulacion implican el uso de uno o méas acordes
que anuncian la nueva tdnica, con el fin de introducir las alteraciones necesarias respecto
a la tonalidad vigente y realizar procesos cadenciales con funciones tomadas de la futura
tonica. Tanto dichos acordes como la nueva tonica se consideran como acordes
secundarios y tonica secundaria respecto a la tonalidad en vigor si se trata de una
tonicalizacion —establecimiento temporal de una region tonal cualquiera de la escala
(diatdnica o alterada) como ténica momentanea.** Riemann explica que, en las
tonicalizaciones, la ténica (secundaria) alcanzada se debe indicar con el cifrado que sefiala
su funcidn dentro de la tonalidad imperante. Para ello emplea un paréntesis —que aisla en
su interior a la dominante y quiza a la S y/o la PD secundarias—, al que sigue la tonica
secundaria asi anunciada y alcanzada (Riemann 1893: 141).*° En el siguiente ejemplo, los
acordes entre paréntesis son los acordes secundarios y la funcién insertada en el cuadro
es la tonica secundaria (en este caso el Il grado de la tonalidad):

o '
byl

]

EN

“
DoM: T Tp D T (¢ D) [Sp

El problema es que no siempre las dominantes y predominantes secundarias
aparecen antes que la tonica secundaria, sino que a veces lo hacen después, tras lo cual
una confirmacién mas clara de la ténica secundaria cierra el proceso. Por eso creo
conveniente afadir una flecha para dejar claro a qué region se refieren los acordes
secundarios entre paréntesis. En el primer caso del siguiente ejemplo la tonica secundaria
(111 grado de Fa M) aparece tras los correspondientes acordes secundarios, pero en el
segundo caso la tonica secundaria (V11 grado de la m) ya se oye antes, y queda confirmada

4 En el caso de la dominante secundaria, también se emplean términos como dominante aplicada,
introtonal, intermedia o artificial (Schonberg 1954/1990: 47).
4 El sistema de cifrado ha seguido igual hasta nuestros dias (v. de la Motte 1976/1989).
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tras los acordes secundarios, por lo que de forma retroactiva se deberia «recordar» dicho
acorde como el primer anuncio de una tonica secundaria, algo que queda claro con la
insercion de un par de flechas en ambos sentidos:

0 — | i
&> C T —
J 2 = i::q‘#a i
S r—r =

| I

FaM: T D:s Tp  (°D D)—[Dp)

N>

aeel|
|
aelel
o
oela
‘El
“qala

[ &
hod
-

la m: t ds tP  [dPd—CD D*3)—

En el caso de una ténica secundaria escuchada antes de la D (y la S o la PD)
secundaria pero luego no repetida, Riemann ya propuso utilizar una flecha hacia atréas
para ligar dichos acordes determinantes con la ténica en sentido retroactivo, como sucede
en el siguiente ejemplo, donde la tonica secundaria (V1 grado de Do M) se escucha antes
gue sus acordes determinantes (Riemann 1893: 143):

0o N |
fr~— Z o ey i “
ANV | —— 1 o= Ll = =Y
e | ! ! I I | F |’
os d 4 d

A = P - Z, (8

7 7
l

DoM: T —(3 D) Ts S D T

[Cifrado original de Riemann: T Tp (°S D*) T S D T]
h
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Por otra parte, no siempre los acordes secundarios alcanzan el objetivo anunciado,
ya que los compositores, conscientes del poder direccional de una dominante secundaria,
utilizan esta expectativa frustrada como una forma de implicacién no realizada que genera
una indudable tension.*® No es facil indicar en el analisis a la vez cuél era la tonica
anunciada y cual es realmente el acorde alcanzado. Riemann incluia la tonica frustrada
entre corchetes, pero al mismo nivel que los demas acordes. Mi solucion consiste en abrir
un segundo nivel de analisis para sefialar mediante una flecha discontinua cual era la
tonica esperada, mientras que la linea principal muestra el acorde al que realmente se
llega en su lugar. Esa diferenciacion entre el nivel armonico real y el nivel «virtual»
permite expresar con claridad los diferentes planos del discurso arménico, solucionando
con ello el problema de los acordes implicados, pero no realizados. En el siguiente
ejemplo, la dominante secundaria anuncia con claridad el Sp de Re M, pero en su lugar
aparece la subdominante. Ambas cosas quedan claramente expresadas mediante el
siguiente cifrado en dos lineas:

0% .

5 zf ' z a2

pEe=——m—
A

ReM: T Sp Ds Dp (D7) S D*3 T

IL-.»Sp

La presentacion de dos lineas de andlisis es también muy util para mostrar el
momento critico en el que la ténica principal de un movimiento con forma de sonata es
abandonada (momentaneamente) en favor de la tdnica subordinada al final de la
transicion, para dar paso al Grupo S,*’ expuesto en esta tltima tonalidad, un ejemplo de
modulacion en sentido estricto (ya que la nueva ténica es mucho mas duradera al estar
asociada a un grupo tematico completo, como minimo). En estos casos es conveniente
una doble linea de analisis que muestre la filiacion funcional de los acordes responsables
de la modulacion vistos desde la tonalidad principal y al mismo tiempo desde la tonalidad
subordinada. Una vez establecida con claridad esta ultima, se puede cerrar
momentaneamente la tonalidad principal hasta su reaparicién posterior.

En la fig. 10 —correspondiente a la Sonata n.° 12 KV 332 de Mozart- la Transicién
empieza con la tonicalizacion de re menor, el Tp de la tonalidad principal (Fa mayor)

4 Para todo lo relativo al mecanismo psicoldgico de la «implicacion-realizacion» y al concepto de
realizacion o frustracion de la expectativa, como derivados de la teoria de la informacién, véase Meyer
(1956) y Bent (1990), entre otros.

47 Siguiendo las actuales teorias sobre la forma sonata, consideramos la existencia de un grupo tematico
primero o principal (P) y de un grupo secundario, subordinado o subsidiario (S), cada uno de ellos
incluyendo un Gnico tema o varios, especialmente en el segundo caso, ademas de la transicion T y del grupo
conclusivo K (v. La Rue, 1970/1989; Caplin 1998; y Hepokoski & Darcy 2006).

28



que es a su vez el Sp de la tonalidad subordinada (Do mayor),*® bajando después un tono
mediante una progresion y llegando asi a la dominante minorizada de la tonalidad
principal, que es ya la propia tonalidad subordinada en modo menor, cerrando dicho
espacio con una semicadencia en la dominante de esta nueva tonalidad. Como sucede
frecuentemente, la tonalidad subordinada aparece primero en modo menor, cambiando a
modo mayor con la llegada del primer tema del Grupo S. La llegada de este grupo
tematico en la nueva tonalidad confirma el proceso de modulacion y permite el cierre por
el momento del dominio de la tonalidad principal. En este pasaje Mozart usa la
denominada sexta aumentada alemana, que aqui analizamos —como se explic6 mas
arriba— como una variante de la funcién PD sin la fundamental e incluyendo la séptima'y
la novena menor (cc. 35-36).

P2 (final) T (Transicion)

DoM: S (D)—S (D)—Sp (D! )— Sps (D{)— ts
9> 9>
FaM: T D T(D)>Tp (D! )= Tps (D{ )— ds
T (continuacion) S1 (comienzo)

FaM: (sPs——— °D] ——— D)—d (D)—d—(D) D ||

Fig. 10 Mozart: Sonata n.° 12 KV 332 en Fa mayor, | Mov. (cc. 21-42). Final del Grupo P,
Transicion y comienzo del Grupo S, mostrando una doble linea de analisis

48 Esta es una de las formas mas tipicas de alcanzar la nueva tonalidad, ya que se trata de convertir el relativo
de la tonalidad principal en el Il grado (Sp, el relativo de la subdominante) de la tonalidad subordinada, lo
que propicia un ciclo de quintas que prosigue con la llegada de la dominante y la caida en la nueva tonica:
V)—>1/V L
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En el ejemplo siguiente (fig. 11), tomado de la Sonata n.° 21 op. 53 “Waldstein”
de Beethoven, confluyen varios de los procesos estudiados. Se incluye el final de la
primera transicion (T4, claramente derivada del Grupo P), la segunda transicion (T2) y la
Ilegada del primer tema subordinado (S1). Por un lado, la doble linea de anélisis muestra
el final de la tonalidad principal y la llegada de la tonalidad subordinada, que aqui,
sorprendentemente, no es la D de la tonalidad principal, sino el relativo de dicha
dominante, primero preservando aparentemente su modo menor (Dp), aunque luego
elevando su tercera para convertirse en Mi mayor (DP).*® Esta tonalidad es alcanzada
mediante la tonicalizacion de su subdominante (s) en los cc. 18-21), una PD y una larga
dominante mantenida (Dwm).

Ty (final)
9 I 1T } |g -\'- I gﬁr I
\!JUB Iz ﬂ’l 1 I ll.
18
o< i e —© \ﬁn  G— - e —
) o | —ta——y ;;:*;E“,,Eg_ g R i 2
MiM: (s— D7)—»>ss——— °D].  Dwm
Do M: (s— D7)— Tps— (°D.. Dwm
9 T T - Il - Z e W@ T T L
e =t xR
R 59 F
30 4
I L —
- Eterain Hre A = L et Gl =i
- ;#ﬁ#‘l HI o % #o F ! o Wﬁnﬂ
MiM: Dw T D' Tp—(D) S
:——>Tp
Do M: Dwm )— DP

Fig. 11. Beethoven: Sonata n.” 21 op. 53 “Waldstein” de Beethoven (I mov., cc. 18-38)
Final de T4, T2 y comienzo del Grupo S con doble linea de analisis

49 La explicacion de los acordes alterados, su origen y su nivel de relacién intermodal se puede leer en el
paragrafo 3.8.4. En el caso que nos ocupa, la teoria armonica tradicional nunca ha sido capaz de explicar
satisfactoriamente la esencia de esta tonica en relacion con la principal, ya que se ha limitado a cifrarla
como un 111 grado de Do mayor con cambio de modo. Sin embargo, el sistema arménico-funcional permite
ver claramente que Beethoven —de forma intuitiva, naturalmente— ha buscado ir mas alla de la tipica
dominante como tonalidad subordinada (Sol mayor), y ha pensado en su relativo (mi menor) como
alternativa, que es lo que anuncia al principio de la Transicion, pero buscando un modo mayor para su
Grupo subordinado ha cambiado el modo cuando presenta Si. El proceso tedrico que lleva de Do mayor a
mi menor y luego Mi mayor se puede encontrar —en sentido contrario y como si fuese su explicacion
musical- al final de la Exposicién (cc. 74-86).
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Por otro lado, el tema S; incluye una tonica secundaria de Mi mayor (el Tp, dog
menor), seguida por su dominante secundaria, tras la cual no regresa més, sino que
resuelve dicha dominante en la S mediante cadencia rota, lo que hace necesario el uso de
la flecha retroactiva y de la linea discontinua para explicar el proceso armanico frustrado.

En la fig. 12 se incluyen, a modo de resumen, las funciones basicas y secundarias,
las inversiones, la funcion dominante, la funcién dominante de la dominante, la funcion
subdominante y la nomenclatura de las tonicalizaciones (realizadas o implicadas).

T Q — < - T I i T = ta
| . (%] [e] 1 1 4&9—1"
[i -8 3 ° — e < = g fi
o © | S S —
DO: Sp S Sg Tp T Tg Dp D Dg
5 5
[ O l T _(:‘- 8 T l ]
(& & 8§ {8 ° + Js| 8§
J b8 =1 — < L
la sG S sP tG t tP dG d dP
|G t | HJA\J i |J/—h\J i/—h\" |
| == 2 £ 5
) | 2 )f T \ |
6 5
DO: T Tz Ts T 3 Ta 3 Dg 8 D* 3
P o | . | be b | | .| be ha
e =SS =S SSSSiS s~ =
Py I T pe

9
9> 9 9% 7 9% 9 9>

9
po: D D'D) D!/b; D) D¥ D' D;D'D" D] D) DDl Dl D

iy

9>
9>

7 9> 7
Do: °> °D’ °D;°D{°Ds °D* °D; °D. °D,. °D; °D] °D °D;

. —— m'1 ' « T 4 ¥ ¥ < T e
6 6 6 6 9>
DO/do: S®/s® S°/s°sis s* Sp/sy Si/s; T(O)—TpDs T T D) dPs D) T

L-->Sp

Fig. 12 Tabla resumen de acordes en el sistema armonico-funcional
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3.7. Modulaciones enarmaonicas

En cuanto a las modulaciones por medios arménicos, es posible distinguir, en
primer lugar, las modulaciones cromaéticas, en las cuales no es posible la existencia de un
acorde mixto, comun a las dos regiones implicadas, puesto que el o los sonidos propios
de la primera tonalidad solo pertenecen a ella, y, una vez alterados croméaticamente, solo
pertenecen a la segunda tonalidad. Las modulaciones enarménicas, sin embargo, si
presentan un acorde comun, s6lo que en este caso su denominacion y a veces su funcion
es diferente en la primera y en la segunda tonalidad, aunque la sonoridad sea la misma.
Son tres los tipos més usuales de modulacion enarmonica que se emplean segun el acorde
en el que se basan: 72 disminuida, 5* aumentada y 6% aumentada.

La modulacién basada en el acorde de 72 disminuida parte de la consideracion de

que este acorde puede asumir dos funciones ( D§> 0 DIZ);;) ) en cualquier tonalidad de partida

mayor o menor (A/a), asi como de la tonalidad de llegada (B/b), lo que da lugar a los
cuatro tipos de modulacién que se recogen en la fig. 13.

9> 9> D P D P
Ala: D] = D] :Blb Ala: °D} = "D :Blb

9> 9> 9> 9>
Ala: D =°D] :Blb Ala: °D; = D] :Blb

Fig. 13 Tipos de modulacion enarmonica basados en el acorde de 72 disminuida

A su vez, cada uno de los tres acordes posibles de 72 disminuida (sol # - si - re - fa
*la-do-mij -sols *lag-dog-mi- sol) puede ser adscrito, segun su denominacion

- . 9>
escrita, a cuatro tonalidades mayores y a otras cuatro menores como D; , Y a otras tantas

9> . . . . -
como °Db; , lo que proporciona un enorme potencial de combinaciones, que han sido
utilizadas desde el Barroco hasta el siglo XI1X.*

Las modulaciones basadas en el acorde de 5% aumentada son mucho menos
frecuentes, y se hallan casi circunscritas sélo al siglo XIX, especialmente a la obra de
autores como Liszt, Wagner o Bruckner. También aqui el acorde puede tener varios
significados funcionales, tanto en la tonalidad de partida como en la de llegada. En modo
exclusivamente mayor, el acorde puede ser D°< (dominante con 5% aumentada) o sP°<
(relativo de la subdominante menor con 5% aumentada). En modo exclusivamente menor
puede ser tP°< (relativo de la tdnica con 52 aumentada), aunque segun el contexto también
puede cifrarse como Ds x5 (dominante con 62 en lugar de 52 en el bajo). Asi, por ejemplo,
el acorde do — mi —sol # tendria las siguientes funciones:

Fa M: D5< Mi M: sP>< lam: tP><0 Dexs

50 Obras como la Chromatische Fantasie und Fuge BWV 903 o la Fantasie und Fuge BWV 542 de J.S.
Bach, asi como el pasaje que da comienzo al desarrollo en el I movimiento de la Sonata n.° 8 op. 13 de
Beethoven, son excelentes ejemplos de este tipo de modulacion.
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Naturalmente, también aqui son posibles los intercambios funcionales en el
momento de la modulacion, lo que proporciona, de partida, nueve posibilidades de enlace.
A su vez, cada uno de los cuatro acordes posibles puede desempefiar tres funciones en
otras tantas tonalidades, seguin su denominacién.>!

-, . 9>
La modulacién basada en una de las variantes del acorde de 6% aumentada (°DZ )

ha sido, desde la época clasica, una de las mas empleadas, sin perder por ello su capacidad
de sorpresa, gracias a la inconfundible sonoridad que la caracteriza y a la lejania de las
regiones armonicas que enlaza. Consiste en transformar enarménicamente la D’ de la

tonalidad de partida en la Dlz>§: de la tonalidad de llegada. Generalmente se emplea entre

tonalidades mayores, 0 entre mayor y menor. También es frecuente realizar
tonicalizaciones sobre el sG (Il rebajado) invirtiendo el orden de los acordes. En todo
caso, esta modulacién siempre enlaza tonicas a distancia de 22 m, lo que implica una
distancia de cinco alteraciones en el circulo de quintas cuando los modos son iguales. Los
tipos basicos de muestran en la fig. 14, donde la tonalidad A esta siempre medio tono por
encima de la tonalidad B (por ejemplo, Do My Si M).>?

9> 65
A: D’ = PDZ : B [continuacion probable: D (D* ) T]

D 9>
B: DL =D" A

Fig. 14 Tipos de modulacion enarmonica basada en el acorde de 6% aumentada

3.8. Ampliaciones del sistema

Algunas observaciones adicionales serviran para completar y obtener del sistema el
maximo de sus posibilidades, antes de enfrentarse a las obras mas complejas de la musica
tonal del final del s. XIX y comienzos del s. XX. Por un lado, se estudia el problema del
doble cifrado de algunos acordes y su resolucion. También se introduce la nocién de
‘tonalidad implicada’, asi como el proceso de mantenimiento en la dominante (a partir de
las teorias de Caplin). Se pasa revista, en tercer lugar, a los intercambios modales, para
terminar con los niveles de relacion intermodal, una forma de sistematizar los préstamos
entre tonalidades homénimas y los frecuentes cambios de modo de los acordes propios
de cada tonalidad, un concepto desarrollado a partir de las teorias de Riemann, Schénberg
y Diether de la Motte.

51 El pasaje entre los cc. 82-99 del Il movimiento de la Dante Symphonie de Liszt contiene varios acordes
de 5% aumentada que cambian de funcion durante la modulacion.

52 Ejemplos de esta modulacion se encuentran ya en Haydn y Mozart. De este tltimo podemos recordar el
comienzo del desarrollo de la Sonata KV 310, que comienza apuntando hacia Fa M, pero su D7 se convierte

9>
por enarmonia en °DZ, de mi m. En el Sexteto de Don Giovanni (n.° 19 del Acto I1), del mismo autor, la

9>
intervencion de Leporello termina en Mi 4 M, y su D7 final se convierte en °DZ, de Re M para dar entrada
a Don Ottavio. Beethoven termina la seccién Bz del 111 movimiento de su Sinfonia n.° 9 op. 125 en Do 4

9
M, lo que le obliga a convertir la D7 de esta tonalidad en DIZ)g>> de Si 5/ M para regresar (cc. 95-100).
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3.8.1. Paralelo versus contraacorde

En las fig. 4 y 12 se observa que hay algunos acordes que tienen dos posibles
denominaciones, una como paralelo y otra como contraacorde.> La norma es elegir la
primera de ellas, que es también la mas cercana a la funcién original. Hay una excepcion
muy clara, y es la cadencia rota o engafiosa en modo menor, en la cual es mas coherente
denominar al VI grado tG (y no sP), con el fin de explicar la cadencia como una
expectativa frustrada en la que, sin embargo, el acorde alcanzado mantiene parcialmente
la funcion de tonica:

dom: D tG
3.8.2. Tonalidad implicada. Mantenimiento en la dominante

Algunos procesos armdnicos, especialmente en el espacio del desarrollo y de
secciones analogas, muestran a menudo la clara intencion de culminar en una tonica
principal o secundaria determinada, y para ello se emplean acordes propios de dicha
tonalidad, sobre todo, funciones de tipo predominante y dominante, aunque al final no se
llega a oir la ténica anunciada en estado fundamental, desviandose el curso arménico
hacia otra tonalidad. Este proceso puede enlazar varias tonicas secundarias y prolongarse
durante un tiempo, caracterizado entonces por una gran inestabilidad.>* La forma mas
visual de representar esta tonica implicada pero no realizada es insertarla dentro de unos
corchetes.

[T][Sp] Toénica principal o secundaria no alcanzada, precedida por acordes
pertenecientes claramente a dicha tonalidad

En esta clase de procesos y en muchos otros es frecuente el empleo de un tipo de
armonia que parece estar bloqueada sobre la dominante (con una mayor o menor
presencia de alguna nota pedal real o figura pedal y frecuente alternancia del estado
fundamental con la 42 y 62, aparte de otros acordes mas o menos consonantes con la
fundamental de dicha dominante). Se trata de un proceso tematico y arménico tipico del
final de muchos preludios y fugas barrocos, del final de la transicion y sobre todo del final
del desarrollo en la forma sonata, donde su mision es crear una extensa expectativa sobre
la tonica y el tema que estan por llegar. Caplin lo denomina standing on the dominant,>®
y aqui podemos traducirlo por mantenimiento en la dominante o dominante mantenida.

Dwm Mantenimiento en la D o dominante mantenida

53 Es el caso del VI grado, que puede ser Tp y Sg, o el 111 grado, que puede ser Dp o Tg. D. de la Motte, en
su Apéndice a la Teoria general de la MUsica de Hermann Grabner, dice lo siguiente sobre esta posible
doble designacion: “Soélo el toque de atencion sobre esta posibilidad, muy finamente diferenciada, de
designacion evidencia la superioridad de la teoria funcional basada en los grados: s6lo la designacion
funcional puede representar de una forma légica el significado funcional de un acorde, que cambia segun
el contexto musical” (Grabner 1923/2001: 320).

54 Estas tonicas secundarias cuya expectativa de llegada se ve frustrada —y la consiguiente inestabilidad que
generan-— son habituales, durante el periodo clasico, de las areas de desarrollo en las formas de sonata, pero
durante el Romanticismo su radio de accién se extiende con una intensidad tal dentro de los géneros y
formas que la constante inestabilidad se convirtié en norma y condujo, de forma inevitable, a la disolucion
de la tonalidad a comienzos del siglo XX.

55 Caplin reduce el término a la continuacion de una semicadencia, o a la seccién contrastante que sigue a
una cadencia auténtica perfecta en una pequefia forma ternaria (Caplin 1998: 257). Aqui ampliamos su uso
a cualquier pasaje extenso sobre la dominante en cualquier contexto tematico y funcional.
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3.8.3. Intercambios modales

Hemos visto ya que las tres funciones basicas pueden estar en modo mayor (T, S,
D) o menor (t, s, d), segin el modo de la tonalidad a la que pertenezcan, aunque los
intercambios modales son frecuentes ya entre las propias funciones basicas (la dominante
funcional del modo menor es la D tomada del mayor, y en este modo es normal el uso de
la subdominante del modo menor, por ejemplo). En el sistema armonico-funcional, el
andlisis de un pasaje en el que la tonica pasa durante un espacio limitado de modo mayor
a modo menor o viceversa no requiere mas que cambiar la letra T por t 0 viceversa, y lo
mismo ocurre con el cifrado de las otras dos funciones basicas.

3.8.4. Niveles de relacion intermodal

Los acordes derivados, por su parte, muestran en su formato inicial un modo
opuesto al de la funcidn basica de origen, es decir, tanto el paralelo como el contraacorde
de una funcién basica en modo mayor resultan menores, y viceversa. De ahi que el
simbolo contenga siempre una letra mayuscula y luego una mindscula o al revés (Tp, sG,
etc.). No obstante, al igual que sucede con las funciones bésicas, los intercambios
modales, los cambios de modo y las interpolaciones e inflexiones cromaticas en los
acordes —como consecuencia del uso virtualmente ilimitado de alteraciones de una escala
extendida— son habituales también entre los acordes derivados ya desde el siglo XVIlII
(Bach, Haydn, Mozart, etc.). Riemann afirmé en su momento la posibilidad de integrar
cualquier acorde propio o alterado en el marco de una tonalidad Unica, sin que por ello
resulte irreconocible la tonalidad: “Se trata de desarrollar el sentimiento de tonalidad en
su mas alto grado y también de hacer comprender las mas lejanas armonias desde la
tonalidad imperante” (Riemann 1893: 141). Es también lo que Mark DeVoto —en su
ampliacion de la Armonia de W. Piston (1941/1991: 447 y ss.)— denomina «ampliacion
de la tonalidad o de la practica comun», y Schdnberg «tonalidad extendida» (1954/1990:
87 y ss.). Este Ultimo autor considera que “las transformaciones y las sucesiones de
acordes remotos se entendian dentro de la tonalidad [...] Funcionan principalmente como
enriquecimiento de la armonia y, segin esto, a menudo aparecen en un espacio muy
pequefio” (Schonberg 1954/1990: 87). Y luego anade: “La armonia enriquecida
contribuye a la variedad, especialmente cuando las repeticiones amenazan con producir
monotonia” (1954/1990: 94).

Diether de la Motte ha ideado un sistema para ordenar el alejamiento gradual que
se produce con el empleo de dichos procedimientos (1976/1989: 155). Sin embargo, tanto
la terminologia empleada como la explicacion del proceso resultan bastante confusos, por
lo que prefiero ofrecer aqui mi revision y adaptacion de lo que podemos llamar niveles
de relacion intermodal, que se encuentran recogidos en la fig. 15 para dos tonalidades
homadnimas, Do mayor y do menor. En todos los casos la funcion basica mantiene su
modo, a pesar de las alteraciones que se observan en los acordes derivados. De esta forma,
en la columna de la izquierda la tonalidad es Do M, y en ella se pueden utilizar los acordes
propios del nivel I, los acordes prestados por intercambio modal que constan en el nivel
I1, los acordes cambiados de modo que aparecen en el nivel 111 'y los acordes prestados
por intercambio modal y cambio de modo que figuran nivel 1V, sin que por ello se pierda
el dominio de la tonica en modo mayor como referencia. Lo mismo se puede decir de la
columna de la derecha, donde los acordes de los cuatro niveles estan referidos a la tonica
en modo menor. Las operaciones de intercambio modal y de cambio de modo se realizan
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con los acordes derivados como paralelos y contraacordes de las tres funciones basicas.
El establecimiento de los niveles permite calibrar con exactitud el grado de cercania o
lejania de los acordes empleados dentro de la tonalidad.

o Nivel I. Acordes derivados propios de la tonalidad. Dos sonidos en comun con
la funcion bésica, méxima cercania. Este es el formato original que resulta de
la derivacidn normal de paralelos y contraacordes respecto a su funcion basica,
explicada mas arriba e ilustrada en las figs. 4 y 12.

e Nivel Il. Intercambio modal: los acordes derivados en la tonalidad mayor
(nivel 1) se usan en la tonalidad menor (nivel 11) y los acordes derivados en la
tonalidad menor (nivel 1) se usan en la tonalidad mayor (nivel 11).>® Un sonido
en comun con la funcion basica.

e Nivel Il1l. Cambio de modo de los acordes derivados propios obtenidos en el
nivel 1. Un sonido en comdn con la funcién basica. Los acordes derivados de
cada funcion en la tonalidad mayor (nivel 1) cambian su modo de menor a
mayor en el nivel I1l. Los acordes derivados de cada funcién en la tonalidad
menor (nivel 1) cambian su modo de mayor a menor en el nivel 111.>7

e Nivel IV. Intercambio modal: los acordes derivados y mayorizados en la
tonalidad mayor en el nivel 111 se usan en la tonalidad menor como nivel IV y
los acordes derivados y minorizados en la tonalidad menor en el nivel 11 se
usan en la tonalidad mayor como nivel IV. Ningun sonido en comin, méxima
lejania.

%6 En otras palabras, en Do mayor (Nivel 1), respecto a la T, se usan el V1 y el 11l de do menor (Nivel I),
mientras que en do menor (Nivel 1), respecto a la t, se usan el VI 'y el 111 de Do mayor (Nivel 1), y lo mismo
respecto a la S/sy a la D/d, y esto es lo que sefialan las flechas de la figura.

57 En Do mayor, por ejemplo, los derivados propios Tp y Tg cambian a modo mayor y se convierten en TP
(paralelo mayorizado de la ténica mayor, es decir, La M) y TG (contraacorde mayorizado de la tonica
mayor, Mi M), y de ahi la flecha que une el nivel | con el nivel 111, y en modo menor sucede lo propio. En
este nivel y en el siguiente aparecen por ello simbolos con dos letras mayusculas 0 mintsculas. Este nivel
permite explicar con propiedad el origen de la tonalidad subordinada que usa Beethoven en el | mov. de su
Sonata n.° 21, que se puede observar por tanto como un nivel I11 donde el Dp de Do M es cambiado de
modo a DP (v. Nota 49).
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Sistema armonico-funcional
Niveles de relacion intermodal
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Fig. 15 Niveles de relacion intermodal: funcion de tonica, subdominante y dominante
Revisién de la terminologia y elaboracion del esquema
a partir de la Armonia de D. de la Motte (1976/1989: 155)
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