Guatemala, 31 de octubre 2017

Licenciado

Maximiliano Araujo

Viceministro de Cultura
Ministerio de Cultura y Deportes

Licenciado Araujo:.

De la manera mas atenta me dirijo a usted con el propésito de presentarle el
informe de actividades conforme a lo estipulado en el Contrato Administrativo
por Servicios Técnicos numero 1372-2017, aprobado mediante el Acuerdo
Ministerial nimero 180-A-2017, correspondiente al octavo producto.

Actividades realizadas:

v' Apoyo en la coordinacion del desarrollo de capacitaciones fase IlI de
formacion orquestal inicial o basica, a docentes de las distintas
instituciones de formacién artistica con especialidad en musica, para el
fortalecimiento de orquestas juveniles a nivel nacional.

Material de lectura ritmica:

Pulsacion y compas
Métrica

Puntillo

Silencios

Ligadura

Indicacion de compas

SNENENENENEN

Material de Lenguaje musical

Clave de sol

Figuras dentro del pentagrama
Ejercicios meloddicos sencillos
Percusién corporal

AR NN



Material de lectura ritmica (Barbara Wesby)

Puntillo

Ligadores

Ritmos a dos voces
Sincopas

AN

Material de direccion orquestal;

La preparacion

Estudio de la partitura, El proceso
L.a obra

Marcaje

Numeros de compas

Bloques (frases)

Dinamicas y agogicas

Analisis arménico

Forma

Cues — Entradas

NASSASANANN

E! Gesto:

Caracteristicas del gesto

La postura

El rostro

Calidad del movimiento

Tenuto: Resistencia y movimiento
Contacto

Rebote (la pelota)

Conciencia motora integral

La respiracion

Sensibilizacion

Conciencia corporal )
Colocacién del sonido en el cuerpo: El Arbol
Desarrollo fisico — Disciplina fisica

R N N T T N N N NN

La Técnica:

El punto

Sectores y dimensiones
Las manos: Diestra y zurda
Contraste

AN NN



Proporcién

Patrones

Anacrusa

Subdivision

Entradas

Sincopas y contratiempos
Articulacion

Dictados visuales ritmicos
Cambios agogicos

Cortes

Independencia

Funciones (acompafiamiento)

THNAANANNSNANSNASNARAN

v Influencias

v" Lenguaje personal

v" Mano o batuta

v"  La semantica del gesto
v (Géneros y épocas

Resultados Obtenidos:

v Material técnico musical de lecto-escritura musical,

siguientes sub temas:
v Ritmico
v Melddico, expresién corporal.

Material de lectura ritmica:

Realiza ejercicios de pulsacion y compas
Realiza ejercicios de metrica

Realiza ejercicios de puntillo

Realiza ejercicios de silencios

Realiza ejercicios de ligadura

Reconoce la indicacion de compas

S NENENENENEN

Material de Lenguaje musical

v Realiza ejercicios utilizando la clave de sol

conteniendo

v Realiza ejericicos utilizando las figuras dentro del pentagrama

v Realiza ejercicios melddicos sencillos

los



v

Realiza ejercicios de percusidn corporal

Material de lectura ritmica (Barbara Wesby)

NSNS

Realiza ejercicios utilizando el puntillo

Realiza ejercicios utilizando los Ligadores
Realiza ejercicios utilizando ritmos a dos voces
Realiza ejercicios utilizando la sincopa

Material de direccion orquestat:

La preparacion

ANENENENENENEN

Reconoce el estudio de la partitura, El proceso
Reconoce el montaje de la obra

Reconoce los estilos de marcaje

Reconoce el conteo del compas

Reconoce los tipos de (frases)

Realiza gjercicios de dinamicas y agégicas
Realiza el andlisis armonico

El Gesto:

R N N N N T T N N

Reconoce las caracteristicas del gesto

Reconoce la postura adecuada

Realiza ejercicios de el rostro

Realiza ejercicios de calidad del movimiento

Realiza ejercicios de tenuto: Resistencia y movimiento
Realiza ejercicos de rebote (la pelota)

tdentifica la conciencia motora integral

Realiza ejercicios de respiracion

Realiza ejercicios de sensibilizacion

Realiza ejercicios de conciencia corporal

Realiza ejericicos de colocacion del sonido en el cuerpo
Realiza ejericios de desarrolio fisico — Disciplina fisica

LL.a Técnica:

Contenidos:

v

I[dentifica el Ictus



Identifica el punto

Identifica los sectores y dimensiones

Realiza ejericios a plicando ambas manos: Diestra y zurda
Reconoce el Contraste

Reconoce la proporcion

Reconoce los diferentes patrones

Realiza ejercicios de anacrusa

Realiza ejercicios de Subdivision

Realiza ejercicios de Entradas

Realiza ejercicios de Sincopas y coniratiempos
Realiza ejercicios de Articulacion

Realiza ejercicios Dictados visuales ritmicos
Realiza ejercicios de Cambios agogicos
Realiza ejercicios de Cortes

Realiza ejercicios de Independencia

Realiza ejercicios de acompafamiento

NN N N N N N N N N N N SR NN

v" |dentifica las diferentes Influencias

v Identifica el lenguaje personal

v Realiza ejercicios de mano o batuta

v ldentifica la semantica del gesto

v |dentifica los distinfos géneros y épocas

Martin Manuel Corleto Orantes

Vo. Bo.
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Actividad desarrollada

Apoyo en supervision de actividades
docentes. Realizada el dia 10 de octubre

Actividad desarrollada

ApCyo en supervision de actividades
docentes. Realizada el dia 11 de octubre




Actividad desarrollada

Apoya en supervision de actividades
docentes. Realizada el dia 18 de octubre

Actividad desarrollada

Apoyo en supervision de actividades
docentes. Realizada el dia 019de octubre




Basic One Patlern Exercises
Ex. A -1
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Ex. A-3

Poco allegro (in 1)
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IMPORTANT

If the rebound is a full one, giving the impression of the
capital letter “U,” an undesirable swatting motion can occur
making it extremely difficult to distinguish the first beat

. from the second beat and vice versa. The rebound motion is not
necessarily restricted to the 45 degree angle, it is merely a suggestion.

One might wish to augment the rebound angle further away from the downbeat (greater than 45
degrees) and more towards the horizontal plane. This is a matter of personal taste as well as a musi-
~al decision. If the musical style demands more flow, augmenting this angle will visually enhance the
musical line by allowmg the conductor to extend further out to the right without inhibiting legibility
of the second beat| in the basic “2” pattern. It is also recommended that the ictus of the downbeat be
rounded out to saften the striking of the horizontal plane thus giving further visual alignment to the
lyrical style.

If the desired style is more marcato and pronounced it is better to keep the pattern “squared off”
zliminating most or all of the rebound. The wrist comes heavily into play in executing this detached-

movement by stopping any rebound from occurring, This creates a more angular effect visually which
will reflect the desired separated style or mood of the music.

REFER TO EIGHT POINT CHECKLIST ON PAGE 25

Remember, it is extremely important to be comfortable and confident in the “ready position” before
seginning the preparatory beat.

33
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A Small Colorful Container

Moderato, with a lilt

u.._ ur.., uh.. ~_;., \nw.. ﬁ | k..?. T u.... _q.w |n.. 1;: .._nm HWM q;l ]
Xy cj..r N m*nur M Iy M o I . /8 R H ._ur g Lo N h-‘m L G
D: i il uﬂ-r _ ™ Mnr ] qr..ur M-M_.ﬁ ;-H . D.. n _aq NHLJ . ;MJ_r gm;? ”mur ;.u,. oy .,_M_,g
m n_-.. M.J_. a_nur o_%rv. e ha-;}u... giA i M Jw 5_1“ ot QL %iu: ﬁﬁmﬁ. w

¢ %I— Ir _H b = hu.,..n BTN _-. mel_ ~ m Wu ﬂﬂ_h %H_ ,rum .rlu_ _Mw BT iTmmv 4

L] 1] e W &l ~ TGS T 1 Qiy i1 i L s !
_Ho | M-u_ + _m, il ity #.m. h,_.;_ﬂa r PH_ %-u _sm.x_ ,w--_ .f._ --I_eﬂr m ﬁ_m...s.a i
N 1S - ] I ol

%] wﬁ m@ 1; Lnuﬂ L Il _ LA —y el .WIJ (m_(T.; m.ri. el TR et _ o
mr .w.ﬂw %-.r _u_,ur _ Hir ol 1e.wr _’_{_ iy ne .vu wr%ﬂ ﬂ-u.a_.H m: Mw med_n nsww .”..P /-waa \wa
1. au %;d |l N FH R I -qr Wl_a_mo A ,.m w _ “w..w m%\w_ww pig ,Ml_!u.r hwm

|.“ J _#ruw _“.f | il i ofn,v. ’%Hmﬁ L - —o||N_ -.7. g.ﬂ lH ._ !W N i gw
L R e 1o i A 1
I s S T e s e e
e HT i rs F 'Y B R
=y | | & L _Wr | Lm \l& Fu Ln“_a mnnM . 4R LU., N}: HEMN Nua _ m%uc.u \,1 M ,wm
11 % .H L L7 W \ L i T !
e S 1o s e O v o i 1

W {4 G O 1 = | o T - = ﬁ MU__ _um g “Uw_ - s

= O L g 0B i
H gl =[]k = 1 B

|a__ i uunqj JM muH M.. hﬂ oUr.m il o .huxw_.i.az m “”I duuu ﬂuu.l WH-M M-“{ e H,U. y ” i

ﬂ a”.u Arwﬂm ..._rur tv- .H-r . N ...,TP. ‘_’_rﬁd ~ .”A. R .U r-uw T amu TR m;.,“...Ur “HuRR \.wh

q LT iHiselRl i —&iln e T TR m I e -
O k _ o e -] ) zha I~ v .h% . si¢ | 1 1] H I _ __

H.JL. MJ ..J_mJ n.umme u_r.“. ) n.. rHJuf..ﬁ..““Hr pmJ n”kwrpmJ nﬂw Da_ &l uﬂ% F;.N Ry Lw L_{N \||a L e G -WW

4 - ~fid L e = gL i THel L Re
TP L.d e 4 B 4o B L -
LT B R L B



39

-;'5:,' REFER TO EIQHT POINT CHECKLIST ON PAGE 25

L Itisvitally infportant the ti

: 5 tip of the baton in the ri

 equally extended into th n in the right hand and the i .

* Jine of vision should be aelgzillsezmd?le when both hands are used in theerlel;ccliex finger in the left hand be

- nication. : rectly between these two points of commgri? i‘:)m;:n;: rl;b;‘e conductors
r total facial commu-

In these éxercises itisn :

. . = ecessary to be cogni .

dynamic markings used, A 1 gnizant of the size of the i

- . . . att - : .

 dynamic marking a smaller Olgizr dynamic marking should bring forI;h aell;in n '1 elationship to the
graduated. Graduated pattefns ez:lxi.bT}"{ese patterns must continue to be s rria pattern an_d a softer

. gestures. | will be introduced at a later point with creice?c?tncaé 1dn o6 and not

: o and diminuendo




|~

Basic Three Pattern
Erx. A -9

Allegretto
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INTRODUCING THE “4” PATTERN

A1l of the patterns introduced thus far have involved downward and npward mavement on the vert
cal plane and movement to the right on the horizontal plane. The “4” pattern is slightly different fig
previous patterns in that it “crosses” the vertical plane as it moves to the left part of the body.

In moving tn the left on the horizontal plane it is necessary to be consistent in keeping the ¢ip of th
baton on track, as well as on that plane, when executing the ictus for the second beat. This will deve

op clean, legible patterns when beating time.

IMPORTANT
It is important to remember not to allow the tip of the
baton to depart away from the horizontal plane and travel
towards the body as the second beat is executed.

To alleviate this problem before it begins take a few moments and carefully follow the sequence of
steps listed below:

1)} stand in front of a bare wall with the baton in hand

2) allow enough space between the body and the wall to
comfortably extend the baton to the ready position

. 3) leave 1” between the tip of the baton and the wall

4) very slowly move the baton from the ready position to the
extreme right, then to the extreme left - ALWAYS KEEPING THE BATON 1"

AWAY FROM THE WALL

MAINTAINING THE 1” DISTANCE FROM THE WALL!

Observe the slight “reaching” sensation, the extended feeling of the right arm and elbow, when
moving to the left during this exercise. Conductors must not forget to incorporate this extended mov
ment into their technique by burying the second beat in towards the body. A conscientious effort mu
be made to stay on the horizontal plane “track” when traveling to the second beat ictus.

Practice the above exercise on a daily basis concentrating intensely until it becomes seeond nature
feeling very natural. It is comparable to a figure skater who works diligently on perfecting the comp
sory exercises before being allowed to enter the competition event.

CONDUCTING THE “4” PATTERN

Conducting the “4” pattern begins from the ready position with the execution of the downbeat {on
the vertical plane) towards the horizontal plane as deseribed in the previous exercises. Beat “1” is
completed as the tip of the baton strikes the haorizontal plane and creates the ictus. Following beat
“1” is a slight rebound upward (approximately 2” in a mezzo forte pattern) and a continuing reachin

rmm mvmmtna Adm b dm bl TafE La mermnncba T SO



Basic Four Patlern
Fx. A-13

Andante con moto
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FL ESTUDIC DE LA
ORQUESTACION

Primera edicidn en lengua espadola
comespondiente a k ercem edicidn en inglés

Samuel Adler

Profesar Eifrita, Easyman Schoel of Musiz, Universty of Rochester
Profesor de Camposicion, Juiliiard School of Muale, W, V0. Noaon Campany, Inc,
Mueva York, Lundres
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nueves mpondades orguestales de Ninalss del siglo XIX y principios det XX,
Mozan rorquestd ol Afaias de Hindel, agregando clasineie y trombones sl origi- .
nal par satisfacer Ios gusios del poblico de funles del sigh Xvill. - I N T E T

.‘Zlmc de i3 nrqu:;::lciﬁn £s hoy comglicado hasa iz sofisicacién. Es algo S R U M N O S
muy individual, que depende mucho del gusie € induse de fos” prejuicios de]
enmposiior v orquestadar. Al comprender esta, uno s¢ dai fucat ¢ que debe '
dominar Jas 1&cnicas de escrimima F;t.'u: ads insinimenic ¢ debe e;mi‘h:r [E] D E c U E R DA Y A R c O
mucha alencitn s distinlzs combinaciones. Un ssiudiante ‘poede aprender .
mucha al reducir una panituss orqucstal a sus camponenies ssenciales pam que
purda inlerprezarse €n el plano. o de claborar una pari mquuml partiendo
de wna pane para piana. Este tipo de actividad ha sido una priniirz comin duran-
1 mds de clen ynes y ofrece lecciones inesiimables sobre claridad y eolaraciGn . !
en ln oupuesty. Orquestadeores un fabulosos como Mavel, Debussy ¥ Simvinsio! )
cempusieron con frecoendia sus paniures orguestales mis avanzadzs en ¢l pizna LA FAMELIA DEL VIOLIM
¥ ungo las onquesamn, mieas que Webern v Berg confeecionaron celoomen-

1¢ arreglos par piano pastiendo de enoimes partliers orquestales de Schoenberg
v Mahfer, para que estodiarias {ucrs mds ficil
En la eowabidad, al compasiter o 4} erquesddor 2 menodo se les pide que
recrguesien cienos imbajes pars §a docenca msical en nuesio vasto sislema. Ea
este Hhen, se estudiarin todas rsws pasibilidades y owas de indole prciico.
A lo largo de este libro, Jas -instrumentos que normaimenrz »e¢ usan &n la
omuests sinfénica maderna reciben b mayor mencion, Por ona lado, con el adve-
pitmizmo de wmos conjunios Bangros y gmdes grupos de cimaa hewragene-
s, sz Iz jurgado impoante incluir unos cuanios insuumenios mRderisticns de

tales coijuntos y deseribir 1¢enizes bisicas y conceptss asoclados con ellos. En cl
Apéadlice B hay algunas referencizs bibliogrificas con mis Informacitn scbre las
instumentos que se estuzlian ihenos derenidamente.

El violin La vicla £t vialsnchela €l contrabajo

Lt arquesta stafanlcs moderna se divide nommalmenie en cuilra serciones o
coras: b cuerda, l mader, ¢ meal y 1a pescusidn, L2 seceién de los insuumen-
Jos de cuerda y arcn —violines, vialas, vinlenchelas y contrabmjos, que réenica-
menie te conocen comd corddfones "— fue.la primer section que se desairolle
completamente para of provechn de Ins compositores, Eqte trate prefereate pouede
explicatse de dos mresas: la seccion de cuerdas fue, de todas las secciones, la
que alcanad sy presense esiado de pesfeecidn 1kmica en la construccign hacis el
1208; y la “famitia del vinlin®, comn sz la conoce a veces, tiene el mayor nime-
o ¢ propledades en comdn.

Alginas otris ezones por s que los compositores han dada prit:rld:l(i ala
familia del violin son:

1. su 2norme segisua, gue abarcs sivle ooivas enure fos zonimbijos y los viclines;

2. la hamogeneidad ded color tonai en todo ol 1egistea, sdlo con ligens variacle-
nes en Jos diferentes regitnos; ’

3. su amplio regisiro dindmice, del piinisima cast inzvdible »l fankimn mis sonor;

4. la siquaza de cafidsd del sonide, yue prodoce wna sensacién panicularmenie
cilida que se presta # B Inferprenacidn de pasajes espresivos;

% 3u \cm:lhd:d en fa produccion de diferenes tpos de sonlde {con aro, pun-

* Términc que designa 2 Jos insumentns masicales que pmdul:r.-n el sandtle por )
metio de c\.\:rj:s atsubas 3 dow punios fjos. fvea wmbién Js pig. 9. e
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tcada, golpzdo, y 241 sucesivamente) ¥ pasi fa cjecuclin de pasajes ripidos,
melodias lentas proforgadas, salies, winor, dobles coerdss ¥ configurariones
corclales, asf como efectos eapeciales nelusp extamusicales),

6. su capacidad gama produclt sonidg contimanente, sin verse abstcullyada por fa
necesichid del intdrecte de repimr fa diferencia de los Irstimenios de viento),

La secridn de cuends cle ung orguesta Siafonica rompleta tonyste en el
stgaicate nimero de b pretes, ton deoy imémreles companiende cada anil:

primes viclines 163 18 inerproies H a9 acriles
sepundos viclines M a 16 intérpretes 7t suriles
vinlkis 10 a 12 faigrpreies 3¢ G uniles
vialuneheloy 103 12 intérpreses %6 & utiiles
contrabigjns 8 a 10 indrpreres 40 5 ariles

CONSTRUCCIAN
—e

Como va un: veafadem Funilia, rodes los Isirumenton d2 ooerds Y Arg tignen
mtuchar o535 en comding s mismas propizilades en censtniceion  aristica, (@eni-
<25 de interpreticida siwilares. e Inchso profilemas y peculiaridades especialus. Um
dlbcusisn sobie sz mamazrlsicss coinpanidas, aes de considentr cads insteu-
menie por sepado, aos serd Gl pan clarficir ¢l esants que cada insrumento gene
en Ia fAmilia, y ayudart o entender Ins lgens varizcioned y modificaciones que cads
miembm cxhibind cuando estuciemos fos instymcntos individimimente. Como 3 lo
lazgo de exte libro wsaremoy clenos Emminos pars desciibir [ estruciiea de los ins-
Lumemies de cvenda, ey capiulo intoduce fa nomenchiue propida,
Salvo las proparciones, quu 3e darin cuznde e estdie por separadu aada ins.
trumienti, fa consteuccion e todos Ins Instnunentos, ai come los noinbyes de las
N juries diferentes, es idéntica 3 Iy
o vohyrs del disgrama del viglin que figura
- abajo.
fos el Cula Insrumento esnd com-
puesio de dos panas princiles: Ia
@y el tndail Lar duw esdn
L hrchas de mader. La superficie de
e al ] .
. Ja pane superior del cusmo, llams.
&3 Inpea, 0 tabla de resenancia, yel
Jondo, o party de atnb, son encar-
vadoy, Junio con las parcgles, [a-
madas aray, foman um aja hieeea
diopats gue Joiia como resonador ¥
amplifica f3 vibmdones de fus
cuerdss. L forma genes del cu¥y-
P 23 un povy similar 113 del cuer-
pa humsiio; ambién pirece tener
umil cinir, Dento del cuerpo hay
ura barm arminico que lansmite
las vibraciones de fas cuentas, F
midgtii constste de ung piesa walinda
de mader, kg y defgada, llama.
. da diagastn. Ternina en mu sxire-
EL VIOLlM - Wa spios en un chaiferg Gque

INSTRUMENTOS DE CUERDA ¥ ARCO ]

sujma las chavjjns de alinacian, y en una pefuedia seecidn curva situacls sohire las
clavijas, ia roliia. Sohre el dlaparén y 1a foifhT 3z sitdan las oo cuenlis o, en o]
contrlaf, 3 veoes olnco. Cada una de las cuercas exd enroliads aliededos de ya
cluwife de alinacion y desde allf 53 por encima e wns peyucia plezn de aede-
o, 12 cayifle, 3 Ta lagn del diapansa, ¥ licge por envima Ve tana piesa de madera,
« puente, estin atadks o unz lergec picea de madkera o plisico, el cordal B acp,
ul frotar B cuenda eatre ef upar domde acalm e) whipeudn y e preni, lee gue i
cuerds vibre Roneatense, prsduciendy un sonida, EN Biiente, gue sirve e supone o
laz wueress, frmdtien vin, ¥ Sus vibRiciones pasan a fa 8o ¥, en menor grado,
i pane de aska. En bz fapu Iy dos afertienis de resonaindio, et g b lem 5
el alfabrdu. Eatas mhermterns permiten que & tapa del Instrameniu vibey lisesen-
te, ¥ tmbign proporckman salldz al sonld (el wwerpe Uzl instrumeni,

AFINACION

I vigkh y ol violinehe.

Tres che Jos Instnamentes de a fundlia del violin, «f violi
in, sz alitan por Szs, mienis gue eof cuang, el contsbaie, s afim por as. -

Estos son: Jog sonidns de fas cucsdas sl aire de estos instrumenios. El €nning
“everelas al aire” se reflere o) soritds de las cuerlzs cuaado ng estin slendy oo
das, o pulsadas, por bos dexing de la mano guicnlk.

EIEMPLG 241, Afinacitn de lns cuane cuerdas del violin
50L RE L4 M

-
EJEMPLO 2.2, Afinacin de las cuaio cucnias de la viola

Do 5oL RE L
}x%
g

A :

EIEMPLO 2-3. Alinacidn de fas cuairo cuerdas de! vialonchelo

DQo o 501 RE La

=

w

EJEMPLO 2-4. Alnacian de his cuamo cuendas del corgrahain

i LA RE 0L
e

Al contralmko de dnco tuerks se je sibade ui cuends mas rrave, afiraddy en DO, por
niedic de una excnsién wecinka. La afiscion il el f1zjo e tinto cuendss es:

EJEMPLO 2-5, Afinacion del contealnfe de cincn cuenbs
DO M IA NE SOL

&l conurebaio es ol dnico Instrumen Ihspasitar de Iz familia det vigkin susna
un octavz mds baja de como aparece en 13 pardum,
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[eowow ! DIGITACION

Ft< 8%

H
LT

Primera poricidn,  Segundg poticidn,

cuerda Lae
ler deda | SE
2 deday DO
Jer dedo ¢ RE
Pdeda { ML

Pam produsir sonidos inds sgudos que los que prodocen las cuerdas 3l aire, &l
Ini&ypezic aprita con firmeza los tedas de la mano j2quierda cantm el dispasan,
aconanda as fa longinsd de cuerda que vibm y producienda por 1a wnto un soni-
do mis agudo. La propia cuerda vibra enbic e} puerue y la ccjilla, L2 mano izgquier-
da se mueve cunsiguientemiente desde una posicién cerona s 1 cefitha ( prime-
1 pesiciénd, pasanda per el dizpasdn, en direcrién hacia el lugar dondz & area
pasa par 'l cuerda (qué estd enne la pane final del wchado y el poene).
Cenforme tz mapo st desplaza por el diapasén. cambla de upa posicidn a atr.
El camhbin s¢ cjecua cama st muesiaa en el Bemplo 2-6. L digilecldn se indica
sohie el peiagrama: el namero 0 denota wna cuerda 3l ade, 1 e} primer dedo (el
deda Indice de fa mano lzquierdal. 2 el segundo dedo (el dedo corazon de la
mzne irquiereds) y asi-euceshamente.

EJEMILO 2-8. Primera, stgunda § rercera posicidin para & violin ¥ la viola

Primeea poriid 7 bemnkag Tertis ot ————
" ] 1 3 4 1 H 1 -ll 1 ? 1 +

1 M
e P e e e e P ]
] T T 2 +

Bsia es la digilacidn para Jas cinco posiciones bisicas del violin y la violy,
coma se muestra en la cuerda LA:

LAS CINCO POSICIGNES BASICAS DE LAS DIGITACIORES PARA L VIOUK ¥ LA VIOLA

Terrera paricidn, Cwana porisidn. Dueinta pesichin,
ruerda L4 [ cuerdu 1 curscke Ly
¥y DO
M4 RE ¥ ¢ RE
i m i M ILE ¥¥]
"1 Fa L N x4 FA HN B2
v 4v § 501 3 e SOL @y 5oL
4-;1.« LU T
I ¢ 5

Los fundamenias de fa dighacin son lus mismes e lodos los instramemes de
cuenlt y aice, pero cicnns detalles son basianie diferentes, pasiculinnente en ¢l
vinlnarhela y &) conirzbajo; per corsfguisnie, o608 dsculiremos s digiacidn
cnn mis detalle en lis secciones especlules consapradas 2 cada instrumento, £n
el Capituio 3.

* Fara el tegistr cumplese de sonidos posibles en e vialin cn bz j"imrrzgmldbn,
cunsultar al cuadio en o pig. 52; para la viola, ver ol cuadm en la pig. 6&; pan el
vicloncheln, nig. 77 y para of conirsbajo, g, 05,

FHSTRUMENTOS DE CUERDA Y ARCO

CUERDAS DOBLES, TRIPLES Y CUADRUPLES

Pos o mds nows e cusrdas sdyacenics wadss simuhdneamente se denominzn
cuvrdas miliples. Ceando sdlo se locan dos nots junts, s¢ produce vna dobie
cuerda. Hay des iipos de doblss cuerdas:

5. unn o ambas sonflos se tocon en una cuerds b} aire:
2 st lncyn ambos sanjdos en fuendas pisadas.

En todos fos instremenios de cuerdda es posible 10car dos notas en ouerdas sdya.
centes al misma tempo, digitando Ins dos sonides y pasando &l arco entances
par ambas cuerdas.

165 acordes de Ires 0 cuat senidos, si ocumen ca cuerdas adyacenies, -
bién sbn posibles; se laman fmpley cuardasy cuddruples cuerdas. Para has wiples,
cuerdas se debe ejercer una mavar presién tun el arco en ia cuerda centrl de las

Ires que se estdn tocndo, pam gue lodas log sonides suenen 2 ka vez, Por esta -

rzan, el arague simuliines a tes ruendzs sélo xe purde reatizar 2 un nlve) ding-
niico rzlztivamente fuere {f o mi}. Cusnde sz desean uiples euerdas piann o pia-
nésrimo, ¢l imémprele npmnalmente liene que arpegiazlas ligernmente. Para las
cuenlas suddruples, 8 aseo es salo rapar de maniener apropladzmenie dos won)-
dos 3 3 vez. Asi, todas las cuerdss cuddmuples deben ser arpogiadas. (Bl arco
usao en loa XVl y XVTT ¢ra mis encorvedo que el acual, ¥ e mis fic) man-
tenar acordes de cuatro notss, Ea madesa del eentre del ascn estaba cusvada hacia
afuem, o dircccitn contraria a las cugrdas, a diferencia de 32 maders ¢n el arco
moderno que est ligersmente encorvada hadia 1as myesdas), Las cuerdas iples v
cuidruples que producen mejorcs resultados Incluyen una o dos nows en cuer-
das al aire, ya que estas ienen mucho mis resonancial,

Aqui hay algunes ejemplos de esendas simples, dobles, wiples ¥ cusdieples pam
il uno de los cyatro inyirunentos, junio cop demptas que son impasibles de eje-
cuar ya gue ambos sanidas lendrisn que tncarse on la misrma coenda. Hay mis oua-
dros completos parz e} violin, fa vioh y el viclonchela en el Capiulo 3.

EJEMPLE 2-7. Violin
Ungmadly Fikh . N
= —fr L =
e 3ES w v El

EJEMPLG 2-0. Viola
Irgenilla Ponitle

o

o= R
EY = ey
U e ¥ i A A u ¥
EJEMPLO 2-%. Violonchelo
1tk
Irporle For ba i, [T
o= ey
e rer=Ti: 2]

Bn- s = v - = =

ESEMPLE 2.10, Contrzbajo: Sélo son pricucas des dobles cucrdas que incluyen
und euenla sl aire, -

brpauidy bl
e e
eSS == ==

CD-ROM
co-t
HLO T
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oivis)
Diptd {IT.); Divisés (FAY; Geledt (AL); Divist {ING)

Come hay mas de un iméspieie para cada pane dz cuerda en una prquesia sin-
[&nica, las dobles cuerdas se dividen normalmente ente 1os dos inérpictes en el
misme airil. B intérprete gque sc sienta zn el lado doreche del ot tel “exterior™)
toca las notas supetiores, milvnwas gue el que se sienta en ¢ lado {muierdo (e
“interior”) loca las notas mis graves. Para sedalas esta civision, Ia pane =¢ mierca
ditvdsd, v von su ghreviaciba, offs §i la-palabm disidd a0 apacce en las pedes, cf
inérproie interpretard cerectamente ¢l arorde como una doble cuenla. A veces.
aparece la indicacidn ned dis pam ayepurene de que cds inrémprehe 1ncard
dubtes cuenlas. Coundo =] dig¥s! va no e nevesario, se indivs con Lo palab (o
fonil,

£ 7-17 tsdlo cuerdas)

EJEMPLO 2-1F, Delwssy, Nogtirnns, “Mubes’,

r Mindérs
== e
4 - (Y] ,’g g ,‘ELJ ;lg_
i Tk 4 e
s T ¥ e t
o1 Dreat -
{ | P o Y !n”—‘w
% = I _E =i
Lo_i g =
R, -#—WEE«F«E'— :
Va3 P g
,‘J“
M 3‘ R
v (1EEN =

ol |EEE =
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€uando ses necewario dividi ks cuerdas iples v cuddruples, es Gt especifi-
car eomo sc debe hacer

FIEMPLO 2:12. Divisita de cuerdzs iriples y cuddruples

e, s oy,
—f-pn b =
B B 7 -

i «f compusiwr quiere quet fas triples cuerdas sean ejeculactss por tes Iniér-
pretes dilereates, las panes deben nurcase di a3, o, en caso de cuerdas cud.
d.rup!c: diz, a4, §1a division delre oourdr por atsiley, 5 decls, que el primet audl
toca 13 rmu mis aguda, €] segundo atril ls siguienie nowz mds grave, y asl suce-
sivaraente), es mgjor escrible ¢n e tres o cuawe lineas difzrentes y dar la
Instruccién "dividlr por airies”, En {taliano, -por artiles™ se indics con [as pafabias
da feggit; en francés, par pupitrer; en alemdn, Puliveise (Pull )

En g3 gjemply siguienie, a la jzguiends de la partitos general ef compositor ba
indicado no sdlo R division por adlles, sino ambign ba especlficade divief
(gareill) para cada sl en b panioura general.
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SED-S2RsTA T 1 e EMBLO 2-13. R, Streuss, Asi Flabid Zpmibssira, en E,
Like » danoe

[y

A

1.8

2 iads

10 shand

et 2
e

HE aaad

120 yand

I sl

LT
P - F
En un pasaje en el que un composiior quisre gue sGio wwue 7 mid de |z
seccidn, 13 pune debe murane o milad” {en mliano, lo metd. en francés, o
muitid, en alemdn, dis Haffe; en inglés, balf).
Las imérpreies simedos e el Inerioe (las que se sienian a la izquierds del
adl) pereanecerdn en silencla duranie dicho pasaje. Cuando 1edos deban 1xar
vim vez, b pulabra “odos™ (o i (00, fous iFc), affe [aE], aftling.D) debse apare-
cer en 14" parrfturs general.

VIBRATO

La mayoria de Jog indrpretes de euerda wdan el vihmlo pan reforza: la beflgza de
un sonido gue st vosiene duranie cicno tdonpa, El vibraa sc consigue pissnda
13 cuerda con ¢l deda firmemente, 2 ls allum del sonfda deseads, mecizndaln
Aphlamentz de un lxlo @ o sin dejur b cuerda, Bl vibmie arshitn sumenta 15
Intensidad def sonldo sin disiorsfunar ba frecuencts gsencial. 1n composiir n
aquestador puedle pedir una ejecucitn sin vitmi! 0 seeza, si se desea un soni-
dn blanco, pilido, Per taznnes ohvias, ne s pusde realizar un vl en una
ruenka al aire, pera sg puede haper gue suene camn st wvier vibre en yna de
esas Joy maneras: digitando foscilando} fa now en upa omava nds aks enia
siguienic cuerda supeiter, paca Gue produrea vibraciencs stmpivcas {que otvia-
mente na ex posible cunndo li nota en custidn se debe gjecurar en la cuenda mis
aguds); o vibrando |3 mismz notz en e slgulenic tuerdy mds gove. L primera
skenica saka se puede producic en s res coerdas nids graves; 1 seguada séla en
fas ves cwerdes wds agudas.

INETRUMENTOS DE CUERDA Y ARCE 15

GLISSANDO Y PORTAMENTO
e F—

lissando

Estz o Gua 1écnica curhén a iodns kas instumenios te cuerda, Se cansigue des-
Veando un dedo sehic una cuerda, ¢e un sonido o ciro. Nomualmente, se indica
cup una lines qque canoaa dos paas. que pueden llevar o bo Iz Indicacitn ghs.
sands (i) cacima de |a lines. Cutndo se hace enmecamente, ol glisandn se
gjecuia cos vna aadd lagga flagaip), pana que suenen lus sanldos enire fa pris
mera y la dlima pota, o per Jo menas, sean imerpretadas {realrades), Tanio el
deslizatia ascendenie come e} descendente son pasibles.

£stus son doa ciemplos famosot del uso de glisando en un pasaje omuesial:

LT
EJEMPLO 2-14, lavel, 1o Vabic, cn g
Mouremen! develse viennolae

EJEMPLD 2-15. Bandk, Mdrica parg Cuerdas, Porfuridn y Celesta, sepundo

maovimleno, 1 c.anes de

RS H:] W,

. pur |, amm et phr e % :lué .ig e

Va1 Froy ey ey ey = ‘E@
S r A 7

* near sobre b wercens ety EE
Portamernio

En mmuchas panimrss, [ indicacidn pos. [porumento) aparcee donde normalmen-
1c se wsaria el pliss, par Indicar un deslizzmients consciente de un sanidg 2 otro.
Sin embargo, el ponamento consmiuye un método més nawre, expresivo, para
tonzctar bis pows de fa melodia que se encueatran 2 una gan distancia, y cale
efecto mnmente se indica en Is panimum erquestal, €uando gn o paniore
omuestal aparece fa indicarlén port, e8. pira indicar que cf imémprete debe eje-
cutas un degiizamients minimo encee los rlas sonldos, mientas que ¢l g, nor-
malmenie, Indica que el inéprete debe cjecusar Bl deslizamiznio ron odo e
vilumen de sonide.

Clissando cn mis de una cuerda

i se indic yue ¢ glivando se debe eealizar en muis de una cuerda, no puede
ublenerse un gitsands “verdadera’”, parque ¢l movimisnio de destrinienio debe
interrumplrse al Negar 3 {2 cuenda al ire, porz comtinuarlo después en a siguien-
le cuentda hasta Pegar al sonldo deseado.

EJEMPLO 2-1 6. Mahles, Siafonia Ao 180, primer movimiento, ¢. 151-152

Tempa sdegio
R Al N A E £ loagis
vay PRI L e e ]

=

s
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ca-
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CO.[/PIFin & .

Glissando digltado

Ouo tipe de glisandn, ¢f Yamado “giissando digitada®, se encuentm con nds fre-
¢cuencia on i litertturs pag instnzmento soio o en los scofos de tukisda que enung
obr urguestal. A veees se le lama “giissandy escrita” porque cada nota ostd escri-
1a <on fa inencida de gque s¢ togue como cstd eacrile, toma en el Ejempla 2-17.
Cuando los ejecwia toda la seccidn de cucrda, los Paszjes como este soparia mis
como un gfistande indelinido,

EIEMPLO 2-17, Maliler, Sinfaria Mo 7. segundo mavimienmn, 2 ¢, aaies de @
Allegm modernin

B PASAJES ADICIONALES PAHA EL ESTUDIO
Ranéh, £ Mandarin Maravillor, primera pante
Qcbuasy, Jbera, parte 2, en
Mahler, Sinfonia No 4, 1ercer movimicnis, €. 72-76 (gioande en mis de uns

Qierda)
Ravel, Lo Vaalie, 3 ¢ ames de 7] (glisando vn nids de una cuenda)
J. Schwantnes, 4fteriones of infinity, €. 14-21 .
B. Sitrauss, THI Eulenspiegel, c. 205-209 (Gitssando digitzdo)

EL ARCO

—————

El arco con e) que sz 10¢an los instrumentos de ha famifia del violin deriva s nom-
bre de su parecido inicial con 2l arew ue vsin fos aquerss en ¢l tro con aro.
Incluso hoy se encucnuan violines drabes ¥ de! Lejano Criente que odavia se
1o€an ton arces curvos, similares o aquélles que se ustron en los Instrumenigs ge
tuenh ewropeas haita ol siglo XV, Dussme los trescientos afos siguicnizs, upro-
ximadimente, varos experimenies en Europa produleron un arco can una farma
sintlar a la que conocemen hoy, Corcll, Vivaldi ¥ Tamini ioxavls usaban arcas
ligerminente curvados, en direcciin gpuesla a fa del pelo, La forma finaf del arco,
curvads hacia el lmerior, fa obnevo Frengois Toune (1747-1833). Estor arcos, asi
cam los amos nederans, senen las sigdonies paea

1. Un miatit largo y delgade, lgemments convada havia el interdor, donde o
zacuentsn las cerdas. Normalmenie, es de mader de Pesnambuea.

. Una placa de metzl o marfil que protege fa punita. “

Las cendss de pelo de cola de eaballo. i

- Una contera de metal {abrarader) en ol 1al6n que rodm las cerdas y tas man-
tiene uniformemente separadas. .

- Un tomillo de metl con el gue s tensap o aflojan las cerdzas.

rag T

3

La tersidin de fas cesdas es de suma inpustneiz. Cuandn se tensan las cerdas,
fa calidad eldstica de Ia madera je da al arco wna clasticidad que permite ejecuse
cualquies casc de arcada,

L1s medidas esperificas son proparcicnales, pera que of arce £512 equilibrado
en ol contr, rermitiendy mayer agilidad 7 conwol, 25i como un sonido mas rico,
El 2500 3¢ sastlens firme pero fexiblemenie ente Jus cuarre dedos y ef pulgar cn

calocotitn de fos dedes da lo mono derecha

el meil

L= T

ke ( lm{m’n {0 cofocoeidn /
- e tlal puinar e
EL ARCO In mana detecho

Iy mapn demeka. Be pueds poner Ja mang en ntres pesicienes, sohre oo con ef
violonehelo ¥ ef coambujo. que examinaemas con dealle cuands esiudienios
esins dizs instrumentis en el Capituio 3,

uUsa DEL ARCO

El "golpe de wrea™ o “arcada” denomina ¢l aisque <de fa cuerda enn el séca, Ly
srcaida 32 efecuta nahualmenie en el centm de b cuerda, ente el fin det digps-
3t y el puente. Mo ohstante, pars dherr ¢l sonido del narumento. ef inémre-
te pucde umar el aren en difvrenies punins de la cuenda, ’

Deben secordurse dos simbelog 1 en el o abajo, tn areadd se produce def tléan®
hacta la punta; ¥ £n el arco umiba, la areada se produce de [s punia hacis el algo.

Un parajc puede gietitarse can eficacia on cualquiera de Tos insttumentos de
cunrda usando disintas areadas, e incluso Jos intémpreles mis eaperimentados dis-
crepan A menude anbre quit arcada s la mds efecliva, Inclusu boy, les concersi-
nos y direciores pmpanen auevas arcadas incluso en ohas fimemente amalga-
ths. Las decisiones sbre el uso del areo #5130 muy influenciades poe o3 esiilo de
fa misics, su caedeier y ¢l tempo v dindmira con qur se debe Intcrpretar un pasa-
le parmicular,

El compositor v unquestador deby tener presenies las slgulentes zrcadas, por-
fue Estas, 3l menos, sun constantes,

Non Icgam.-

En un passie en ¢l gue no se indicas ligadums faar fegetal, eada sonido se imer-
prela cambiunde |s direccidn de ta sreads, indzpendienlemente de que ¢l pasaje
s¢3 lento o rpido.

EJEMPLE 2-10, Elgar, Fompe § Clropnstancias Mo 1, ol
Molle mnestose

¥
1 2 r 0.
. S me— 2
s
w
AN LI . SO HL ¥ 2 T om A
He i : Pl =
[ *

Aungue se produre un cambiv de direccion de la arda en cada una de lag
noas del cjemplo anterios, & oyente no peicibe accesasinnenie estos cambios,
perque los imérpretes experimentados pueden tosay fas moldy succsivas stn e
3e perciba un cambig audible catre arcodas.

* B ipbmpreie no sicmpre vsa tode of mieo (deste o wlan 2 fs punta y vicoversad.

ef kil
ol mlan

SCo-RoM
ol

MHOMN LEGATO @

TCD-EfmETA G
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gomou | Lepsto
-3 H .

Hreare i Cuando sc ligan las nutas de un pasaje, Jodag 13s nats demro de lo ligadura se
jemutan en vna arcadi: e derin gue sxias se ejeonan mientas ¢ aco se des-
plazs cn una diteceitn. Estn se denomima girencide con fqladn. [legato quiere
decir “junio”). '

To T meiad ¢ EJEMPLE 2-15. Schuben. Sigfonia No 3. sepundo movimicnio, & 1-8

Andazte con malo

w2
Vel
—
a2 T—  hrraas T )
L B3
b e e e
E3 B
W T R S s s
M ¥ S i Canr )
uui
-
Vie g T T 2 ¥
EER LR
. SEE ==
— |
- = =
e e e ]
oh : N o RS L

Debemas hacer alpunas ohservaciones referemies al uso det arco:

L. Logicimeniv, un inérprele empezand uha anacrusa, con o 2ieada arca smi-
fia (¥, 2 b0 ser gue ol composiion inarque €l misma ls anacrusz, cun nn sl
de greo alajo Nl

2. U tipa muy comin de indicacidn, das ascadas aco srtiba adyacentes, ooine
en el segunda liempo del primer coinpds det Ejemplo 2-85: estas son necesa
Eizs par inlerpretar e} primes Gempo acemuztin el proximo complseon un
areo abafu. B vinliaita 1ocard 13 negre Mik. 3 detendel ontonees et muvintien-
1w del arco swy brevemente (o linea hajo 1s nom indica separacidnd, anies de
1ocar [a corrhaa Miy, milentzas cantinga cen ef arco 2oiba.

3. Cuzndo aparczean dos wniculaciones vigorosas tonsccutivas, Son necesarins
dos golpes de arco abzjo succsivas, momo ch el Eicrmpla 2-20. Aqul, se indica
2rco abajo ¥ arco ardba cncima de 12 noia larga para que el ataque siguiente
sea stbide. Se tumbia 12 arcada oasi Inmediatamente 2 wco aniba pars prepa-
rar ¢l amoue 7 en las uipkes cuerdas.

INSTAUMENTOS DE CUHERDA Y ARCO 19

EIEMPLO 2-20. Begthaven, Conclaap, Obenur, ¢, 276-2B6
Allegrs
[0

Cuandg’este pasaje se¢ gjecua bien, &f conlio de 2100 apenas s nona.

4. Un intésprete puede tocar mas fuenc y con mis peso cen b pane del uiea mids
préxdms al 13330 que con la pane més préxima @ 2 punta. paique 1 presién
de 13 mana derecha que snstiene £l 47c0 €5 mucho mavor en el wlén. Par con-
siguisnie, I maners mis eficsz de podpcr un crascenddo £5 con una arcada
arco aniha, debido 2 la habilidad de 1a mano derecha par semencr la pre-
sién hacia el wlon del arc. A I3 inverse. los diminvende seiniepretan a
mgnura con und arcada arce abijfy.

Al marear Tos polpes de arco de un pagaje, ef compositor debe rener en cuen-
1 esias tendenciis y, sin indicr las panes en exceso. séla debe indicar la
direscitn def arco ruando desee neutralizar los habilos de los inlérprcles..

5. Mo sz teben indicar nunca targas Irases figadas 2n fus panes de cuerda Dichas

. ligadusas s6lo confunden 4l Huéiprete. 1as Gnloas ligaduras que dehen usarse

san las que designan l2s notas que s= deben interpretar con ung sreads Urgara),

Ef niimers de nows ligadss que se pueden focar en un solo golpe del arco

s limitadp, Esta Ja detennina principalmenie 2l tempi y la dindmica gue

gobleman un pasaje pamicular Eo un passje 3pida, peso suave, e pueden
ligar muchas nors.

EJEMPLO 2-21. Mendelssohn, Stafonia No 4, primer movimiento, c. 378-388 e rrsta ® )

AT
! £ ‘

.41 3 = iy 1o N S

ver - HEEF R
F -

g E L P s 3

28
i g =

Q:I
ey 1

Unos compases mas adelante, v passje similar en las violas, incluye séla sels
Aols €0 i arcada, ya (ue b dindmic: ex forte.

FJERPLG 2-22. Mendelsschn, Sinfiniz Mg 4, primer movimienta, e, 461464

€8y
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un fdioma conerci. Hemos escogido fa nomenclnr fue consideramos mis

En los pasafes lenips, aun coundo [a dindinica sea suave, debe lomasse cape-
g pam denomingt ety arcadas, divididndolas eo:

b cial cuidudo en ng PATgAr eacesivamienic el sreo husta hucer que iz interpretaciin
i de Iz misica sea fsicamente impusible, £310 o3 espevizimente cucial par fos vig-
loncheles y contrabajos, cupes arcas sup un Py mil cottos que fos del violl y
14 vigk, Fur cjemplo, es imposible gjecutar el pasaje siguicnte como el omposi-
107 lo ha marcado, abedeciends wme bs indicscianes de crecendo y las Hgada-
s, @ mepas que, comenzands al final def zompds 30, se divids en varia arcadas,

5. Arcadas en 23 que ol arco permanece en la cuenls:
1, Arcaday e Jay gque el arco se hece rebotar en la cuenda,

ARCADAS ESPECIALES CON EL ARCO

ESTMPLO 223, Lisy, Lov Prefuding ¢, 30-34 SCBRE LAS CUERDAS

Adngip .
ar Ddtacke {FIL)
¥in 1
(' S Esle uig tisicn del aico Sin foyav se sheoum en todas las instrumenzos de cuends y
am, 3 mabisr b direeian del den en cida nota {ver tsmien L pip. 171
Lo | Perominado a veges como "arcadas sepamdas®, wste poipe uticula cada sonfdo can
Va2 dlaridd, sin que sca neceside acenar nigeno, 3 mence que el pumape lo indique
> especllicamenie, En dempos ripidos, se ua nomabnente lz mane gue v del tonro
al terclo superior det arco 2 tjecuiar esie golpe forfe o mezr fone Par produci un
> sonide a0n mds fuenc. b arcada se gjerns a menudo mn e alde, o o de gl
v, (A ..
EJEMFLD z-26. Tchaikovsky, Fomro yaddicta . 311-143 CO-1 FFisTA 12 }
Alfagra glusia I
>
Yie ':-‘ Tl
vt
il == S S e S R TR e = EEEES
————— r N -
Los Bjemples 2-24 ¥ 2-15 ofrecen dos posibles soluciunes. Al dividis la =octidn y
repmanir las aradas entre fns intdrpretes, se puede prodycic uaa linea fegata mgy Ve
farga y efica, coma demuesia of Ejemplo 2.25.

[EO-Tiriata T1] SJEMPLO 2-24, Lisat, Lor Prefudior, ¢, 30-34, poaible nsa del arco .Ej =R e s PR —
[ ioiee Loioa } .
ﬁ%ﬂ i'.zi—%.ﬁ_. E_’L‘E = | " o) i i (N B [}
i m‘:-}_,,i_z ] i+ A veces, el compositer pide que un pusije se inerprete con l puniz, pars pio-

ducit un sanido mucha ms ligero y delicado. La poacién part este elevig es: can
l4 punta: a punta darce ALY d o poinee (o). an dvr Sptere (ALY,

icn.n THETA1T] LIEMPLO 2-2%, Liser, o1 Predidias, ¢, 38-34, pasiblc uso del Ao b3 mimd de

Mpicr ro:re I seccion
ESEMPLO 2-37. Banok, Concierte pam Griueesta, quinto movimienio, ¢, 813 TEST imata I

¢ Allegm com fuson
iy

Ademis dal golpe de arco (hon legatnt v a ligatura (fegatno), hay vorias cla-
se5 e arcadag 23prcisles. S ejecudtn depende en gran medida de |5 velecidad
¥ dindmics el pasaje, 15t como de! estllo ¥ cardctes de fa indsica. Hay prsn dives-
#Hdad dx opiniones sohre mwchas de estas aresclas, e significadn de cda ung de
loa 1éminos que se usan pan decribir ¢l uso def arco ¥ b manen en que s g
s En relagitn g [ =nterior, nl slquicra 4 propls terminologh estd univeal.
medle acepada, ya que una arcada padicular se denomina de vaas nseras a0




JAWEL Wl -

CAMPO ARMONICO

ICADENCIAS

I}CAMPO ARMONICO MAYOR

TIPOS DE CADENCIAS (en campo arm. mavyor)

FUNCIONES ARMONICAS (en campa arm.
lmagorg

IANALISIS DE CADENCIAS 1

IFUNCIONES SUSTITUTAS (en campo arm.
mayor

ANALISIS DE CADENCIAS 2

CAMPO ARMONICO

Campo armonico es el grupo de triadas (ver triadas en NIVEL V) o acordes con séptima (ver
acordes con séptima en NIVEL V) gue podemos construir sobre cada nota de una escala (ver
escalas en NIVEL 1V), respetando sus alteraciones, Vamos a obtener varias estructuras de acordes
gue tendran diferentes sonoridades. Podemos construir los acordes o el campo arménico sobre

cualquier escala, sea mayor o menor, o0 sobre cualquiera de los modos griegos (ver Improvisacion

en NIVEL IX).

Las fres funciones mas importantes son la tonica (I grado), el subdominante (IV grado) y el
dominante {V grado). Son los tres grados que tienen funcién arménica.

Campo armonico de acordes con septima

ﬁ o Ly e
- Fe £ ra
Fan ra Ty ' P Fa
11y = LW 5 i =
w7 E ¥ e hond
Escala de DO

Tenemos una posibilidad de armar un campo armodnico mayor, porgue hay una sola escala mayor, y
tres posibilidades de armar un campo armdnico menor, porque tenemos la antigua, la arménica v la

melddica {ver escalas menores en NIVEL IV).
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CAMPO ARMONICO MAYOR

El campo armonico mayor es el que construimos scbre cualquiera de las escalas mayores (ver
escalas mayores en NIVEL IV). Si tiene alteraciones, solo con tenerlas en cuenta, y respetarlas al
tocarlas, formamos sobre cada grado un acorde con séptima (ver acordes con séptima en NIVEL
V).

iyl Dat? En? FIvI? G7 Am’  BmI®
{) P L[] 'R"
i o Ty £ ¥ o Ty S—
} Fin F F P L iy L) = 1H
ko P k= J P ¥ 11}
e i =) =
GRADOS | 1l I v vV W1 VII

Como todas las escalas mayores siguen un misme patron de tonos y semitonos, las estructuras de
cada uno de los acordes se va a repetir en los mismos grados de cada una de las escalas mayores.

I GRADC acorde mayor con 7ma. mayor

ITI GRADO (| acorde menor con 7ma. menor

III GRADQ || acorde menor con 7ma. menor

IV GRADO || acorde mayor con 7ma, mayor

V GRADC || acorde mayor con 7ma. menor

VI GRADO || acorde menor con 7ma. menor

VII GRADO acorde medio disminuido

Para representar estos acordes, reemplazamos el nombre de la nota por nlmeros romanos
correspondientes a cada grado, y escribimos la estructura del acorde al lado.

IM7 IIm7 IIIm7 IvM7 V7 VIm7  [|VIIm7(55)

Hay muchos temas que estdn compuestos Unicamente sobre los acordes del campo armonico
mayor, sin usar otros recursos de armonia que se veran en los niveles siguientes. Un ejemplo de
ello, es la secuencia armonica del tema "Let it be", de los Beatles.
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Estrofas Estribillo

G7 |Am7 || FM7 | C G7 | M7t C || AmY ll G7 FM7| c C ‘ G/ FM7| C

V7 (VImZIVvM7| 1 V7 [IVM7 I VIm7I-V7 IVM7-‘| I I V7 'IVM7I-I

Secuencia.en C -

Podemos cifrar el tema, o podemos ver cada acorde como un nlmero que representa el grado en &
campo armonico, en este case de Do mayor. Con un poco de entrenamiento, esta Ultima opcldn
nos permite memorizar la secuencia armonica con ndmeros, vy tocarla después en cualquier
tonalidad que querramos.

Estrofas Estribillo

V7 VIm7|IVM7| 1 V7 JIVMZ| I [jVIm7| V7 (IVM7| I I V7 [IVMZ) I

BH

C7 || Dm7 M7

F C7 ||BoM7y F fDm7 | C7 BHM7| F F C7 |BOMZ} F

Secuenciaen F

En esta secuencia estamos tocando el misma tema, esta vez en Fa mayor, haciendo una traduccion
del nimero de grados a los tonos de otra tonalidad.

FUNCIONES ARMONICAS EN EL CAMPO ARMONICO MAYOR

Las tres funciones armdnicas son la T()NICA, el SUBDOMINANTE y el DOMINANTE, Cada una tiene
una sonoridad caracteristica:

Q: TONICA (I grado): ESTABILIDAD, porque es el centro tonal.

Q. SUBDOMINANTE (IV grado): SEMIESTABILIDAD, que puede resalver o no, generalmente
en la tonica. ]

Q: DOMINANTE (V grado): TENSION, que necesita resolver en la ténica

Las estructuras de cada acorde son las siguientes:

Q: TONICA: acorde mayor con 7ma. mayor
Q. SUBDOMINANTE: acorde mayor con 7ma. mayor
Q. DOMINANTE: acorde mayor con 7ma. menor

La tensién del DOMINANTE que nos lleva a resolverto en la TONICA, estd en el intervalo de cuarta
aumentada que forman entre si, la tercera mayor y la séptima menor en dicho acorde. Se llama
TRITONO, porque las dos notas estan separadas por tres tonos.
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Dominarte de DO Tritono

lﬁ Fa Pt

7 F = T = TR

F ) £ — I M=) 1]
-~ | Fin) Fin n] = ]}

hRA 11 18

[ X a7

la nota mas grave del tritono necesita resolver medio tono arriba, vy la nota superior, medic tono
abajo. Las dos notas que se obtienen son la raiz y la tercera mavyor de fa tanica.

Tritano Resolucidn
¥ o
o I L ) 1B
fry————H——}
Al 11 11
2]

Es este el movimiento gue genera la fuerza que impulsa a cualquier dominante a resolver en €}
acorde que estd una quinta justa abajo {o una cuarta justa arriba).

FUNCIONES SUSTITUTAS EN FL CAMPO ARMONICO MAYOR

Los acordes construidos sobre los demds grados de la escala, que no sean la TONICA, el
SUBDOMINANTE o el DOMINANTE, son FUNVCIONES SUSTITUTAS. Es decir, alternativas de las
funciones armonicas principales.

Q: III/ VI: FUNCION TONICA (pueden sustituir al I grado)
Q: II: FUNCION SUBDOMINANTE (puede sustituir al 1V grado)
Q: VII: FUNCION DOMINANTE {puede sustituir al V grado)

Funcicn tonica . FLncion subdominante Fundidn dominante
# B Aé’ CI? A Dm? Feri? A Bmit® G_'f
¥ Y T L] K] L | . | T B .4 1] ;"i I}
£ L It LW ] IR} 2 K| Z@":B:ﬁ:g:ﬂ
i | gl [ g
jne Vi I I3 iv VII ¥

Estos acordes pueden sustituir a ofras funciones porque tienen notas en comdn. En el campo
armdnico de Do mayor, el HI grado es Em7 y el VI, Am7. Ambos pueden sustituir a la tdnica. En el
caso del primero, bene las notas MI, SOL y SI, y en el caso del segundo, DO, MI y SOL, que forman
parte de la tonica.

El II grado es Dm7. Tiene funcidn subdominante porque contiene las notas FA, LA y DO, que son
las notas del acorde subdominante de FA.

Y en el caso del VII grado, Bm?{& 5), tiene SI y RE, que son notas que forman el acorde
dominante.

Estas funciones armodnicas, y cada sustituto, van creando diferentes tipos de tensiones y
resoluciones en una base armdnica. Armando cualquier secuendia de armonia sohre un campa
armonico mayor, podemos ir probando de qué forma se pueden reemplazar las funciones
armonicas principales por las sustitutas en algunos lugares. La Gnica condicidn para determinar este
cambio de unos acordes por otros, en el caso de que estemos trabajando sabre un tema ya escrito,

Curso de Teoria de 1n Musica Pag. 62




la puede poner la melodia del terna. A veces una nota no suena bien con una funcién sustituta, y

hay_que mantener la original.

En este ejemplo se muestra una secuencia armonica sin meladia, con las tres funciones, y después
la misma con algunas funciones sustitutas. Cada casilla representaria un compas de cuatro tiempaos.

Secuencia original

I I 1 I JIVMZ[IVMZ7} V7 V7 I
GM7 || GM7 } GM7 [ GM7 § CM7 || CM7 |} D7 D7 || GM7
Secuencia con funciones sustitutas
I IIIm7 Vim7 1 VM7 iIm7 V7 VIIm7{65)| VIm?7
GM7 Bm7 Em7 GM7 cM7 Am7 D7 F#M7(H5) Em?7

Ya que citamos antes el tema Let it be como ejemplo de campo armanico mayor, vamos a tomarlo

también para aplicar las funciones sustitutas sobre la base arménica.

Let it be (con armonias originales)
F

1 |
| |
| ]
| [ 4

L I
SSiESE
I

Debajo del cifrado estdn colocados los grados del campo arménico mayor. Considerando cada

casillero como un compas de cuatro iempos, las funciones armonicas serfan:

3 v VIm v i V' v I
TONICA ||DOMINANTE| FUNC.TONICA || SUBDOMINANTE || TONICA || DOMINANTE || SUBDOMINANTE [[TONICA
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Al mismea tema podemos sustituirle algunos grados,

Let it be (con funciones sustitutas) o
F [Dml C D’ |Guod

-

I Yim7 m7

Dt Gud|  Bb

ﬁ 1 1 i | ! [
o 1 | | I 1 1 2] 1 Y 1 T 1] | 3 if
o
e’j "'\-._.___._,.u-’

wimn7 WIIM7(h 5) Im7 ¥ VIm?

Cada armonia remarcada en el ejemplo es una funcion sustituta. Analicemos compas por compas:

COMPAS 2: se comenzé con la ténica, y se dividid el compas reemplazandola con el VI grado, que
tiene funcion tdnica.

COMPAS 3: el dominante es el original. En este caso podria ir un VII grado como su
funcién sustituta, pero el FA de la melodia formaria una 9na. menor con la raiz de este
acorde, y con el VII grade semidisminuido no suena muy bien. En este caso la meledia no soporta
el cambio.

COMPAS 4: es el mismo caso que el compds 1.

COMPAS 5: el IV grado original fue reemplazado por el I como funcién sustituta.

COMPAS 6: la tonica fue reemplazada por el VI grado, con funcion ténica.

COMPAS 7: aca si el dominante puede ser reemplazado por su funcién sustituta, el VII grado.
COMPAS 8: se dividié el compas en dos mitades, una con la funcidn sustituta, el II grado, y la otra
con el subdominante.

COMPAS 9: la primera estrofa podria terminar con una funcidn sustituta como lo es el VI grado,
en lugar de la tonica.

Se puede optar por pener menos funciones sustitutas, por poner mas subdividiendo cada compdés,
o por no poner. Esto depende de lo que cada uno quiera lograr, porque al cambiar las armonias, en
realidad estariamos modificando el tema original. Sdlo se lo muestra como ejemplo aplicable a las
funciones armonicas que se explicaron.

No siempre al sustituir las funciones principales por las sustitutas, o viceversa, se logran resultados
positivos. Tampoco se puede calificar como mejor o peor una armenia o la otra. Lo que si hay que
cuidar es que no choque la melodia con ninguna de las notas de los acordes. Lo demds esta en
gusto de cada uno, posibilidades de ejercitacién, y trabajo de arreglo de los temas. Definir el
concepto de lo que es correcto o incorrecto en materia de arreglo o armonfa, es imposible. Todo
depende del sentido de estética de cada uno, o |a circunstancia que nos lleva a querer maodificar o
arreglar un tema.
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CADENCIAS

Tanto el subdominante como el deminante, crean diferentes grados de tension, que generalmente
tienden a resolver en la ténica. Son las tres funciones principales de un campo armonica, y son las
que se van combinando para producir sensacion de estabilidad, semi-estabilidad o tensidn, de-
acuerdo a la fuerza de cada acorde.

Cuando hablamos de armonia como concepto, decimos que la base arménica de un tema puede
crear diferentes climas, segun lo que cada compositor quiera expresar. Parte de ese clima lo puede
generar el grado de tensién de un acorde que se resuelve, dando una sensacidn de equilibrio en
esta resolucion. Lo puede generar también la falta de resoluciones de las funciones de dominante y
de subdominante, con lo cual la mdsica estaria menos eguilibrada, o lo puede generar el
predominio de la ténica o de la funcidn tdnica, que daria mucho equilibrio a la base, pero no
causaria ni tensiones ni sorpresas.

Las cadencias son la combinacion del subdominante y del dominante, o de sus funciones, que
terminan resolviendo en la ténica o en la funcién tonica. Segin como se combinan, las pedemos
clasificar en tres grupos para que sea mas facil su estudio. Esto no significa que las diferentes
denominaciones sean utilizadas por todos los métodos de armonia. Sélo se mostrara un sistema de
aprendizaje organizado.

CADENCIA SUBDOMINANTE (O CADENCIA DOMINANTE CADENCIA COMPUESTA
PLAGAL)
SUBDOMINANTE - TONICA DOMINANTE - TONICA SUBDOMINA%EI&OMINANTE -

La CADENCIA SUBDOMINANTE también llamada PLAGAL, tiene un acorde semi - estable que
resuelve en la tdnica. La C4DENCIA DOMINANTE es la que mas tensidn tiene, resolviendo luego en
la ténica. La C4DENCI4 COMPUESTA4, parte de la semi - estabilidad del subdominante pero
aumenta la tension yendo hacia el dominante, para luego resolver en la tonica. Puede tambien
combinarse como dominante - subdominante - tdnica, pero es la combinacién menos usada en la
cadencia compuesta, parque la tension va disminuyendo del V grado al IV,
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TIPOS DE CADENCIAS EN EL CAMPO ARMONICO MAYOR

1) AUTENTICAS Y ROTAS

La tonica tiene funciones que la pueden reemplazar. La cadencia puede resolver en ef primer grado
o en cualguiera de sus funciones. Si la cadencia resuelve en la ténica se lama AUTENTICA, y si
resuelve en alguna funcién de ténica, ROTA.

CADENCIA SUBDOMINANTE . CADENCIA COMPUESTA
AUTENTICA CADENCIA BOMINANTE AUTENTICA AUTENTICA
IVMaj7 - 1 V7 -1 WMaj7 - V7 - 1

CADENCIA SUBDOMINANTE

CADENCIA DOMINANTE ROTA

CADENCIA COMPUESTA ROTA

ROTA
IVMaj7 - ITIm7 V7 - IIIm7 I¥Maj7 - V7 - IlIm7
IVMaj7 - VIim? V7 - VIm7 IVMaj7 - V7 - VIm7

Hay una cadencia en el campo armonico mayor que puede confundir, v se forma cuando el IV
grado aparece como menor, pero sigue resalviendo en el I mayor. Esta cadendia se llama AL4G4L
ALTERADA porque se esta modificando el 1V grado que siempre es mayor con septirma mayor.
También puede ser AUTENTICA o ROTA.

CADENCIA SUBDOMINANTE ALTERADA AUTENTICA

CADENCIA SUBDOMINANTE ALTERADA ROTA

Vm - IIIm7

vm - 1 IVm - VIm7

2) CON SUSTITUCTONES

Asi como podemos sustituir a la tdnica, también podemos sustituir al subdominante y al dominante
por las funciones respectivas. Estos dos grados son los que le dan el nombre a la cadencia, por lo
cual van a seguir denominandose cadencia plagal, dominante o compuesta, pero especificando que
tienen sustituciones.

CADENCIA SUBDOMINANTE . || CADENCIA COMPUESTA CON
CON SUSTTTUCION || CADENCIA DOMINENT - CON SUSTITUCION SUSTITUCION
AUTENTICA AUTENTICA
m7 - 1 VIIm7(55) - 1 Im7 - VIIm7(55) - I
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CADENCIA SUBDOMINANTE . CADENCIA COMPUESTA CON
CON SUSTITUCION CADENCIA DOMINARN(;F_II_EACON SUSTITUCION SUSTITUCION
ROTA ROTA
IIm7 - HIm7 VIIm7{5 5) - IIIm7 IIm7 - VIIm7{4 5) - 1IlIm7 -
IIm7 - VIm7 VIIm7({55) - VIm7 1Im7 - VIIm7{5 5} - VIm7

La cadencia PLAGAL ALTERADA también tiene sustituciones. Usa las funciones sustitutas del
subdominante del campo arménico menor (ver campo armonico menor en NIVEL VII}).

CADENCIA SUBDOMINANTE ALTERADA CON || CADENCIA SUBDOMINANTE ALTERADA
SUSTITUCION AUTENTICA CON SUSTITUCION ROTA
IIm7(65) - I IIm7{H 5} - Im7 || Im7(45) - VIm7
HVIMaj7 - 1 bHVIMaj7 - I1Im7 HVIMaj7 - VIm7
HVII7 - I HVIT7 - TIIm7 HVII7 - VIm7

ANALISIS DE CADENCIAS 1

Para llevar mas a la practica los tipos de cadencias, vamos a analizar "Let it be", tema que se
expuso como ejemplo durante todo el capitulo de campo armdnico mayor, aplicado a diferentes

recursos de armonia funcional,

Primerc vamos a ver el tema con las armonias originales, y después con las funciones sustitutas,
viendo de qué forma cambian las cadencias en cada caso. Recordemos que al reemplazar la ténica
por su funcion sustituta, estamos provocando una cadencia rota. Y reemplazando el subdominante
y el dominante también por sus funciones, estamas cambianda a cadencias con sustitucién.

Cada cadencia se marcard con un corchete, y con un ndmero segin la cantidad de variantes que
haya dentro del tema. Si el nimero se repite, el tipo de cadencia también.

1 - Cadencia dominante rota

Cadencias en Let it be (con armonias originales)

{cierra en el VIm que tiene A F c Dm
funcidn ténica) B S O —— S i o e — !
. . .\;_.'? LA, W3 -#]i- .’i- : '“I- .‘i [ I ; | 1
2 - Cadencia subdeminante (o 1 ¥ Yim
plagal) autentica
r 1 I 1
3 - Cadencia compuesta 4 Bk F | c Bk F
el } o | ! ! 1 — ! = ,_i ] }  — |

(dominante—:subdominante) T 1 —— 1
auténtica e e e e e e
T —

En e caso de la cadencia compuesta, es mas comdn ver la combinacion subdominante -
dominante, que dominante - subdominante. Esto tal vez sea porque en la primer opcidn, la tensién
aumenta hacia el dominante para luego resolver, y en el segundo, disminuye hacia el
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subdominante. Pero como en muisica no hay reglas generales, y menos en armonia, podemos

- aclarar como método de estudio, cuando la cadencia compuesta lleva el orden dominante -
subdominante.

ANALISIS DE CADENCIAS 2

1 - Cadencia Cadencias en Let it be (con funciones sustittas)
ldominante autenticaj} i |
A F Dm? C F Dim?
N l 1 l 1
2 - Cadencia ;’:’n = ———1 i — i; ,j _Jt&;i}_‘i
subdomipan?g rota +F e = =
con sustitucion de I Yim7 V I YIim7
IV por 11
p E
I 1
3 - Cadencia # Gﬂ.’j D“,’7 L1, Emfml Gﬂ.l? B* Dm
compuesta rota con Mﬂ: :jtﬂtﬂis:zl_ — —H—T—
sustitucion de V porff =¥ 2z T
VIIyde IV por 1T 1Im7 YIm7 VIIM7 (6 S) am7? ¥  vIm7

Con las funciones sustitutas los tres tipos de cadencia se modificaron. ka primer cadendia
originalmente es rota y la Oitima auténtica. En el caso de la dltima, tiene mas grados que la original
porque se incluyd el IIm7 y el subdominante en el mismo compas.



livel Wil

'TIPOS DE CADENCIAS (en campo arm.

‘CAMPO ARMONICO MENOR
menor)

UNCION ES ARMONICAS (en campo arm ANALISIS DE CADENCIAS 1

enor) U S -

UNCION ES SUSTITUTAS (en campo arm. :
I ner] S ANALISIS DE CADENCIAS 2

CAMPO ARMONICO MENOR

Para introducirnos en el campo armoénico menor, tenemos gue recordar que hay tres escalas
menores (ver escalas menores en NIVEL IV) : la natural, la armdnica y la melédica. El campo
armonico menor mas usado de los tres es el de la menor armonica.

Las funciones armdnicas (ver NIVEL VI) estan siempre en la ténica, en el subdeminante y en el
dominante, tanto de la escala mayor (ver escalas mayores en NIVEL IV) como de Iz menor, pero
con algunas variantes en las estructuras.

AmM? Bmit® WIS Do’ E7 FW7  Gholdin

i o

- a8 g —8—
&y g5 ]
[ ; =+ P hnd =

GRADOS I II 1II v W VI VIl

La estructura del campo arménico de la menor armdnica quedaria asi:

1 m(M7) | II m7(#5) [ M7(#5)| Iv m7 V7 VvIM? | VIIdis

Sonoridades poco estables

Hay varios acordes en este campo armonico que no tienen sonoridad estable. El TERCERO es uno
de elfos, con una estructura de acorde aumentado con séptima mayor. La mayoria de las veces va
a aparecer como acorde mayor con séptima mayor, tomando el III grado de la escala menor
natural {ver escala menor natural en NIVEL IV).

El acorde de TONICA generalmente va a aparecer como friada (ver triadas en NIVEL V), porque la
séptima mayor en un acorde menor no suena muy equilibrada. Si aparece con séptima,
probablemente tome la menor, y quede un acorde menor can séptima menor, I grado de la natural
{sin séptimo grado ascendido).
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GRADOS i II I} Iv Y Wl VII

Sonoridades alternativas

El SUBDOMINANTE puede aparecer menor con séptima menor, que es el mas usado, o mayar con
séptima menor, tomando €} IV grado de la menor melddica (tiene el sexto grado ascendido) {ver
escala menor melddica en NIVEL IV). En el caso de que aparezca mayor con septima menor, se
puede denominar IV melddico, porque se entiende que toma la estructura del IV grado de la menor
melddica. El IV7 es utilizado en el blues, asociado al V7, o alternando con el IVm?. Produce un
movimiento cadencial hada el 1 grado, e incluide dentro del campo armaénico menor, nos da esa
sonoridad jazzera en la base armanica de un tema.

i D o

-3 = = Tr P

AN i L Y P L] P
G|
2] :E “t; O w e T
GR&DCS 1 I I v V VI VI

Ya vemos que no hay un campo armonico menor totalmente estable. Algunos grados toman
estructuras de la menor natural, y otros de la menor arménica o melddica,

La menor natural s una escala muy estable en su sonoridad, tanto armdnica como melddicamente,
pero carece de sensible (7mo. grado ascendido} y por consiguiente no tiene dominante mayor con
séptima menor. La estructura del dominante en esta escala es de un acorde menor can séptima
menor, y carece del tritono (ver funciones armonicas en NIVEL VI) que impulsa a resolver en la
ténica, por lo que tiene una sonoridad mas oscura y modal (&5 menor igual que el I grado). Esta
escala tiene el IIm7, que es de sonoridad estable, pero es igual el II del campo armonico mavyar, y
no refleja muy bien Ia tonalidad menor.

El campo arménico de la menor armonica es el mas usado porque tiene el DOMINANTE como
acorde mayor con séptima menor, pero el I como acorde menor con 7ma. mayor, y el III como
acorde aumentado con 7ma. mayor, no lienen sonoridad estable.

El campo armdnico de la menor melddica tiene sensible que nos da el dominante mayor con 7ma.
menor, pero el 1y el III grado, siguen teniendo la misma estructura que en la armdnica. Ademas
ascendiendo el 6to. y el 7mo grado, transformamos al VI y al VII en acordes medio disminuidos,
gue no son muy utilizables.
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Grados mas utilizados en el campe armdnico menor

GRADO ESCALA MENOR
Im natural - armonica - melodica
Im7 natural
IIm7(b65) natural - armonica
1I1Maj7 natural
vm7 natural - armonica
V7 melddica
VIMaj7 natural - armonica
VII7 natural
VIIdis{7dis) armonica

Sobre la forma de escribir ciertos grados en el campo arménico menor

El Iif grade de la escala menor, generalmente se escribe & 111, sin tener una explicacidn logica,

porgue en ninguna de las tres escalas menores el 11T grado estd alterada.

El VI y el VII grados, se escriben 5 VIy A VII, cuando pertenecen a la escala menor natural, pargue
quedan claramente diferenciados del VII ascendido de la armonica, y del VI y VII ascendidos de la

melodica.

"Summertime”, movimiento de Rhapsody in blue de Gershwin es el ejemple analizado de campo
armonico menor. Es un poco mas dificl de analizar que el campo arménice mayor, porgue no es
comin encontrar un tema construido solamente sobre una de las tres escalas menores. La

tonalidad del tema es FA menor.

Summertime (Con armonias originales)
A Ffmé 7 Fm® 7 Fmp 7 Fmf BM
IJ } : 1 | IR 1] { I I | 3 ]
- s S P — ——
1 i1 I I I I I ] I 1 ] ]
e ' 1 = = )
Im6 %7 Imb V7 Im6 v Img Iv7
4 ab Fm Bk7 A Fi:
7 lIlJ‘ iﬂ n ——— T i I I } I 1]
G i
e/ A '
[3H1 Irn L7 PVIIsus4 Im
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Andlisis armonico de cada compas:

COMPAS 2 - 4: el I grado esta como acorde con sexta {ver acordes con sexta en NIVEL V). La
sexta es una variante para.no usar la triada o la séptima menor. En este caso la melodia lo permite.
El dominante es el de la escala menor armdnica, el mas usado, por lo cual solamente se aclarard
qué escala se estd usando, cuando el V aparezca como acorde menor.

COMPI:\S 5: el IV7 es un IV melddico, tiene la estructura del IV grado de la menor melddica.
COMPAS 6: el 111 y el 1 grado aparecen como triadas.

COMPAS 7: el IV vuelve a aparecer como melddico. El 4 VII pertenece a la menor antigua. La
version de acorde con cuarta suspendida (ver acorde con cuarta suspendioda en NIVEL V) estd
sosteniendo la nota de la melodia. Como viene el tema, el IV melddico ya se presentd en compases
anteriores, peroc también tiene otra funcion. El B esta una quinta justa arriba del Eb, por o cual
también se lo puede considerar como dominante secundario {ver dominantes secundarios en NIVEL
VIIT) del b VIL.

COMPAS 8: el Im cierra como triada.

No siempre las armonias derivan en una sola posibilidad de analisis armodnico. A medida que
avancemos en |0s niveles, tenemos mas probabilidades de que un acorde pueda cumplir varias
funciones, y eso no significa que en un caso esté correcto el analisis y en el otro no. Muchas veces
se escriben |las dos opciones.

También nos ayuda observar hacia donde se dirige el acorde para darnos una pauta mas coherente
de su funcion armonica. La practica en realidad es el mejor entrenamiente.

FUNCIONES ARMONICAS EN EL CAMPO ARMONICO MENOR

Las funciones armdnicas siguen siendo la TONICA, el SUBDOMINANTE y el DOMINANTE, pero con
algunas variantes por el tipo de escalas.

Q: TONICA: Im (recordemos que el I grado aparece generalmente como triada, v si tiene
7ma. va a ser la menor para sonar estable)

Q: SUBDOMINANTE: IVm7 (pertenece al campo armonico de la menor armonica)

Q: DOMINANTE: V7 (también es del campo armonico de la menor armonica)

Hay algunas variantes gue podemos encontrar en el campa armdnice menor. El subdominante
puede aparecer como IV7, estructura que sale de la menor melddica, pero no es el subdominante
mas usado en el campo armdnico menor. Tendria funcién de subdeminante mayor. El mas usado
es el IVm?7, porque nos da la modalidad menor del campo arménico.

La otra variante es sobre el V grado, cuando aparece coma Ym?7, version del V grade de la menor
natural, pero como dominante carece de tritono, por lo cual no impulsa a resolver en la ténica, por
fo cual tampoco es el mas usado. En este caso el Vm7 tiene la misma modalidad del campo
armanico, pero no funciona como dominante.
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FUNCIONES SUSTITUTAS EN EL CAMPO ARMONICO MENOR

Q: 4111 MAJ7: FUNCION TONICA (Im7)
Q: Im7(45) - 5 VIMAI7 - HVII7: FUNCION SUBDOMINANTE (IVm?7)
Q: VII%(7 dis): FUNCION DOMINANTE (V7)

Funcion ténica

Funcion subdominante

Funcion dominante

4 CMaf Am] A FMaj & D’
A% Pt i e L)
E—=t = REr— = ad
Y - Ty S

PIIIMaj7 Im7 IIm7 WIMaj7 W7 Vm7

A kol din E7

. 3 ray
Fd) AN e
NS o il o
o o - H‘c
¢ vidim V7

Al igual que las funciones sustitutas mayores (ver NIVEL VI), las menores pueden reemplazar a la
ténica, al subdominante o al dominante, porgue tienen notas en comin. En la funcion
subdominante, el & VImaj7 y & 4 VII7 son de la menor natural, En la funcidn dominante el VII

disminuido con séptima dismunuida es de la menor armdnica.

No tienen funciones sustitutas ni el IV7, estructura de la menor melédica, ni el Vm7 que sale de la

menor natural.

Podemos probar algunas sustituciones en el campo armoénico menor, siempre y cuando la melodia

lo permita, y se quiera hacer algun cambio en la armonia original. Sobre el tema "Summertime”se
probaron algunos de estos acordes.

Summertime {con funciones sustitutas)

6 bl g1 5 5 b7
A L | Fml }A\Mﬂj, jCf" : Full | Fm ]3
M‘:\F ?i‘ = ~ I F 1 1 T } :
T 1 1 1 I G-JI I I I
ry, 1 1  — = oL
Im6 VIdim IIMaj7 W7 Im6 - ImG V7
- o Fin
A ] : 1
%“f — e = jI g o H
Im I\'5 vm7 Im

Cada armonia remarcada representa una funcion sustituta. Analicemos compas por compas:

COMPI:\S 2: se mantuvo el I grado original y se sustitutys el dominante por el VI dis(7dis).
COMPAS 3: se reemplazé la tonica por el III grado como funcidn ténica.

COMPAS 6: el compas original tenia el 4 ITIMaj7 con funcidn ténica, y la tonica. Se simplifico
dejando directamente el I grado como triada.

COMPAS 7: el 5 VIIsus4 con funcidn subdominante, que soportaba la nota de la melodia se

reemplazo por €l IVm7, subdominante menor.
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TIPOS DE CADENCIAS EN EL CAMPQ ARMONICO MENOR

1) AUTENTICAS Y ROTAS

La tonica tiene funciones que la pueden reemplazar. La cadencia puede resolver en el primer grado
o en cualquiera de sus funciones. Si la cadencia resuelve en la tdnica se llama AUTENTICY, v Si
resuelve en alguna funcion de tonica, ROTA4.

CADENCIA SUBDOMINANTE ' CADENCIA COMPUESTA
o CADENCIA DOMINANTE AUTENTICA AR
Vm?7 - Im V7 - Im IVm7 - V7 - Im
CADENCIA Sgﬁgommmﬁ CADENCIA DOMINANTE ROTA CADENCIA COMPUESTA ROTA
Vm7 - b IIIMaj7 V7 - bIIMaj7 Vm7 - V7 - b IMaj7

2) CON SUSTITUCIONES

Asi como podemos sustituir a [a tdnica, también podemos sustituir al subdominante y al dominante
por las funciones respectivas. Estos dos grados son los que le dan el nombre a la cadencia, por lo
cual van a seguir denominandose cadencia plagal, dominante o compuesta, pero especificando que

tienen sustituciones.

CADENCIA SUBDOMINANTE
CON SUSTITUCION
AUTENTICA

CADENCIA DOMINANTE CON
SUSTITUCION
AUTENTICA

CADENCIA COMPUESTA CON
SUSTITUCION AUTENTICA

IIm7{65) - Im

IIm7(4 5) - VIdis(7dis) - Im

HVIMaj7 - Im VIidis(7dis) - Im BHVIMaj7 - VIHdis(7dis) - Im
HVII7 - Im b VII7 - VIldis(7dis) - Im
CADENCIA SUBDOMINANTE CADEN%ISS_?_?FT}QAO?\ETE CON CADENCIA COMPUESTA CON
CON SUSTITUCION ROTA ROTA SUSTITUCION ROTA

IIm7(55) - b11IMaj7
HVIMaj7 - b 11IMaj7
HVIIT - h11IMaj7

VIIdis(7dis) - 4 1IMaj7

IIm7(4 5) - VIIdis(7dis) - &
I1IMaj7
BVIMaj7 - VIIdis(7dis) - b ITIMaj7
A VII7 - VIIdis(7dis) - b IIMaj7




ANALISIS DE CADENCIAS 1

Igual que en el caso de los analisis realizados en cadenclas del campo arménico mavyor, se tomd
"Summertime" para aplicarlo a cadencias en el campo arménico menor. Los nimeros colocados
arriba de cada corchete corresponden al tipe de cadencia que se describe debajo. En el caso de
que el tipo de cadencia se repita, el ndmero también se repetira.

1 - Cadencia
dominante
auténtica Cadencias en Summertime {con armonias originales)
[1] [2]
2 - Cadencia A Fmf (7 Fmb ' FaS' T B
subdominante 35—} 1 — — E : S
e A — I S ) - : - €
rota @%‘ — 3 = - _Si, _SE _,j_
(subdominante me VW7 Ime V7 M6 vr—1m6 1v7
mayor}
— | b |
3 - Cadencia Ao, A Fn g | Elae Fm
subdominante || —r—ET"— e i W = I
. R RS 1F 1 1 1 L 1 [l
autentica o7 } Le
con V7 y biII Im W7 Willsusd Im
sustitucion de
IVm por HVII

En la segunda cadencla el subdominante es mayor, y ho es el mas usado como difimos mas arriba.
Serfa algo asi como el equivalente a la cadencla subdominante alterado en el campo armdnico
mayor (ver cadencias en NIVEL VI), perc como hay tres escalas menores combinables, y en la
menor melddica (ver escalas en NIVEL IV) el IV es mayor, no se considera como subdominante
alterado porque en una de las escalas esta incluido. Si es mas claro, se puede aclarar que el
subdominante es mayor,

La tercer cadencia tiene incluidos ef subdominante mayor y € menor. Pueden analizarse solamente
el pVII y el Im como cadencia subdominante auténtica en lugar de incluir el subdominante mayor

en la misma.



ANALISIS DE CADENCIAS 2

1 - Cadencia
dominante
rota
con sustitucion . . .
de V por VIdis Cadencias en Summertime (con funciones sustitutas)
C | } E 1 E | -
7 - Cadencia AL | Fmf B AMMef_ ¢  Fuf @ Fa® BM
dominante M—%—_Mﬁ — — —
auténtica o . — - — = =t
Im6 Vidim M7 V7 me  vi—Tme IV7
3 - Cadencia
subdominante | Fm BhT 'BbmT Fin
auténtica b . ) - i I
{subdominante fry 2o I I ’ 7 ] o 2 ¥
sty S EE O |
Im V7 IYm7 Im
4 - Cadencia
subdominante
auténtica

En la primera cadencia se reemplazd la tonica por el § 11IMaj7, y se la transformé en rota, por
consiguiente se agregd un fipo de cadencia mas. La tercer cadencia (segunda en el tema original},
se transformo en auténtica al cambiar la funcién sustituta por la tonica.

En la cuarta cadencia se puso el subdominante menor en el lugar de la funcidn sustituta, y agui no
se incluyd en la cadencia, el IV blues (IV7}.
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Conducting Teehuigne

Instruction

To Lold the baton most eflectively, rest the ball end against the pulm of the liand
with the shalt held securely, vet flexibl v, between the tip of the thumb and the sicle
of the index linger af the first joint. Do nat grip the haton tightly or scueeze it.
The thamb x]]uu]d curve slightly, und the fingers also shonld curve naturally
around the stick withont tonching it. {See Photographs 1-1 and 1-2.) This provides

Tor wrist flexibility quite similar 1o that fond o holding and playing a drumstick,

with the puln of “the hand [acing downward. Although you should feel that the
haton extems straight out from the arm, it will point slightly to the lelt when the
ball is cenlered properdy in the palm.

Conducting Activities

1. Obtain a ball-end baton bebwveen 13 and B inches in length. Practice hald-
ing the baton s deseribed.

Usc a mirror to cheek holding position and Taton angle.

PHOTOGRAPH 1-1
Holding the Baten
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PHOTOGRAPH 1-2
Haolding the Baton Yiewed from Below

el

Tap the tip of the baton lightly on a chest-high object to practice wrist
flexihility.

THE PREPARATORY PQOSITION

COMPETENCY 2.1
Pemenstrate the preparatory
position for starting on the
count of ene in all meters

Conductors must use the preparatory position as a signal for the group to get
readly to start playing. It secures initial attention and gives musicians time to raise
their instrnments to playing position. Use a podium for optimal visibility. Make
certain the players’ stands are adjusted lo the proper height and positioned
direetly between you and them. When the stands are positioned properly, the
players can see you easily with both direct and peripheral vision. Have singers
liold their music up ahont eye level in their left hand so that they can watch you as
they read and use their right hand to turn pages. Adjust the conductor’s stand to
an alinost flat position at waist height so it does not hide your beats or patterns,

Instruction

Ascend the poadium in a confident, authoritative manner. Stand erect and bal-
anced, with feet slightly sepurated; you should be poised, not tensed. Raise your
arms wpward and outward with elbows slightly away from your body. {See
Photograph 1-3.) This preparatory position should be easily visible, and it should
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PHOTOGRAPH 1-3

The Preparatory Position for Starting Music on the Count of One in All Meters
{here the left hand signals 2 softer entrance)

be commanding and positive in uppearance, It is the signal for the group to get
ready. Allow several seconds fur a quick visual check to make certain all instru-
ments are in pluying position and all musicians are looking st you. Maintain
visnal contact through the downbeat. Musieians and conductor should have the
first tew measures in mind to assire @ precise attack. Never tall with your hands
in prepartory position and never wait too long before beginning. This causes
musici” attention to wander, and they may lower their instruments from ready
Position.

Conducting Activities

L. Ascend a pordium and practice the preparatory position. Repeat this impar-
tant exereise severa] times to become secure and confident with the stance.

2. Use wwirror W check the position of body, arms, hands, and baton,

THE PREPARATORY BEAT

COMPETENCY 3.1 Al effective conducting involves preparation, Prepuratary or antieipatory gestures

Demonstrate the jecpacatory give mevitability to conducting that results in ensemble precision. Musicians
Leat for the comnf of ow thet is ’ i

the ehendreal incell ineters

“You will note thal the conspetencies is they come up in the Lext are nof in their eorrect nembered se-
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3

. cannot respond at the instant of u single gesture; they respond to a prepared

7 gesture. Ths, effective conducting always signals “ready—go,” never just “go.”

3 The preparatory beat is one extra beat that precedes the first beat of music. §
5 1t is a breuthing beat, You should always inhale when you expect the musicians to i
’ breathe. Their respanse seems almost instinctive. Even strings and percassion will f
3 breathe with vou to achieve greater precision and expression. A preparatory ges-
= ture, then, must precede every initial entrance and every resumption of the
i masical line, f
‘ Instruction

w

To prepare the eount ol one inany meter, assume the prepuaratory position, flick a
point of beat with your wyist, and hreathe in as you swing up on the offbeat. Do
not hesitate at the top but move straight down to the count of cne (see Figure 1-1
anel Photographs 1-4, 1-5, 1-6, and 1-7).

op

Upswing
{Inhale as you
aseend)

{Condueting plune | 7
is ahove waist levell 1 prep with wrist ick

FIGURE 1-1
The Preparatory Beat for One

PHOTOGRAPH 1-4 PHOTOGRAPH 1-5
Preparatory Position Praparatory ictus on Plane

GULOULULYOGUT U
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&

PHOTOGRAPH 1-6 PHOTOGRAPH 1-7
Tep of Rebound Arc Downheat to Plane
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PHOTOGRAPH 1-8
Arm Position in Front of Shouider

e

t’ e

&

e

&

I general, position your hand ta conduacet in front of your right shoulder so g

that the tip of the baton, not your hand, is centered in [ront of your body during e

the downheat. Do not conduct out to the side, away [rom your bady, and never e
tuck your elbows in elose to your side. (See Photographs 1-8 and 1-9.) Always _

maintain eve contact through the performance of the downbeat, <

Avoid unnecessmy mirroring of the right hand by the left hand through the ol

downbeat. However, you may signal a dynamic level or stvle such as marcato with |

a left-hand clenched fist or a piano entrance as llustrated in Photograph 1-3. el

Conducting Activities &]

1. Pructice the preparatory beat lor the count of e, Think “prep—one” in oS

various tempos. Do not hesitate at the top; to do so will disrupt the in- ,g,l

evitahle [all of the gesture to its termination at the count of one. Never float - i

down and poke at the beat; go divectly to the beat plane. &y

2. The best way to illastrate beat inecitability is to use a key-toss example: take A2 i

) ! ) :

a sel of keys or some other object, toss it up in the air, and cateh it. Have
musicians perform a chovd at the point ol contact, A precise attack results
hecause the performers know exactly when the keys will hit. Good condue-
tors develop this type ol inevitability in the ares of their beats and puttorns
by hesting on u consistent level and nsing a follow-througl as natural as a
bouscing ball,

gD OND.
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PHOTOGRAPH 1-9
Arm Pgsition from Above

TR ] i 5 z R S irsRur e g e o g A T
S e et e -
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The elfective conductar will position the conducting plane at a higher or lower
level to mateh the “weight” (light or heavy) of the style and expression of the
music. Do not mirror with the left hand unless there is an expressive purpose,
such us adding weight to s forte mercato entrance. (See Chapter 6, Mareato.)

WRIST ACTION

COMPETENCY 4

Demonstrate proper wrist
action to define the exact poing
of beat

The consummation ol the preparatory geslure as it arrives threugh the down-
stroke is the count of one. This point is defined precisely by a small snap of the
wrist, a subtle but vital wiist action variously described as a rebonnd, flick, click,
bounce, recoil, tap, or ietus. The beat, as a point in time, must be exactly identi-
lied by the tip of the baton through llexible and suitable wrist action. 1f you do not
use 1 baton, place the point of beat at the tip of the index finger.

Instruction

Give the preparatary gesture and rebound off the plane of beating at the count of
one, using a [exible wrist action (see Figure 1-2). Do not excessively flop or tum
your wrist. You shauld keep your palm facing downward and rebound no more
than cne-fourth the distance of the downbeat.
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\1r o

1 flick
Fick
FIGURE 1-2

The Rebound on One

Conducting Activities

L. Practice the preparation lor one with o rebound on the count of ane. Think
“prep—tap” in viwious tempos, rebounding off the plane of heating.

2. 1f you have trouble witl wrist Qexibility, think of flicking something off the
end of the baton or of hitting an imaginuwy plane. You can actually tap a
chest-high hookease or music stand to get the feel of correet wrist action for
the rebound. (Refer to Photograph 1-1(1.) A common error is to lead with

PHOTOGRAPH 1-10
Tapping the Stand to Develop Correct Wrist Action

i
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The Baton, Preparation, Downbeat, and Release 10
the wrist, letting the buton loliw behind, which causes the beat to be cen-

tered in the palm of the hand instead of the tip of the baton. Again, tapping
the plane will eliminate this still-wrist problem.

THE RELEASE -

COMPETENCY 5.1 The release gesture is a concise cutof, o precise signal to cease playing. To secure

Demonstrate the basic release precision, a preparatory gesture, usually a eircular motion, must precede it, Just as

geslure a “resdy—go” must be given at the heginning of a composition, so & “ready-—stop”
) p , y——stop

must be indicated at the end. (See Chapter 3, Releases.)

Instruction

Execute the release gesture with a small citenlar motion; the cutoff comes at the
end of the preparatary arc with = flick of the wrist. Give the cireular motion in a
cloclavise or a counterclockwise direction, depending on the starting position re-
quired for any succeeding preparatory beat (see Figure 1-3}. Be careful not to
overemphasize the cutoff for the sake of clarity, Maleh the cutoff to the music,

Cloclowvise Countercloelovise

il

FIGURE 1-3
Circular Preparation and Cutaff Flick

To condict the releuse after the count of one, start with the preparatory beat,
follow through with downbeat to the count of one, and execite a cutoff in tempo
(see Tigure 1-4}, Make sure you end up in position to repeat the preparation.

Conducting Activities

1. Pructice the preparatury heat for the count of one, followed by a relense ges-
ture as illustrated in Figure 1-4. Think “prep—one—oent,” keeping the heat
stency and pansing hricfly hetween each repetition,

(_\ cul
YR J Y 4.1/
cut 1 prep for 1 1 prep for 1

FIGURE 1-4
Preparing One and Releasing

AR




Overview

This chapter is designed to help you learn the standard conducting patterns for the meters of one, twa,
three, and {our. You will conduct masic in these meters maintuining a steady and appropriate tempo.
The chapter also instructs you to conduct preparatory beats that indicate tempo, dynamic level, and
style for entrances on the count of one. Always make music!

STANDARD CONDUCTING PATTERNS

COMPETENCY 6

Demanstrate the stendard beat
patterns, maintaining o sfemly
tempo

The stanchurd conducting putterns evalved with metric music. Ideally, these hand
motions serve to partry visually the sounding structure of the meter, placing
strong and weak metric uccents appropriately in the pattern. For example, the
first heat gestuve is longer and stronger and in all cases must move straight down.

Conducting patterns have other advantages. Musicians know them and can
tallow them more easily thun random gestures. The consistent downhbeat is cer-
tainly helplul when players are inscenre or lost. Yet beat patterns do have certain
nitations, and it is possihle for a conductor to become little more than a Hme-
beater, Interpretution suflers when beat patterns are overemphasized and phras-
ing and expression are slighted. The solution to the problem is to infuse beat
patterns with expressive qualities to facilitate phrasing, style, and expression (see
Chapters 6 and 9).

Instruction

The standurd conducting patterns present a visual image of meter structure to
musicians, and you must use them if you are to gain clurity and consistency. A few
geneval principles govern all beut patterns, as Figure 2-1 illustrates.

1. The first and strongest beal is down,

2. The penullimate {second to last) heat moves out to the right.

3. The lust beat swings in to the lelt, then up,

£, All beats hit an imaginary, horizontal surfuce located above waist level. This

plane of beating may be elevated or lowered Lo express the style and
dvnuamic level of the mnsic. {Ses Chanter R )

i
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A L,_L

Tirst ' Penullimate Last
Natorul
seeondary
aecenl in

% g meter
1 Penultimate
FIGURE 2-1
Basic Rules of Pattern Construction
3
A 4
3
o =
a
L 2 o
1 2 1
No rebound vepresented Numbered at wrong focations

FIGURE 2-2
Incarrect Condueting Diagrams

5. Additionul beats are placed laterally on the plane of heating with secondary
aceents given the most cmphasis by longer gestures.

Many traditional condueting diagrains are misleading, because either they
do not depwt the rebound feom []1L point of heat, or they place the number vep-
resenting the point of beat at the wrong location, usually att the end of the rebound
(see Figure 2-3).

This book provides diagrams with arvows to indicate the exact puints of beat
within two basic puttern shapes or mations: the "V shape and the “U" shape (see
Tigure 2-3). Note that the point of beat is always at the hottom ol these motions
on the plane of beating. Thus, every beat is a bype of downward motion ol
fowed by a rehound.

The tip of the baton taps the imaginary plane with wrist action to define the
exact point of heat. I vonr wrist is still and tense, the focal point ol the beat will
be centered incor IELH\' anel unclearly in your hand or forearm. Although yon must
use [orenrm movement [rom the L”HJW Lo enlar e wrist motion and trace Patterns,
do nat allow the elbow to move excessively. C onduct with the haton at the front ol
your body, not out to the side, while maintaining o steady. even tempo,

m
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Coneueting Trchrigue

AN -
t

Beal point Beat point

FIGURE 2-3
The V-Shaped and U-Shaped Conducting Mctions

ONE VWO
A ‘1'/
1 1 1 a 13
TWO THREE
(alternabive)
¥y Y\ A Y‘ /
1 2 1z I 3 3 13 2 1 3 2
“U"-shaped “V-shped
FOUR

\

2
2 1 4 3 24 14 3 21 1 K| 3
FIGURE 2-4

Basic Conducting Patterns

In Figure 2-4, each pattern is drawi: to represent the two basic stvles of

legato und staccate. If the beats in a pattern are comnected by smooth, flowing
vestures, they express legato style. 1T the geshures are choppy and disconnected,
they express slaceulo sly]e.
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Overview

In this chapter, you learn to start and stop the group on any required count of music. You will use a mod-
ified preparatory position, from which you can give a preparatory beat in the appropriate direction to
lead into any count of any meter pattern at the point where the music begins. You will also learn to give

releases on any ending beat.

THE MODIFIED PREPARATORY POSITION

COMPETENCY 2.2
Demounstrate the preparatory
position for starting on counts
other than one

28

Chapter 1 described the basic attention position to start on the count of one: You
raise your arms upward and outward in position for the preparatory beat, which
begins in and up on the fina) count of all meters. However, for entrances on a beat
ather than the count of one, you must adjust the basic preparatory position so that
the buton is centered in the appropriate location to initiate the preparatory beat
to the left or the right.

Instruction

To start on a beat other than the count of one, place your right hand so that the
buton is at the center of your biody, or somewhat left of center, at about chest level.
(See Photograph 3-1.) Use the center or left-of-center position us needed to con-
duct the preparatory beats deseribed in the next section of the chapter.

The way you move inlo and maintain the position of attention is critical.
Many conducting students do not immediately take the appropriate preparatory
position, and they subsequently attempt to make adjustments just before giving
the preparatory beat. This action causes players to make false entrances. Remem-
ber that musicians react almost instinctively to any upswing motion as a prepara-
tory gesture. In other words, the eflect of the last-minute accommodation is to
prepare the preparatory beat and elicit early responses from the players. Never
swing up before a preparatory heat; ahvays stand maotionless, and move directly
into the actual preparatory gesture.
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i
i
3
H
i

B . PHOTOGRAPH 3-1
e The Preparatary Position for Starting Music on Counts other than One

=

PREPARATORY BEATS FOR OTHER COUNTS

COMPETENCY 3.3 Compositions often begin on a heat ather than ene—for instance, after rests or on

Demanstrate the preparatory pickup notes of one or more counts. A problem may arise for beginning condue-

beat for counts other than one tors in these cases, because the basic last-count preparatory gesture does nat At
into the subsequent meter scheme. The solution offered hy most authorities is
logicul ulthongh somewhat pedantic: “Because a preparatory beat consists of one
extra count before the first count of musie, you should use the direction of the
preceding beat of the conducting pattemn as the gesture of preparation.”

YU U

Instruction

As a general rule, use the preceding beat in the meter pattern as the
preparatory beat for an entrance. That is, use three if the pickup is on four;
use two il the piclip is on three; and so on. The preparatory motion will usually
neenr in the opposite direction from the first sounding beat. However, merely
tracing a preseribed divection with the baton will not necessarily result in a con-
vineing preparation. A prep beat must look like n prep beat, that is, n breathing
gesture, Put yourself in the position of the performer, and breathe as if you were
playing or singing the wusic.

All preparatory beats are exeented by giving an ictus, a flick with
the wrist to define the exact point of beat, and then swinging up in tempo
while breathing in for preparation. Next, move the baton to the count in
the pattern where the music hegins,

As the count of one has i consistent preparatory beat divection {see Chapter 1),
so the preparation for the Jast count of all meters is ahways the same: to the right (see
Figure 3-1). Figures 3-2 and 3-3 illustrate other eonsistent preparatory motions.
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Tetuy = wrist Aick Tetus = wrist flick
Heavy line = prep Heavy line = prep

FIGURE 3-1 FIGURE 3-2
Preparation for All Last Counts Starting on Beats to the Right of One
K3
b
mal
a 1 4 3

Play  Ictus

e 5 1 DD

Tetuy = wrist [liek
Heavy line = prep

FIGURE 3-3
Starting on Beats ta the Left of One

Conducting Activities

1. Practice attention positons and preparatory beats for all counts in all melers,
Check your positions and preparations in the mirrar for appropriate pattern
direction, tempo, dynamics, and style.

2. Prepare Excerpts 3-1 through 3-12 in Part II1.

3. Conduct excerpts in elass and use the video checklist to evaluate your
performance.

COMPETENCY 5.2 RELEASES ON ALL BEATS

Demonstrate the release
on all counts of all meters You must he able to execute a clear, precise entoff wherever one is written in the
score. Fortunately, any count of the pattern can be given as a release gosture.
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, Instruction
; You can conduct any count of any meter us a release gesture. Use a small circular 'y
; motion with a flick at the bottom of the arc to define the exact point of release. i
Figure 3-4 provides examples of typical releases on a final eighth note in a meter
) of four. ;
; You muay reinforce the baton release by mirroring the gesture with the left 0
hand or by closing the fingers agninst the thuinb at the cutoff point. Give the i
i release in the tempo, dynamic level, and style of the musical context. Plan the di- I
) rection of the release gesture in advance, so that you will end the baton motion in i
h position to give the preparatory beat for the next count of niisie (see Figure 3-5). i
] Note that the release gesture nuy move clockwise or counterclockwise
3 depending on the desired ending position. A refease may be a V-shaped flick of
the baton. M
) i
3 :
’
;
)
k) E
] F a ¥
] cut 1 prep 2 1 cut 2 1 cut 3 cuk 4 3
e (2) 3) (4) (1)
3 On btwa On thiee On [our On one ]
4 i
5 A v b S0 b L J 0 Po tdar ol
2 A
” FIGURE 3-4
’ Releases on All Counts of the Four Pattern
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5 FIGURE 3-56
- Release on Four in Position to Prepare One
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