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I CONSTITUCIÓ DELS ACORDS AMB 7a

ESQUEMA GENERAL

El tipus d’espècie de cada acord de 7a ens indica el grau de dissonància de l’acord, és a dir, el
grau de tensió que es planteja en relació amb on és utilitzat i quins acords l’envolten.

Els acords de 7a en què la dissonància deriva de l’interval de semitò són més dissonants que els
que ho fan del to.

Tenim, doncs, que si posem l’exemple des de la nota do:

7a m / 2a M 7a M / 2a m 7a dism / 2a aug

1a esp. 2a esp. 3a esp. 4a esp. 5a esp. 6a esp. 7a esp.

els acords que es formen amb la 7a Major (interval que, invertit, resulta una 2a m = semitò), és a
dir, la 4a, 5a i 6a espècie, són més dissonants que la resta.

L’acord de 7a disminuïda és el menys dissonant, ja que la 7a dism / 2a aug és una semiconso-
nància al ser enharmònica de la 6a M / 3a m. A més, és un acord simètric perquè la distància
entre les seves notes és la mateixa. Per tant, totes les inversions sonen igual!

E S Q U E M A - R E S U M
dels graus i escales en què es troben els acords de 7a, classificats per espècies

ESPÈCIES Major
natural

menor
harmònic

menor
natural

menor
mixt

Major
mixt

acords en funció
de SD i de DD

1a V V VII IV II
dD (M i m)

2a II III VI IV I V II

3a VII II VI IV<
dD (M)

4a I IV VI III II>
Funció SD (M i m)

5a I IV

6a III VI

7a VII VII IV<
dD (M i m)

Interval dissonant 7a menor 7a Major 7a dism

Tríada constitutiva PM Pm 5a dism PM Pm 5a aug 5a dism

Espècie 1a 2a 3a 4a 5a 6a 7a

?

w
w
w
w

b w
w
w
w

b

b

w
w
w
w

b

b
b

w
w
w
w

w
w
w
w

b

w
w
w
w

#
w
w
w
w

∫

b
b
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II PREPARACIÓ DE LA 7a DE L’ACORD

S’entén per preparació d’una nota l’escolta d’aquesta nota a la mateixa veu en l’acord anterior i
la no articulació (és a dir, que ve lligada).

En principi la 7a d’un acord ha de venir preparada, però els acords que deriven de la dominant,
i la mateixa dominant, queden exempts d’aquesta preparació. Aquesta exempció es deu al fet
que la preparació no cal quan l’acord presenta un tritò (5a dism).

A partir d’aquesta premissa de la preparació de la 7a, cal, doncs, que preparem la nota 7a dels
acords de sèptima quan no siguin derivats de la dominant. Aquests acords queden exempts per-
què tenen en la seva constitució un acord de 5a disminuïda que amorteix l’efecte d’aquesta 7a
si no ve preparada.

Per tant, cal preparar les següents sèptimes:

Mode Major I II III IV VI
(4a esp.) (2a esp.) (2a esp.) (4a esp.) (2a esp.)

Mode menor I III IV VI
(5a esp.) (6a esp.) (2a esp.) (4a esp.)

I no cal preparar les següents:

Mode Major V VII
(1a esp.) (3a esp.)

Mode menor II V VII
(3a esp.) (1a esp.) (7a esp.)

III XIFRATS GENERALS DELS ACORDS AMB 7a.

ESTAT FONAMENTAL I INVERSIONS.

XIFRATS GENÈRICS I ESPECÍFICS

Espècie Estat fonamental 1a inversió 2a inversió 3a inversió

2a, 4a, 5a i 6a 7 6
5

4
3 2

X
ifratgenèric

3a

II grau mode
menor

7
5/

6
5

4
3 2

VII grau mode
major (sensi-

ble)

7
5/

+6
5

+4
3

4
+2

X
ifratespecífic

7a
(7a dism) 7 +6

5/
+4

(#,% ,$) 3 +2

1a
(7a de dominant)

7
+

6
5/ +6 +4
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X RESUM DE RESOLUCIONS SECUNDÀRIES DE LA 7a

I DELS ACORDS AMB 7a

- Resolució principal: baixa de grau.

- Resolució indirecta o per canvi de part harmònica.

- Doble resolució per canvi de part harmònica.

- Resolució diferida.
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- Resolució eludida - Cadència d’amplificació.
(resol la fonamental).

- Resolució anticipada.

- Resolució per 7a cromatitzada ascendent.
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- Resolució per 7a cromatitzada descendent.

- Resolució enharmonitzada.

- Resolució excepcional: salt de 4a descendent.

Aquest cas és una variant de la resolució per canvi de part harmònica (al soprano).

RESOLUCIONS SECUNDÀRIES DE LA 7a DELS ACORDS DE 7a

Quan l’acord no resol a la seva resolució principal:

- Modulació cromàtica de 7a a 7a.

? w
w

w
w

# w
w

w
w

#
#

+6 +4

Sol mi

&

?

b

b

b

b

b

b

˙
œn

œn
˙

˙

˙ œ

œ
˙

˙

7 +6

VI< VII<

do m

w

w

w

w

&

?

˙ ˙

˙
˙#

˙
˙#

˙ ˙#

7

+

+6

Sol M fa #

m

w#

w#

w#
˙

#

6

#

&

?

w
w

w

w

+4

w
w#

w

w

#

#

6

5

&

?

˙# ˙n

˙
˙

˙ ˙

˙
˙

7

5

#

7

w

w

w

w

SOLFANÀLISI 5è curs HARMONIA 27

- Resolució anticipada de la 7a per mitjà de l’acord pont (de pas) en un canvi de disposició.

Acord pont. Bona solució en temps o part feble

- 7a queda immòbil.

Es transmet la condició de dissonància a la fonamental. És la resolució eludida de la qual hem
parlat a l’exemple de la pàg. 25.

XI MODULACIONS DIATÒNICA I CROMÀTICA

MODULACIÓ DIATÒNICA

Parlem de modulació diatònica quan hi ha un acord que fa canvi de funció tonal. Quan aquest
canvi es produeix amb un acord de 7a mixt, no hi ha diferència, quant a eficàcia, entre aquests
acords de 7a i els tríades.

Però en el cas dels acords que incorporen la nota característica del nou to, els acords de 7a
superen amb molt avantatge els tríades corresponents, tant si es tracta de funció de D com de SD.

Hem de seguir els mateixos processos que seguiríem per enllaçar veus i quant als tipus de movi-
ments melòdics que si treballéssim solament amb tríades, considerant sempre les regles de con-
ducció de la 7a i de la dissonància.

MODULACIÓ CROMÀTICA

La relació cromàtica (si n’hi ha) pot trobar-se:

1) Entre dos acords les notes dels quals són les mateixes però alterades.

2) Entre dos acords les notes dels quals no són totes les mateixes tot ser quatríades ambdós o so-
lament un d’ells. D’aquests enllaços en resulten resolucions extratonals sense lleis específiques.
Podríem dir que els enllaços correctes entre dos acords diatònics ho són també entre dos de
cromàtics.

Model diatònic Cromàtics
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Consells:

- Tenir el costum d’escriure el número de cada interval.

Exemple 3:

- Pensar en el moviment contrari.
- Sentir sempre el que s’està escrivint. No emprar el piano. Cantar les melodies o bé
executar-les amb l’instrument.

- Controlar la intervàl·lica implícita de cada contrapunt. Vigilar la bona conducció de
les successions i la independència de les parts.

- Compensar les consonàncies perfectes amb imperfectes.

Ritme

De la mateixa manera que en els exemples de cant pla que hem vist la reduïda varietat de va-
lors no ha de generar monotonia. Tot al contrari! Emprarem les subdivisions en compassos per
organitzar les notes en grups de quatre, sense que això comporti que la primera després de la
divisòria sigui un temps fort. Si el ritme de la paraula ho requereix, l’accent por recaure en qual-
sevol lloc. Fixeu-vos que en l’exemple 1 recau l’accent al darrer temps del compàs sisè.

L’ús més natural de les brevis és juntament amb la cadència al final de la frase. Si s’utilitzen en
altres moments, cal tenir cura que no pertorbin la continuïtat rítmica.
El tempo serà lleuger: la majoria de les composicions de la música polifònica medieval té una
pulsació ràpida.

El següent exemple resumeix alguns dels trets comentats.

Exemple 4:

Es mostren algunes de les possibilitats del mode menor (amb propietat, hauríem de dir el mode
eoli). L’alternança amb el mode major (jònic) és un dels recursos més freqüents, i crea una mena
d’ambigüitat tant característica de la música medieval modal. Es podia passar a un mode dife-
rent per necessitats del text (modulació).
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III IMITACIÓ EN LA TÈCNICA DE NOTA CONTRA NOTA

L’entrada de les parts en distints moments és el que es coneix com a imitació, sempre que sigui
sobre el mateix material. La segona veu pot estar transportada a intervals diferents de l’uníson o
l’octava.

La tècnica de la imitació va ser emprada amb diverses estratègies (conductus, ensalada, hoque-
tus, etc.) al llarg dels segles XIII, XIV i XV i fou emprada de manera sistemàtica per Josquin pre-
ferentment a les distàncies de quinta, quarta i octava, mentre que la imitació a l’uníson fou poc
usada.

Un dels avantatges d’aquesta tècnica és que es podem escoltar molt més clarament les parts.
Vegem-ne alguns exemples de Josquin:

Una particularitat era que si es volia introduir un motiu descendent en una imitació a l’octava el
motiu es presentava primer a la veu més aguda i la imitació a la inferior.

Així seria el procediment normal:
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3) En emprar notes de pas dissonants, serà molt millor el moviment descendent que l’ascendent, i en
les realitzacions a dues veus serà recomanable només la utilització de la nota de pas descendent.

4) Serà possible només en les cadències (finals del text), i especialment en la darrera, l’ús del re-
tard en les formes 7-6 i 2-3. Aquest recurs implica l’ús d’una dissonància en la nota accentuada,
llicència en la segona espècie que l’insuperable mestre del contrapunt a dues veus, Josquin des
Prés, va consolidar en la literatura de l’època.

Exemple:

Josquin, gran mestre del contrapunt a dues veus, empra preferentment la nota de pas en forma
descendent. Tingueu en compte que en la pràctica musical medieval aquesta modalitat de nota
de pas dissonant era la menys freqüent. Més endavant s’estudiaran les modalitats més emprades,
que impliquen haver assolit més recursos i que anaven associades a una minima o semiminima
situada després d’una semibrevis o minima amb puntet.
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V COMBINACIÓ DEL CONTRAPUNT NOTA CONTRA

NOTA I EL DE DOBLE VELOCITAT SOBRE UN CANTUS

FIRMUS A DUES VEUS

L’art del contrapunt és l’art de combinar de manera eficient ritmes i modes. És per això que,
amb la possibilitat de combinar el contrapunt nota contra nota i el de segona espècie, l’escrip-
tura dels contrapunts esdevindrà molt més imaginativa i flexible.

Un primer procediment és afegir contrapunts d’aquesta mena, a alguns dels cantus firmus sobre
els quals hem treballat anteriorment. Aquí podrem deixar respirar els contrapunts amb aquesta
alternança entre ambdues modalitats, fent que les realitzacions s’alliberin de la pressió derivada
de mantenir invariable una única modalitat de contrapunt.

Però les possibilitats més interessants aportades per aquesta combinació es donen en el contra-
punt a dues veus, en el qual cadascuna d’elles evoluciona complementant l’altra. Estudiem el
següent exemple:

Fixeu-vos que en els primers vuit compassos el ritme d’una veu complementa l’altra, és a dir,
quan la veu superior es mou per notes semibrevis (rodones), la part inferior ho fa per notes mi-
nima (blanques), i viceversa. Atenció!: una aplicació mecànica d’aquest procediment pot ator-
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VI L’ORNAMENTACIÓ MELÒDICA EN LA TÈCNICA DEL

CONTRAPUNT DE QUÀDRUPLE VELOCITAT

Una vegada l’estudiant hagi assolit un cert domini en l’ús de les notes semibrevis i minima per
escriure melodies, serà aconsellable introduir les semimínimes (negres) i les comes (corxeres).
De moment ens centrarem en l'ús de les notes semimínimes que donen lloc al contrapunt de
velocitat quàdruple.

Pel que fa referència a l’estil vocal en el qual estem treballant, l’increment de velocitat i movi-
ment que implica el contrapunt de velocitat quàdruple, respecte al cantus firmus, demanarà
unes línies melòdiques mòrbides i de més dificultat d’afinació en la mesura que augmenti la
velocitat del moviment.

MEMO 2

1.
A cada nota del cantus firmus oposar-ne dues, la primera de les quals
sempre serà consonant i la segona consonant o dissonant en forma de
nota de pas descendent.

2.
Intervals harmònics consonants: 3es M i m, 5a J, 6es M i m i 8a J (o uní-
son), 10a M i m, (12a J), (13a M i m).

3.
Començar i acabar preferiblement amb una consonància perfecta (8a J,
uníson o 5a J).

4.
Evitar arribar a una consonància perfecta per moviment directe. En les re-
alitzacions a 3 veus o més, es podrà arribar per moviment directe a l’8a
i a la veu superior si és per grau conjunt, però només a la darrera sono-
ritat del contrapunt en veus externes. Observar la llicència de la segona
mínima del penúltim compàs de l’exemple de Certon (*) a la pàg. 54.

5.
Buscar varietat intervàl·lica i tenir cura de la línia melòdica.

6.
Intervals melòdics: 2es i 3es M i m, 4es i 5es J, 6a m i 8a J.

7.
Evitar dos moviments melòdics en la mateixa direcció que sumin una
7a, una 9a o un interval augmentat.

8.
Evitar el disseny melòdic del tritò dibuixat per una successió de graus
conjunts.

9.
Evitar 5es, 8es i unísons paral·lels.

10.
Al penúltim compàs es permet un retard o un valor de rodona per afa-
vorir la cadència.

11.
Al primer compàs es pot utilitzar un començament acèfal.

12.
Tot i que els ornaments eren freqüents, l’estudiant ha de procurar evitar-
los fins més endavant.
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La forma més interessant de procedir en aquesta mena de contrapunts és el guarniment i l’orna-
mentació, de manera que la línia melòdica resulti efectiva i elegant. Distingirem de forma alter-
nativa les notes semimínimes entre accentuades i no accentuades:

Les regles són semblants a les del contrapunt de doble velocitat:

1) Les notes semimínimes accentuades han de ser sempre consonants amb el cantus firmus.

2) Les notes semimínimes no accentuades poden ser consonants, procedir en forma de nota de
pas de la mateixa manera que el tipus emprat en la segona espècie, o poden ser notes de broda-
dura inferior (note di volta inferiori) amb les notes de sortida i arribada consonants accentuades,
com mostra l’exemple:

P = nota de pas C = nota consonant * = Nota inferior de tornada (di volta)

Estudiar amb atenció els següents contrapunts, i assenyalar-hi el tipus de les notes no accentuades.

Moviment melòdic

Normes:

1) Després d’una escala s’ha d’evitar un salt en el mateix sentit, ja que només en molt rares ex-
cepcions el resultat pot ésser eficaç.
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VI L’ORNAMENTACIÓ MELÒDICA EN LA TÈCNICA DEL

CONTRAPUNT DE QUÀDRUPLE VELOCITAT

Una vegada l’estudiant hagi assolit un cert domini en l’ús de les notes semibrevis i minima per
escriure melodies, serà aconsellable introduir les semimínimes (negres) i les comes (corxeres).
De moment ens centrarem en l'ús de les notes semimínimes que donen lloc al contrapunt de
velocitat quàdruple.

Pel que fa referència a l’estil vocal en el qual estem treballant, l’increment de velocitat i movi-
ment que implica el contrapunt de velocitat quàdruple, respecte al cantus firmus, demanarà
unes línies melòdiques mòrbides i de més dificultat d’afinació en la mesura que augmenti la
velocitat del moviment.

MEMO 2

1.
A cada nota del cantus firmus oposar-ne dues, la primera de les quals
sempre serà consonant i la segona consonant o dissonant en forma de
nota de pas descendent.

2.
Intervals harmònics consonants: 3es M i m, 5a J, 6es M i m i 8a J (o uní-
son), 10a M i m, (12a J), (13a M i m).

3.
Començar i acabar preferiblement amb una consonància perfecta (8a J,
uníson o 5a J).

4.
Evitar arribar a una consonància perfecta per moviment directe. En les re-
alitzacions a 3 veus o més, es podrà arribar per moviment directe a l’8a
i a la veu superior si és per grau conjunt, però només a la darrera sono-
ritat del contrapunt en veus externes. Observar la llicència de la segona
mínima del penúltim compàs de l’exemple de Certon (*) a la pàg. 54.

5.
Buscar varietat intervàl·lica i tenir cura de la línia melòdica.

6.
Intervals melòdics: 2es i 3es M i m, 4es i 5es J, 6a m i 8a J.

7.
Evitar dos moviments melòdics en la mateixa direcció que sumin una
7a, una 9a o un interval augmentat.

8.
Evitar el disseny melòdic del tritò dibuixat per una successió de graus
conjunts.

9.
Evitar 5es, 8es i unísons paral·lels.

10.
Al penúltim compàs es permet un retard o un valor de rodona per afa-
vorir la cadència.

11.
Al primer compàs es pot utilitzar un començament acèfal.

12.
Tot i que els ornaments eren freqüents, l’estudiant ha de procurar evitar-
los fins més endavant.
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La forma més interessant de procedir en aquesta mena de contrapunts és el guarniment i l’orna-
mentació, de manera que la línia melòdica resulti efectiva i elegant. Distingirem de forma alter-
nativa les notes semimínimes entre accentuades i no accentuades:

Les regles són semblants a les del contrapunt de doble velocitat:

1) Les notes semimínimes accentuades han de ser sempre consonants amb el cantus firmus.

2) Les notes semimínimes no accentuades poden ser consonants, procedir en forma de nota de
pas de la mateixa manera que el tipus emprat en la segona espècie, o poden ser notes de broda-
dura inferior (note di volta inferiori) amb les notes de sortida i arribada consonants accentuades,
com mostra l’exemple:

P = nota de pas C = nota consonant * = Nota inferior de tornada (di volta)

Estudiar amb atenció els següents contrapunts, i assenyalar-hi el tipus de les notes no accentuades.

Moviment melòdic

Normes:

1) Després d’una escala s’ha d’evitar un salt en el mateix sentit, ja que només en molt rares ex-
cepcions el resultat pot ésser eficaç.
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MEMO 5

1.
Farem servir les tècniques anteriors des de la nota contra nota
fins a la figuració lliure, tot i que la nota contra nota la reservem
per al final del contrapunt.

2.
Podem incorporar comes, però preferentment per grau conjunt i
com a ornamentació del retard.



I CONCEPTES PREVIS A CONSIDERAR

EN L’ANÀLISI MUSICAL

Els paràmetres constitutius de la música són:

- la melodia

- el ritme

- l’harmonia

- el timbre

- la textura

- la forma o estructura

A més, hi ha tres operadors que actuen o poden actuar sobre cada element constitutiu per sepa-
rat o en conjunt:

- el tempo i l’agògica, és a dir, la velocitat i l’articulació del flux sonor
- la dinàmica, és a dir, la intensitat del so
- l’expressió

L’estil fa referència a les maneres diferents com els compositors de diverses èpoques i diferents
llocs del món combinen i presenten els elements esmentats. En alguns estils de música aquests
elements constitutius resulten fàcils d’identificar, mentre que en altres només són presents al-
guns, no tots. Per exemple, la música del començament de l’edat mitjana i gran part de la mú-
sica de les cultures orientals no fan ús de l’element harmònic, i algunes composicions dels
segles XX i XXI no contenen melodies de cap tipus, almenys en relació amb el concepte estàn-
dard de melodia.

La manera peculiar com aquests paràmetres es tracten, s’equilibren, es combinen, es manipulen i
la manera com es presenten els diferents elements constitutius és allò que dona l’estil propi d’un
període històric, d’una procedència geogràfica determinada o d’un compositor en particular.

La història de la música “culta” occidental sol dividir-se en períodes que s’identifiquen, per
regla general, pel seu estil característic. Però l’estil no canvia d’una manera dràstica, sinó que
evoluciona gradualment i, fins i tot, amb molta freqüència es superposen estils diferents en una
mateixa època. Una primera classificació ens mostra sis períodes històrics:

• Medieval (música antiga): fins a mitjan segle XV
• Renaixement: 1450-1600 (s. XVI)
• Barroc: 1600-1750 (s. XVII)
• Clàssic: 1750-1810 (s. XVIII)
• Romàntic: 1810-1910 (s. XIX)
• Segle XX: 1910 en endavant
• Actualitat
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Les peces de repertori que trobareu en aquest apartat, són presentades amb l’únic propòsit de servir
l’anàlisi formal, harmònica, etc. pròpia de l’activitat didàctica que es presenta en aquest llibre. Per
aquest motiu, s’han omès algunes indicacions dinàmiques, agògiques i expressives, que en el cas de
la interpretació serien necessàries.

Si esteu interessats en les edicions completes, caldrà que us adreceu a les publicacions de les obres
que trobareu en els catàlegs de moltes editorials de música.
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RENAIXEMENT
(s. XV-XVI)

BARROC
(s. XVII-XVIII)

CLASSICISME
(s. XVIII-XIX)

ROMANTICISME
(s. XIX)

POSTROMANTICISME
(s. XIX-XX)

TENDÈNCIES

s. XXI

Cultura grecollatina

MODERNISME
NATURALISME
SIMBOLISME

EXPRESSIONISME
IMPRESSIONISME
ELECTROACÚSTICA
MÚSICA ALEATÒRIA

Sonata
Sonata trio
Concerto grosso
Concerto solista
Aria da capo
Suite
Fuga

Claudio MONTEVERDI
George Ph. TELEMANN
Arcangelo CORELLI
Tomaso ALBINONI
Domenico SCARLATTI
Alessandro SCARLATTI
Johann PACHELBEL

George F. HÄNDEL
Henry PURCELL
Johann Sebastian BACH
Jean-Baptiste LULLY
François COUPERIN
AntonioVIVALDI
Dietrich BUXTEHUDE

Franz J. HAYDN
Wolfgang A. MOZART
Luigi BOCCHERINI
Christoph W. GLUCK

Ludwig van BEETHOVEN
(trans. al Romaticisme)

Frederic CHOPIN
Franz LISZT

Johannes BRAHMS
Franz SCHUBERT

Robert SCHUMANN
Héctor BERLIOZ

Felix MENDELSSOHN

NACIONALISME

Concert
amb solista
Capritx
Tarantel·la
Masurca
Simfonia
Sonata

Rondó
Fantasia
Preludi
Tocata
Lied
Nocturn
Rapsòdia

Poema
simfònic
Impromptu
Balada

Tema amb varia-
cions
Serenata
Fuga
Minuet / Scherzo
Rondó desenvo-
lupat

Sonata
Simfonia
Concert
Missa
Lied ternari
Tipus sonata
Rondó

Missa
Oratori
Òpera
Cantata

ROMÀNIC
(s. X-XIII) Cant gregorià

(s. VI) Polifonia
(s. X-XI)

GÒTIC
(s. XIV-XV) Ars Antiqua Ars Nova

Tocata
Fantasia
Ricercare

Josquin des PRÉS
Giovanni PALESTRINA
Orlando di LASSO
Tomás L. de VICTORIA
Orlando GIBBONS
William BYRD

Adrian WILLAERT
Joan BRUDIEU
Johannes OCKEGHEM
Heinrich SCHÜTZ

Madrigal
Oratori
Òpera

Chanson
Coral

Villancico

ART CLÀSSIC

Anton DVORÁK
Anton BRUCKNER
Gustav MAHLER
Richard WAGNER
Giuseppe VERDI
Claude DEBUSSY
Maurice RAVEL
Piotr I. TXAIKOVSKI
Béla BARTÓK
Edward SMETANA
Isaac ALBÉNIZ
Enric GRANADOS
Joaquín TURINA
Benjamin BRITTEN
Jean SIBELIUS
NikolaiRIMSKI-KÓRSAKOV
Arnold SCHOENBERG
Igor STRAVINSKY

Francis POULENC
Eduard TOLDRÀ
Xavier MONTSALVATGE
Luciano BERIO
György LIGETI
Karlheinz STOCKHAUSEN
Pierre BOULEZ
Iannis XENAKIS
Franco DONATONI
Salvatore SCIARRINO
Sofia GUBAIDULINA
Dimitri XOSTAKÓVITX
EdgarVARÈSE
Alban BERG
Luigi NONO
Aaaron COPLAND
Elliot CARTER
Brian FERNEYHOUGH
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II PARÀMETRES

II.1.- LA MELODIA

En essència, és una successió de notes de diferents altures i durades, que s’organitzen de ma-
nera que tinguin cert sentit per a qui les escolta. Però aquest sentit és una qualitat subjectiva i ar-
bitrària: la reacció que una melodia produeix en cada individu és molt personal.

Aquestes són les característiques que hem d’observar en una melodia pel que fa a l’estructura
melòdica:

1. Fraseig: És la manera com està construïda la melodia, és a dir, la seva forma. Cal establir les
seves principals articulacions (períodes i frases) i concretar les cadències. Al mateix temps s’ha
d’indicar la forma general de la melodia amb els seus elements temàtics i/o repetició de
cèl·lules, si constitueix un motiu o si apareix en forma de període (antecedent-conseqüent) o de
frase única. Descobrirem si dins de la peça hi ha un o més punts culminants.

Aquestes són les característiques pel que fa al contorn melòdic:

2. Perfil: És el disseny ascendent, descendent o ondulat que dibuixen les notes en l’espai-temps
musical. Hem de veure si es mouen primordialment per graus conjunts, per salts o per una ba-
rreja d’ambdós: perfil rectilini, ondulat, còncau, convex, simètric, harmònic, en terrassa o en
una combinació d’aquests.

3. Àmbit: És la distància entre la nota més greu i la més aguda, de manera que pot ser estret,
mitjà o ample.

4. Escala: És la successió de tons i semitons que sustenta la melodia. Pot ser major, menor o ba-
sada en algun mode conegut o inventat. S’anomena sèrie si es tracta de música dodecatònica.

5. Interval: Hi ha intervals que conformen la frase o melodia que tenen més o menys importància.

6. Vocalisme: Quan la melodia és vocal pot denominar-se sil·làbica si predomina l’articulació
de la síl·laba-nota, melismàtica si s’emeten diverses notes sobre una sola síl·laba o psalmòdica
si hi ha diverses síl·labes per a una sola nota repetida.

II.2.- EL RITME

La paraula ritme s’utilitza per descriure la manera com s’organitzen els sons considerant princi-
palment la seva accentuació respecte de la resta de sons i considerant també la seva durada.

Tipus de melodies: ondulades, harmòniques, rectes, trenca-
des, ascendents/descendents, de disseny simètric

Anàlisi de les notes reals i estranyes
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Generalment, és possible percebre, explícitament o implícita, una pulsació estable en forma de
cops regulars anomenats temps. Aquesta pulsació o successió regular de temps és el que l’oïda
necessita per mesurar el ritme musical.

L’agrupament de les pulsacions sobre la base que unes sonen amb més intensitat que altres cons-
titueix el sistema de mesura de batecs que anomenem compassos. En la música podem trobar:

1. Compassos regulars: simples o compostos.
2. Compassos irregulars o d’amalgama: simples, compostos o combinats.
3. Ritme lliure: sense compàs (cant gregorià).

Atenent al començament de la frase, i pel que fa a l’anàlisi del ritme, la melodia pot ser tètica si
la primera nota coincideix amb el primer temps del compàs (ictus inicial), anacrústica si hi ha
una nota o un grupet de notes abans del primer temps del compàs, o acèfala si la melodia s’ini-
cia després de sentir-se el primer temps del compàs.

Atenent al final de la frase, i pel que fa a l’anàlisi del ritme, la melodia pot tenir final masculí si
l’última nota coincideix amb el primer temps del darrer compàs (ictus final), i final femení si en-
cara se sent alguna nota després del primer temps del compàs.

II.3.- L’HARMONIA

A l’anàlisi harmònica cal tenir en compte:

1. El material acòrdic: acords tríades, quatríades, acords alterats, etc.
2. Els tipus d’enllaç.
3. Les fórmules cadencials.
4. Modulacions.
5. Notes estranyes.
6. Ritme harmònic: durada i alternança dels acords al llarg d’una frase musical.

Pot ser estàtic (una melodia sola, una única harmonia pedal) o dinàmic (amb
constants canvis d’acords).
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III ASPECTES FORMALS

III.I.- PETITS TIPUS FORMALS

Els esquemes formals s’estableixen amb la superposició d’un pla tonal (procés tonal) i un pla temàtic.

III.II.- LA SONATA

Una sonata és una obra per a un sol instrument que té tres o quatre moviments de temps con-
trastats.

LA FORMA SONATA I LA FORMA SONATA SENSE DESENVOLUPAMENT

La forma SONATA és una forma TERNÀRIA construïda sobre dos temes o grups temàtics sovint
separats per un pont. La forma sonata clàssica és generalment bitemàtica i afecta el primer mo-
viment de la sonata (els allegro de sonata).

D’aquestes formes hi ha diverses propostes per a l’anàlisi al llibre d’exercicis. Per exemple,
núm. 22, que correspon al 1r temps de la Sonata op. 2 núm. 1 de Beethoven.

PLA Exposició Desenvolupament Reexposició

Temes o
grups temàtics A B _____________> A B

Procés tonal

Mode Major T(I)
D(V)

Mode menor T(I)
relatiu (III)

modulacions, progres-
sions, assimetries, nous

materials, etc.

T(I) T(I)
T(I) T(I)

Lied ternari

A B A

exposició
tema A

exposició
tema B

reexposició
total
tema A

Lied binari:

A
a a’

A’
b a

(o qualsevol possibilitat que
suposi una reexposició d’una
part de A: a b / b a’/ a’b …..)

exposició
tema A

reexposició parcial de A
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La FORMA SONATA SENSE DESENVOLUPAMENT és una forma BINÀRIA. És molt freqüent en
el moviment lent de la sonata.

Exemple:
2n temps de la Sonata op 2 núm. 1, de L. v. Beethoven
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III ASPECTES FORMALS

III.I.- PETITS TIPUS FORMALS

Els esquemes formals s’estableixen amb la superposició d’un pla tonal (procés tonal) i un pla temàtic.

III.II.- LA SONATA

Una sonata és una obra per a un sol instrument que té tres o quatre moviments de temps con-
trastats.

LA FORMA SONATA I LA FORMA SONATA SENSE DESENVOLUPAMENT

La forma SONATA és una forma TERNÀRIA construïda sobre dos temes o grups temàtics sovint
separats per un pont. La forma sonata clàssica és generalment bitemàtica i afecta el primer mo-
viment de la sonata (els allegro de sonata).

D’aquestes formes hi ha diverses propostes per a l’anàlisi al llibre d’exercicis. Per exemple,
núm. 22, que correspon al 1r temps de la Sonata op. 2 núm. 1 de Beethoven.

PLA Exposició Desenvolupament Reexposició

Temes o
grups temàtics A B _____________> A B

Procés tonal

Mode Major T(I)
D(V)

Mode menor T(I)
relatiu (III)

modulacions, progres-
sions, assimetries, nous

materials, etc.

T(I) T(I)
T(I) T(I)

Lied ternari

A B A

exposició
tema A

exposició
tema B

reexposició
total
tema A

Lied binari:

A
a a’

A’
b a

(o qualsevol possibilitat que
suposi una reexposició d’una
part de A: a b / b a’/ a’b …..)

exposició
tema A

reexposició parcial de A
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La FORMA SONATA SENSE DESENVOLUPAMENT és una forma BINÀRIA. És molt freqüent en
el moviment lent de la sonata.

Exemple:
2n temps de la Sonata op 2 núm. 1, de L. v. Beethoven
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III.III.- LA FORMA BINÀRIA (TIPUS SUITE o DANSA)

Aquesta forma de dues seccions es va utilitzar en les primeres sonates clàssiques com a deriva-
ció de les formes de la suite clàssica, però ben aviat va desaparèixer de les sonates donant pas a
les formes ternàries.

Secció 1

L’element o elements temàtics principals s’exposen en el to inicial i, a partir de progressions,
imitacions, modulacions i algun element secundari, s’arriba a una cadència en el to de la domi-
nant si el to inicial és major o en el to del relatiu si el to inicial és menor.

Secció 2

Amb la mateixa idea temàtica de la secció 1 o derivada d’ella, es construeix aquesta secció,
però tonalment a través d’un procés tonal regressiu des del to de la cadència de la secció fins al
to inicial, que es com s’ha d’acabar la 2a secció.

Exemple:
1r temps de la Sonata en sol major W65/6 de C. P. E. Bach

Tònica} Dominant Dominant} Tònica
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Acord de primera espècie (sèptima de dominant). Construcció d’acords.
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MEMO I

Formació, ubicació tonal i estats
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Ex. 1: Disposa a quatre parts reals indicant la tonalitat a què pertanyen.
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Ex. 2: Construeix des de la nota indicada els quatre estats dels acords.
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Ex. 3: Xifra els següents acords i indica les tonalitats a què pertanyen.
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2 HARMONIA HARMONIA 3

MEMO 2

Tractaments dels diversos estats de l'acord de sèptima de dominant

Formes d’arribar a l’acord: no és obligatòria la preparació de la sèptima

Consells per efectuar correctament els encadenaments:

1. Observar que la sèptima i l’interval de sèptima estan ben abordats.
2. Veure si les altres notes de l’acord no realitzen cap moviment defectuós.
3. Resoldre en primer lloc la sèptima (i la 4a del +6 en el seu cas).
4. Resoldre les altres notes de l’acord observant la màxima correcció i procurant que

cap veu efectuï una octava directa amb la qual resolgui la sèptima.
5. Repassar el procés sempre després de finalitzar l’encadenament.

Catàleg complet de les resolucions factibles:

- Estat fonamental:

complet

incomplet

Estat fonamental
7
+

Per a qualsevol moviment del baix.

1a inversió
6
5/

Per a qualsevol moviment del baix procurant evitar la
segona augmentada (VI-VII< en mode menor).

2a inversió
+6

Per a immobilitat o per a moviment conjunt del baix.
La 4a J des del baix es considera dissonant i, per tant,
és necessària la seva preparació (arribar per moviment
oblic).

3a inversió
+4

Per a qualsevol moviment amb excepció del movi-
ment disjunt descendent.
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Acords de sèptima de primera espècie: harmonització de cants donats.

Ex. 10: Elabora un bon baix xifrat, adient a cadascun dels següents cants donats.
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Ex. 11: Elabora un baix xifrat adient a cadascun del següents cants donats.
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Escriu els següents acords de 7a i indica una tonalitat i un grau on es puguin formar.
Abans escriu un acord que serveixi per a preparar la 7a.

w

Ex. 21:

a)

5
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5
7

w
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+4
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MEMO 8

Acords de sèptima de II grau i ampliació tonal

Observacions: L’acord del major és una segona espècie i, per tant, requereix la pre-
paració de la sèptima. L’acord del menor es una tercera espècie i no requereix pre-
parar la sèptima.

Els xifrats es corresponen als generals dels acords de sèptima, és a dir, que no tenen
xifrat particular.

La segona inversió de l’acord del menor té una quarta augmentada des del baix. Això
implica que no requereixi la preparació de la 4a i que es pugui abordar l’acord per
salt en el baix.
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(MEMO 8)

Tractament: La seva funció és de subdominant i, per tant, la seva resolució principal
serà a un acord en funció de dominant. També serà possible el seu ús en la cadència
plagal (primera inversió).

Resolucions més freqüents:

Ús de la cadència plagal:
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CONTRAPUNTS VOCALS A DUES PARTS

Tècnica de nota contra nota.

1. Escriu un contrapunt per sobre del cantus firmus donat d’acord amb les directrius del Memo 1 del lli-
bre d’apunts, indicant amb un número l’interval resultant de cada simultaneïtat.

2. Escriu un contrapunt per sota com en l’exercici anterior.

3. Compon un contrapunt per sota del cantus firmus donat. (La part donada formava part d’un cant gre-
gorià i s’anomenava cantus firmus, mentre que la part afegida era anomenada contrapunt.)
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16. Assenyala els retards en els contrapunts següents. Adona’t del contorn gràfic

i de les figures de progressió generades.

17. Confegeix un contrapunt superior introduint retards preparats i resolts.

&

&

#

#

w
w

Ó
w

˙

a)

w
w

˙
˙

˙
˙

w
w

˙

w
˙

w
w

˙
w

˙

&

&

#

#

w
w

˙
w

˙

w
w

˙
w

˙

w
w

˙

w
˙

w
w

˙
˙

w

&

&

b

b

b

b

b

b

Ó
w

˙

w
w

b)

˙
w

˙

w
w

˙
˙

˙

˙

w
w

˙
˙n

˙

˙

w
w

&

b

b

b

b

b

b

˙
w

˙

w

w

˙
˙

˙

˙

w
w

˙
˙

˙

˙

w
w

˙
˙n

w

w
w

7
6

4
3

&

&

b

b

w

w

a)a)

w
w

w
w

w
w

w

w
w

w
w

w
›

88 CONTRAPUNT

18. Confegeix un contrapunt inferior introduint retards preparats i resolts.
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24. Assenyala amb el seu número a la partitura els següents ítems:

1. Fragment en estil arpegiat.
2. Dissonància en semimínima accentuada.
3. Interval melòdic de quarta augmentada.
4. Salt ascendent després de semimínima accentuada.
5. Quintes paral·leles.

25. Realitza els següents contrapunts:

a) Nota contra nota.
b) Doble velocitat.
c) Quàdruple velocitat.
d) Quàdruple velocitat.
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102 ANÀLISI-AUDICIÓ

ANÀLISI FORMAL, HARMÒNICA I ESTILÍSTICA

1. G. P. Palestrina. Missa Aeterna Christi Munera
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