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II. Técniques basiques Editorial Boileau

Quan destaco la importancia de la verticalitat dels sons, ho faig amb la intencié d’insistir que només és possible
obtenir determinades sonoritats si es repeteixen unes certes disposicions. Es a dir, si per endavant acceptem que
determinades sonoritats només son possibles a partir d’'una determinada disposicid, per obtenir sonoritats iguals
haurem d’utilitzar la mateixa disposicié de nou. El que suggereixo és de dimensions colossals, ja que demano de
coneixer tantes disposicions com sonoritats puguin existir. Els apartats segiients estan en la linia del que explico i
el seu objectiu no és un altre que 1’adquisicié de técniques i habits de tipus harmonic orientats en la comprensitu
domini de la verticalitat.’

2. TECNICA DE LES TRES VEUS

Encara que una harmonitzacié posseeixi un nombre generds de veus, aquestes sempre sérn teduiblesa tre§ o quatre.
Malgrat que les disposicions utilitzin duplicacions o repeticions dels sons en diferents alturesyla sintesi continuara
sent de tres o quatre veus. Aquestes, al seu torn, son de tipus generalista, cosasquessignifica que poden dohar-se en
diferents combinacions orquestrals. En essencia, la tecnica de les tresgfcus sintetitza laypart més gellevant d"una
harmonitzacid6.

La técnica de les tres veus és la més adequada per a acords triades. Quan I’harmonia és més complexa (amb acords
de septima, novena o amb més sons afegits), els compositors‘§’inclinen pels suports harmonics, tiambé anomenats
«spread». Aquesta técnica sera estudiada en el segiient apartat.

Les disposicions que utilitza la tecnica de les tres vetls soiamplies, obettes, per la qual cosa la seya millor ubicaci6
és en el registre greu. Aix0 no significa que aquista teécnica noypugui fer-se,servir en el mitja ¢ fins i tot en I’agut,
pero sens dubte la seva major eficacia la té en/el greu. La seva zona més efectivanés en I’oetétva u i part de la dos. A
vegades es pot utilitzar I’octava menys u. Es comii, per exemple, artibar fins a tn SIb-1, perd els sons restants de
I’acord sempre es trobaran entre les octaves u 1 dos. En aquests registres greus els sohs hauran d’estar prou separats
entre si i, si pot ser, coincidint amb’Cls hartadnics naturals. Naturalment,iaquesta coincidéncia sera viable si els
acords estan en estat fonamental{'Si no €s aixi, lés disposicions hauran d’intentar seguir én la mesura del possible
I’ordre de la série harmonica.

Limits en la disposicio de la técnica de les tres veus

Totes les disp@sicions construides amb la tecnica de les tres veus han de situar-se en un determinat ambit. Encara
que sembli irrellevant, i mes, tenint en ¢ompte que sén simples acords triades, la seva ubicacié en tessitura és
d’una importancia cabdal. DDesplacar ascendentment i descendentment determinades disposicions pot arruinar tota
I’harmonitzacié. De mangfa que haurem de tenir en compte els 1imits establerts.

El baix o tercera veu'de cadascuna de 18s difposicions haura de situar-se entre un SIb—1 i un DO 2. Per sostenir
tot ’edifici harmofiic d’una realitzacio, especialment en les simfoniques, és essencial que el baix aconsegueixi la
maxima efectivitat, la qual cosa aconsegueix estant en el registre greu. La seva sonoritat també seria excel-lent si
estigués en el registre agut, perd laSeva funcid, la seva contundencia com a baix harmonic, desapareixeria.

La segonasven,se situard entse’un FA1 i un SOL2. En realitat aquesta veu és la conseqiiéncia del baix, ja que ha de
mantenir-hil unadistancia d’entre una quinta i una sexta.

Finalment, el so més agut (la primera veu) estara entre un RE2 i un MI3, o cosa equivalent, a una distancia de
desena o onzena'respecte al baix. Com és natural, no és convenient excedir els limits assenyalats, encara que
tampoc és desifjable demostrar-hi rigidesa en I’aplicacié. Només en circumstancies especials obviarem aquestes
premisses. Vegem els limits explicats.

3. Aquest capitol és la continuacié de les técniques harmoniques ja explicades a VERGES, Ll. E/ lenguaje de la armonia. Cap. V «La armonia de color». Ed.
Boileau, 2007. A més, incideix en aspectes rellevants del capitol, afegint i completant en alguns casos el ja explicat.
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Exemple: 11.2.1
Limits de la técnica de les tres veus

(Reg. total) (3a veu) (2a veu) (1a veu)

o)
) O
V.4

bo bo °

D

L aplicacié dels limits assenyalats en 1’exemple anterior no ha de significar.cap problema. Es fomprensible que
en plasmar la tecnica de les tres veus es pugui experimentar una certa imposicid. Perd no ha deé ser aixi, ja que si
som escrupolosos aplicant el limit de la tercera veu (el baix) les veus restants cotapliran els seus propis limitsén
relacionar-s’hi interval-licament. Tot aix0 es veura encara més evidentment en 1’apartat segiient.

Encara que sembli paradoxal un acord triada, de consonancia absoluta, sigui major o meénor, perdygran part de
la seva eficacia si supera els limits establerts. Si ho fa pel registre greu la seva sonoritat s’enterbolei®y cosa que
sembla raonable; mentre que si supera el limit en el registre agut la sey@ sonoritatysent acceptable, s afebleix
massa, perd densitat i amb aix0 eficacia harmonica, especialment end"univers sonor d"dna orquestra simfonica.
Aix0 és aixi perque en les simfoniques, generalment, aquest tipus Ale disposicions sén encdmanades a la secci6
de metall, essencialment als trombons, habitualment amb 1’afegit de la tuba. La seccié de metall en elsegistre
greu proporciona una gran densitat. En canvi, si ascendeix perd pait de la seva forca en el «mezzpforte», a més de
prendre massa protagonisme a causa de la seva timbrica inconfusible. Haig de recordar que aquest tipus de tecnica
harmonica té funcions d’acompanyament, per la qual cosa ha d’evitar costi el que costi el protagonisme.*

Disposicions en la técnica de les'tres veus

Exemple: 11.2.2 A partir del baix harmonic triat per a I’harmaonitzacid, situarem un segon so
Intervals entre 3a i 2a veu per sebre, la segona veu, que sempte haura d’estar a la distancia de quinta
justa, sexta major o menor, segons I’acerd o la inversi6 utilitzats. També és
(a) (b) (c) possible unaidistancia de septima major o menor si [*acord fos de séptima,
o ®o —J pero en aquestigas haurem d’aplicar la técnica dels suports harmonics (o
i i T «spread»), que estidiarem aviat.
A més situarem*ld Primera veu per sobre del segon so, que Exemple: 11.2.3
sempre estafi a distancialde desena {major o menor), onzena Intervals entre 3ailaveu
(justa o agmentada) o novena (major o menor) respecte al baix.
La diferfncia interval-lica/dependra de si lacord esta en estat @ (e O (®
fonamental o en inversidl El fet de er desenes tajors o menors, zﬁé&c@m
onzenes' justes o augmentades i1 ‘noyenes,majors 0 menors — o o ===

dependra de I’harménia escollida.

Si sumem els intérvals explicats entre les veus dels dos exemples anteriors (és a dir: els intervals entre el baix i
la segona veu, i el baix i la primer@t veu) observarem que és possible anar construint tota mena d’acords triades,
ja siguin en estat fonamental, ex primera i segona inversié. També acords de séptima, encara que en aquest ultim
cas lad€iiica Passara 4'8ertin «spread». Es important assenyalar que si la tecnica de les tres veus és aplicada amb
habilitat, possibilita també en seqiiencia les disposicions.

Exemple: 11.2.4

F Bb/F F DbF DbF F Bb/F Eb F F

ot i - T T—T

(a+d) (b+e) (a+d) (b+d) (a+d) (b+e) (a+d) (at+d)

4. La secci6 de fustes també utilitza la técnica de les tres veus, aixi com les cordes amb contrabaixos i cellos i, a vegades, amb la suma de les violes. Més endavant,
en el capitol «III Textures orquestralsy aixo sera tractat més extensament.
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mode contrari i especialment aquells que posseeixin la subtonica,” posant en dubte la tonalitat mateixa en abséncia
de la sensible.

Tot el que s’ha explicat també és decisiu en la transformacid, la mutacid i el camuflatge de la funcié de dominant.
Poso emfasi en els acords de baix canviat (o estructures superiors), aixi com en aquelles sonoritats procedents
de I’harmonia modal. Williams fa una exhibici6 de les possibilitats harmoniques de les estructures superiors;en
aquest cas sobre un pedal de tonica de SOL major en primer lloc i més tard sobre el de dominant, RE. Al compas
1 utilitza (a partir del pedal de SOL que duplica a tota 1’orquestra) els acords d’Ab/G sense la quinta, seguit de
Db/G. Al seglient compas, el 2, novament utilitza AB/G, ara amb la quinta,/A-/G, F /G i D/G.

Al segiient compas, el 3, ho fa només sobre I’interval RE i DO, mentre les cordes frasegen|sobre 1’harmofiia
d’Ab contra el RE del baix, és a dir: Ab/D. Aquest darrer acord actua com a dominantide SOL major.* Acah# amb
una cadéncia sorprenent: un acord d’Eb-en primera inversié amb 1’11 afegida, a mariera d’acord de déminant,
resolent sobre un unison de tonica. Tot esta explicat al xifrat de I’exemple.

Perd el més rellevant, al meu entendre, és I’efecte ritmic que li déna aldinal, una mena d’engany ritmic. També
cal destacar 1’ds dels plats en solitari, sense coincidir amb ningd. Una‘Constant en les orquestracionside Williams.

Exemple: 111.10.7
Star Wars. Episode V: The Empire Strikes Back | The Imperial Maich (Darth Vader's Theme) - J. Williams 235

Alla Marcia (#=112)

G Ab/G Db/G AYG A/G  F/G D/G Ab/D
3 3 =3 3 3 0 3 L
P P rrB PryBr=C "W, VPry IS5y Ny S v EP R
(CFA s spepenon” - bieg. . dede. o
T e e
FIEE Ve 5= =5 575 -
B
3 3 =
N e O P L) @iﬁl il L ——
Y% o :
% — 3 = e r—
= /= = - === ey = - = — — [
> = = >33 > > > > == == % ——-
77 14 P77 = 7
Wiz [Eg—  ——
Timp
o e T e T T e e
2% P e et e e i et e e e e i e e e e e i e e e
‘5. 3 3 3 3 3 3 3
PERC
. X A A
I S 5 S 5 5 :
X v v " "
STR

39. Quan el VII grau de I’escala esta a la distancia de semitd és anomenat sensible. Quan és a un to, per raons de canvi cromatic, s’anomena subtonica.
40. Aixo esta explicat al cap. I «Materials de composicioy, ap. 4 «Materials harmonicsy, subap. «Estructures superiors (baix canviat) en la dominant».
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. . .
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L’harmonia a partir de 1’ais d¢ pedals és de gran impertancia, ja que aconsegueix dos resultats: la nota pedal
sobre una dominant i la resta d’acords sobre pedal, generant tota mena de sonoritats (algunes sorprenents en
una cadencia).

Es forca comif «enganyai la tonalitatfinal amb lleugeres i molt breus modulacions, just abans de cadenciar. Aixod
permet, enfre altres coses, canyis coloristics, perd a més permet acabar amb cadeéncies habituals, que en aquest cas
(i a causa del contrast amb 1&s btusques modulacions anteriors) aconsegueix emergir com si fos una nova tonalitat,
quan enrealitat €s la prinéipal.

Finals estati¢s

Els finals estatics son aquells que estan en «tempo» lent o mitja, i amb una gran orquestraci6. Perd la seva
caracteristica principal no és nofiés aquesta, sind que sén de caracter majestuds, solemne i fins i tot epic. Aquest
tipus_derfinial™té una ifstrofiientacid tipica: metall i percussié dominen tota la sonoritat, mentre cordes i fusta
cofistrueixen suports a forca d’emplenar, amb un gran nombre de notes o «trinos», els espais que les frases de
metall deixen lliures. No cal afegir que les seccions de metall i percussid, generalment en «forte», donaran una
sonoritat d’una gran contundeéncia.

El segiient exeinple pertany a aquest tipus de finals. En aquest cas és un final que vaig compondre jo ja fa alguns
anys. El vaig confeccionar a partir de «grafics orquestrals», que vaig imaginar sense plasmar-los sobre paper. Aix{
i tot segueix les pautes explicades uns paragrafs enrere. A la «a» de I’exemple veiem el «grafic orquestral» d’aquest
final, mentre que la «b» és la partitura.
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Exemple: 111.10.8 - Grafic 13
Pallars | IV mov. - LI. Vergés 236

a) Pedal superior S
. ] 1
i Altura del so en octaves i

= A
! :: l”“"lHH : A :
o™ il
4a. ... i ‘H'I H ‘l I.H" i i
iTutti metall i cordes 3 o i i
. TR U'lmlmllﬂl
2. |
- I N (1 |
0" & 7 o 20" 29" 31 37
b)  Andante (J= 86/90) ‘ . ; ; "
PN T e P B e S s 3 e ——
v = P e g =1 == == : i
A\A\ | | <T JF[0b. + CL] & ¢ A u,j IS :
; =1 =
) | == f"‘ﬂ/—wl - 2 | :7 |
I AT = A — | F| S
- Tiree] iy el == - sl X
= =% — = | — 70 Ter—_r
‘ | i : | | e
7 ; : i3 :
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3 : e 3 IR " =
S ; = = =iz b = ‘
S Sl T S : AR 0T M 7
‘ ! T ‘ ‘ s T —ir

El'tema principal de I’exemple anterior ocupa tota la tessitura orquestral. Seguidament apareix el metall com a
protagonista absoliit, amb una subtil base de cordes i fustes. Primer sén els trombons, amb el posterior afegit de les
trompetes per acgiiseguir cert pla ascendent en tessitura. A més, en el compas 4 i 5 vaig utilitzar la dominant de la
tonalitat, un A74pero per no fer servir una sonoritat massa neta i una mica «antiga», vaig acabar harmonitzant-lo
com un Eb/Ad

Tot I’explicat acaba desembocant en un solitari pedal superior de la corda, sobre la nota RE. El meu objectiu
en aquest final era conduir-lo precisament cap a aquest pedal superior. D’aquesta manera, s’aconsegueix una
sonoritat expectant que manté 1’auditori absolutament pendent del desenllag, que intueix imminent i de gran
sonoritat. Abans del poderds final només hi ha una petita preparacid, executada pel metall greu, les cordes i
els fagots. Els acords D, AbiF (en adiatonia) aconsegueixen evitar un final harmonicament rutinari. A més, el
penultim acord (un C- en primera inversié) actua com a dominant de D, presentant novament un final harmonic
menys evident.
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Harmonics naturals

Si es prem un dit de la ma esquerra sobre una corda fins a pressionar-la contra el diapasé, obtindrem un so habitual.
Si, per contra, es prem lleugerament sense arribar a pressionar-lo contra el diapasd, deixant-hi un espai buit,
obtindrem un so harmonic. Tanmateix, els sons harmonics no s’obtenen en totes les posicions, només en aquelles
que per fisica de I’instrument sén possibles. Per aix0 és important recordar la série d’harmonics d’una notas?

Si pressionem sobre la primera corda del violf (que esta afinada a la nota MI4) i la dividim en diies parts iguals,
pressionant de la forma habitual, obtindrem la nota MIS. Perd si en aquest mateix lloc nomies la pressionem
lleugerament, obtindrem un harmonic natural, que en aquest cas també sera lamota MIS (exemple «a»). Es tracta
de I’harmonic 2, la proporcié del qual sobre la corda és 1/2. Si seguidament dividim la corda en tres parts iguals i
pressionem lleugerament a la primera particié de les tres, sobre la posici6 SI4, obtindtem 1’harmonic 3, la nota SIS,
la proporci6 de la qual és 1/3. Si seguidament dividim la corda en quatre parts iguals i l&ypressionem lleugerament
sobre la primera partici6 de les quatre, sobre la posicié LA4, obtindrem la nota M16, la propercié deladqual és 1/4.
Observem el que s’explica a I’exemple «b».

Exemple: 1V.1.28

12 corda (MI)

a) estoca: sona:
= -
y = g =
VU A4
* ® MI5

sona
MIS

corda Ml ‘_'.::
12

12 cuerda (MI)

b) es toca: sona: es toca: sona: es toca: sona:
& a
te by . &
° = S = 2 -
TN PEEE ) 5 5
Ol O ) o o )

SOL#4 LA4 Si4

suena sona sona
80Lg6 M6 SIS

corda Ml ‘l..::

Com me¢s baixa la nia per obtenir 4n harmonic, més puja aquest d’afinacié o algada. Aparentment €s un
contrasentit, pero ég aixi. Aixo també demostra que els harmonics estan en proporcid: 1/1 €s el so fonamental de
la seqiiencia d’hafmonics; 1/2 és I’oc¢tava del so fonamental; 1/3 €s la dotzena o quinta també del so fonamental,
i aixPsuccessivanient. Aixo es correspon amb la particié de la longitud de la corda. Perod també demostra, com he
explicat a les 1ini¢s anteriors, que no hi ha sons harmonics entre les notes especificades. A més, aixo també implica
una important limitacié. Si les cordes d’un violi s6n: SOL2, RE3,LA3 i MI4, només seran possibles els harmonics
naturalg®Sobreeadascutianderles cordes. Vegem-ho en I’exemple.

1/5 14 /3

IV corda III corda II corda I corda
Exemple: IV.1.29 PO |
ol= o & - <=
N - = - — = - = ,ﬂz — e = =
b A o H P H H—Zz= H
G . i = i f
v — (2]
z

De manera que notes harmoniques com MIb o SIb no sén possibles sobre aquestes cordes, ja que no formen
part dels seus harmonics naturals. La problematica se soluciona amb els harmonics artificials, que explicaré al
segiient subapartat. Abans d’abordar-los, per0, vegem la manera d’indicar els harmonics naturals en una partitura:
assenyalar-ho amb un petit cercle damunt de cada nota. Repassant els exemples anteriors comprovarem que estan
indicats aixi.

12. Estan explicats a VERGES, LL. El lenguaje de la armonia. Cap. I «Introducciony, ap. 1 «Organizacion del sonido». Ed. Boileau, 2007..
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Exemple: IV.5.15

Peter Pan | Tinkerbell - 3. N. Howard 216<P
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Piano

El piang és un instrupient conegut per tothom, molt habitual en tota classe de plantilles orquestrals i utilitzat
en gairebé tots els gstils i estetiques. Elwseli is és ampliament acceptat en tasques de tota mena, especialment
I’harmonica (ja que serveix de suport a un gran nombre d’estils) i, naturalment, de solista. Pero en una orquestra
simfdnica el seu/«roll» és molt difefent, ja que no hi ha necessitat que sintetitzi la part harmonica ni melodica
(perque se n’ocupa la plantilla orquiestral, d’entre setanta i cent musics).

Les plantillésusimfoniquess@€specialment les utilitzades a les bandes sonores, gaudeixen, a més de 1’arpa, d’un
piafiista (que comunament toca també la celesta). Amb anterioritat, els compositors optaven per un instrument o
un altre, segons l¢s seves preferencies. Es comprensible, ja que la funcié de cadascun dels instruments és molt
diferent. Probablement la seva elecci6 anava en aquesta linia.

Comunament €l piano compleix funcions de tipus ritmic (i d’accentuacié de determinats passatges), ja que
posseeix mi‘atac excel-lent que li permet assolir una claredat ritmica excepcional. Per tal de realcar I’atac, és comu
instrumentar el piano amb una sola linia melodica, sense harmonia. De vegades, per augmentar la seva presencia,
ho fa a octaves. En altres ocasions, esta harmonitzat de 1a manera habitual.
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Rise of the Guardians | Alone in the World - A. Desplat

Exemple: 1V.5.16

IV. Orquestracio per seccions
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IV. Orquestracio per seccions

El «rol» com a solista del piano en I’orquestra no ha de ser el tradicional dels concerts de piano i orquestra (o peces
similars), on el més important és el caracter virtuosistic del «solo». En tasques de suport harmonic, el piano recolza
I’orquestra perqué aquesta missié forma part del seu llenguatge habitual, molt pianistic, per0 innecessari com ja
he comentat. En canvi, és molt comti associar el piano amb altres instruments de I’orquestra a manera de doblatge.
S’associa excel-lentment amb 1’arpa, la celesta, el vibrafon i la marimba per rad de la seva ressonancia. La seva
relacié amb la celesta és especial. Es cert que s’associen molt bé, perd a les orquestres simfoniques en generdléswel
mateix music qui toca els dos instruments, com ja he indicat, per la qual cosa és dificil utilitzar-los€onjuntament.

Per a aix0 haurem de comptar amb plantilles orquestrals més nombroses.

Exemple: 1V.5.17

Rise of the Guardians | Sandy Notices the Moon - A. Desplat 218
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Una de les opcions més valorades, com també he comentat, és el seu excellent atac en passatges ritmics. En
aquesta funcié és superb en el doblatge, i també sol. El registre del piano quan realitza missions orquestrals sol

estar molt allunyat de la seva posicié habitual, ja que sol escriure’s a zones més greus o agudes.
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Exemple: VI.1.16

Schindler’s List | Immolation - J. Williams 502<P
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Encara a la mateixa escena de la pel-licula, und mica més endavant, podem albirar una cadéficia final, amb una
progressio d’acords més diafana. Amb tot i aix0, tot esta esquitxat d’appoggiatures que.aconsegueixen adulterar
greument les disposicions dels acords. Aquesta €s la pretensio delicompositon A I'exemple he afegit un xifrat
basic. Observant-lo detectarem facilment els sons afegits (normalmentiappoggiatures) i la interval-lica que cerca

en funci6 del color emocional.

Ni el mateix Williams s’atreveix a afegir qualsevel indici de melodia en el segiient fragnient, perque seria una
bogeria per contraproduent. En aquest fragment simplément descriptiu, qualsevol idea melodica jugaria a la contra,
ja que resultaria massa calida, propera (les melodies ben €structures, amb harmonies raonablement ben elaborades,

tendeixen a ser aixi).

Exemple: VEL.17
Jurassi¢'Park | The Cobning StorntaJ. Williams
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Williams €s un ebmpositor molt experimentat, sobretot en aquest tipus de situacions dramatiques. El
primer acord és/simplement un Bp- amb la seéptima major en el baix. Si estigués «ordenat» (és a dir: en
estat fonamental, amb la séptimadnajor a la primera veu) no passaria res especial. Es cert que presentaria
certa duresa, perd, res comparat 4mb la disposicié de I’exemple. L’arpa afegeix a més un SOLb que ajuda a
complicar encara mgs la sonofitat.

@al destacar I’acord del compas 5, un D-4 en una disposicié amb la tercera i la novena a semito a les primeres veus.
Seria llarg i feixuc enumerar tota I’harmonia i les subtileses que conté, perd no puc defugir I’dltim de tots: sembla
un Bb- amb la ter¢era major afegida al baix més dues sorprenents notes a terceres (un MI i un SOL) en ’agut. Pero
no és aixi. L’acofd té un llarg recorregut en la historia de la misica. Mozart ja ’havia fet servir. Es un C# disminuit
amb la séptinda també disminuida, que actua d’acord de sobretdnica de D-.2 La diferéncia és que Mozart el resolia
1 Williami§, no.

No sempre és necessari complicar la realitzacié harmonica. A vegades n’hi ha prou amb saber quins ressorts
utilitzar i en quin moment. En el segiient exemple de la mateixa pel-licula, «Jurassic Park», veiem com una
simple realitzaci6é aconsegueix una sonoritat expectant. Es un enginyds interval de terceres doblades 2 a 2, unes

12. Consultar a VERGES, L1. El lenguaje de la armonia. Cap. 11 «Los origenes», ap. 8 «La armonia de dominante, subap. 11 «La armonia tradicional en la practica
magistral» Ed. Boileau, 2007. Alli es descriu aquest tipus d’acord i la seva funcio.
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