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TEORIA DE LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL
Y TONALIDAD LIBRE.

1. INTRODUCCION

El presente trabajo va dirigido a Pedagogos, Compositores, Instrumentistas, Directores de
Orquesta o Banda y todos aquellos musicos que les apasiona la innovacion, el progreso de
las formas musicales, la armonia en funcion del efecto, el contrapunto, la composicion, la
investigacion, la creacion de métodos pedagdgicos innovadores, en fin, todo lo que aporte
a la produccion y al progreso de la musica.

Soy consciente de que innovar no es facil y que la gente lo acepte es todavia mas dificil,
pero es bueno insistir.

No propongo un método de ensefianza, propongo una teoria que es facil convertirla en
practica. S¢é que en el mundo hay una gran cantidad de pedagogos inquietos por crear
métodos que revolucionen la ensefianza musical, también que hay compositores que
exploran nuevas formas de creacion, Directores de orquesta o Banda que indagan nuevas
sensaciones y efectos, muchos instrumentistas deseosos de mejorar su calidad interpretativa
y una cantidad significativa de estudiantes en busca de temas para la realizaciéon de una
buena tesis de grado.

La clave de transposicion musical y tonalidad libre puede ser de gran ayuda para conseguir
lo que queremos.

Esta es la primera parte de lo que podria llamar un gran tratado, cuyo objetivo es el
conocimiento de la funcionalidad de la Clave de transposicion musical.

Espero que disfruten la lectura de este trabajo y pueda, en algin momento, servir en el
impulso de sus proyectos.

Victor Luis Escandon Vivas.



2. JUSTIFICACION
La clave de Transposicion musical y tonalidad libre surge a raiz de la necesidad de
impulsar nuevas formas de composicion e interpretacion musical donde se pueda
aprovechar al méaximo las posibilidades sonoras y tonales, de tal manera que una
obra pueda interpretarse abandonando la posibilidad unica y la especificacion con
que las claves tradicionales han marcado el derrotero interpretativo de las
composiciones musicales.

A través del tiempo, la musica ha sufrido innumerables cambios, pero hay unos que
han predominado por siglos y otros que han sucumbido en el implacable paso de la
transformacion musical, se han creado cantidad de tendencias, escuelas, estilos,
épocas y es indudable que la musica ha evolucionado.

Algunos musicos opinan que “los cambios se han dado mas por las genialidades de
los grandes compositores que por las genialidades de los grandes pedagogos”. Los
métodos y técnicas en la ensefianza musical son insuficientes frente a la gran
necesidad de crear nuevas formas.

Desde la homofonia de los pueblos primitivos, el organum, la diafonia, el
discantus, el fabordon, las escalas Griegas y Gregorianas, la tonalidad clésica, la
polifonia  hasta la aparicion de las tonalidades Mayores y menores, las
modulaciones tonales, el cromatismo, la contextura melddica basada en tres
funciones tonales en el Barroco, pasando por la época clasica , el romanticismo
mostrando visos de la armonia en funcidn del efecto; La intervencion de las notas
extrafias, la ampliacion de los medios de accion de la orquesta, la influencia
Wagneriana, las escuelas nacionalistas, la escuela contemporanea y moderna
pertenecen a esa evolucion que se ha dado por siglos.

Esto, seguramente, ha colmado la capacidad técnica de la estructura gramatical y
es que es una verdadera proeza que las claves tradicionales hayan aguantado tantos
siglos, moviéndose dentro de una estructura fija, desperdiciando la exploracion de
diferentes posibilidades sonoras y tonales. “la época del fijismo musical”.

La clave de Transposicion musical y tonalidad libre” (o clave movil) reune las
caracteristicas técnicas necesarias para emprender un nuevo vuelo en la creatividad
musical.

La “época de la musica movil” empieza a abrir nuevos caminos, estilos, técnicas y
géneros de composicion e interpretacion musical.

Estos conceptos, (La clave de Transposicion musical y tonalidad libre) muy
seguramente se venian buscando desde la misma época de Juan Sebastidn Bach,
porque se nota en su musica, sobre todo en las fugas, la imperante necesidad de
salirse de los esquemas propuestos en la estructura de la gramatica musical, pero se
ve encasillado en ella, puesto que las claves tradicionales dificilmente brindaban las
caracteristicas técnicas suficientes para que el genio mas grande de todos los genios
pudiera plasmar toda su capacidad creadora.

Pero la necesidad de salirse de las estructuras del “fijismo”  se nota en la
preocupacion de muchos pedagogos como André Gedalge en su método
L’enseignnement de la musique, Pozzoli con sus métodos de solfeos hablados y
cantados, Orff, entre otros, que proponen el pentagrama movil, pentagrama sin



claves o el dominio de todas las claves en los ejercicios de solfeo. Ellos sentaron un
precedente en esta busqueda y ahora quiero complementarla como el camino para
abrir puertas a la nueva fuerza creadora musical de nuestro mundo. Servird,
ademas, para solucionar el antiquisimo problema de la ensefanza de la
transposicion musical donde hasta ahora son escasos los métodos practicos y
evolutivos que ensefien a los estudiantes en forma técnica la transposicion musical.

En este trabajo propongo una nueva clave con funciones universales que se adapta a
todos los instrumentos musicales, se pasea por todas las tonalidades donde es el
musico el que decide en que tonalidad ejecutara la obra y proporciona un campo
inmenso de posibilidades que los musicos de todas las partes del mundo pueden
explorar y proponer métodos de enseflanza, nuevas formas musicales, otros caminos
en la instrumentacion, incluir otros conceptos en el manejo de la armonia y del
contrapunto, en fin, todo un campo abierto al potencial creador del mundo.



3. FUNCION
La clave de Transposicion musical se representa por medio de un rectdngulo que atraviesa
verticalmente el pentagrama con un punto ubicado dentro del simbolo al que llamamos

punto de referencia.

CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL

.

Punto de referencia

v

4. FUNCION DEL PUNTO DE REFERENCIA.

Establece el nombre de las notas en las lineas y los espacios del pentagrama dependiendo
del nombre que se le asigne, reemplazando de esta forma las claves que conocemos.

Ejemplo N° 1

En el ejemplo N° 1, si al punto lo denominamos Do, las notas que aparecen recibiran los
nombres Do, Re, Mi, Si, Do, respectivamente reemplazando a la clave de Do en tercera
linea asi:

Do »



Si al punto se le denomina RE, las notas toman los nombres Re, Mi, Fa, Do, Re,
respectivamente reemplazando a la clave de Fa en cuarta linea asi:

(3] ~— I
Re>fof g © ’ o
| I ! |
RE MI FA DO RE
: |
e o & . =
‘ |

Si al punto se le denomina Mi, las notas toman los nombres Mi, Fa, Sol, Re, Mi,
respectivamente reemplazando la clave de Do en segunda linea asi:

Mi »
Si al punto se le denomina Fa, las notas toman los nombres Fa, Sol, La, Mi, Fa,
respectivamente reemplazando la clave de Fa en tercera linea asi:
Fa » 3 o 4 i
a - & "
£ | | —
FA SOL LA MI FA
|
—3 @ i :
‘ ‘ 1 . 2
‘ I ! |
Si al punto se le denomina Sol, las notas toman los nombres Sol, La, Si, Fa, Sol,
respectivamente reemplazando la clave de de Do en primera linea asi:
Sol » 3 ) 4 i s
i | | —
SOL LA ST FA SOL

L
T
T
AL
L



Si al punto lo denominamos La, las notas toman los nombres La, Si, Do, Sol, La,
respectivamente reemplazando la clave de Do en cuarta linea asi:

] |
1] -~ [
La » [e] = ] 4 | e
% ir’ | | 2 iv
~ LA ST DO SOL LA
ity = | i i =
‘ I ' \

Si al punto lo denominamos Si, las notas toman los nombres Si, Do, Re, La, Si,
respectivamente reemplazando la clave de sol asi:

Si—bf{?‘—‘ﬁ—f
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%
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En esta primera parte no podemos poner en practica el solfeo melddico, pues el objetivo
primordial es el dominio de los ejercicios en sus diferentes posibilidades de Transposicion
musical mediante la lectura ritmica o el solfeo hablado, reemplazando de esta forma la
sustitucion de claves, como lo habia dicho anteriormente.

5. UBICACION DEL PUNTO DE REFERENCIA.

La ubicacion del punto de referencia va de acuerdo a la conveniencia de cada partitura y
puede variar de sitio como se muestra en el ejemplo N° 2.

Ejemplo N° 2.

[ ]
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Puede ubicarse también entre dos pentagramas cumpliendo su funcion en partituras para
teclado o cualquier otro que requiera su escritura sobre dos pentagramas o en la utilizacién
de ejercicios de armonia y contrapunto, tales como en los arreglos de dos, tres, cuatro o mas
voces o partes.

Ejemplo N° 3.

6. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN
TONALIDADES MAYORES.

En las claves tradicionales se conoce una tonalidad mayor por su armadura escrita al inicio
de una partitura perpetuando la obra en dicha tonalidad en la que siempre sera tocada.

En la clave de Transposicion musical no es necesario escribir la armadura ya que esta se
obtiene segun el nombre que se le de al punto de referencia como se explica en el siguiente
ejemplo.

Ejemplo N° 4.

Si en el anterior ejemplo al punto lo denominamos Do, la tonalidad serd Do Mayor donde
no hay que agregar sostenidos ni bemoles y estariamos sustituyendo la clave de Do asi:

Ejemplo N° 4.1.

o

T
T
| _HE
L

d
B3y
T
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Si al punto de referencia en el ejemplo N° 4 lo denominamos Re, la tonalidad serd Re
Mayor; aqui debemos tener en cuenta las notas Fa# y Do# sin necesidad de escribirlas en
las partituras si no en la practica (De hecho sabemos que un musico domina las tonalidades
por la practica de ellas mas no porque estén implicitas en un papel). Estaremos
sustituyendo, entonces, a la clave de Fa asi:

Ejemplo N° 4.2.

BEL
,
T
===

En el ejemplo N° 4 si al punto de referencia lo denominamos MI. La tonalidad sera Mi
mayor reemplazando la clave de Do en segunda linea (creo que no hay necesidad de
hacer aclaraciones al respecto porque s¢€ que entienden las sugerencias que hay que seguir.

Ejemplo N°4.3.

- 3 \
o) 1 \

BEL
| _HE
T

Si al punto en el ejemplo N° 4 lo denominamos fa, la tonalidad serd fa Mayor,
reemplazando la clave de Fa en tercera linea asi:

Ejemplo N° 4.4.

Ll
N
, A
EL

Podemos también tomar el punto como:

Sol (sol mayor), La (la mayor), Si (si mayor), Do# (Do sostenido Mayor ), Reb (Re bemol
mayor), Mib (Mi bemol mayor), Fa# (Fa sostenido mayor), Solb (Sol bemol mayor), Fa#
(Fa sostenido mayor), Lab (la bemol mayor), y Sib (Si bemol mayor). Teniendo en cuenta
siempre que segun el nombre que le demos al punto de referencia, serd el nombre de la
tonalidad mayor(o su relativo menor al que mas adelante centraremos la atencidon) en la
que debemos ejecutar el ejercicio; asi, la clave de Transposiciéon musical nos brinda, en un
solo ejercicio, la posibilidad de practicar todas las tonalidades.

Hay que tener en cuenta las alteraciones pasajeras que ocurren en una obra y darles su
correspondiente ubicacion y valor al ser transportadas a una determinada tonalidad como
lo muestra el ejemplo N° 5.



Ejemplo N° 5

3
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Si en este ejemplo se toma el punto como Do, se ejecutara en Do Mayor y no expondra

ningun problema.

NOTA: Los pentagramas ubicados en la parte inferior son utilizados solamente para
explicar el desarrollo y el funcionamiento de la clave de Transposicion musical.

Ejemplo N° 5.1.

3

— . .
3 24 = 1 = = I 7] — D
*'JZ‘ a— ! i O | — ] A j— =
[ [ [ ! I — ! | | | | [
[ \ \ ‘ et | | ‘ | |
>3 2] 7 f f F ] (] —
| \ S i O S | ] A — =
! o ! L N T === I | o ! \ !
\ \ ‘ L | | ‘ |

Si en el mismo ejemplo tomamos el punto como una nota diferente a Do, debemos tener en
cuenta, ademds de las alteraciones pasajeras presentadas en el ejercicio, los sostenidos o
bemoles de estructura para mantener intacta la escritura melddica del ejercicio.

Es aconsejable, entonces, tener en cuenta las siguientes recomendaciones.

1. Si en una tonalidad con sostenidos de estructura, en su recorrido melddico, se
presenta sobre alguno de sus sostenidos
pasajera, la nota se convierte en becuadro.

2. Si en una tonalidad con sostenidos de estructura, en su recorrido melddico, se
presenta sobre alguno de sus sostenidos otro sostenido producto de una alteracion

pasajera, la nota se convertira en Doble sostenido.

un bemol producto de una alteracion

3. Sien una tonalidad con bemoles de estructura, en su recorrido melddico se presenta
sobre alguno de sus bemoles un sostenido producto de una alteracion pasajera, la
nota se convierte en becuadro.
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4. Si en una tonalidad con bemoles de estructura, en su recorrido melddico se presenta
en alguno de sus bemoles un bemol, producto de una alteracion pasajera, la nota se
convierte en doble bemol.

Si en el ejemplo N° 5 tomamos el punto de referencia como Mi bemol, la tonalidad en que
estaremos ejecutando el ejercicio sera mi bemol mayor. Este es uno de los casos en que
hay que tener en cuenta las recomendaciones mencionadas anteriormente.

Ejemplo N° 5.2.

(3]
/1
“x

La grafica anterior nos muestra en el pentagrama inferior la forma como seria interpretado

el ejercicio si en la clave de Transposicion musical tomamos el punto de referencia como
Mi bemol.

Observamos un ascenso cromatico de la segunda nota del primer compas (#) y como la
tonalidad Mi bemol posee tres bemoles de estructura ( si bemol, Mi bemol, La bemol),
debemos tener presente la recomendacion N° 3; lo mismo ocurre en el tercer y quinto
compas del ejercicio.

Tomemos ahora el ejercicio N° 5 denominando Fa sostenido al punto de referencia
(recomendacion N° 2 para el primero y quinto compds y recomendacion N° 1 para el sexto

compas).

Ejemplo N° 5.3.

® - ~t .JZF
; \ o a ; \
@ P P ) ! ] ! P P ) I ——— ==
— ) — \ i O — | — T T a
\ i | I = N \ i | Y ™= O
\ \ ' — \ \ ' |
T . - Ca \"h‘P_

O - WO S~ B— ] | Y N2 R R —=
bl 3 JW0 % k! e 1 I S o e I =
P A i B \ \ | A O = S . \ \ ! I =

\ \ ' o \ \ ‘ e |

Creo que en los ejemplos anteriores hay suficiente ilustracion para demostrar la
funcionalidad de la clave de Transposicion musical. Lo importante es adquirir la practica
para realizarlo directamente sin necesidad de recurrir a pentagramas aparte.
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7. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN
TONALIDADES MENORES

Como sabemos, una tonalidad menor se conoce porque tiene la misma armadura de su
relativo Mayor y la asignacion de sensible.

En la clave de Transposicion musical, la asignacion de la sensible de la tonalidad menor se
realiza por medio de un sostenido para elevar su séptimo grado y darle su caracter; La
tonica de la tonalidad menor se ubicara una tercera inferior o una sexta superior al punto de
referencia.

He aqui un sencillo ejemplo de tonalidad menor.

Ejemplo N° 6

G
[ 10N
=

En el ejemplo N° 6 si al punto lo denominamos Do, la tonalidad serd la menor; si al punto
lo denominamos Re, la tonalidad sera si menor; Si lo denominamos Mi, la tonalidad sera
Do sostenido menor; si lo denominamos Fa, la tonalidad serd Re menor; etc.. al punto de
referencia debemos denominarlo como su relativo Mayor.

De todas formas, cualquiera que sea el nombre que le demos al punto de referencia y le
demos todo el tratamiento de lo expuesto en tonalidades mayores, la tonalidad resultante

sera su relativo menor.

En los siguientes ejercicios de aclaracion, aparecen dos pentagramas: el superior en clave
de Transposicion musical y el inferior en claves tradicionales.

Si tomamos el punto como do, la tonalidad sera la menor.

Ejemplo 6.1.

|
F
1
;

?
j
{
af‘



Si tomamos el punto como Re, la tonalidad serd Si menor.

15

Ejemplo 6.2.
—] ry T— I i j } \ = j I i
CEESiesrE s == === ="
T ey -
ﬁﬁ_d_ﬁi#——r—‘ = | i— r—ip—igi =
Tomando el punto como Mi, la tonalidad es Do sostenido menor.
Ejemplo 6.3.
] | | | | | |
I=SPE SR EEPE S ==
82 ], e, R
o ; JIT—‘ & —F r—flg.' z
Tomando el punto como Fa, la tonalidad es Re menor.
Ejemplo 6.4.
ry — I i | i \ - | I i
Pliege oo v oo T e oo
o — T ! i i \ > i T i
B r  —— - r i'—f N
Si al punto de referencia lo denominamos Sol, la tonalidad es Mi menor.
Ejemplo 6.5.
| | | | | I
[y ] I I I P
,'?‘\n\ — i, i r.j rr r i, 1ni Gj
ry M- I i i i \ = i I i
RiAege o= If =0 [ °f $ e Io
| | ! \ n
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Si al punto de referencia lo denominamos La, la tonalidad es Fa sostenido menor.

Ejemplo 6.6.
RS e e e s ===
" | ‘ | ! | "
VS sy S— I i } } i = | \ !
e r
T | hl

Si al punto lo denominamos Mi bemol, la tonalidad serd Do menor.

Ejemplo 6.7.

Hel Z | I [ ‘. |

QO]
T
L ]
j;
QO

ﬁ
!
i
8

Podemos seguir realizando ejercicios con el ejemplo N° 6, pero creo que con los anteriores
son suficientes para explicar la funcionalidad de la clave de Transposicion musical en
tonalidades menores.

RECUERDE: Los pentagramas ubicados en la parte inferior son utilizados solamente para
explicar el desarrollo y el funcionamiento de la clave de Transposicion musical.

8. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN LA
MODULACION

El término modulacion expresa el paso de una tonalidad a otra mediante un periodo
transitivo (Proceso modulatorio). Este periodo transitivo nos aparta del centro de atraccién
representado por la ténica antigua y conduce al de la nueva tonica.

Es logico que para modular a una nueva tonalidad se debe utilizar una armadura diferente a
la inicial y es aqui donde la clave de Transposicion musical obtiene una armadura fija para
establecer una nueva tonalidad.
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Para este proceso debemos tener en cuenta dos grupos modulatorios.

A. Un primer grupo que contiene sostenidos de estructura (*1) a los que pertenecen
modulaciones a una segunda Mayor, una tercera Mayor, Una cuarta aumentada,
una quinta justa, una sexta mayor, una séptima mayor y la modulacién de semitono
cromatico ascendente.

Para este primer grupo debemos tener en cuenta dos recomendaciones:

1. Si la tonalidad inicial es Do mayor o su relativo, o una tonalidad que contiene
sostenidos de estructura y la modulacion contiene, también, sostenidos de
estructura los adicionamos.

La explicacion a esta recomendacion es que si nosotros tomamos una tonalidad con los

requisitos anteriores y mediante un proceso modulatorio modulamos a una segunda

mayor, estamos adicionando a la antigua tonalidad los sostenidos de estructura que
contiene la nueva tonalidad.

Si la tonalidad inicial es Do mayor y modulamos a una segunda mayor (re mayor)
adicionamos los sostenidos de estructura de la nueva tonalidad.

Ejemplo N° 7

Si la modulacion se realizara a partir de Re mayor a una segunda mayor (Mi mayor)
observamos que la nueva tonalidad conserva los sostenidos de estructura de la
tonalidad inicial a los que se adicionan los sostenidos de estructura de la nueva
tonalidad.

Ejemplo N° 7.1.
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Si la modulacién se realizara a partir de Mi mayor a una segunda mayor Fa sostenido
mayor observamos que la nueva tonalidad conserva los sostenidos de estructura de la
tonalidad inicial a los que se adicionan los sostenidos de estructura de la nueva
tonalidad.

Ejemplo N° 7.2.

Si la modulacion se realizara a partir de Sol mayor a una segunda mayor (La mayor)
observamos que la nueva tonalidad conserva los sostenidos de estructura de la
tonalidad inicial a los que se adicionan los sostenidos de estructura de la nueva
tonalidad.

Ejemplo N° 7.3.

Podriamos seguir realizando ejemplos en la explicacion del funcionamiento de la clave
de Transposicion musical pero lo dejo al buen entendimiento de las personas para el
desarrollo de los procesos de modulacion el la clave de Transposicion musical segin
los requisitos y recomendaciones para este punto.

2. Si la tonalidad inicial contiene bemoles de estructura (2) y la modulacidon contiene
sostenidos de estructura, se convertiran en becuadro aquellos sostenidos y bemoles
de estructura que coincidan en sus notas conservando las demas.

Tomemos nuevamente el ejemplo de modulacion a una segunda mayor.
Si al punto de referencia lo denominamos Fa, la tonalidad resultante es Fa mayor (o su

relativo re menor); Si realizamos a partir de Fa mayor una modulacion a una segunda
mayor, podemos apreciar el convertimiento a becuadro del bemol de estructura de la



19

tonalidad inicial al coincidir con un sostenido de estructura de la tonalidad resultante
dejando activo un solo sostenido de estructura (en este caso fa sostenido).

Ejemplo N° 8

Si al punto de referencia lo denominamos si bemol (Tonalidad si bemol mayor) y
realizamos una modulacién a una segunda mayor, (Do mayor) resulta de la coincidencia de
los bemoles de estructura con los sostenidos de estructura correspondientes a la modulacion
a una segunda mayor que se convierten en becuadros en la tonalidad resultante.

Ejemplo 8.1.

Si al punto de referencia lo denominamos mi bemol (Mi bemol mayor) al realizar una
modulacion a su segunda mayor (Fa mayor), los bemoles de estructura son mayoria frente
a los dos sostenidos de estructura (dos sostenidos) que, al coincidir convirtiéndose en
becuadros, dejan a un bemol de estructura solitario (en este caso Si bemol) asi:

Ejemplo N° 8.2.
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De esta forma y atendiendo a las dos recomendaciones anteriores podemos realizar una
gran cantidad de ejercicios que contengan procesos modulatorios de diferente indole.

Presento a continuaciéon  esquemas  modulatorios con sostenidos de estructura
pertenecientes al primer grupo.

9. ESQUEMAS MODULATORIOS CON SOSTENIDOS DE ESTRUCTURA

9.1 Modulacion a una quinta justa.

B0

9.2 Modulacion a una Segunda Mayor.

[
e = !
I

9.3 Modulacién a una Sexta Mayor.

|
o - ﬁﬂ'“ -
2]
9.4 Modulacién a una Tercera Mayor.
] ]
Tk LY
® = oy =
! o
9.5 Modulacién a una Séptima Mayor.
] W
- HuH -
B T
: o]
9.6 Modulacion a una Cuarta aumentada.
] TR B
e - s - i
i | |

- ﬂH'H ﬁ
B "
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B. Un segundo grupo que contiene bemoles de estructura a los que pertenecen las
Modulaciones a una segunda menor, una tercera menor, una cuarta justa, una
Quinta disminuida, una sexta menor, una séptima menor y la modulaciéon de
Semitono cromatico descendente.

En este segundo grupo también debemos tener presente dos recomendaciones asi:

1. Si la tonalidad inicial contiene sostenidos de estructura y la modulacion contiene
bemoles de estructura, se convertiran en becuadros aquellos sostenidos y bemoles
de estructura que coincidan en sus notas conservando las demas.

2. Si la tonalidad inicial contiene bemoles de estructura y la modulacién contiene
también bemoles de estructura se adicionan.

El proceso que se lleva a cabo es el mismo aplicado en el primer grupo.

Los bemoles de estructura en un proceso modulatorio se presentan de la siguiente forma.

10. ESQUEMAS MODULATORIOS CON BEMOLES DE ESTRUCTURA.

1&1. Modulacién a una Cuarta Justa.

&

O30 1

10.2. Modulacién a una Séptima Menor.

e -

10.3. Modulacién a una tercera menor.

- = - T
A Y i |
[ v i |

10.4. Modulacion a una Sexta Menor.
- o - 1
d 2 i |
[ L 1 |

10.5. Modulacion a una Segunda Menor.

I
L L i
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10.6. Modulacién a una Quinta Disminuida.

Jic
- | 7.2
e 0 LV, 2

PARA TENER EN CUENTA:

Notese que en la modulacion no hablamos de tonalidades especificas pero si hablamos
de intervalos especificos. (No utilizamos el termino modulacion a re mayor sino
modulacion a una segunda mayor etc.).

11. LA MODULACION EN TONALIDADES MENORES.

Las tonalidades menores en la clave de Transposicion musical toman el punto de referencia
de su relativo mayor ya que posee la misma armadura; asi, la modulacion en las tonalidades
menores seguird el mismo proceso estudiado en las tonalidades mayores. Tomando siempre
como punto de referencia a su relativo mayor.

12.LAS CLAVES TRADICIONALES TOMADAS COMO CLAVE DE
TRANSPOSICION MUSICAL.

Todo el proceso explicado anteriormente debe servir, desde luego, para aplicarlo sobre
cualquier partitura sin importar la clave que sobre ella recaiga. Esa clave (la
tradicional) se puede tomar como clave de Transposicion musical y realizar sobre ella
la transposicion que se requiera.

Cuando explico acerca de la ubicacion del punto de referencia y comento que la
ubicacion del punto de referencia va de acuerdo a la conveniencia de cada partitura y
puede variar de sitio, lo hago pensando en tomar las claves tradicionales como clave de
Transposicion musical.

A. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN LA CLAVE DE SOL.
Para entender mejor este punto, tomemos la primera voz del inicio de cada una de
las invenciones de Juan Sebastidn Bach para tener la vision en su forma original y
en clave de transposicion musical.

En tonalidades Mayores siempre tomaremos como punto de referencia la tonica de
la tonalidad Mayor sin importar en cual de las claves fijas esté escrita la partitura.
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12.1 INVENCION N° 1. Tonalidad Do Mayor.

—

12.2 INVENCION N° 2 Tonalidad Do menor.

La tonalidad de la invencion N° 2 es Do menor. En la clave de Transposicion musical
tomaremos como punto de referencia la tonica de su relativo Mayor. En este caso Mi
bemol mayor.

12.3 INVENCION N° 3 Tonalidad Re Mayor.

La tonalidad de la Invencion N° 3 es Re Mayor. Se observa que el punto tomado como
referencia es Re.
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12.4 INVENCION N° 4 Tonalidad Re menor.

La tonalidad de la Invencién N° 4 es re menor. En este caso tomamos como punto de
referencia la tonica de su relativo Mayor. (Fa).

12.5 INVENCION N° 5 Tonalidad Mi bemol Mayor.

La tonalidad de la Invencion N° 5 es Mi bemol Mayor. El punto tomado como referencia es
Mi bemol.

12.6 INVENCION N° 6 Tonalidad Mi Mayor

La tonalidad de la Invencién N°6 es Mi Mayor. El punto tomado como referencia es Mi.
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12.7 INVENCION N° 7 Tonalidad Mi Menor.

La tonalidad de la Invencién N° 7 es Mi menor. En este caso tomamos como punto de
referencia la tonica de su relativo Mayor. (Sol).

12.8 INVENCION N° 8 Tonalidad Fa Mayor.

La tonalidad de la Invencion N° 8 es Fa Mayor. El punto tomado como referencia es Fa.

12.9 INVENCION N° 9 Tonalidad Fa menor.

La Tonalidad de la Invencion N° 9 es Fa menor. En este caso tomamos como punto de
referencia la tonica de su relativo Mayor. (La bemol).

12.10 INVENCION N° 10 Tonalidad Sol Mayor.

La tonalidad de la Invencién N° 10 es Sol Mayor. El punto tomado como referencia es Sol.
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12.11 INVENCION N° 11 Tonalidad Sol menor.

La Tonalidad de la Invencién N° 11 es Sol menor. En este caso el punto de referencia es la
tonica de su relativo Mayor. (Si bemol).

12.12 INVENCION N° 12 Tonalidad La Mayor.

La Tonalidad de la Invencion N° 12 es La Mayor. Su punto de referencia es La.

12.13 INVENCION N° 13 Tonalidad La menor.

La tonalidad de la Invencién N° 13 es La menor. El punto de referencia es la tonica de su
relativo Mayor. (Do).
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12.14 INVENCION N° 14 Tonalidad Si bemol Mayor.

La Tonalidad de la Invencién N° 14 es Si bemol Mayor. Su punto de referencia es Si
bemol.

12.15 INVENCION N° 15 Tonalidad Si menor.

La tonalidad de la Invencion N° 15 es Si menor. Tomamos como punto de referencia la
tonica de su relativo Mayor. (Re).

B. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN LA CLAVE DE FA.
Ahora tomemos la segunda voz de cada una de las invenciones de Juan Sebastian Bach.

12.16 INVENCION N° 1 Tonalidad Do Mayor.

La Tonalidad de la Invencion N° 1 es Do Mayor. Tomamos como punto de referencia su
tonica. (Do).
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12.17 INVENCION N° 2 Tonalidad Do menor.

La tonalidad de la Invencion N° 2 es Do menor. Tomamos como punto de referencia la
tonica de su relativo mayor. (Mi bemol).

12.18 INVENCION N° 3 Tonalidad Re Mayor.

Tomamos como punto de referencia su tonica. (Re).

12.19 INVENCION N° 4 Tonalidad Re menor.

Tomamos como punto de referencia la tonica de su relativo Mayor. (Fa)

12.20 INVENCION N° 5 Tonalidad Mi bemol Mayor.

Tomamos como punto de referencia su tonica. (Mi bemol).



12.21 INVENCION N° 6 Tonalidad Mi Mayor.

Tomamos como punto de referencia su tonica. (Mi).

12.22 INVENCION N° 7 Tonalidad Mi menor.

Tomamos como punto de referencia la tonica de su relativo Mayor. (Sol).

12.23 INVENCION N° 8 Tonalidad Fa Mayor.

Tomamos como punto de referencia su tonica. (Fa).

12.24 INVENCION N° 9 Tonalidad Fa menor

Tomamos como punto de referencia la tonica de su relativo Mayor. (La bemol).
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12.25 INVENCION N° 10 Tonalidad Sol Mayor.

Su punto de referencia es Sol.

12.26 INVENCION N° 11 Tonalidad Sol menor.

Su punto de referencia es la tonica de su relativo Mayor. (Si bemol).

12.27 INVENCION N° 12 Tonalidad La Mayor.

Su punto de referencia es La.

12.28 INVENCION N° 13 Tonalidad La menor.

Su punto de referencia es la tonica de su relativo Mayor. (Do).

30
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12.29 INVENCION N° 14 Tonalidad Si bemol Mayor.

Su punto de referencia es Si bemol Mayor.

12.30 INVENCION N° 15. Tonalidad Si menor.

Su punto de referencia es la tonica de su relativo Mayor. (Re).
C. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN LA CLAVE DE DO

Analizaremos cuatro ejemplos de fragmentos de la sonata y partita de Bach para violin solo
y transcrita para viola por Angelo Consolini.

12.31 PARTITA I. ALLEMANDA Tonalidad Mi menor.

El punto de referencia es la tonica de su relativo Mayor. (Sol).
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12.32 SONATA II Tonalidad Re menor.

El punto de referencia es la tonica de su relativo Mayor. (Fa).

12.33 SONATA Il ADAGIO Tonalidad Fa Mayor.

Su punto de referencia es Fa.

12.34 PARTITA III PRELUDIO Tonalidad La Mayor.

Su punto de referencia es La.

Considero los anteriores ejemplos como suficiente ilustracion en la funcion de la clave de
transposicion musical con las claves Sol, Fa y Do.
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13. LA CLAVE DE TRANSPOSICION MUSICAL EN EL PIANO.

El piano es, sin lugar a dudas, el instrumento musical mas completo y utilizado por
musicos, compositores, pedagogos, instrumentistas, arreglistas y Directores entre otros.
Uno de los compositores obligados en el aprendizaje de este instrumento es Juan Sebastian
Bach con més de cuatrocientas obras para érgano y clavecin quien explor6 al limite de sus
capacidades estos dos instrumentos haciendo una demostracién sobre las 24 tonalidades
Mayores y menores en el clave bien temperado BWV y que actualmente se ejecutan en
Piano.

Son sus preludios y fugas una gran oportunidad para demostrar la funcionalidad de la Clave
de transposicion musical en el piano o teclado.

Recordemos que el punto de referencia nos permite darle el nombre de la tonalidad a la cual
queremos transponer una partitura. En los siguientes ejemplos tomaremos los puntos de
referencia en su tonalidad original y a partir de alli podremos realizar nuestras
transposiciones a otra tonalidad.

Los ejemplos se basan en los inicios de los preludios del clave bien temperado BWV de
Juan Sebastian Bach.

13.1 PRAELUDIUM N°1 Tonalidad Do Mayor.

13.2 PRAELUDIUM N°2 Tonalidad Do menor



13.3 PRAELUDIUM N° 3 Tonalidad Do sostenido Mayor.

13.4 PRAELUDIUM N° 4 Tonalidad Do sostenido menor

13.5 PRAELUDIUM N° 5 Tonalidad Re Mayor.
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13.6 PRAELUDIUM N° 6 Tonalidad Re menor.

13.7 PRAELUDIUM N° 7 Tonalidad Mi bemol Mayor.

13.8 PRAELUDIUM N° 8 Tonalidad Mi bemol menor.
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13.9 PRAELUDIUM N°9 Tonalidad Mi Mayor

13.10 PRAELUDIUM N° 10 Tonalidad Mi menor.

13.11 PRAELUDIUM N° 11 Tonalidad Fa Mayor.
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13.12 PRAELUDIUM N° 12 Tonalidad Fa menor.

13.13 PRAELUDIUM N° 13 Tonalidad Fa sostenido Mayor.

13.14 PRAELUDIUM N° 14 Tonalidad Fa Sostenido Menor.
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13.15 PRAELUDIUM N° 15 Tonalidad Sol Mayor.

13.16 PRAELUDIUM N° 16 Tonalidad Sol Menor

13.17 PRAELUDIUM N° 17 Tonalidad La bemol Mayor.
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13.18 PRAELUDIUM N° 18 Tonalidad Sol sostenido menor.

13.19 PRAELUDIUM N° 19 Tonalidad La Mayor.

13.20 PRAELUDIUM N° 20 Tonalidad La menor
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13.21 PRAELUDIUM N° 21 Tonalidad Si bemol Mayor.

13.22 PRAELUDIUM N° 22 Tonalidad Si bemol menor.

13.23 PRAELUDIUM N° 23 Tonalidad Si Mayor.
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13.24 PRAELUDIUM N° 24 Tonalidad Si menor.

14. ALGUNAS ANOTACIONES

En algunos apartes de esta sustentacion hablo de sostenidos de estructura y de
bemoles de estructura. La razon se debe a que nosotros, segun mi criterio, estamos
utilizando mal la palabra alteracion para referirnos a los sostenidos y a los bemoles.
Mi teoria es que no todos los sostenidos, ni todos los bemoles son alteraciones, como
tampoco todas las notas que mal denominamos “naturales” son naturales.

Si hablamos de la tonalidad sol mayor, el Fa# no es de ninguna manera una alteracion.
Pero si bien podriamos decir que el mal denominado Fa natural en este ejemplo si
constituye una alteracion.

Por tal motivo y para no confundir términos ni caer en los mismos errores histdricos
sobre la denominacion de alteracion, he denominado a los sostenidos y bemoles que
pertenecen a una tonalidad, sostenidos o bemoles de estructura.

Esta primera parte muestra claramente la forma técnica como funciona la clave de
Transposicion musical que libera al musico de la tonalidad especifica teniendo al menos
12 tonalidades diferentes en las que puede interpretar el tema. (Incluyamos también sus
enarmonicos).

También podriamos empezar a hablar de “musica factorial” una forma de
composicion musical que consiste en la liberacion armoénica de los instrumentos
donde cada instrumento puede tocar cualquier parte o linea musical de una obra(claro
estd apta para esto); para entender mejor esta forma voy a mostrar un ejemplo.

El siguiente ejemplo es un fragmento de un cuarteto en tonalidad libre.
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Si esta obra se ejecutara en un cuarteto de cuerdas  (violin, viola, Violonchelo y
contrabajo). El violin podria interpretar, ademds de su parte, la parte de la viola, la
parte del violonchelo o la del contrabajo de acuerdo a la disposicion que acuerden los
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instrumentistas. Esto nos daria pie para escuchar un solo tema (en cuarteto) en 24
formas diferentes en una misma tonalidad. Pero si se escucha en todas las tonalidades
serian 288 formas y sensaciones diferentes de escuchar una misma composicion.

POSIBILIDADES |1 |2 (3 |4 |5|6 |7 |8 |9 |10|11 12|13 |14 | 15|16 |17 |18 |19 |20 |21 22|23 |24
VIOLIN L1111 ]2]2]2]2 (2|2 |3 |3 |3 |3 (3|34 |44 1|4 4|4
VIOLA 2121313441133 1441|122 14]4]1]|11]2]2]3]3
VIOLONCHELO [3 (4|2 |4[2(3|3|4|1]|4 |1 |3 (2 (4|1 |41 (2|2 |3 |1 |3 |12
CONTRABAJO [4[3]1412]3|2[4|3]4]1 |3 |1 |42 (4|1 2|1 (3 ]2 |3 ]11]2]1

La llamo factorial porque su resultado proviene de multiplicar 1X2X3X4 (si es un
cuarteto) que es el nimero de posibilidades de combinacion instrumental.

(Se imagina Usted si algun genio llegara a componer una obra para diez instrumentos
melddicos con una duracién de cinco minutos, bajo la formula factorial?

Pues se podria tocar en 3°628.800 posibilidades en una misma tonalidad. Si la obra
dura cinco minutos tendriamos 18144.000 minutos que son 302.400 horas, 12.600 dias
y 34.5 afios para escuchar esa sola obra de cinco minutos en las diferentes posibilidades
en una sola tonalidad. Précticamente la mitad de la vida de cualquier ser humano. ;Y
qué tal si alguien quisiera escucharla en todas las tonalidades? Tendria que morir y
volver a nacer al menos cinco veces y dedicar su vida solo a eso pues necesitaria al
menos 414 afios.

Esta forma compositiva se puede lograr con el dominio de la clave de transposicion
musical y tonalidad libre.

Este es solo un ejemplo de las diversas nuevas formas de composicién que podrian
darse. Ampliaria la funcion y la calidad de los musicos y sobre todo de los directores
de orquesta y logicamente la opinion de la gente sobre la interpretacion en x oy
posibilidad y cual se acomoda mas a su gusto.

En una proxima ocasion hablaremos de los métodos, la funcidon y proyeccion armoénica
y contrapuntistica, nuevas propuestas de composicion, de interpretacion y direccion.

BIENVENIDOS A LA EPOCA MOVIL DE LA MUSICA.

Victor Luis Escandén Vivas

vilues@hotmail.com
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