L'harmonia

1. Introduccio

El sistema organitzat de I'harmonia occidental, practicat des de 1650 fins al 1900
aproximadament, va evolucionar a partir de la musica estrictament melodica de
I'Edat Mitjana que va donar origen a la polifonia. L'organitzacié de la musica
medieval deriva dels coneixements fragmentaris de la musica grega antiga per
part dels teorics medievals.

La musica de Grecia consistia en les melodies cantades a I'unison o a la

vuitena , el terme harmonia el trobem freqlientment en els escrits sobre musica
de I'época . Els principals teorics ens mostren una visio clara d'un estil musical
que consisteix en una eleccié ampla d’"harmonles”, i Plato i Aristotil discuteixen
el valor moral i etic d'una harmonia sobre I'altra.

A la musica grega una harmonia era la successié de sons dins d'una vuitena. El
sistema grec contemplava set harmonies o tipus d'escala, diferencien uns dels
altres pel seu ordre de tons i semitons. Més tard, aquestes harmonies van ser
anomenades modes, un terme més ampli que incloia la linia caracteristica
d'una melodia, aixi com I'escala utilitzada.

L'harmonia en el sentit que té per a nosaltres, era completament desconeguda
abans del segle IX, aproximadament. Fins llavors tota la musica de la qual en
tenim constancia consistia en una simple linia melodica. | aixi és encara entre els
pobles orientals, si bé les seves simples melodies es combinen sovint amb
ritmes complexos dels instruments de percussié. Els compositors anonims que
primer van fer experiments amb els efectes harmonics estaven destinats a
canviar tota la musica posterior a ells, almenys en les societats occidentals. No
és per estranyar-se, ja que considerem el desenvolupament del sentit harmonic
com un dels fenomens més notables de la historia musical.

2. Concepte d'harmonia

No es tracta de dibuixar una perspectiva historica del desenvolupament
harmonic, sin6 indicar solament els primers tantejos de I'harmonia i subratllar la
seva natura en constant evolucié. S'ha d'entendre I'harmonia com un
creixement i un canvi graduals a partir dels seus comengaments primitius per
entendre la innovacio harmonica del segle XX. La produccié simultania de
diversos sons engendra els acords. L'harmonia considerada com una ciéncia és
I'estudi d'aquests acords i les seves relacions mutues. L'estudi complet dels
principis fonamentals de la ciencia harmonica requereix forca temps d'estudi. En
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aqui nomeés volem veure la relacio entre I'harmonia i la resta de la musica. Per
aixo és important entendre com estan construits els acords i quines son les
seves relacions mutues; el que significa la tonalitat i modulacio; la importancia
que té en l'estructura general I'esquelet harmonic basic, la significacié relativa
de la consonancia i la dissonancia; i en fi, I'enderrocament relativament recent
de tot el sistema harmonic tal com es coneixia en el segle XIX, i d'alguns intents
més recents, de reintegracio.

La teoria harmonica es basa en el suposit de que tots els acords estan formats
per una serie d'intervals de tercera, des de la nota més baixa fins a la més alta.
Per exemple, prenent la nota la com a so base, o fonamental d'un acord que es
vol construir. Formant una serie de terceres sobre aquesta fonamental, podem
obtenir I'acord la-do-mi-sol-si-re-fa. En cas de continuar, no fariem siné repetir
les notes que ja estan incloses en aquest acord. Si en lloc de prendre la nota la,
prenem el nUmero 1 com a simbol de qualsevol fonamental, obtindrem la
seglient representacio de qualsevol serie de terceres: 1-3-5-7-9-11-13. Aquest
acord de 7 sons, 1-3-5-7-9-11-13, és tedricament possible, pero en la practica la
major part de la musica coneguda es basa sols en 1-3-5, que és l'acord corrent
de tres sons coneguts com la triada — o acord perfecte -. (Un verdader acord
esta sempre format per tres o més sons diferents; “els acords” de dos sons sén
massa ambigus perque se'ls pugui considerar com alguna cosa més que
intervals.) A part de la triada o acord perfecte, els altres acords es denominen
com segueixen:
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11 11
9 9 9
7 7 7 7
5 5 5 5
3 3 3 3
1 1 1 1
acord de séptima  acord de novena acord d'onzena acord de tretzena

Aquests quatre acords solament gradualment es van obrir pas sota I'evolucié de
la muUsica, i cada cop va ser necessaria una petita revolucié perque els hi
acceptes.

3. La triada i els seus estats

Donat que és la triada 1-3-5 el que respon a la major part de la musica que ens
és familiar, ens concentrarem sobre ella. Per saber com sona una triada, es pot
cantar “do-mi-sol”, després es pot cantar “"do-mi-sol-do” amb el segon do una
octava més amunt del primer. Aixo també és una triada o acord perfecte, encara
que hi hagi quatre sons en I'acord. En altres paraules, res canvia pel que fa a la
teoria, si es duplica qualsevol so de qualsevol acord qualsevol nombre de
vegades. En realitat, la major part de la nostra escriptura harmonica es fa a
quatre veus, duplicant un dels sons de la triada.

A més a més els acords no necessiten mantenir-se en la seva posicio
fonamental, és a dir, amb el so 1 com a so base de I'acord. Per exemple, 1-3-5
es podra invertir de manera que tinguem el 3 o el 5 com a nota del baix de la
triada. En aquest cas |'acord tindra aquest aspecte.
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El mateix succeeix amb els altres acords mencionats. Amb aix0 ja es pot
comprendre que amb la possibilitat de duplicar notes i invertir acords — per no
esmentar totes les classes d'alteracions possibles- els acords basics, encara que
siguin pocs en nombre, sén susceptibles de grans variacions.

4. La triada i |'escala

Fins ara hem parlat en abstracte dels acords. Si els lliguem als set sons d'una
escala determinada, limitant-nos sempre a la triada, en obsequi a la senzillesa.
En prendre I'escala de do major, per exemple i construir un acord 1-3-5 sobre
cada un dels seus graus, obtenim una primera serie d'acords, els quals es
relacionen no solament entre si, sind també amb els acords similars que
pertanyen a tonalitats que no son la de do major. Ara és el moment de tenir
present el concepte d'escala, ja que tot el que fa referencia als set sons de
I'escala diatonica és cert també dels acords formats sobre aquests set sons. En
altres paraules, és la fonamental de I'acord el que constitueix el factor
determinat. Els acords construits sobre la tonica, la dominant i

la subdominant posseeixen la mateixa atraccio relativa d'uns per altres que la
tonica, la dominant i la sudominant considerats com a sons sols. De la mateixa
manera, basta amb trobar I'acord de la tonica per determinar la tonalitat d'una
serie d'acords; i igual que dels simples sons, es diu que els acords modulen
quan passen d'una tonalitat a altra. En tant son acords i no sons simples, tenen
entre si una relacio més. Si formem triades sobre els tres primers graus de
I'escala, obtindrem:

Aix0 ens mostra que els acords primer i tercer tenen en comu els sons 3 i 5.
Aquest factor, que acords d'una mateixa tonalitat o de tonalitats diferents
posseeixin alguns sons en comu, és un motiu perque sentim amb forca la relacié
existent entre els acords.

5. Aplicacio de I'harmonia

Exactament igual que un gratacel té un esquelet d'acer sota la coberta exterior
de pedra i mag, aixi tota la peca de musica ben feta té un esquelet solid que
reforca I'aparenca exterior dels materials musicals. Extreure i analitzar aquest
esquelet harmonic és tasca del tecnic, pero I'oient amb sensibilitat sabra quan hi
ha un error harmonic encara que desconegui les raons. Veiem com es pot aillar
I'esquelet harmonic d'uns quants compassos. Per exemple, els quatre primers
compassos de Ach! du lieber Augustin:
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En aquests quatre primers compassos no hi ha més que dos acords subjacents,
el lielV, el dela tonicai el de la dominant. Per descomptat que en aqui els
acords basics no es veuen tan clarament com en un exercici d'‘harmonia. La
musica seria molt insipida si els compositors no poguessin disfressar, varia i
adornar |'esquelet harmonic.

Cal tenir present que els compositors apliquen aquest mateix principi no sols a
quatre compassos sino als quatre temps d'una simfonia. Aixo ens pot mostrar
alguna besllum del problema en qiestio. En altres temps el desenvolupament
harmonic d'una peca estava determinat d'antuvi gracies a la practica comuna.
Pero molt després d'haver-se abolit aquelles convencions, es va conservar en
vigor el principi, doncs fos el que fos I'estil de la musica, I'estructura subjacent
formada pels acords ha de tenir la seva propia logica. Sense aixo, probablement
li falta a I'obra el sentit de moviment. Un esquelet harmonic ben travat no ha de
ser massa estatic ni excessivament complicat; proporciona una base estable que
es manté ferm en el seu lloc, siguin les que siguin les complexitats decoratives.

6. Edat Mitjana

Cap al segle IX la practica de I'Harmonia es va iniciar en moltes esglésies per a la
interpretacid de fragments de melodies de cant pla amb un afegit,
I'harmonitzacio de la veu o reforg del so per tal que és puguessin escoltar a les
esglésies més grans. Aquesta tecnica d'harmonitzar, organum, és el primer
exemple d'harmoni a. Els primers eren summament simples. Consistien a afegir
una veu exactament igual a la melodia original a interval de quarta o cinquena
(organum paral-lel).

La nova técnica va evolucionar cap a una gran diversitat. Les linies afegides van
adquirir independencia melodica, freqlientment per moviment contrari a
aquesta (organum lliure). En aquests casos era impossible mantenir en tot
moment les harmonies acceptades de quarta, cinquena i vuitena.

Aquests intervals eren considerats consonancies, implicaven repos o resolucié
de tensio.

L'organum lliure €s un exemple primerenc del moviment harmonic del

repos- tensid - repos basic en I'harmonia occidental. L'emfasi en les
consonancies al final de les composicions, destacava els punts finals d'arribada i
reforcaven la idea de la cadencia o finalitat de la nota d'un mode.
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6.1. El naixement de I'harmonia, organum

El naixement de I'harmonia se situa generalment en el segle IX, ja que en els
tractats d'aquella época és quan per primer cop se la menciona. Com era
d'esperar, les primeres formes de I'harmonia resulten d'un cru primitivisme per
les nostres orelles. Hi ha tres classes d'escriptura harmonica primitiva. La més
primerenca es va denominar “organum”. Comprendrem facilment en que
consisteix, ja que sempre que harmonitzem una melodia agregant-li per sobre o
per sota intervals de tercera i sexta, estem produint una especie d'organum. |
aix0 mateix era la idea de |'antic organum, excepte que I'harmonitzacio es feia
amb intervals de 4a inferior o 5a superior; les terceres i les sextes estaven
proscrites. Aixi doncs, I'organum és una melodia més ella mateixa repetida
simultaniament a la 4a inferior o a la 5a superior. Com a metode
d'harmonitzacio resulta rudimentari i francament primitiu, en particular si
imaginem a tota la musica tractada d'aquesta manera. Vet aqui un exemple
d'organum:

6.2. Evolucio de I'harmonia, discantus

La segona d'aquestes formes primitives no es va desenvolupar fins uns dos o
tres segles més tard. Es va anomenar “discantus” i s'atribueix a I'enginy dels
compositors francesos. En el discantus ja no hi havia sols una melodia
acompanyada simultania i paral-lelament per ella mateixa, a un cert interval de
distancia, sind dues melodies independents que es bellugaven en direccions
oposades. Llavors es va descobrir un dels principis basics de la bona conduccio
de les veus: quan la veu superior baixa, I'inferior puja, i viceversa. Aquesta
innovacié era doblement enginyosa, ja que entre les veus no s'empraven més
que les quintes, quartes i octaves permeses originariament en |'organum. En
altres paraules s'observaven les regles pel que fa als intervals pero s'aplicaven
d'una manera millor. (I'interval, indica la distancia que hi ha entre dues notes).
Aixi de la nota do a la nota sol hi ha cinc sons, do-re-mi-fa-sol; per tant, la
relacié entre do i sol es denomina interval de quinta.

7. El Renaixement

La importancia dels intervals de tercera i sisena

Fins al segle XIV, I'actitud cap a la consonancia entre els compositors es va unir
a I'ideal pitagoric, que acceptava com a consonancies només les numeriques
més simples (quartes, cinquenes i vuitenes).

Pero a Anglaterra l'interval de tercera havia estat d'Us comu des de feia temps,
encara que no fos expressable com a tal relacioé simple. La sisena, un interval
estretament relacionat amb la tercera, era també com en la musica anglesa.
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Aquests dos intervals van sonar molt més dolcos que el buit so de les quartes,
cinquenes i vuitenes.

A principis del segle XV, la tercera i la sisena van arribar a ser acceptades en la
musica europea com intervals consonants. El resultat va ser un enriquiment
de I'harmonia en composicions musicals.

Aquesta va ser una epoca d'inici de la consciencia de tonalitat. El concepte de
desenvolupar una composicio amb una tonica definitiva es va emprar com un
punt de partida al principi i com un punt d'arribada a la cadencia final.

També es va iniciar la tendéncia dels compositors a pensar en I'harmonia com
un fenomen vertical, observant el so de les notes simultanies amb una entitat
definida.

Encara que l'estil basic era principalment lineal, els acords que van sorgir de les
coincidencies de notes en les linies contrapuntistiques, van prendre la seva
propia personalitat.

El debilitament dels modes

Un fenomen de principis del segle XV: la practica harmonica presagiava la fi de
I'antic sistema modal a favor dels modes majors i menors del periode posterior.
Els modes antics eren usats per compositors de I'época i persistir en certa
manera fins a finals del segle XVI.

Pero la seva puresa va arribar a ser minada per una tendéncia a introduir notes
addicionals estranyes al mode. Aix0 es va aconseguir escrivint un sostingut o
bemoll en el manuscrit o deixant I'interpret que s'adonés del que havia
d'improvisar. L'efecte d'aquesta musica ficta, com la tecnica introductoria de
notes no modals va ser trencar la distincio entre els modes. Un mode deu el seu
caracter distintiu al model especific d'organitzacié de tons i

semitons. Introduint sostinguts i bemolls, es transforma el model normal del
mode situant semitons en llocs inusuals. El canvi resultant va fer que un mode
recordés a un altre.

Com aquesta practica va ser cada vegada més frequient, el mode major i menor
van arribar a ser predominants sobre els modes medievals eclesiastics de
manera gradual. El procés és especialment notable en la musica de finals del

Renaixement.

Nous usos de la dissonancia
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Alhora va sorgir una actitud més sofisticada cap a la dissonancia, afavorint el
seu Us amb proposits expressius. Durant I'epoca de Josquin Des Prez, un dels
compositors rellevant del Renaixement, la musica contrapuntistica havia assumit
una textura més ressonant per mitja de I'escriptura a quatre, cinc i sis parts en
lloc de les tres marcades anteriorment. L'augment del nombre de veus,
fomentava I'enriquiment de I'harmonia. Un recurs tipic de Josquin era

la suspensid, Un tipus d'harmonia dissonant que resolia en la consonancia. Les
suspensions van tenir el seu origen en els acords que sorgeixen de la

musica contrapuntistica. A la suspensid, una nota d'un acord es manté mentre
I'altra canvia a un nou acord. En |'acord nou la nota mantinguda és dissonant.
Un o dos temps després, la veu suspesa canvia de nota de manera que resol i es
converteix en consonant amb I'acord de les veus restants.

La suspensio crea tensid perque I'harmonia esperada es decora fins que la veu
mantinguda resol. El seu Us proxim al darrer acord d'una cadencia punt de
repos era afavorit per compositors com una manera de millorar el sentit de
plenitud de I'acord final. L'Us de suspensions indica una consciéncia creixent
d'acords com a entitats més que com coincidencies, que té potencialitat
expressiva i del concepte que I'harmonia es mou mitjangant acords individuals
cap a un fi. Aquest concepte va ser desenvolupat en I'harmonia de I'epoca.

A finals del segle XVI, hi va haver una revolucié de I'estil musical.

L'escriptura contrapuntistica va ser abandonada i els compositors buscaven un
estil que posés més emfasi en una linia melodica expressiva acompanyada per
les harmonies. Aquest estil, anomenat monodia, no va portar cap canvi

marcat en el llenguatge harmonic, encara que aquells compositors van
experimentar amb un major Us de la dissonancia en sentit expressiu. El principal
canvi en aquesta epoca va ser la concepcié de I'harmonia. La linia del baix va
arribar a ser la forca generadora sobre la qual es construien les harmonies.
S'escrivia freqlientment amb xifres per representar les harmonies superiors. Des
d'aquesta linia simple s'esperava que els instrumentistes acompanyants
improvisessin una base harmonica completa per a la melodia de la veu o les
veus superiors.

Hi havia aixi una polaritzacio entre la melodia i la linia del baix, concebent tot el
material intermedi com a farciment harmonic. Aixo contrasta amb el concepte

més antic, en el qual totes les veus tenien igual importancia,
amb I'harmonia resultant de la interrelacio de totes les parts.

7.1. Evolucio de I'harmonia, fauxbordon
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La darrera forma del contrapunt primitiu es va denominar “faux-

bourdon” (baix fals) i va introduir els intervals de tercera i sexta prohibits fins
llavors i que haurien de constituir la base de tots els desenvolupaments
harmonics posteriors. Mentre els intervals harmonics es van limitar a les quartes
i les quintes, I'efecte produit va ser pobre i cru. Per aixo la introduccié de les
terceres i les sextes, més meloses, van augmentar immensament els recursos
harmonics. Aquest pas s'atribueix als anglesos, els quals es diu que
"harmonitzaven en terceres” els seus cants populars molt abans del que el fals
bordo fes la seva entrada formal en la musica artistica.

8. Barroc

L'enfocament de I'harmonia segons que acords es construeixen de manera
intencionada a partir de la nota del baix, va marcar l'inici del periode que es
coneix com de practica comuna de I'harmonia occidental. La transicio va
comengar al voltant de 1600, fins a 1650 i arribara fins al 1900. Alguns
conceptes nous van arribar a ser importants. Aquests van tenir les seves arrels
en les practiques harmoniques de final de I'Edat Mitjana i Renaixement i en el
sistema modal medieval. En ells ja s'inclouen els conceptes de tonalitat,
d'harmonia funcional i de modulacio.

Una tonalitat és un grup de notes relacionades que pertanyen a una escala
major o menor, més els acords que es formen a partir d'aquestes notes i la
jerarquia de relacions entre aquests acords.

En una tonalitat, la tonica i I'acord construit sobre la tonica és un punt focal cap
al qual tots els acords i les notes en la tonalitat son atrets. Aixo va evolucionar
des de la idea medieval que tots els modes tenen notes finals caracteristiques.

En el nou sistema, les tonalitats van adquirir relacions entre elles. El sistema més
gran d'organitzacié que compren tonalitats, relacions atonals,

relacions acordiques i les funcions harmoniques, s'anomena tonalitat, perque
les tonalitats es basaven en les escales de major - menor.

En el sistema tonal, determinats acords van assumir funcions especifiques de
moviment cap a o allunyar-se de les relacions harmoniques i el sistema que
assigna funcions a tots els acords va ser denominat harmonia funcional.

Rameau: Teoria dels acords
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L'enfocament d'harmonia que va sorgir cap a 1650 es va constituir en un dels
més importants tractats musicals, de J. P. Rameau el Traité de | * harmonie de
1722. El nucli de la teoria de Rameau és I'argument que tota harmonia té la seva
base a I'arrel o nota fonamental d'un acord. Un acord format en forma de triada
és el tipus basic d'aquest periode. La tercera i la cinquena sobre la fonamental
de la triada, poden ser col-locades dins de la mateixa vuitena de la fonamental o
escampades en diverses cotes. Una triada pot existir en posicio fonamental o en
inversions.

En I'harmonia funcional la successio d'acords és analitzada per la distancia
entre els seus fonamentals. El moviment més comu des d'un acord a un altre és
per mitja d'intervals forts. Un moviment d'aquest tipus és fort perque els

dos acords tenen el menor nombre de notes en comu i per tant contrasten més.
El moviment per intervals febles, és més feble perqué els dos acords en aquest
cas comparteixen més notes.

Normalment les modulacions es realitzaven sobre el cinquée grau de I'escala
original. En obres de tonalitat menor, la modulacié podria ser a la tonalitat de la
dominant menor o podria ser a la tonalitat del relatiu major . En el segon cas el
contrast entre mode major i menor apareixia per compensar la modulacio feble.

9. Segle XVIII

Al comencament del segle XVIII, aquests principis van ser ben establerts en

la forma musical. A partir d'aquest moment comencga un moviment a

una tonalitat nova, normalment la de la tonalitat dominant. Aixo s'aconsegueix
per un émfasi en acords comuns, més una forta consolidacié d'una

nova tonalitat. Durant aquest procés el moviment harmonic tendeix a ser més
rapid i va passant rapidament a través de molts acords i que inclou desviacions
momentanies a tonalitats noves, donant aixi un major impacte al retorn a

la tonalitat original.

Aquest esquema basic de modulacio va constituir la base de les formes
musicals a gran escala que es van desenvolupar durant el segle XVIII fins al XIX.
Les formes de sonata s'adhereixen a aquest procés. El moviment des de la
tonica a la tonalitat dominant o la tonalitat del relatiu major, constituia
I'exposicio, el moviment harmonic de tornada a la tonica construia el
desenvolupament i el retorn a la tonalitat de la tonica assenyalava el
comencament de la recapitulacié o reexposicio. En la gran quantitat d'obra en
diversos moments de I'época apareixia freqiientment un major contrast que era
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aconseguit escrivint un dels moviments intermedis en una altra tonalitat, pero el
moviment final estava en la mateixa tonalitat que el primer.

10. Segle XIX

Al llarg del segle XIX hi va haver un gran augment en I'Us de tons cromatics. Van
ser utilitzats acords més complexos, amb funcions harmoniques ambigties
I'oient. Com a resultat es va comencar a esvair el sentit de tonalitat tradicional.

A I'epoca del compositor Richard Wagner, el sentit de tonalitat com la forca
musical unificadora mostra senyals d'esvaiment. D'una banda, la seva idea de la
melodia infinita el va portar a renunciar gairebé completament a

una cadencia plena que estableix la tonalitat. Per altra banda, la passié de
Wagner cap als acords complexos va fer dificil assimilar la tonalitat

d'alguns passatges.

Durant la seva epoca o després, I'esvaiment del sentit tonal va arribar a ser
freqlient en la musica occidental de les darreres decades del segle XIX.

De forma paral-lela a les obres de Verdi, aquest abandonament de la
claredat tonal s'observa en les seglients dades:

o Canvis sobtats a tonalitats no relacionades o llunyanes

e Lasuperposicio de dissonancies que enfosqueixen el sentit de la tonalitat en
determinats moments.

e L'emergencia en les seves Ultimes obres d'un estil melodic continu que evita
regularment les cadencies regulars que definien la tonalitat.

11. L'harmonia fins al 1900

Els principis harmonics que s'han esbossat son, per descomptat, una versié
simplificada dels fets harmonics existents fins a finals del segle passat.
L'enderrocament del vell sistema, ocorregut cap al 1900, no es va produir com
una sobtada decisio per part de certs revolucionaris de la musica. Tota la
historia del desenvolupament harmonic ens mostra una imatge en continu
canvi. Molt lenta pero inevitablement, les nostres oides s'han anat capacitant
per a I'assimilacié d'acords cada cop més complexos i modulacions a tonalitats
més llunyanes. Quasi totes les epoques tenen els seus exploradors de
I'harmonia: en el segle XVII Claudio Monteverdi i Gesualdo van introduir acords
gue van escandalitzar als seus contemporanis d'una forma similar a com
Mussorgsky i Wagner havien escandalitzat els seus. Es més, tots ells van tenir
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aixo en comu: que els seus nous acords i modulacions van arribar per mitja
d'una ampliacio del concepte de la mateixa teoria harmonica. La rad per la qual
la nostra epoca es va diferenciar en I'experimentacié harmonica és que la teoria
anterior de I'harmonia va ser llancada totalment per la borda, almenys per algun
temps. Ja no es tractava d'ampliar un vell sistema sind de crear quelcom
enterament nou.

12. Segle XX

La influencia wagneriana va continuar a través de Gustav Mahler, en les
tecniques serials a la decada de 1920 a I'escola de Viena. Al serialisme de
Schoenberg, les 12 notes de I'escala cromatica es disposen en una serie
arbitraria que arriba a ser la base per a la melodia. No es permet que predomini
una nota Unica. Aixo esta en clar contrast amb el predomini de la tonica. Aixi, el
serialisme destrueix I'organitzaciéo harmonica tradicional. Sense una Unica nota
que serveixi com funcio tonal, la tonalitat deixar de ser una forca musical
unificadora . Altres elements que van passar a predominar van ser la serialitzacié
de ritmes i el timbre a partir de les notes.

L'intens cromatisme de la composicio del segle XX, sigui conservador o radical,
fa gairebé impossible I'oient captar la unitat d'una obra per mitja de la seva
adhesid a un esquema tonal clar. La unitat s'aconsegueix per mitjans melodics,
I'organitzacié de ritmes o fins i tot del timbre.

Concepcions avantguardistes de I'harmonia

El curs de I'harmonia després de Wagner ha seguit tres trajectories diferents:

1. Els compositors van explorar la potencialitat d'acords de complexitat superior a
la tradicional.

2. Compositors que van renunciar al sistema classic de tonalitat,
utilitzant acords que resolen de manera diferent a la direcci6 esperada.

3. Uns altres que abandonen totalment la tonalitat mitjancant la tecnica de
Schénberg que atorga la mateixa importancia als 12 sons cromatic, en lloc de
permetre el domini d'un so com tonica

Entre els compositors més avantguardistes del segle XX, la tonalitat ha estat
explorada intensivament. L'interés més gran entre els compositors ha estat el fet
de reviure l'escriptura contrapuntistica. Aquesta era una reaccié contra les
harmonies exuberants i el lirisme del periode romantic. L'obsessié pel
contrapunt tendeix a eliminar l'interes per les relacions harmoniques.

Més enlla del fet incidental que els clisters de notes en contrapunt son també
escoltades simultaniament.
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La dissolucié de I'harmonia en la musica progressista del segle XX no va ser una
situacio d'anarquia. El periode de practica comu (1600-1900) és curt. Des de
Debussy, els estils harmonics han estat dictats per regles noves o pel desig de
molts compositors de buscar noves regles. Tots dos sistemes: el modal i els
sistemes comuns d'harmonia, van evolucionar tecnicament després de segles.
Aixi en el segle XX, els conceptes basics de I'harmonia tradicional perdien
importancia. El contrapunt harmonic va arribar a ser el resultat incidental de la
combinacié de linies melodiques. Les experiencies amb harmonies inusuals, la
disminucié en la tensid entre la consonancia i la dissonancia i la creacié
d'harmonies sense precedents per I'Us d'ordinadors son resultat d'una cerca de
noves organitzacions musicals. Aquest és consequiiencia natural de la dispersio i
la dissolucio final del sistema harmonic que havia predominat durant més de
dos segles a la musica occidental.
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