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Introduccidon

(Por qué cuando oimos un acorde de séptima de dominante o simplemente una
tercera mayor, o bien un tritono, hay notas que resuelven la tension del acorde o del
intervalo? ;Por qué también apreciamos distension al escuchar la llamada cadencia
frigia? ; Por qué una determinada sucesion de notas establece una tonica (o varias) y
oir esta tonica (o acorde de tonica) produce un descanso independientemente del
acorde anterior? ;Qué tension establecen los acordes de sexta/napolitandy los de
sexta aumentada? ; Por qué una determinada sucesion € acordes es fluiday distgndida
y otra genera tension?

En las paginas siguientes intentaremos dar respuesta a dstas'§/ otras preguntas,
tratando de buscar siempre el porqué de las tensipfies y Gistensiones musiCales. Asi
mismo, indagaremos sobre la naturaleza del soxlido y nuestraypercepcion armonica.
Sabemos que muchas de estas preguntas puedeh tener respuesia en la teoria oficial,
tomando como base una escala y sus conceptossysociados: los grados, las funciones
tonales, las cadencias, etc.; pero norpfalménte nosse da una gkplicacion armonica-
acustica de las tensiones o distensiohes que se producers:

Muchos de los conceptos yTxpitgaciones que aparecen en estas paginas ya los
expres€ en mi libro La conyergencia Saarmonica (Balsach,’ 1994) y en el articulo
«Aplications of virtual pitch theory in music analysis» (Balsach, 1997), pero en este
libro he intentado presentar iys principales tdeas de una manera mas ordenada y
estructurada, apart€ de inciyir nudyas aportaciones y propuestas, especialmente en el
campo de la tonglidad.

Por ello, he dedicadg’el prime; Cepitulo a presentar de manera resumida y ordenada
las pringipalesvideas,(conclusighes y propuestas del libro. De hecho, quien quisiera
hacerge una idea del ®ontep#io del mismo tendria suficiente con leer el capitulo
primeyo.

Parto de la base, y/esto no es ninguna novedad, de que la percepcion continua del
fenomeno eg los asfnodnicos de un sonido —desde que nacemos— es la que modela
en el cerebro las sensaciones de tension y distension armonicas cuando escuchamos
musica. Y, en nuestra teoria, veremos que solo actian —como mucho— los siete
primeros armonicos, siendo el tercero, el intervalo de quinta, el principal responsable
de las tensiones armodnicas y tonales; pero que, curiosamente, contrasta con el hecho
de que, aparte de la octava, la quinta de una fundamental es la nota que menos
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importancia tiene en un acorde. Precisamente porque no le genera tension, del mismo
modo que tampoco le genera tension la octava (el segundo armoénico). Tension que
si crean los intervalos que estan mas cercanos a la quinta (diferencia de un semitono),
como son los intervalos de tritono (cuarta aumentada/quinta disminuida) y los de
sexta menor/tercera mayor.

Como veremos, éste es un punto fundamental en la teoria, ya que la situacion de
estos intervalos en los acordes nos dard mucha informacion de las «preferencias»
resolutivas del acorde para liberar esta tension de intervalo «cuasi-quinta» y que el
sistema auditivo lo percibe como «algo que no cuadra» en el acorde (como una
especie de «disonanciay).

Veremos que la tension de estos intervalos «cuasi-quinta» junto con la tendencia
de las notas a su quinta inferior son también los responsables de la téhalidad¥yeremos
que una tercera mayor y un tritono combinados de una determigada maneyd crean el
vector tonal més potente que se puede formar en una pastitura); Las fophaciongs de
las escalas mayor y menor con sensible seran una consectienciande £stas tensignes,
no una causa. Es decir, no nos basamos en los grados de una ®scaiapara expliCar el
discurso armonico o tonal.

Respecto a las funciones tonales, podriamoj; decir que la fjuestra es una teoria
neo-riemanniana y que estd también de acuerdgicon ciertos aspgctos de la teoria de
ejes tonales de Ern6 Lendvai.

Durante estos afios he llegado & la conclusion G&ge€ podemos estudiar por
separado tres tipos de tensiones,2emonicas: las terigione$o distensiones puramente
locales entre dos acordes o agpegios, tadependiententente g los recuerdos tonales,
que yo llamo (dis)tensiones thomotdnica% las tensiones tonales, y las tensiones de
los acordes teniendo en cuentsu disonanciay consonancia (que yo llamo tensiones
de sonancia). A estds trég tensiones armonicas habria que afiadir las tensiones
melodicas que, afpesar de/Catar ettrelazadas con las armonicas, disponen de sus
propias leyes, destacaplo lojmovimientos descendentes de segunda, como
generadores de distengion.

El g€gundo capitul§ analiza/Con profundidad el fenomeno de los armoénicos y las
fundémentales yartiales™B¢muestra que, perceptivamente, los armdnicos se pueden
reductinales que estdh en posicion prima (es decir, que no son armonicos de un
armonico primo) y e concreto estudia el efecto del segundo, el tercero, el quinto y
el séptimo asmdni€o en el establecimiento de las leyes musicales (ya que son los
unicos armonicos que tienen influencia «funcional»). Desarrolla el significado
«armonico» de las escalas mayor y menor y sus triadas.

En el tercer capitulo se hace un estudio y clasificacion funcional de los acordes
segln sus tensiones internas, es decir, segun las fundamentales que representan a
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los intervalos «cuasi-quintas». Estas fundamentales tienden a resolver principalmente
(y localmente) hacia otra fundamental una quinta inferior (o cuarta superior) o a
otra fundamental una segunda menor inferior (o séptima mayor superior).

El capitulo cuarto estudia las distensiones secundarias entre acordes y otras
sucesiones de fundamentales y ofrece un resumen de las distensiones homotonicas.

El quinto capitulo indaga sobre la tonalidad y los procesos armonicos que originan
una jerarquia entre las notas (el campo tonal). Estudia las cadencias y modulaciones,
asi como las funciones tonales de los acordes en consonancia con las fundamentales
que los representan, las cuales han sido deducidas en los capitulos anteriores y que
nos proporcionaran mucha informacion de los vectores tonales que se forman en
una partitura.

En el capitulo sexto se presentan ejemplos de progresighes armoikicas con
distensiones homotdnicas en campos tonales débiless—es dedir, cuandg/no hyy una
tonica clara, o esta varia constantemente—, que es cuando estas distessiones lccales
adquieren mas peso, puesto que de otro modo las tensionds tonial€s dominan/sobre
las homotonicas.

En el séptimo capitulo se pueden ver ejemplos de andlisishomatonicos y tonales
de fragmentos de obras musicales de diversos .compositores.

He afiadido cuatro anexos que ya inclui en ¢ libro de 1994. El primero, que he
actualizado con un nuevo cifrado pafa los acdgdes as compl€jos, realiza un estudio
funcional de todas las «clases de a¢ordes» que'se pucden formar con la gama equi-
temperada de 12 tonos (que g8inCilen con las «ciases dg escalas»). Se demuestra
que en total son 351 clases ¥ seleccionamos un representante para cada una de ellas.
En el segundo anexo estiidiamos y clastficamos funcionalmente todos los modos
que se pueden formar.con las ocho principales escalas de siete notas. En el anexo
tercero organizagios los’gcordds y modos ciclicos y en el cuarto, los acordes y
modos simétrichs.

Respecto a la homegficlatura ¢uedparece en el libro, empleo a menudo los simbolos
que seAdtilizan en 1¢s paises zngléfonos para especificar las clases de intervalos
(intgrval class, es ducir, elintervalo y su «inversion» o bien el intervalo que
complementaia octyva):

m2: segunda meyor / séptima mayor (también M7)
M2: segendasfnayor / séptima menor (también m?7)
m3: tercera menor / sexta mayor (también M6)
M3: tercera mayor / sexta menor (también m6)

P5: quinta justa / cuarta justa (también P4)

Tritono: cuarta aumentada / quinta disminuida
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Es decir, si pongo M2, me refiero tanto al intervalo de segunda mayor como al
de séptima menor, ascendentes o descendentes.

Cuando hablo de cifrado del acorde, me refiero a la simbologia utilizada para
representar el acorde, si bien sélo se utilizan las cifras 7 y 9 para representar la
séptima menor y la novena menor.

Para el cifrado también utilizo el nombre de las notas comun en los paises
anglofonos, es decir, C = Do, D = Re, etc. Cuando los acordes aparecen en medio
del texto, se escriben estos simbolos uno tras otro, con sus posibles alteraciones.
Por ejemplo, CEG#B (la alteracion siempre se refiere a la nota anterior, no a la

posterior, es decir, # se aplica a G, no a B).
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1. Esquema teérico

1.1 Los intervalos que crean mayor tensiéon armonica son los de M3 y tritono.

Los acordes (o arpegios) tienden a «resolver» localmente en unas determinadas
notas y no en otras, y la tension armoénica del acorde viene determinada por las
estructuras intervalicas que sus notas conforman. Esta tension tiene un &mbito local,
pero también —con el recuerdo de las anteriores tensiones musicales en nuestra
memoria— puede tener un dmbito global; en este caso, a la tension propiamente
local del acorde se le afiade la «tension tonal», que tendrd mayor o menor influencia,
segun lo establecida que est¢ la atraccion hacia la tonica. Pero se trata de tensiones
de distinto tipo, por lo que las estudiaremos separadamente.

La melodia también tiene, en cada momento, su tension aginonica y tghnal, pero
esta tension es compartida con otras variables de tipOvnas cotaplejo y£n ocasgiones
dificilmente analizable por una teoria. Por ejemplo, la llegada‘del csnto melodico a
una nota tonica o tonificada produce una distension que puede¢ontrastar cgn una
sucesion armonica de tension en el mismo lugarsTa [Ogica niglodivadtiorfe mucha
importancia, pero en esta obra no estudiaremosfotros aspectds de ¥ misma distintos
de los puramente armoénicos.

También es importante aclarar que_cuandothable de tensidn armoénica, no me
refiero a la mayor o menor consonaficia o digonarigia de losdicordes (cuando hable
de ello usaré¢ el término tensidn de(sonancia); par ejemaplo, el acorde de séptima de
dominante GBDF es mas congoiianie que el acorddde scptima mayor GBDF#, pero
el primer acorde crea mas tefision arménica en el sentido de ue tiene mas necesidad
de resolucion que el segbailo acorde, qie tiene mas tension de sonancia (es mas
disonante), pero en cambio es¥nas estable tonalmente. Muchas composiciones acaban
con este acorde déSonantd

Asi pues, aunque estfn interrelasionadas, distinguiremos entre estos tres tipos
de tensiones: lasitonalCs, las athiédicas locales y las de «sonancia.

Enslin acorde, arpegio o nielodia (independientemente del recuerdo tonal) los
intervalos que crean més tension armonica son los de M3 y tritono (y sus inversiones).
Ademas, yeremos que estos dos intervalos son fundamentales para construir y
explicar las sensacignes locales de tension o distension entre acordes y también, en
un entorne,de tiemdpo mas amplio, las funciones tonales.

La explicacion la encontramos en la gran fuerza que tiene para el sistema auditivo
el tercer armonico acompanado de sus armonicos multiples (el 6, 9, 12, 15...) que
forman lo que se conoce como quinta de la fundamental (para més detalles sobre la
influencia de los armonicos véase el capitulo 2). El oido escucha los intervalos que
estan muy cerca de la quinta justa como «quintas imperfectas», «impuras» o
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«desafinadas» y la sensacion es de resolucion cuando estas «falsas quintas» se
ajustan.!

Los intervalos (Interval class) que estan mas cerca de la quinta justa (P5/P4) son
los intervalos de M3 (tercera mayor o sexta menor) y de tritono (cuarta aumentada
o quinta disminuida). Y en la afinacion equi-temperada estdn atin mas cerca.

Las resoluciones de estos intervalos «cuasi-quintasy» en quintas justas (subiendo
o bajando un semitono) son las que aparecen en las figuras 1 (M3) y 2 (tritono).

Fig. 3
hi+h2 f1+72 RINe2+ 1+f2+k
i bo bo  (fo
,;u—|_u_
o o
— — -

resolver en Si. Con ests
una qupia justa. Mas seremos las consecuencias armonicas de ello.

! También se podria decir lo mismo para el 2.° armonico, la octava (ver 2.3). Pero en este caso estariamos
hablando de la «desafinacion» de la misma nota (la 8.%) que se resuelve en si misma. El intervalo m2 es un
intervalo cercano al «enmascaramientoy (ver pagina 33), cosa que no sucede con los intervalos de M3 y tritono.

2 De todos modos hay que decir que cuando el tritono viene acompafiado de mas notas en un acorde el
sistema auditivo rapidamente posiciona la correcta enarmonia de las notas del tritono. Por ejemplo, si oimos
Si-Re-Fa el sistema auditivo escucha la fundamental virtual Sol con su M3 Si'y sum?7 Fa pero si oimos Si-Lab-
Fa el oido siente la fundamental virtual Reb con su M3 Fay su m7 Dok (no Si).
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Fig. 34
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3.4 Las inversiones de los acordes y su _cifraay, opcional

Ya hemos visto en 2.3 la fuerzg de las odtavasyhemeS deducido la igualdad
funcional entre inversiones. Sea clial sea la inversiomy,las notas del acorde, como
armonicos, se van repitieddo et\sus octavas wuperigres. Ello origina que,
independientemente de cuél sea el bajo del acorde, las ratios entre intervalos se
mantienen iguales y poi\el efecto de¥a fundamental virtual el oido iguala
funcionalmente logseeerdes yNes asigna una o unas mismas fundamentales. En la
figura 16 pusimgs como elempldNas inversiones de la triada mayor, pero podria ser
cualquier otro gcorde.

En general, 1 fupCion armodnica de un acorde no varia mucho si se cambia el
ordengdle las notas, ihcluido elbajo.

[lebido a lasigiificativa potencia del armonico 3f(quinta) hay casos en los que
estantes.e€rca de la frontera del cambio (como ya hemos visto en 2.3), como seria
el caso del acorde/ cadencial donde, en un contexto tonal diatonico, las notas
superiorestamhi¢n pueden oirse como apoyaturas con tendencia a «resolver» en los
armonicos 31y 5fdel bajo. En realidad no se trata de discutir si es una cosa u otra,
sino que, como ocurre tantas veces en los analisis armonicos, se perciben los dos
hechos a la vez.
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4. Distensiones secundarias y otras sucesiones de
fundamentales

Hemos visto que las dos resoluciones o distensiones principales locales
(homotodnicas) de las fundamentales funcionales son (producidas por) las
fundamentales que estan a su quinta inferior o cuarta superior (resolucion htonal) o
bien las fundamentales que estan a su segunda menor inferior o bien a la séptima
mayor superior (resolucion frigia). Ello era el resultado de la tendencia del sistema
auditivo en «ajustar» las «falsas-quintas» o «cuasi-quintas» que forman los intervalos
de 3M y de tritono.

4.1 La distension «locria»

Hay otra sucesion de fundamentales que produce tqa distinsion gignificaliva,
aunque no se ha usado demasiado en musica tonal debido &que %o sficaja dentrd de
las escalas diatonicas, excepto en algunos casos, como en aigunas, semicadéncias
en el modo menor.

Se trata del salto de una fundamental funcfonal (el bajo d¢ una&»M3) una M3
superior. Por ejemplo, C-E (CEG-EG#B). La famo distension dlocria.'

La demostracion actstica de esta gistenSion estaria tambigh relacionada con la
resolucion de la «cuasi-quintay dd'la 3M, pso esta,veZ s6lo considerando las
fundamentales (figura 36).

Fig. 36
H (a) Y (¢ (@ (e)
é' P g s Wy Lo => 7 e
0 \— =9
cte LN Nesge amE I

En egle casd si qué¢ es impoyante que en el acorde «resolutivo» la fundamental
tengal'su quinta ya que es grecisamente la nota de resolucion. Si el E es una
fundamentalflnciongl (tiene su M3 [figura 36b]), la distension que se produce es
clara pese el cromatigmo que se produce (Sol-Sol#). Si la fundamental de llegada
no es funcipnal, pop’ejemplo, la fundamental (en mintiscula) de un acorde menor,
entonces la diS®€nsion no esta tan clara porque se produce una sucesion de tension
entre fundamentales en sentido contrario (C-G) (figura 36¢). Pero debemos distinguir
entre las sucesiones de tension y las sucesiones en las que hay distension en los dos
sentidos.

1L a llamo asi porque es una de las posibles resoluciones melddicas en el modo locrio (F-E-D-C-B-G-(A)-B).
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También hay distension en ambos sentidos si el primer acorde es de la familia
menor (C,) porque también tenemos tension en el sentido contrario (a-E) (figura
36d). Estos dos acordes (C,-E) se podrian ir enlazando continuamente, a modo de
perpetuum mobile, y cualquiera de los dos podria ser acorde final porque hay
distension homotonica en ambos sentidos (htonal y locria) (véanse el ejemplo 6-32
y la figura 39). Por lo tanto esta distension o resolucion locria es una distension con
ciertas condiciones. La distension locria «ganay a la htonal si el acorde C, esta en
segunda inversion, porque el Doy el La suenan como apoyaturas del acorde de E.
Escolésticamente hablando estariamos en el caso del § cadencial en el modo menor
(por ejemplo, ver capitulo 7 ejemplo 7-15 compases78-79).

Melodicamente, sin acordes, las dos notas que forman una M3 pueden ser notas
«resolutivasy; en este caso el campo tonal es determinante para estabieerla direccion
de distension (si tenemos fuertemente establecida, por ejengplo, una tgnica Do,
entonces tenemos distension melddica en los dos casos: E-C o Ab~C)/

Esta resolucion queda mucho mas clara si la fundaimental dsf primer aZorde
tiene la séptima menor ya que entonces (por ejemplo, (Y~Ef) hay unz/ doble
resolucion de «cuasi-quintasy EC y EBb que res#ielven einla quinta justa’EB. Bb se
suele enarmonizar en A#.

En realidad la distension locria es una variacion de la disterision frigia ya que lo
que la provoca es la resolucion melddiee frigiandel intervalg'de M3 mediante un
salto descendente de m2 de una defias notas®

4.2 La distension «dorica»

Hay otra sucesion de fitndamentales®que también produce cierta «relajacion»
armonica local, pero.en este 8aso ya no usarfa el nombre de «resolucion» ya que es
muy débil. Es la/Sucesioy, ascendente de fundamentales de M2 (figura 37). Esta
progresion armdnica si que sdwtilizade manera continua en musica tonal. Muchisimo
mas que su sucasion iversa, iizsusesion de fundamentales de M2 descendente (o
de m7 agseendente). /Como ejemplo podriamos poner las tipicas progresiones de
tonicA-supertonica (iii /i-ii) fubdominante-dominante (IV-V), la cadencia rota (V-
vi) ¢n el modesfiayor (sutha de dorica + htonal), ii-V, etc. Yo la llamo distension
«dorreansta citamog so6lo para tenerla en cuenta, pero tiene poco peso comparado
con las otras tres distcnsiones homotdnicas. La més potente de las sucesiones doricas
es la del tipa, C.97°D si en el bajo hay un salto de P5 (a-D).

Fig. 37
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4.3 Saltos de fundamental sin tension homotdnica

De los doce intervalos (seis interval class) que se pueden formar con la paleta de
doce notas de la escala cromdtica equi-temperada tenemos establecidos hasta ahora
—una vez anadidas estas dos resoluciones secundarias— ocho intervalos (cuatro
interval class) entre sucesiones de fundamentales, que nos determinan sucesiones
de tension o distension. Son los saltos de fundamental (superior/inferior) de P4/P5
(htonal), m2/M7 (frigia), M3/m6 (locria) y M2/m7 (dorica). S6lo nos quedarian
por estudiar los intervalos de unisono, m3 y tritono. Estos intervalos forman un eje
tonal (segun la teoria de ejes tonales de Bartok/Lendvai).

La sucesion de acordes cuyas fundamentales forman uno de estos intervalos
(estdn en un mismo eje tonal) no establecen, localmente, ni sucesion de tension ni
de distension homotonica (tendrian tension tonal si estuvieran g€tablecidgs en un
campo tonal). Son sucesiones poco usuales en musicatonal porgiie no encaidn dentro
de la paleta de notas de las escalas mayor y menor. En I8 figura38 tengsos algynos
ejemplos, son sucesiones de acordes que parecen eStar fiptado, sin siber
exactamente hacia donde van.

Fig. 38

4.4 Resumen de las tensiones”y distensiones homotdnicas

En la tabla 1 tenemos todas las tensiGaes y distensiones locales (homotonicas)
entre las fundamentales funcépnales de dos acordes, es decir, con independencia de
un posible recuerdgstonal, (canipo tonal) en que estén inmersos (recordemos que
una mayuscula rgpresenta Jina M3ypor ejemplo C = CE, tenga su quinta o no).

En caso de que estag progrediones entre acordes se produzcan en un entorno
musical deade la tonic/ esté muyjestablecida se les deberd afiadir la tension/distension
tonal (fio confundir cpn la regdlucion homotdnica htonal, que es simplemente un
deterininado salte=iqcdi=de”tundamentales). Por ejemplo, la cadencia plagal: la
distensiont6nal (repdso en el acorde de tonica) tiene mas fuerza que la tension
local homotdnica enfie fundamentales (la fundamental sube una quinta superior y
es una sucesion logal de tension). En general para saber la tension global entre dos
acordes en una pieza musical tendremos que tener en cuenta tres factores: la tension
tonal (si tenemos una tonica establecida), la tension local homotonica y la tension
de sonancia. La tension de sonancia significa simplemente que el paso de un acorde
disonante a uno consonante produce distension, tension en el caso contrario.
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Tabla 1

—» | resolution or relaxation
= = =» | between functional fundamentals no tension

htonal C—» F (af)  C(c)----Eb(eb)

phrigian C —> B (orb)  C(c)----F§(f)
locrian C---»E (are)
dorian C---»D (or d)

Cuando los acordes tienen mas de una fundamental (funcional o no) la cosa se
complica un poco, pero como regla general podemos decir que si las fundamentales
forman distension homotdnica en ambas direcciones, la sucesion no tendra tanta
tension o bien tendra distension en los dos sentidos. Esto ya dependera de cada caso
concreto.

En la tabla 2 tenemos otras sucesiones entre acordes maygres y mengres. Una
flecha en ambos sentidos significa que hay distehsion homotonica’en las dos
direcciones (segln la tabla 1), unos guiones sin flechag sigriificap’que no hay ni
tension ni distension. A estas tensiones armonicas locales habriavgue anadir la/ligera
tension de sonancia, también local, al pasar de yaCorde mayor awungwenor (ya
que el acorde menor es menos consonante quefel mayor) o%a diséension en el caso
contrario. En caso de doble flecha pueden ser determinantes jas notas que haya en
el bajo (y también en el soprano).

Tabla 2
Ca<—> F Ca‘_’Fd C- Fd
Q- Abp Ce>Nbp
C,—.B Cav>Bgi C--»Bgy
Ca__.,b Ca——-bf)b C —bDb
gy E CaHEc# C--» Ec#
Caq—bGe C «—>» Ge
Cy--FEb Ce——Bhe i ~=— Bl
Coffl--Fh Cq--Fig  C--- Fig
== Cq-=Ag} C----An

No hay guesfiasermrdcho caso de la aparente complejidad de la tabla 2,
simpremaerite es el regultado de aplicar la tabla 1, que es la realmente importante; y,
dentro de ella, destaCan las dos distensiones principales: la htonal y la frigia.

Como heres venido diciendo, el recuerdo tonal también influye (y mucho). Por
ejemplo, la cadencia auténtica en el modo menor en realidad tiene distensiones
homotdnicas en las dos direcciones; en Fa menor (C-Aby) tenemos la resolucion
htonal y tonal (C-f), pero en sentido contrario obtendriamos la resolucion locria
(Ab—C); st la tonica es Fa, tenemos mas descanso en el acorde de Fa menor, pero si Fa
no es la tonica, si solo tocamos estos dos acordes —aislados de un campo tonal—,
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Ej. 7-34

Bruckner. Ave Maria (A~Fg—Bb... CB*—.C,7—F—BF -EB> F'—Bhy GF—0)

143

P N By N ~
21 A FALF;—Bb Bby  Bbo? . By c—s & F -
N— d g g a
/0 T r 1 r 1 r 1 T I I = = = 7 7 I .\'- \’ \" ]
Soprano |Hes?>—&—F+—"+—+—11 I . e — — f . — 1 —
\')U I 1 I | L] I LE L LS | I I ]
"fSan-cta Ma - ri - a, san-cta Ma - ri - a, ﬂ. san - cta Ma -
8 [ I I (i B I I ! ) ]
g S S— — —_ T S— J | S— —a——— 7 | — ———
Alto |y e e e i f e—T—FT—FT—++ - e—fF—F—1—
Jd mf 1T 1 I I 11 l I (- T
San-cta Ma - ri - a, a,
n me | ! rJ
Tenor |Hes? =5 i i T
A\SP2 I I T T -
g) San - cta Ma - ri
: ) L
Bajo |25 = |4 _ |
N <
mf
(D)~ TP S
i 1
26 —BhE—— EbB F — B
’o T 'Irs'- In T F = oo | e
B 1 T 1T Il I
(OX ! H =
" i - a, ma - ter De -
N | | il | |
T ] 1) X7 1D~ & I I I T 1
(<P f o f* 1
i & a, ma - ter - - = - - i,
D
I L] J. J |
’\(l Ib D 1VX7) I - I I (71 — I
& t f = }
9 ma - - - ter De - - - - - Ii,
P ) ) )
O ‘ | | pl |
ray T ‘0 I O 1 T T 1
"L I | I I I I 1
P 1
N ] I ! e I I —
ri - a, ma ter De - - - - - - i, o - ra,
D il 7 S\,
Bl>{TP S D SP (D> —D
" DS— T}
¢ D
S mrsnmasncmsmmnmmmm R s e e »D
er. Vexillajregis (conclusion) (B7---»D#...Ab~~-.Ebc—>Al>EI’NAl>f--»C -7 Cyre)
[ Lo . —— —— "
o —
~ o : BT S [27o
e P TR
— P $_ /-f'\
,J"'\A/'\,J ,J bo ‘\/|| Al | | | I—‘,J o JJ O
Y =2 H T e HE T O S gl i o O =8¢
JIN S NEE S R St o o JoTTe o
= I T — Dros Fo e U7z
(.79) [ [ r | | o __©o -
B
Blsr. Eb B Ab-__Fbs> Ab AFEPRAESC o> & Cor e ,Core ¢
axe "“‘-b(]:){ls’) b EC — N—— f i - Nzt





