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Introduccion

Gran parte de la musica popular como la conocemos hoy
en dia remonta sus origenes hasta la gran depresion
norteamericana de principios del siglo XX, en donde las
orquestas de swing sostenian la musica de los salones de baile.
Es desde ahi donde nacen los primeros éxitos de ventas para |los
emergentes sellos discograficos de la época. Para que estos
éxitos de venta existieras, ademas de ser capaces de satisfacer
la alta demanda musical del momento -tanto en cantidad
como calidad—-, fue necesario que compositores, arreglistas, e
iIntérpretes, fueran especialistas de alto nivel en escribir e

Interpretar esta musica.

No obstante, lo que nos muestran estos capitulos de la
historia, en la cultura general al musico popular no se le observa
como un musico de alto nivel —normalmente se realza la
formacion de musicos clasicos ante la formacion de musicos
populares o folcldricos—, sin embargo, esto no se condice con la
realidad, los musicos especializados en composicion, arreglos e
Interpretacion de musica popular requieren de muchos anos de

estudio.

Por otra parte, la creacion musical popular en el siglo XXI, tal
como sucedid a principios del siglo XX, esta regida por los sellos
discograficos y el mercado de |la musica comercial, sin
embargo, sus bases tedricas musicales responden a
fundamentos clasicos en la composicion con una tendencia a la
reduccion de medios, compensando esto con la incorporacion
de tecnologias en el sonido. Aqui no debemos olvidar que la
musica popular posee su fundamento tedrico basado en la

tonalidad, lo gue nos da un pie importante para este apunte.



Alejandonos de este ligero alcance sobre el contexto
historico de la musica popular y centrandonos en los contenidos
gue cubre este apunte, puedo decir que resumen mas de 10
anos de implementar la asighatura de armonia popular para los
estudiantes de pedagogia en educacidon musical de nuestra
casa de estudios, en donde se sintetiza lo necesario para
comprender con cierto nivel de profundidad la relacion que se
genera entre melodia y clave americana. A partir de esto se
presenta como objetivo central del documento el mostrar los
contenidos tedricos esenciales para enfrentarse a partituras de
musica popular en formato Real Book, sirviendo esto de utilidad
tanto para el analisis de composiciones como para la propia
creacion musical. El apunte comienza con la presentacion de la
clave americana e intervalos, luego desarrolla tanto la escala
mayor como la escala armodnica menor. Por otra parte, en lo
referido a técnicas de armonizacion presenta los contenidos de
voicing verticales por medio de la técnica de drops, como
también algunas técnicas de rearmonizacion para cuando sea
necesario. También hace un resumen de acordes en donde se
incorporan acordes provenientes de la escala melddica menor,
cerrando con dos ejercicios practicos que sintetizan todos sus

contenidos.

Asi, este apunte, ademas de servir como texto guia para la
asignatura de armonia popular, pretende ser una herramienta
tedrico musical que ayude tanto al analisis e interpretacion de
musica popular, como también para su creacidon y desarrollo

futuro.



1.

CLAVE AMERICANA E INTERVALOS



1.1. Clave Americana y notaciones

b

.
b .

La clave americana es un tipo de notacidon donde a una
nota musical se le asigna una letra del alfabeto latino,
actualmente se utiliza como nomenclatura comun en la musica
popular de occidente. Con ella podemos denotar tanto notas
musicales como acordes, estos acordes pueden ser de tres,
cuatro, cinco o Mmas notas, esto quiere decir: triadas, tétradas, y
tétradas con una o mMas tensiones. También con la clave
americana podemos describir acordes modales, triadas sobre

bajos, triadas sobre triadas, y otros.
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Figura 1: asignacion de alturas a clave americana.
La clave americana comienza con la nota La, a la que se le
asigna la letra A, y asi sucesivamente, asignando letras del
alfabeto latino consecutivas hasta llegar a la nota Sol, a la que se
le asigna la letra G. De esta forma, la escala mayor de Do (C)
gueda como sigue:
<D p= O S 5 — I
DY) O i
D E F G A B

Figura 2: escala mayor de C en clave americana.



En lo que se refiere a la construccion de acordes, la clave
americana ayuda a representar agrupaciones de notas que
llamamos acordes. Estas agrupaciones estan organizadas sobre
el paradigma de armonizacion por terceras superpuestas y en
un contexto diaténico. El lector de este sistema debe conocer
con detalle el significado de cada una de estas representaciones
gue se agrupan a partir de una nota fundamental. Podemos
separar estos grupos de sonidos en notas de acorde y tensiones.
Las notas de acorde son todas las notas que no superan la
octava, es decir, alguna tercera, alguna quinta, alguna sexta o
alguna séptima. Las tensiones son todas las notas que estan
fuera de la octava, a saber, alguna novena, alguna oncena y
alguna trecena. Tanto las notas del acorde como las tensiones se
definen a partir del paradigma de armonizacion por terceras
superpuestas en un contexto diatonico. Definiremos cada uno

de estos intervalos en la tabla 2 de intervalos modales.

Este proceso de transduccion entre la clave americana y la
construccion de un acorde en un instrumento o fila de
instrumentos no es sencillo, y se pueden presentar dificultades,
la mas comun es mantener la calidad y pertenencia del acorde
respecto al modo sobre el cual esta constituido. La manera de
organizar los sonidos que contiene un acorde escrito en clave
americana depende principalmente de la instrumentacion
disponible, lo comun es contar con cuatro sonidos efectivos, sin
embargo, en algunos casos los cifrados constituyen acordes de
cinco e incluso seis notas, esto es facil de implementar en un
iInstrumento como el piano, pero muy dificil en un instrumento
como la guitarra u otros que posean pocos sonidos disponibles a
la vez. A continuacion, ejemplificaremos algunos acordes de

tres, cuatro, y cinco notas.
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Figura 3: ejemplos de acorde de tres notas.

La figura 3 nos muestra acordes en diferentes
configuraciones respecto a su organizacion vertical, aqui es
Importante recordar que la clave americana no se preocupa de
la inversion en que esté el acorde, siempre se considera que hay

un bajo encargado de la fundamental, ya sea presencial o no.
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Figura 4: ejemplos de acordes de cuatro notas.
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Figura 5: ejemplo de acordes de 5 notas (incluyen tensiones).

Para los casos de acordes de cinco notas, estos
necesariamente poseen una tension, y veremos en el apartado
5.6. que es posible reducirlos a acordes de cuatro notas, sin
embargo, para ello es critico comprender el como se van
iIncorporando las tensiones a los acordes. Hasta aqui hemos visto
solamente ejemplos de notaciones, en ningun caso se ha
iIntentado explicar cémo transducir la notacion de un acorde en

clave americana a notas.



Una vez finalizado este curso los criterios que se deben

tener resueltos para construir un acorde diatonico seran tres:

* Conocer claramente el modo del cual proviene el acorde, sera
desde ahi donde podremos identificar sus caracteristicas

esenciales para ser capaces de modificar su estructura.

* La cantidad de notas que contiene un acorde, es decir, si es

una triada, tétrada o tétrada con tensiones.

* La profundidad con que trabajaremos el acorde, esto se define
a partir de la instrumentacion disponible y nuestras

intensiones musicales.



1.2. Intevalos

Se llaman intervalos a la distancia entre dos notas, existen
diversas interpretaciones dependiendo del contexto en donde
se utilicen —tonal o modal-, pero en musica popular los

intervalos estan definidos por la estructura de |la escala mayor.
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Figura 6: estructura de la escala mayor de C.

La distancia minima entre dos notas distintas en la musica
occidental es el semitono (¥2), que desde l|la practica
Instrumental es la distancia que existe al desplazarse una tecla
consecutiva del piano hacia arriba o abajo, o un traste
consecutivo de la guitarra hacia arriba o abajo. Un ejemplo de
esto es desplazarse en cualquier instrumento desde el C al C#
mas cercano o desde C al B mas cercano. A partir de esto, un
tono (T) es equivalente a dos semitonos, y es la distancia que se
consigue desplazandose dos teclas consecutivas del piano hacia
arriba o abajo, o dos trastes consecutivos de |la guitarra hacia

arriba o abajo.

1/2
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Llevando esta forma de contar intervalos hacia lo que
conocemos como la escala mayor, ésta posee siete notas que se
repiten una vez que llegamos a la octava nota. Llamaremos a la
primera nota: fundamental, es la nota en que se origina la
escala; a la segunda nota: segunda; a |la tercera nota: tercera; y
asi sucesivamente pasando por las siete notas de la escala. Cada
una de ellas posee una distancia particular desde la nota
fundamental con que se constituyd la escala. Por lo tanto, y
ejemplificando con la escala mayor de C, las distancias entre la
nota fundamental y sus intervalos son: Entre C y C no hay
distancia, a este intervalo se le llama unisono; entre Cy D hay un
tono, se llama intervalo de segunda (2); entre C y E hay 2 tonos,
se llama intervalo de tercera (3); entre C y F hay 22 tonos, se
llama intervalo de cuarta (4); entre C y G hay 3% tonos, se llama
intervalo de quinta (5); entre C y A hay 42 tonos, se llama
intervalo de sexta (6); entre C y B hay 5% tonos, se llama

intervalo de séptima mayor (7M). Esto queda representado en la

tabla 1
Distancia entre Nomenclatu
Nombres
notas (Tonos) ra
0 UNISONO --
1 Segunda 2
(Novenaq) 9
5 TERCERA 3
(Déecima) 10
Cuarta 4
1
22 (Oncena) 11
3% QUINTA 5
Sexta 6
1
& (Trecena) 13
5% Séptima Mayor M
6 OCTAVA 8

Tabla 1: intervalos justos.
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Como se ha senalado, la lectura de los intervalos se puede
realizar en diferentes contextos, para el caso de nuestro curso
seran dos, el primero sera el contexto tonal y el segundo sera el
contexto modal. En el contexto tonal solo existen intervalos
justos —a pesar de no serlo-, en cambio en el contexto modal
existen dos tipos de intervalos, los justos y los alterados. Un
ejemplo comun, y que se presta para confusion, corresponde a
determinar la distancia entre las notas Ay F en |la tonalidad de F:
para un contexto de intervalos tonales donde |la tonalidad es F, |la
distancia que existe entre el A y el F es una sexta (6) -sin
embargo, entre Ay F hay 4 tonos—, esto sucede porgque en el
contexto tonal se cuentan la cantidad de notas existentes entre
ambas segun su tonalidad; en cambio en un contexto modal la
distancia que existe entre el Ay el F se define por su distancia
contada en semitonos -8 semitonos— y que en este caso
corresponde a una sexta bemol (b6). Ver tabla 2. En la mayoria
de los casos, los intervalos tonales coinciden con los intervalos

modales.

Sucederan estas problematicas de interpretacion siempre
que confundamos los contextos sobre los cuales estemos
realizando el analisis de intervalos. En estos casos, en que se
requieran intervalos intermedios y que no corresponden a
intervalos justos, como lo son: ¥2 tono, 1¥2 tonos, 4 tonos, u otros,
entonces debemos alterar los intervalos justos para conseguir
una gama cromatica de ellos y sean de utilidad para los diversos
tipos de organizaciones que configuran acordes en el contexto
modal como también escalas diatonicas o no diatdonicas. La

tabla 2 define la gama cromatica de intervalos modales.
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Distancia

(Tonos) Nombres Nomenclatura
0 UNISONO --
Segunda bemol 2
12

(Novena bemol) L9

: Segunda 2
(Novena) 9

Tercera bemol 3

1% (Novena aumentada) #9
(segunda aumentada) #2

5 TERCERA 3
(Décima) 10

Cuarta 4

1

22 (Oncena) 11
Cuarta aumentada H4

3 Quinta bemol 5
(Oncena aumentada) #11

314 QUINTA 5
Quinta aumentada #5

4 Sexta bemol b6
(Trecena bemol) 13

Sexta 6
4 Y5 Séptima doble bemol bb7
(Trecena) 13

5 Séptima bemol 7
5% Séptima Mayor M
5} OCTAVA 8

Complementando este item de intervalos, ademas de
esclarecer confusiones que pueden presentarse respecto a su
contexto de utilizacion, separaremos el uso de estos en dos: el
primero, serd la utilizacion de los intervalos para conformar
acordes; y el segundo, serda la utilizacion de intervalos para
describir modos. En el primer caso, la construccion de acordes,
los intervalos se utilizan en el siguiente orden: una fundamental,
alguna tercera, alguna quinta, alguna sexta o séptima, alguna
novena, alguna oncena y alguna trecena. Siendo la

fundamental, tercera, quinta, y sexta o séptima, notas de acorde,

y, la novena, oncenay trecena, tensiones.

Tabla 2: intervalos modales o cromaticos.
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Ahora nos centramos en el segundo caso, la utilizacion de
intervalos para describir modos, en este contexto, no existen las
novenas, oncenas ni trecenas. La organizacion corresponde a:
una fundamental, alguna segunda, alguna tercera, alguna
cuarta, alguna quinta, alguna sexta, y alguna séptima. No hay
gue olvidar que un modo diatdnico es una escala que posee
siete notas. Ambos casos de utilizacion de los intervalos se
pueden observar en la figura 7, donde se ejemplifica con el

modo jonio de C:

#\V — O o O © O I
D)) O e
Modos:1 2 3 4 5 6 ™ 8
Tensiones: 1 9 3 11 5 13 ™ 8

Figura 7: ejemplo de intervalos para el modo joniode C e

intervalos para acordes de C jonio.

Algunas consideraciones que debemos tener al utilizar de
distintas maneras los intervalos, ya sea para definir un modo o

construir un acorde son:

* Estamos ubicados en un contexto diatdonico, es decir, siempre
el modo tendra una fundamental, alguna segunda, alguna
tercera, alguna cuarta, alguna quinta, alguna sexta, y alguna

séptima, ya sean alteradas o justas.

* En la construccion de modos no existen las novenas, oncenas
y trecenas, esto solamente sucede en l|la construccion de
acordes, y particularmente cuando es necesario la utilizacion
de tensiones, que gracias al paradigma clasico de
armonizacion, la segunda se transforma en novena, la cuarta

se transforma en oncena, \Y la sexta se transforma en trecena.

14



* Un caso excepcional que rompe con el paradigma clasico de
armonizacion son los acordes Xl(sus2) Xlsus4) y X6 0 Xmine. Para los
dos primeros acordes, tanto la segunda como la cuarta no
corresponden a tensiones ya que son reemplazos de la tercera,
siendo ellas notas de acorde. Para los dos ultimos acordes, es
la séptima la que se reemplaza por la sexta, perdiéndose de
esta forma el intervalo de tercera que existe entre la quinta y

séptima.

* Otro aspecto por considerar en la tabla 2, es que los intervalos
alterados, llevan la alteracion antes del intervalo, igual que las
notas en el pentagrama, pero, cuando hacemos referencia
verbal a ellos lo hacemos alterandolos después, un ejemplo de
esto es. b5, que cuando nos referimos a él decimos quinta

bemol.

15



2.

CONSTRUCCION Y NOTACION
DE ACORDES



2.1. Construccion de acordes
de tres y cuatro notas

Los acordes corresponden a una organizacion vertical de
tres o mas sonidos que confluyen en un instante determinado,
estos, generalmente operan como reguladores de las alturas de
las notas que suenan durante su existencia, en algunos casos
un acorde también regula otros acordes previos y posteriores a
él. Existen diversas tipologias de acordes de acuerdo con la
época, estilo, instrumentaciones, y otras variables. En este
documento se estudiard esencialmente la utilizacion de
acordes usados en dos texturas musicales, la primera —capitulo
5-, sera la textura homofénica; y la segunda —capitulo 6-, sera la

textura de melodia con acompanamiento.

tror Ty

5

- £

Figura 8: melodia con acompafnamiento.
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Figura 9: homofonia.
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Lo que se presenta a continuacion son las formas
elementales de organizacion vertical de tres notas, es decir,
triadas, resumidas por medio de la clave americana. Las tablas 3
Y 4, nos muestran las diferentes disposiciones resultantes del
proceso de armonizacion, tanto para triadas -tabla 3-, como
tétradas —tabla 4—, y que son utilizadas tanto en la musica

popular como en musica académica.

Triadas
Nombre Intervalos Nomenclatura

mayor 1-3-5 X

menor 1-b3-5 X-, Xmin; Xm
aumentada 1-3-#5 Xaug X (#5)
disminuida 1-b3 - b5 X©, Xdim

SUS 4 1-4-5 X (sus4)

Sus 2 1-2-5 X (sus2)

Tabla 3: triadas.

En la figura 10, se presentan las triadas de la tabla 3 como

acorde cerrado desde E.

E Em E45 E° E(Sus4) E(Sus2)
- 5 -
72\ : 5P 0O ©
“é—j’ "§ : "'Hg = g O ol

Figura 10: triadas.
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Tétradas
Nombre Intervalos Nomenclatura
maj7 1-3-5-7M Xmaj7, Xa7
sexta 1-3-5-6 X6
menor 7 0 menor 1-b3-5-b7 X 7 Xemir7
séptima
mMmenor 6 0 mMenor 1-b3-5_6 X 6 Xeming
sexta
séptima ¢ dominante 1-3-5-b7 X7
semidisminuido 1-b3-b5-b7 Xmin7(P5), Xg7

disminuido

1-b3-Db5-bb7

dominante #5 1-3-#5-Db7 X7(#5), X7aug
maj7 #5 1-3-#5-7M Xmaj7#5), Xa7(#5)
Menor (MaJ7) O MENOT | 4 _pz 5 90 | Xy, Xin(mal?

séptima mayor

"/ suUs2 1-2-5-Db7 X (sus2)

o6 sus2 1-2-5-06 Xg(sus2)

maj7 sus2 1-2-5-7M X aj7(sus2)
'/ SUS4 1-4-5-b7 X (sus4)
© sus4 1-4-5-6 Xg(sus4)

Tabla 4: tétradas o cuatriadas.

En la figura 11, se presentan las tétradas de la tabla 4 como

acorde cerrado desde E.

Emaj7 ES6 Em’ Em® E7 Em7(%3) E°7
# Q ) ) b 52
b g i 8 o8 %
E7(#5) Emaj7(#s) Em(majn  E7(sus2)  E6(sus2) Emaj7(sus2)  E7(sus4) E6(sus4)
% -H§ ﬁ%%—%g 8 SO—#8 So——+8e—
O ' o o oL P=Y o

Figura 11: tétrad

as.
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Luego de los acordes de cuatro notas, llegamos a los
acordes de cinco notas, estos acordes nos complejizan su faena
construccion, ya que, por una parte, estaremos enfrentandonos
por primera vez al uso de tensiones; la otra razén por la cual se
nos complejiza es que este enriquecimiento sonoro no siempre
es positivo para un intérprete o arreglista. El tener un acorde de
cinco notas requiere tener cinco voces disponibles, lo que, por
ejemplo, para un cuarteto vocal (SCTB), implica la omision de
una voz. Esto también puede suceder en un instrumento
armonico como la guitarra, en donde para poder representar el

acorde debe existir una seleccion de las voces que se utilizaran.

La aparicion de las tensiones comienza con alguna novena,
luego alguna oncena, y finalmente alguna trecena. Todos estos
conceptos involucrados en la relacion de modos y acordes los
revisaremos en el transcurso de este texto cuando estudiemos
los modos de la escala mayor, modos de la escala armonica
menor, y algunos modos importantes de la escala melddica

menaor.

Debemos tener presente que cuando agregamos una nota
a un acorde, estamos enriqueciendo su sonido. Ademas de esto,
mostramos pistas de cual es el origen del acorde, es decir, desde

gué modo proviene y cual es su sonoridad general.

Un Jdltimo alcance en lo referido a la construccion de
acordes se hara sobre los acordes dominantes, llamaremos
acorde dominante a cualquier acorde gue posea una
fundamental, una tercera y una séptima bemol (1 - 3 - b7), no
existe otro requisito. El acorde dominante siempre puede tener

mas notas que éstas, pero NunNnca menaos.
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2.2. Triadas sobre bajo

Existe ademas otra manera de encontrar el cifrado de clave

americana Para acordes de cuatro notas, esta manera se

conoce como triadas sobre bajo, consiste en separar el acorde

de cuatro notas en 2 partes, una parte superior y una parte

inferior, la parte superior corresponde a

la triada que se

conforma desde la tercera hasta la séptima, y la parte inferior es

la fundamental del acorde. A continuacidon, se presentara la

tabla 5 con las triadas sobre bajos mas comunmente utilizadas.

Acorde Triada sobre bajo
Cmaj7 Emin/ C
Cmin7 Eb/C

Crmin7(P5) Ebmin/ C

Crmaj7#°) E/C

Cy E°/C
C’7 Eb°/C

Tabla 5: triadas sobre bajo.

La figura 12 presenta estas triadas sobre bajo como acorde

cerrado.
( 5 5 — —5
7 [ v h ¥V
5 > 5 b
< Cmaj7 Em/C Cm’ Eb/C Cm7b9 Ebm/C
-©- -©- ©-
E=
o)
(% B . - 5 — 5 —Hh
H P24 |21 v h YV h PV
% Z 2 ia ia
< Cmaj(#s) E/C C7 E°/C Co7 Eb°/C
o -©- -©- -©-
\E=

Figura 12: triadas sobre bajo.
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3.

ESCALA MAYOR



3.1. Estudio de la escala mayor

La escala mayor, serd la primera escala sobre l|la cual
desarrollaremos los contenidos de intervalos y especies de
acordes que hemos revisado. La escala mayor no es capaz de
entregar todos los acordes vistos en la tabla 4, ella solo nos
brindara algunas especies:. Xmaj7, X6, X7, Xmin7, Xmin6 Y Xmin7(P2),
ademas de algunos X(sus2) y X(sus4) Una vez que nos enfrentemos
al analisis completo de la escala armdnica menor —capitulo 4—,
podremos desentranar los acordes restantes de la tabla 4, estos
son: Xmaj7#9), X%, ademas de acordes generados por otras

combinaciones de intervalos.
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3.2. Modos de la escala mayor

Los modos de las escalas, como su nombre lo senalan, son
nuevas maneras o modos de enfrentarse a una misma escala,
estos modos se construyen a partir de la distancia entre las
notas que definen la escala, que para la escala mayorson: T—-T —
1 —-T-T-T-12,y desde aqui, tener diferentes puntos de inicio
para ella. Este mismo concepto de modos se explica también de
la siguiente manera: comenzar |la escala a partir de una nota
diferente de su fundamental. Ejemplificando con la escala
mayor de C, tenemos lasnotasC-D-E-F-GC-A-B-C, que
corresponden a los intervalosde1-2-3-4-5-6-7M -8, por
lo que el primer modo de la escala mayor resulta ser la misma
escala mayor; ahora, si comenzamos desde la segunda nota, es
decir D, las notas que resultanson D-E-F-G-A-B-C-D,
consiguiendo una organizacion de intervalos diferentes a la
primera escala:1-2-b3-4-5-6-b7 -8, intervalos que nos
definen otro modo de la escala mayor llamado dorio. De esta
forma, la escala mayor nos entregara siete modos,
encontrandose cada uno de ellos en un contexto diatonico,
estos modos son, | modo: jonio; Il modo: dorio; Il modo: frigio; IV
modo: lidio; V modo: mixolidio; VI modo: eolio; y VII modo: locrio.
Cada uno de ellos, al armonizarlos entregan acordes de triada,
acordes de tétrada, y tres tensiones disponibles, generando asi
un sonido particular para cada uno de ellos, lo que se muestra
en tabla 6. En la escala mayor, sus modos coinciden con sus

grados.
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Grados Nombre Intervalos Triada Tétrada Tensiones
| jonio 21 3 4 5 6 7™M X Xmaj7 9-11-13
| dorio 2 b3 4 5 | 6 | b7 | Xmin Xmin7 9-11-13
1 frigio b2 b3 | 4 | 5 b6 | b7 | Xmin Xmin7 | P9 -11-Db13
\Y, lidio 2 | 3 #4 | 5 6 |[7M X Xmaj7 9-H#11-13
\ mixolidio 2 3 4 5] 6 | b7 X X7 9-11-13
VI eolio 2 b3 4 5 | boe| b7 | Xmin Xmin7 9-11-bl3
VI locrio b2 b3 | 4 b5 b6 b7 | Xdm | Xmin7®> | b9 -11-Dbl3

Tabla 6: grados y nombres de los modos de la escala mayor con

escala mayor de C escritos en el pentagrama.

sus intervalos, triadas, tétradas y tensiones asociadas.

En la figura 13 se muestran cada uno de los modos de la

Jonio
Py [® )
<Y e O o e —
0 o o ~
| 2 3 4 5 6 ™ 8
Dorio
# P O o
<Y Py O o © —
e O e
1 2 b3 4 5 6 b7 8
Frigio
2 s = © =
- O o L —
o ©
1 b2 b3 4 5 b6 b7 8
Lidio
2 e o o o —©
ANV @ ) o — —
e
| 2 3 #4 5 6 ™ 8
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Mixolidio
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Figura 13: modos de la escala mayor.

Individualmente, cada uno de estos modos nos entrega una
triada, una tétrada y tres tensiones asociadas a ellos. El conocer
el origen de un acorde, es decir, conocer de qué modo proviene,
Nnos ayudard a enfrentarnos de mejor manera a él, por lo que es
necesario manejar los mecanismos por o cuales podemos
remitirnos al modo de origen de un acorde. Como contribucion
a este proceso de identificar el origen de los acordes, las
tensiones cumplen un rol critico, entregandonos pistas

esenciales para estos propdsitos.
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A continuacion, se presenta un ejemplo tradicional para
identificar el origen de un acorde dentro de |la escala mayor: ;de
cual modo proviene Xmaj7? De acuerdo con la tabla 6 nos
encontramos con dos alternativas de procedencia; la primera
alternativa es que Xmaj7 S€a un acorde construido desde el |
grado (jonio); la segunda alternativa es que Xmaj7 S€a un acorde
construido desde el IV grado (lidio). Al enfrentarnos con esta
situacion no podemos senalar con certeza cual es el origen de
este acorde, es decir, si es un acorde jonio o un acorde lidio. En
este caso -y en muchos otros-, es necesario acudir a las
tensiones para precisar el origen de este acorde. Volviendo a
nuestro ejemplo de Xmaj7, si lo complementamos con la tension
9 o 13, entonces nos encontrariamos en la misma situacion
anterior, ya que tanto el modo jonio como el modo lidio
contienen estas tensiones, quedandonos solo la 11 como tension
apta de comparacion. Aqui el modo jonio posee 11 y el modo

lidio posee #11.

En la escala mayor, también nos encontramos con esta
situacion para los acordes Xmin7, donde 3 de sus modos dorio,
frigio, y eolio, nos entregan acordes de esta especie, por lo que
otra vez es necesario acudir a las tensiones de estos acordes

para encontrar su modo de origen.

Como revisaremos en el transcurso de este texto, conocer
las tensiones del acorde es critico para identificar su origen, y
una vez que conocemos el origen del acorde, entonces

tendremos mayor capacidad de modificar su estructura.
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3.3. Armonizacion de la escala mayor

Para conseguir acordes desde cualquier escala, es necesario

armonizarla, esto se hace con el paradigma clasico de

armonizacion. Ejemplificaremos este proceso con la escala

mayor de C armonizando triadas en la figura 14 y tétradas en la

figura 15.
C Dm Em F G Am B°
if‘?e
e L)
Figura 14. escala mayor de C armonizada en triadas.
Cmaj7 Dm’ Em? Fmaj7 G7 Am? Bm7(b3

Figura 15: escala mayor de C armonizada en tétradas.
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De acuerdo con la figura 14, el | grado es X, el Il grado es
Xmin, €l Il grado es Xmin, €l IV grado es X, el V grado es X, el VI
grado es Xmin, Y €l VIl grado es X°. Obteniéndose asi tres grados
con triada mayor (I, IV,\V), tres grados con triada menor (ll, I, VI),
y un grado con triada disminuida (VII). Ahora, de acuerdo con la
figura 15, donde se muestran la tétradas armonizadas, el | grado
es Xmaj7, €l Il grado es Xmin7, €l lll grado es Xmin7, el IV grado es
Xmaj7, €l V grado es X7, el VI grado es Xmin7, €l VII grado es Xmin7(P3).
Aqui se extienden las especies de acordes, siendo dos acordes
Xmaj7 (I, V), tres acordes Xmin7 (II, Ill, VI), un acorde X7 (V), y un
acorde Xmin7(P3) (VII). Podemos observar que el V grado una vez
gue se armoniza por tétradas, cambia su caracter de acorde
mayor a acorde dominante, algo critico en el contexto de la

Mmusica tonal.
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Si nos remitimos a la figura 13, podemos observar los
diferentes modos de la escala mayor, donde cada uno de ellos,
posee cuatro notas de acorde y tres tensiones disponibles, esto
se complementa con el desarrollo de la tabla 6, donde se

muestran los acordes y tensiones disponibles para cada modo.

Con todos estos contenidos expuestos, entonces
deberiamos ser capaces de desplegar un conjunto de acordes
tipicos para cada uno de los modos de la escala mayor, en
donde se describan acorde propios para cada uno de ellos, es
decir, acordes propios para el modo jonio, acordes propios para
el modo dorio, acordes propios para el modo frigio, acordes
propios para el modo lidio, acordes propios para el modo
mixolidio, acordes propios para el modo eolio, y acordes propios

para el modo locrio. Esto se puede observar en la tabla 7:

Modo Acordes

jonio Xmaj7, X6, Xmajo, Xmaj7(54s2), Xe/9, Xe(sus2)

dorio Xmin7, Xming, Xmin9, Xmin11, Xmin3, X7(sus4)

frigio Xmin7, Xmint, Xmin(P13), Xmin(P2)

lidio Xenaj7, X6, Xmajo, Xmaj#), Xe/o, Xg(5us2
mixolidio X7, Xe, Xo, X13, X7(sUs4)

eolio Xmin7, Xmint, Xmin(®13), Xming, Xmin7(2 P13)

locrio Xmin7 05), Xmin7#5) (addn)

Tabla 7: acordes propios para cada modo.

b

.

3.4. Construccion de acordes por modo
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Desde l|a revision de la tabla 7 podemos observar acordes
repetidos en diferentes modos, un caso de esto es Xe, acorde
que lo encontramos en los modos jonio, lidio, y mixolidio;
también es el caso del acorde Xmin7, que lo encontramos en los
modos dorio, frigio, y eolio. Para estas instancias, siempre
debemos observar las tensiones del modo, que si no estan
explicitas en el acorde o la progresion, entonces estaran
implicitas en la relacion melodia-acorde —esto se revisara en el
apartado 6.2-. Es posible obtener un mayor ndmero de
combinaciones de intervalos desde cada modo, sin embargo, en
términos practicos, existen solamente algunos acordes mas
representativos y usados sistematicamente en la exposicion del

caracter de un modo.

Hasta aqui, en el contexto de |la construccion de acordes y el
despliegue de los modos, hemos manifestado de manera
implicita lo siguiente: en el desarrollo armodnico de la escala
mayor, para que exista un acorde, primero debe existir un modo
sobre el cual se aplica el paradigma clasico de armonizaciéon de
donde emergen diferentes configuraciones de estos, que, de
acuerdo con el tipo de organizacion, tenemos acordes de tres
notas, y de cuatro notas, para asi luego encontrarnos con las
tensiones que comienzan en alguna novena, luego alguna

oncena, Yy finalmente alguna trecena.

Por ultimo, a modo de resumen de los modos y grados de |a
escala mayor podemos decir: Xmaj7 corresponden al | y IV grados,
es decir, que los modos jonio vy lidio nos entregan un acorde
Xmaj7; Xmin7 corresponden al Il, Il y VI grados, es decir, que los
modos dorio, frigio y eolio nos entregan un acorde Xmin7, X7
corresponde al V grado, es decir, gue el modo mixolidio entrega
un acorde X7,y Xmin7(P5) corresponde al VII grado, es decir, que el

modo locrio nos entrega una acorde Xmin7(PS).
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3.5. Funciones armonicas
de la escala mayor

Las funciones armonicas, nos ayudan, en un contexto
armonico tonal, a comprender la interaccion entre acordes.
Durante muchos siglos la musica se ha construido bajo la idea
tonal, por lo que, de cierta forma, es algo que consideramos
“natural” o “propio” de ella. Sin embargo, no hay que dejar de
tener en cuenta que existen otros paradigmas armaonicos sobre

los cuales se construye musica.

Las funciones armonicas a las que nos referimos llevan
como nombre: ténica, subdominante, y dominante. Los acordes
gue poseen la funcidon armaonica toénica (T) son: |, Il y VI grados;
los acordes que poseen la funcidén armaonica subdominante (SD)
son: Il y IV, los acordes que poseen la funcidon armonica

dominante (D) son: Vy VII.

En este contexto tonal, el paso de un acorde a otro nos
puede llevar a pensar que estamos frente a una transicion de
funciones armonicas, esta transicion de funciones armonicas
respecto otras es lo que llamamos progresion y que se mostrara

en el apartado 3.6.
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En el estudio clasico de |la armonia existen progresiones
donde se centra gran parte de éste, siendo la progresion clasica
completa la que posee un mayor alcance respecto a otras
progresiones (T - S - D —T). Aqui la funcion tonica (T) se puede
representar por cualquiera de los grados que posean esta
funcion (I, I, VI); la funcion subdominante (SD) se puede
representar por cualquiera de los grados que posean esta
funcion (Il, 1V); y la funcion dominante también se puede
representar por cualquier grado que posean esta funcion (V, VII).
De esta manera, se logra una extensa combinacion de
progresiones de la escala mayor que cumplen en parte o
totalmente con la progresion clasica completa, lo que se puede

ver en la tabla 8.

Progresion Grados
T-S-D-T | -1V -V -1
T-S-D VI-1IV-V
T-T-S-D -1 -1V -V
T-T-S-D | -VI-IV-V
S-D-T V-V —|
S-D-T V-V -VI
S-D-T -V -1
S-D-T -V - VI
T-T-SD-D1 | -VI-Il-V

Tabla 8: progresiones mas comunes.

La musica popular no se escapa de la progresion clasica,
siendo este paradigma armonico tonal el que se utiliza como gje

para la construccion de sus progresiones.

1 Esta progresion lleva como nombre turnarround.
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3.6. Identificacion de progresiones:
de la escala mayor

Nuestro siguiente paso es identificar una progresion de
acordes que aparezca en una partitura, para ello, lo primero que
debemos conocer es la secuencia armonica a trabajar. Es muy
comun dentro de la musica popular que a pesar de que la
melodia principal esta elaborada dentro de una tonalidad, la
armonia esta construida no sobre una Unica tonalidad, sino
sobre varias tonalidades. Para poder identificar estas
situaciones en una partitura sugiero el siguiente algoritmo o

procedimiento.

a) Identificar las funciones dominantes: a pesar de que varios
acordes provenientes de la escala mayor son de la misma
especie, existen algunos que son mas bien unicos dentro de
ella, es asi el caso del acorde elaborado sobre el V grado X7y
el acorde elaborado sobre el VII grado Xmin7(P5). Para nuestro
estudio, nos centraremos en la identificacion de los V grados
X7 como funcion dominante (D) que esta construida sobre el
modo mixolidio. Desde la identificacion de esta funcion
dominante es desde donde se conoce la tonalidad de la

progresion.

b) Identificar las funciones tdénicas: De acuerdo con la
progresion clasica, después de una funcidon dominante
deberia existir una funcion tonica (T), es decir, un |, lll, o VI
grados. Para nuestro estudio, nos centraremos en el | grado,
es decir, un acorde que su fundamental esté una cuarta mas
arriba del acorde dominante y ademas sea una triada o

tétrada proveniente del modo jonio (X, Xmaj7, X6, Xmajo, €tC.).
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c) Identificar las funciones subdominantes: antes del V grado
deberia existir una funcion subdominante (SD), que para
nuestro estudio sera el Il grado, es decir, un acorde que su
fundamental esté una quinta mas arriba del acorde
dominante, y sea triada o tétrada proveniente del modo dorio

(Xmin, Xmin7, Xming, Xmin2, Xmin", Xmin'3, €tc.).

d) Identificar otros grados de la progresion: cualquier otra
alternativa de grados de la escala mayor que queramos
Identificar, siempre tendra como referencia los acordes que
cumplen la funcion dominante. Ademas del Il, Vy | grados, es
comun encontrar IV y VI grados involucrados en estas

progresiones.
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ESCALA ARMONICA MENOR



4.1. Escala armoénica menor
y sus modos

La escala armonica menor es una derivacion de la escala
menor natural, pero que contiene una sensible, por lo que sus
intervalos tienen la siguiente configuracion: 1-2-b3-4-5-b6
— 7M — 8. Desde aqui, al desentranar los distintos modos que
emergen de esta escala, se despliega una secuencia diferente a
los modos obtenidos desde la escala mayor, por lo tanto, y de
acuerdo con este desarrollo, en la escala armdnica menor nos
encontraremos con acordes distintos a los obtenidos en la
escala mayor y que no existian en nuestro vocabulario armonico
hasta el momento. Es asi el caso de los grados: |, blll y VII. El |
grado nos entrega el acorde Xmin(mai?), el blll grado nos entrega

el acorde Xmaj7#3), y el VII grado nos brinda el acorde X*7.

Por razones propias de la configuracion de la escala
armonica menor, sus modos poseen intervalos diferentes a los
estudiados en la escala mayor, asi agregamos siete nuevos
modos a nuestro vocabulario. Los modos de la escala armodnica

menor se pueden ver en la figura 16.
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Figura 16: modos de la escala armdnica menor.

A continuacion, se presenta la tabla 9 con el detalle de los
grados, nombres alternativos de los modos, intervalos, triadas y
tétradas que se consiguen del analisis de la escala armonica

menaor.

Nombre
alternativo

I I armoénicamenor| 1 | 2 b3 4 | 5 bo | 7M Xmin | Xmin(maj?)

Grado Modo Intervalos Triada Tétrada

| | locrio 6 1 b2 b3 4 b5 6 | b7 Xdim Xmin7(P5)
blll |1 jonio #5 112 3 4 #5] 6 | M Xaug Xmaj7#5)
\Y, \Y, dorio #4 1 2 b3 #4 | 5 | 6 | b7 Xmin Xmin7
frigio dominante
V V o) 1 b2 3 4 | 5 be| b7 X X7
frigio mayor

bV VI lidio #2 1 #2 3 #4 | 5 | 6 7M X Xmaj7
VI VI disminuido 1 b2 b3 b4 b5 b6 | bb7 X° X7

Tabla 9: grados, modos, nombres de los modos, intervalos,

triadas y tétradas de |la escala armodnica menor.
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Al desarrollar la tabla 9 vinculando cada modo a su grado de
la escala, ademas de desplegar los intervalos, conocer qué
triadas y tétradas posee, y asignar un nombre alternativo a cada
uno, podemos construir un conjunto de observaciones gque nos
ayudaran a enfrentarnos a estos contenidos en la practica

musical.

a) El grado blll se vincula al Il modo, al referirnos a los grados,
siempre no referimos en un contexto ordinal con posibles
alteraciones, en cambio cuando nos referimos a mMmodos
también nos situamos en un contexto ordinal, pero sin

alteraciones.

b) EI bVI grado se vincula al VI modo, al igual como en el grado
blll, cuando nos referiremos a grados, entonces sera en un
contexto ordinal con posibles alteraciones, en cambio
cuando nos referimos a modos, también Nnos situamos en un

contexto ordinal, pero sin alteraciones.

c) Emergen otras especies de acordes a los obtenidos del
desarrollo de la escala mayor, el | modo que corresponde al |
grado, nos entrega un acorde Xmin(mai7); el Il modo que
corresponde al grado blll, nos entrega un Xmaj7#5); y el VII
modo correspondiente al VII grado nos brinda el acorde X*7.

Todos estos acordes no se encuentran en la escala mayor.

d) Asi como emergen nuevas especies de acordes desde la
escala armonica menor, hay otros acordes que se repiten
respecto a la escala mayor, estos son los casos del Il grado
que nos entrega un Xmin7P%; el IV grado que nos entrega un
Xmin7; €l V grado que nos entrega un Xz, y el bVl grado que
nos entrega un Xmaj7. AqQui podemos identificar que estas
tétradas son similares con las de la escala mayor, pero
podremos hacer su distincion a partir de la deteccion de sus

tensiones disponibles.
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Algo que no se ha aclarado hasta ahora, y que es necesario
hacerlo en el contexto de la escala armdnica menor, es que
cuando nos enfrentamos a una progresion, esta progresion esta
referenciada a partir de los grados de una escala, y no a partir de
los modos de una escala, por lo tanto, cuando nos enfrentemos
a progresiones provenientes de la escala armodnica menor,

tenemos la posibilidad de encontrarnos con grados alterados.

Ahora, una vez desplegados los diferentes grados y modos
pertenecientes tanto a la escala mayor como a l|la escala
armonica menor, entonces es importante detenernos en una

especie particular: el acorde dominante (Xy).

Como se reviso en el capitulo anterior, este acorde sera el
primer paso para identificar una progresion, pero como ahora
Nnos encontramos con dos acordes dominantes —mixolidio y
frigio dominante-, entonces las tensiones seran nuestras
primeras guias para saber si el acorde proviene de la escala
mayor o de la escala armonica menor. En el caso de un acorde
mixolidio, sus tensiones disponibles son 9, 11 y 13, en cambio en
un acorde frigio dominante sus tensiones disponibles la b9, 11 y
b13. Aqui, la 17T no nos brinda una pista clara sobre el origen del
acorde, sin embargo, seran las tensiones de b9, 9, bl3 y 13
quienes nos ayudaran a identificar su origen. Esto se puede

observar en la figura 17.
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1 b2 3 4 5 b6 b7 8

Figura 17: diferencias entre modo mixolidio y frigio dominante.
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A modo de ejemplo:

* X7 1 NoO se conoce su procedencia, solo sabemos que es un

acorde dominante.
* Xo:proviene del V grado de la escala mayor, modo mixolidio.

* X709 : proviene del V grado de la escala armdnica menor,

modo frigio dominante.

* Xi3 . proviene del V grado de l|la escala mayor, modo

mixolidio.

* X7(013) : proviene del V grado de la escala armdnica menor,

modo frigio dominante.

Una observacion importante a hacer sobre la nomenclatura
de acordes es: cuando un acorde posee una tensidon justa y no
especifica su séptima, entonces la séptima se entiende como b7.
Es asi el caso de los acordes Xoy Xi3, aqui cada uno de ellos
poseen b7, por lo que el acorde Xg esta constituido por1-3-5—
b7 -9;y el acorde Xz por1-3-5-Db7-13. Sucede |lo mismo con
los acordes Xmo, Xmn, Y Xm13, todos ellos poseen b7. Para el caso de
que el acorde posea 7M, entonces se explicita con la palabra

“maj”, serian asi los casos de Xmaj9, Y Xmaji3.
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4.2. Armonizacion de la escala
armonica menor

Como se ha observado en la tabla 9, la escala armonica menor
complementa el set de triadas y tétradas conseguidas en la
escala mayor, esto también se muestra en la figura 18 y figura

19.

Cm De Eb(#5) Fm G Ab

BO

Figura 18: armonizaciéon de la escala armdnica menor en

triadas.

Cm(maj?) D27 Ebmaji(#s) Fm’ G7 AbMmaj7

N\

B°7

7

N>

Figura 19: armonizacién de la escala armdnica menor en

tétradas.

Desde la figura 18 podemos observar dos triadas Xmin, que
corresponden a los | y IV grados; dos triadas X° que
corresponden al Il y VIl grados; dos triadas X del V y bVI; y una
triada X#5) que le pertenece al blll grado. La escala mayor
también contiene triadas X, Xmin, y X°, pero no la triada X#5) que

entrega la escala armodnica menor.
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Ahora para las tétradas de la figura 19, desde ella se obtiene
una tétrada Xm(ma7) desde el | grado; una tétrada Xm7(P5) desde el
Il grado; una tétrada Xmaj7#°) desde el blll grado, una tétrada Xm7
desde el IV grado; una tétrada X7 desde el V grado; una tétrada
Xmaj7 desde el bVI grado; y una tétrada X°; desde el VII grado. En
este contexto de las tétradas, la escala armodnica menor no
posee tétradas repetidas como sucede en la escala mayor, cada
uno de sus grados es una tétrada diferente. Finalmente,
podemos complementar diciendo que la escala armodnica
menor posee tétradas de la especie Xm(mai7), Xmaj7#5), y X°7 que no

se encuentran en la escala mayor.
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4.3. Funciones armoénicas y progresiones

de la escala armodnica menor

h

En la escala armodnica menor también se utiliza Ia
progresion clasica ya sea completa o alguna parte de ella (T-SD
— D —T). En este caso, como tenemos algunos grados alterados
entonces se trabaja sobre los grados alterados. De esta manera,
los grados que son ténica (T) corresponden al |, blll, y bVI; los
grados que son subdominantes (SD) corresponden al ll, y IV, y
los grados que son dominantes (D) son el V y VII. Asi, solo sufre

alteraciones la funcidn tonica.

Una de las claves para una comprension amplia de la
musica popular, es conocer con precisidon sobre qué progresion
Nos encontramos en cada momento de la pieza, es decir, sobre
qué grado y tonalidad se estd en cada instante. En la musica
popular hay algunas progresiones muy utilizadas que provienen

de la escala armdnica menor, éstas se muestran en |la tabla 10.

Progresion Grados
T-SD-D-T | -1V -V -
T-SD-D-T | —bVI-1l-V
T-D-T bVI-V - |
SD-T-D-T vV —-1-V-I
SD-D-T -V -
T-SD-D-T | -VI-Il-V

Tabla 10: progresiones escala armonica menor.
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Se puede ver que la uUltima progresion posee el VI grado
natural, algo que no le pertenece a la escala armonica menor,
sin embargo, es una progresion que se utiliza comunmente y se

le [lama turnarround menor.

Debemos tener presente lo siguiente: la armonizacion de la
escala armdnica menor nos entrega un | grado Xmin(Mai7), pero en
la practica el acorde que se usa a modo de | grado es un Xmin7, €S
decir,como si éste fuera menor natural. Por lo tanto, de acuerdo
con el movimiento desde la funcion dominante hacia la ténica
(D =2 T) en la forma de V - | menor, podemos encontrar las
siguientes combinaciones: la primera es desde X7(P9) hacia un
acorde Ymin7 Una cuarta mas arriba; y la segunda es X7P13 hacia un

acorde Ymin7 UNa cuarta mas arriba. Aqui dos ejemplos:
A7(b9) 9 Dmin7

F7(b13) 9 Bbmin?

Algo que no esta de mas comentar es que en la practica
musical se trabaja conjuntamente la escala menor natural en el
contexto melddico con la escala armodnica menor en el contexto
armonico. La unica diferencia entre ambas escalas esta en la
sensible, que al incorporarse a la menor natural, se transforma
en armonica menor, y como consecuencia de esto aparece el
acorde dominante de l|la tonalidad menor y otras
configuraciones de acordes que no se encuentran en la escala

mMayor.

Por ultimo, tras armonizar la escala armonica menor
emergen algunos acordes similares a los que encontramos en la
escala mayor, como el del Il grado (Xmin7°°), el del IV grado (Xmin7),
el del V grado (X7), y el del bVI grado(Xmsj7). Lo que diferencia si
estos acordes provienen de la escala mayor o armonica menor
son sus tensiones disponibles. Todo esto nos brinda un conjunto
de sonoridades diferentes que aportan al enriguecimiento de
nuestro vocabulario, tanto armonico como melddico, ampliando

la comprension de su uso en la musica.
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A continuacion, y a modo de resumen, se detallan las
tétradas que hemos obtenido en la armonizacion de la escala

mayor y escala armonica menor organizadas por especies de

acorde.
Nombre o
Tétradas  Grado nombre Intervalo
alternativo
| EM jonio 2 3 4 5 Q) M
Xmaj7 IV EM lidio 2 3 H4 5 Q) M
bVI Am lidio #2 H2 3 H4 5 Q) M
[l EM dorio 2 b3 4 5 © 7
[l EM frigio b2 b3 4 5 b6 7
Xmin7 VI EM eolio 2 b3 4 5 b6 | b7
IV Am dorio #4 2 b3 H4 5 6 b7
V EM Mmixolidio 2 3 4 5 6 b7
X7 V Am frigio b2 | 3 4 5 | b6 b7
dominante
VII EM locrio 2 b3 4 b5 b6 7
Xmin7(b5)
Il Am locrio 46 2 b3 4 b5 6 b7
X% VII Am disminuido 2 b3 b4 b5 b6 bb7
Xmaj7#5) blll Am jonio #5 2 3 4 #5 Q) M
Xemin™Ma?) | | Am armonica 2 b3 | 4 5 | b6 | M
menor

EM: escala mayor; Am: escala armonica menor.

Tabla 11: modos asociados a tétradas provenientes de la escala

mayor y escala armonica menor.
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4.4. Progresiones mixtas

Ya hemos revisado de manera aislada progresiones que
provienen de la escala mayor y escala armdnica menor, como
también hemos comentado que la escala armdnica menor es
una derivacion de la escala menor natural donde se le agrega
una sensible. De esta forma, podemos construir una relacion
Muy cercana a que la escala armodnica menor funciona a modo
de relativa menor de una escala mayor construida 12 tono mas
arriba de ella. Esta uUltima referencia es importante para el
contenido que revisaremos a continuacidon, con esto estoy
sefhalando que una tonalidad mayor posee una tonalidad
relativa menor pero desplegada en un contexto armaonico, a las
que llamaremos tonalidades armonicas relativas, un ejemplo de

esto es:

C mayor €<—-> A menor natural

Intercambiando por su tonalidad armonica relativa nos

queda:

C mayor €< Aarmonica menor

Desde esta relacion podemos construir progresiones que
transiten entre ambas tonalidades armonicas, es decir, una
progresion de escala mayor 172 tono sobre una progresion de
escala armonica menor, por ejemplo: Il -V - | de Bb hacia un |l -
V-1ldeGCm.

| Cmin? | F7 | Bbmaj7 | % | Amin7(b5) | D7(b9) | Gmin7 | %l
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También puede ser al contrario, es decir, II -V - | de Gm hacia
unll-V-1I1de Bb.

| Amin7(b5) | D7(b9) | Gmirﬁ | % | Cmin7 | F7 | Bbmaj7 | % |

No es necesario que este transito entre tonalidad mayor y
tonalidad menor, o viceversa, opere sobre Il — V - |, sino que
puede operar sobre cualquier progresion, lo importante es el
intercambio de tonalidades relativas en el contexto armonico.

Otro ejemplo de esto es:

| Gmin7 | Amin7(b5) D7(b9) | Gmin7| Cmin7 F7|

| Bbmaj7 Ebmaj7 | Amin7(b5) D'7(b13) | Gmin? | % |

| Gmin? | % | Amin7(b5) | D7b13 | Gmin? | % |

| Cmin7 | F7 | Bbmaj7 | % | Amin7(b5) | D7(b9) |

Si analizamos con detalle todos los acordes respecto a estas
progresiones, encontraremos que hay acordes que podemos
considerar como un punto intermedio entre ambas escalas, es
asi el caso de Cmin7, acorde que se puede considerar tanto como
IV grado de Gm, o como |l grado de Bb. Sucede lo mismo con
Ebmaj7, que puede considerarse como IV grado de Bb, o bVI de
GCm. Aqui lo recomendable es considerar ambos casos, y nunca
olvidar que lo ejes de la tonalidad son los acordes dominantes,
por lo que mientras mas alejados estemos de ellos, entonces

Mas alejados estaremos de |a tonalidad que ellos definen.
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5.

VOICINGS MECANICOS



Un voicing mecanico es una organizacion vertical especifica
de un acorde a partir de una nota aguda, y que tiene una unica
solucion. Para nuestro estudio esta solucion la define la palabra
drop, que quiere decir. dejar caer. AQui emerge un NuUevo
concepto: el voicing. Voicing es una organizacion particular de
un acorde, ya sea una organizacion abierta o una organizacion

cerrada. Un ejemplo de esto se ve en la figura 20.

Dm?’ Dm’ Dm’ Dm?’ Dm’ Dm?’ Dm’
2 © o o o
3 O O O (@ 2=d O© O
ANSY4 » O O (@)
¢ ® © © = — &= =
©- ©- 3

Figura 20: acorde de Dmin7 Organizado en diferentes voicings.

En la figura 20 podemos ver diferentes voicings de un
mMismo acorde, en este caso, Dm7. AQui es importante aclarar que
un acorde es el resultado de un proceso de armonizacion, en
cambio el voicing esta asociado a la organizacion de las voces de
un acorde. Dentro de los voicings mecanicos existen dos tipos
de configuraciones a considerar: los voicings cerrados y los

voicings abiertos.
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5.1. Voicings cerrados y
voicings abiertos

El Voicing cerrado corresponde a un voicing cuya extension
es menor a una octava, esta organizacion aparece desde el
proceso de armonizacion por terceras superpuestas, es decir, el
acorde cerrado posee una fundamental, alguna tercera, alguna
quinta, y alguna sexta o séptima, pero nunca sus intervalos
superan la octava. En la figura 20 se puede observar que el
primer acorde de Dm7 se presenta como un voicing cerrado y los
demas como voicings abiertos. Seran voicings abiertos todas
aquellas organizaciones de acordes que su extension supere

una octava.

Cuando se organizan los acordes como voicing cerrados
podemos encontrarlos en diferentes disposiciones, estas
disposiciones se les llaman inversiones. El estudio clasico se
preocupa de trabajar inversiones de acordes de tres notas,
consiguiendo un estado fundamental, una primera inversion, y
una segunda inversion. Sin embargo, cuando nos enfrentamos
a acordes de cuatro notas como sucede en la musica popular,
entonces aparecera una nueva inversion llamada tercera
inversion. Todo esto se detalla en la figura 21 para triadas y

figura 22 para tétradas.

Fundamental 1? Inversion 22 Inversion
="
o 8 B

Figura 21: triadas cerradas y sus estados.




Fundamental| [1? Inversion 2% inversion 3% Inversion

S

Figura 22: tétradas cerradas y sus estados.

El concepto de inversion de acordes consiste en subir una
octava la nota mas grave, para el caso de los estados de las
tétradas cerradas, el estado fundamental es un acorde cerrado
con el bajo en la fundamental; la 1° inversidon es un acorde
cerrado donde se sube una octava la nota mas grave del estado
fundamental: la 2% inversion es un acorde cerrado donde se sube
una octava la nota mas grave del acorde en 1° inversion; y la 3°
Inversion es un acorde cerrado donde se sube una octava la nota

mMas grave del acorde en 2° inversion.

Para los propodsitos de organizar los drops, resulta esencial
conocer claramente el concepto de voicing cerrado, ya que los
drops se organizan a partir de ellos y no desde otra organizacion.
Es a partir de los voicings cerrados desde donde se deja caer la

nota.
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5.2 Drop 2

Como se ha sehalado, el concepto de drop consiste en dejar
caer una nota una octava hacia abajo, pero ¢cual nota dejo
caer?, la nota que dejo caer es la nota que senala el drop en
orden descendente desde la nota mas aguda, que para nuestro
caso, drop 2, es la segunda nota mas aguda del voicing cerrado,
esto se puede apreciar en la figura 23, donde en el estado
fundamental se deja caer la nota A, en la primera inversion se
deja caer la nota C, en la segunda inversion se deja caer la nota
D, y en la tercera inversion se deja caer la nota F. Todas estas
notas que se dejan caer corresponden a la segunda nota Mmas

aguda del voicing cerrado en todos sus estados.

©
o

P=Y

O S g (@ 2=d
Dm?

Dm’ Dm’ ]?(r)n_"
O —

ﬂ o o

Figura 23: drop 2 de Dm7 en todos sus estados.
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5.3.Drop 3

El drop 3 nos dice que debemos dejar caer la tercera nota
Mas aguda una octava hacia abajo, esto se ve en la figura 24,
donde en el estado fundamental se deja caer la nota F, en la
primera inversion se deja caer la nota A, en la segunda inversion
se deja caer la nota C, y en la tercera inversion se deja caer la
nota D. Todas estas notas que se dejan caer corresponden a la

tercera nota mas aguda del voicing cerrado en todos sus

estados.
b
8 oo S o
O
Dm?’ Dm?’ Dm?’ Dm?’

?:e ©

Figura 24: drop 3 de Dm7 en todos sus estados.

54



5.4. Drop 2+3

Ahora, en el drop 2+3, se dejan caer dos notas, que como su
nombre lo dice seran las segundas y terceras notas mas aguda,
en la figura 25 se puede ver que en el estado fundamental se
dejan caer las notas Ay F, en la primera inversion se dejan caer
las notas C y A, en la segunda inversion se dejan caer las notas
Dy C,yen la tercera inversion se dejan caer las notas Fy D. Aqui
se dejan caer las dos notas intermedias —-segunda y tercera- de

cada uno de los voicings cerrados en todos sus estados.

O
O o o (@)
O
Dm’ Dm’ Dm’ Dm’

?:8

Figura 25: drop 2+3 de Dm7 en todos sus estados.
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5.5. Drop 2+4

En el drop 2+4 también se dejan caer dos notas, que como
su nombre lo dice seran las segundas y cuartas notas mas
agudas, en la figura 26 se puede ver que en el estado
fundamental se dejan caer las notas A y D, en la primera
Inversion se dejan caer las notas C y F, en la segunda inversion
se dejan caer las notas D y A, y en la tercera inversion se dejan
caer las notas F y C. Aqui se dejan caer las segundas y cuartas

notas mMas agudas de los voicings cerrados en todos sus

estados.

-©-

O
o o

(@) O (@)
Dm’ Dm’ Dm’ Dm?’
© O ©

O S O

)

Figura 26: drop 2+4 de Dm7 en todos sus estados.
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La construccion de drops consiste en una técnica de
armonizacion vertical y se usa especialmente en el proceso de
armonizacion de melodias generando texturas homofdnicas,
donde en ningun drop la nota superior, que llamaremos nota
lider, se ve alterada. Como se ha visto desde la figura 23 hasta la
figura 26, este proceso de armonizacion vertical opera sin
iInconvenientes cuando la nota lider es una nota del acorde
sobre la cual estd adscrita, sin embargo, en la practica esto no
siempre sucede ya que las melodias poseen tanto notas de
acorde como tensiones, por lo que si queremos armonizar
verticalmente una melodia también tendremos que armonizar
verticalmente tensiones de un acorde. Para armonizar estas
tensiones, entonces debemos estudiar las técnicas de

rearmonizacion vertical de melodias de 5.6.

Una reflexion importante sobre los drops es que a diferencia
de los acordes cerrados que siempre poseen una profundidad
menor a una octava, el drop 2 posee una profundidad
aproximada a una décima, la profundidad del drop 3 y drop 2+3
es aproximada a una doceava, y el drop 2+4 posee casi dos
octavas de profundidad, sin embargo, las densidades internas
de cada uno de estos voicings no tienen un comportamiento
standard para todos los drops. Cualquiera de los drops

estudiados en este texto corresponde a un voicing abierto.
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5.6. Rearmonizacion vertical de

El contenido en que se centra este apartado corresponde al
proceso de rearmonizacion vertical de melodias con acordes de
cuatro voces. En este contexto hemos estudiado la teoria de
construccion de drops, qgue comienza en la elaboracion de
acordes cerrados a partir de una nota lider para luego
organizarlos con diferentes profundidades de acuerdo con
ciertos criterios de seleccion: drop 2, drop 3, drop 2+3, o drop
2+4. Estas técnicas son efectivas en lo referido a la armonizacion
de melodias con acordes de cuatro voces, principalmente en los
casos donde la nota lider es una nota del acorde, sin embargo,
esta técnica pierde efectividad cuando la nota lider no es una

nota del acorde.

Es asi como emerge el obstaculo de cdmo armonizar
verticalmente una nota lider que no forme parte de las notas de
acorde. Para sortear este obstaculo, debemos acudir a procesos
de rearmonizacion en aquellas notas lider que son tensiones.
Las técnicas de rearmonizacion que estudiaremos seran las
siguientes: (1) acudiendo al mismo modo (MM); (2) por
movimiento gradual (MG); (3) por dominante secundario (DS); y
(4) por aproximacion cromatica (AC), cada una de ellas se

revisara a continuacion.

\\ e

m

-
e

elodias
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5.6.1 Acudiendo al mismo modo (MM).

La rearmonizacion mas simple es acudir al mismo modo,
esto consiste en acudir a las tensiones disponibles del modo
para rearmonizar estas notas de la melodia que son tensiones.
Para estos propodsitos, el proceso de sustituciones que
utilizaremos sera el siguiente: si la nota es cualquier 9, entonces
se sustituye por la fundamental; si la nota es 11, entonces se
sustituye por la 3; si la nota es #11, entonces se sustituye por la 5;
si la nota es 13, entonces se sustituye por la 5; si la nota es bl3
entonces se sustituye por la 5. Esta técnica genera muy poca
movilidad en |la sonoridad de cada uno de los acordes respecto

al modo que esta construido.

Modo Jonio

Fmaj7 Fmaj7 Fmaj9 Fmaj7 Fmaj7(sus4) Fmaj7 Fmaj7(addi3) Fmaj7
1Y) | |

Fmaj7

N

Figura 27: ejemplos de sustituciones acudiendo al mismo

modo.
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5.6.2 Por movimiento gradual (MG).

También corresponde a una rearmonizacion simple de
iImplementar en melodias con movimientos graduales, y
consiste en utilizar la tétrada del grado anterior o el grado
siguiente al acorde al cual pertenece. Nosotros utilizaremos esta
técnica del movimiento gradual en la direccidn contraria que se
desplaza el fragmento de la melodia armonizada. Esto quiere
decir que si la melodia sube, entonces se acude al grado
anterior, y si la melodia baja, entonces se acude al grado
siguiente. Esta técnica entrega la sensacion de superposicion de
tétradas sobre bajo, donde se exponen todas las tensiones
disponibles del modo que proviene el acorde, por lo que su
sonoridad es de mayor rigueza respecto a la técnica acudir al

MisMmo Mmodo.

Modo Eolio
Dm7 Eﬁ7 Dm7 E2? 7 Dm7 E2? 7 Dm7 E2? 7
82 3 —_—
o | | |
Dm’
s —————

Figura 28: ejemplo de sustituciéon por movimiento gradual.
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5.6.3 Por dominante secundario (DS).

Es una sustitucion que se recomienda utilizar cuando una
nota lider es una 2 o 4, esta técnica consiste en sustituir el
acorde de |la nota lider por el dominante secundario del acorde
rigente. Al aplicar la sustitucion por dominante secundario, el
intervalo de 2 se transformara en 5 de nuestro nuevo acorde, y el
intervalo de 4 se transformara en b7 de nuestro nuevo acorde.
Esta técnica de rearmonizacion se basa en el concepto de
tonalidad transitoria. Su sensacion de movimiento es mayor que
la del movimiento gradual y menor que la aproximacion
cromatica, y de cierta forma es similar en su funcionamiento a la
técnica de rearmonizacion de movimiento gradual. Esta técnica
aporta notas que no forman parte del modo del acorde, ya que

aparecera una sensible.

C7 G’ C7 G’ C7 G’ C7

9
ity
A=
5
9
il

C7

N
0
0

Figura 29: ejemplo de sustitucidén por dominante secundario.
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5.6.4 Por aproximacion cromatica (AC).

Esta técnica posee |la sonoridad de mayor riqueza de todas
las revisadas. Se puede utilizar siempre en los casos en que la
nota lider sea una aproximacion cromatica hacia una nota del
acorde, teniendo como requisito necesario que la nota del
acorde esté situada en un tiempo fuerte. Si lo llevamos a
melodias constituidas por movimientos graduales, dentro de la
escala mayor esto sucede desde la 3 a 4 o viceversa, también de
7M a 8 o viceversa; por otra parte, en la escala armdnica menor
los cromatismos se producen en los movimientos de 2 a b3 o
viceversa, de 5 a b6 o viceversa, y de 7M a 8 o viceversa. Esta
técnica de rearmonizacion también se aplica en casos donde la
melodia tiene aproximaciones cromaticas que no pertenecen a
alguna escala en particular. Esta técnica entrega una sonoridad
de gran riqueza y divergente respecto a alguna tonalidad por el
movimiento paralelo que contiene, y es muy aplicada en el

lenguaje del jazz.

Gm’ Gbm?7 Gm’ Gbm?7 Gm’ Gbm7 Gm’

W=

|\)
BT
N
N
Aviy
N
N
Awy
ny
N
")
N
N
D
inyEinw

Gm’
o =
u\ ———/\J

Figura 30: ejemplo de sustitucion por aproximacién cromatica.
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En el primer capitulo se sefala que en este apartado se
explicaria la reduccion de acordes de cinco voces hacia acordes
de cuatro voces, esta explicacion estd contenida en 5.6.1. Los
demas apartados de rearmonizacion superponen tétradas sobre
la nota fundamental del acorde sustituido, y que en estos casos
podemos encontrarnos con acordes de 5 notas (donde se
incluye el bajo), pero ya como una solucion al problema de tener

una tensidon como nota lider.

Otro aspecto que es importante en sehalar es que el trabajo
de rearmonizacidon se hace sobre sobre voicings cerrados, por lo
gue una vez resuelto el problema de rearmonizacion entonces
podemos utilizar la técnica de drop. La técnica de drop siempre
se usa sobre voicings cerrados, por lo que cuando utilicemos la
técnica de acudir al mismo modo, las tensiones deben

iIncorporarse dentro de |la octava.

El concepto de “riqueza” en la sonoridad del voicing esta
relacionado con la cantidad y calidad de notas usadas, dicho de
otra forma, mientras mas sonidos usamos, entonces la
sonoridad posee mayor riqueza, por esta razon es que apelar a la
técnica de acudir al mismo modo (MM) nos entrega una
sonoridad pobre porque siempre estamos situados en el mismo
modo y utilizamos solo una o dos notas extra, en cambio cuando
acudimos a la técnica de aproximacion cromatica es donde
conseguimos mayor riqueza sonora porgue por un instante nos

escapamos completamente de |la tonalidad.

Por udltimo, no hay que confundir los conceptos de
armonizacion con rearmonizacion, la armonizacion se hace
cuando la nota lider es una nota del acorde, en cambio, la
rearmonizacion se aplica sobre notas lider que son tensiones, de
esta forma se cambia la calidad de |la nota, transformandose
desde una tensidon hacia una nota de acorde que luego serad

armonizada.
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6.

ACORDES DOMINANTES



6.1.

Acordes dominantes

de la escala melodica menor

h

La escala melddica menor es una escala que dentro de la
musica popular se utiliza principalmente en el jazz, se utiliza
tanto para la construccion de melodias como para el uso sus
acordes, sus intervalosson: 1-2-b3-4-5-6-7M - 8. Esta
escala al poseer intervalos diferentes a los que contienen las dos
escalas ya estudiadas, nos brinda una sonoridad distinta de
ambas. Por otra parte, la escala meldédica menor no se usa en la
construccion de progresiones, sin embargo, si se utilizan sus
acordes para hacer sustituciones armonicas que extiendan la
sonoridad de la musica mas alla de |la escala mayor y la escala

armonica menor.

Como se ha dicho, esta escala es armonizable por lo que
puede utilizarse como escala armonica y construir progresiones
con ella, ya que su V grado es un acorde dominante, sin

embargo, No se usa para construir progresiones.

Grado Modo Nombre Intervalos Triada | Tétrada
lodi .
| | mrsgr?éfa 1 2 b3 4 5 6 TM  Xnin | Xeinmai?)
[ [ dorio b2 1 P2 b3 4 5 Q) b7 Xmin Xmin7
lidio
. (#5
blll 1 sumentado 1 2 3 #4 | #5 o6 M Xaug Xmaj7#5)
v vy | dominante .1, 1 2 4l 5 6 | by X X
lidio
V V mixolidio b | 1 2 3 4 5 b | b7 X X7
VI VI locrio 2 1 2 3 4 b5 | b | b7 Xdim Xmin7(P5)
VI VI superlocrio | 1 | b2 | b3 | b4 b5 | b6 | b7 Xdim Xmin7(P>)

Tabla 12: grados, modos, intervalos, triadas y tétradas de la

escala melddica menor.
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Ya con esta escala armonizada conseguimos siete modos
Mas que se suman a los siete modos de |la escala mayor y siete
modos de la escala armonica menor, en total veintidn modos.
Sin embargo, para los propdsitos de nuestro curso, Nos
encargaremos de estudiar solamente los acordes dominantes
de esta escala, es decir el IV grado, V grado y particularmente el
VII grado. En el caso del IV grado, el acorde dominante que se
obtiene se le llama lidio dominante y sus intervalos son: 1-2 -3 -
#4 -5-6- b7 -8, teniendo como tensiones disponibles 9 — #11 —
13; Para el caso del V grado, el acorde dominante que se obtiene
se le [lama mixolidio b6 y sus intervalosson:1-2-3 —4-5-b6 -
b7 — 8, teniendo como tensiones disponibles 9 - 11 - bl3;
finalmente, en el caso del VIl grado nos encontramos con un
acorde Xmin7P3), que claramente no es dominante pero que al
aplicarle un trabajo enarmonico a sus intervalos conseguimos
una acorde dominante que pierde la condicion diatonica que
hemos estudiado durante todo este texto, esto se muestra a

continuacion:

Superlocrio semidisminuido: T-b2 -b3-b4-b5-b6-b7-8

Superlocrio dominante:, 1-b2-#2-3 -b5-#5-b7-8

Desde este trabajo enarmonico el modo superlocrio se
transforma desde un acorde semidisminuido a un acorde
dominante que no contiene gquinta justa pero contiene mas
tensiones disponibles que los otros modos, aqui se observa la
perdida de su condicidon diaténica, resultando un acorde de 3
notas con 4 tensiones disponibles. Las notas de acorde son:1-3

— b7,y las tensiones disponibles son: b9 — #9 — b5 - #5.
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Ahora, a partir de las tres escalas estudiadas se construye la
tabla 13, que corresponde a una tabla resumen organizada por
especies de acordes donde se muestra el grado, la escala que

proviene, nombre del modo, e intervalos.

Tétradas Grado Nombre Intervalo
| EM jonio 1 2 3 4 5 6 7™
Xmaj7 IV EM lidio 1 2 3 H4 5 6 M
bVI Am lidio #2 1 H2 3 H4 5 6 M
Il EM dorio 1 2 b3 4 5 6 b7
Il EM frigio 1 b2 b3 4 5 b6 b7
Xmin7 VI EM eolio 1 2 b3 4 5 b6 7
IV Am dorio #4 1 2 3 H4 5 6 7
I Mm dorio b2 1 b2 b3 4 5 6 b7
V EM mixolidio 1 2 3 4 5 6 7
V Am do:;ii%i;’n o 1 | b2 | 3 4 5 b6 b7
X7 vV Mm | dominante 2 3 | #4 5 | 6 | b7
lidio
V Mm mixolidio b6 1 2 3 4 5 b6 7
VII Mm superlocrio 1 02 #2 3 b5 #5 7
VII EM locrio 1 b2 b3 4 b5 b6 7
Xmin7(05) I Am locrio con 6 1 02 b3 4 b5 6 b7
VI Mm locrio con 2 1 2 3 4 b5 b6 7
VII Mm superlocrio 1 2 b3 b4 b5 b6 7
X°7 VII Am locrio b5, bb7 1 b2 b3 b4 b5 b6 | bb7
N blll Am jc.m‘io #5 1 2 3 4 #5 6 7™
blll Mm lidio #5 1 2 3 #4 #5 6 7™
| Am armonica ] 2 | b3 | 4 5 | b6 | 7M
o — menor
| Mm melodica 1 2 | b3 | 4 5 6 | 7™M
menor

Tabla 13: resumen de modos de |la escala mayor, escala

armonica menor y escala menor melddica.

EM: escala mayor; Am: escala armonica menor; Mm: escala melodica menor.
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6.2. Relacion melodia-acorde

Ya se ha mencionado en el texto la relacion melodia-acorde,
este concepto es de gran importancia en nuestro estudio de la
armonia, ya que desde esta relacion podemos también
identificar las tensiones de un acorde y por ende detectar su

modo de origen.

En muchas partituras los acordes estan escritos sin
tensiones, por lo que estas tensiones se deben extraer desde la
melodia. No debemos olvidar que todos los acordes poseen
tensiones disponibles. A continuacion, se presentan la relacion

melodia-acorde por medio de los modos.

Este apartado trata sobre los acordes dominantes, sin
embargo, para complementar estos contenidos y asi
comprender de mejor forma la relacion melodia-acorde, se
presentaran también otros acordes que en el desarrollo de
progresiones se relacionan directamente con estos acordes
dominantes, como lo son acordes provenientes del modo jonio,
dorio, lidio, eolio, locrio y melddica menor (figuras 31 a 36). Los
acordes dominantes que se revisaran seran los provenientes del
modo mixolidio, frigio dominante, lidio dominante, mixolidio b6,

y superlocrio (figuras 37 a 41).
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Emaj7 E%

Figura 31: jonio.

El modo jonio nos entrega un acorde Xmaj7, CUyas SsuUS

tensiones disponibles son 9, 11, 13, pero las mas representativas

sonla9yl3.
)
7£ o e ®
ANS ) & i
o o

Em?’ Em!3

ot =

Figura 32: dorio.

El modo dorio es un acorde Xmin7 Cuyas tensiones

disponibles son 9, 11, 13, pero las mas representativas son la 11y 13.

# > To
) P2 & &
e

| 2 3 #4 5 6 ™ 8
Emaj7 Emaj7($11)

g:# ¢ - 1‘#‘?

Figura 33: |idio.

El modo lidio es un acorde Xmaj7 cuyas tensiones disponibles

son 9, #11, 13, pero la mas representativa es la #11.
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Figura 34: eolio.

El modo eolio es un acorde Xmin7 Ccuyas tensiones
disponibles son 9, 11, bl3, pero las mas representativas son la 9y
o13.

1 b2 b3 4 b5 b6 b7 8
E27 Em7(3

o A

Figura 35: locrio.

El modo locrio es un acorde Xmin7(P5 cuyas tensiones
disponibles son b9, 11, bl3, pero las mas representativas son lally
b13.

]l -
€ & [ e
DR
1 2 b3 4 5 6 ™ 8
Em(maj7) Em®
g oo
“y—8 8

Figura 36: melédica menor.

El modo melddica menor es un acorde Xmin(Mai?) cuyas
tensiones disponibles son 9, 11, 13, pero la mas representativa es
la 13.
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Figura 37: mixolidio.

El modo mixolidio es un acorde X7 cuyas tensiones

disponibles son 9, 11, 13, pero las mas representativas son las 9y
13.

A e ¢ °
¢ = 2
i% >~ & p”
1 b2 3 4 5 b6 b7 8
E7 E7(b13)
DRl 8

Figura 38: frigio dominante.

El modo frigio dominante es un acorde X7 cuyas tensiones
disponibles son b9, 11, bl3, pero las mas representativas son las
L9y bl3.

| 2 3 #4 5 6 b7 8
E7 E7(811)

ol £

>

Figura 39: lidio dominante.

El modo lidio dominante es un acorde X7 cuyas tensiones

disponibles son 9, #11, 13, pero la mas representativa es la #11.
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El modo mixolidio b6 es un acorde X7 cuyas tensiones

disponibles son 9, 11, bl3, pero las mas representativas son la

Figura 40: mixolidio b6.

conjuncion entre 9 con bl3.

Y

%
O

E7

b2

H#2 3 b5 #5 b7
E7(%2)

bt

-

>

El modo superlocrio lo consideramos un acorde X7 cuyas
tensiones disponibles son b9, #9, b5, #5, y se puede representar

como cualquier combinacidon de sus cuatro tensiones.

Figura 41: superlocrio.

Algunos aspectos a tener presente son:

* A pesar de que existen algunas tensiones que pueden ser
Interpretadas enarmonicamente, como es el caso de |la #11 del
lidio dominante con la b5 del superlocrio, no debemos olvidar
que al ser escalas analizadas diatonicamente no se pueden
realizar enarmonias en el desarrollo de sus intervalos, de ser

asi, se perderia el contexto diaténico, y por ende perderiamos

la capacidad de identificar el modo de origen.
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* Es recomendable incorporar las tensiones que describan con
mayor precision el modo de origen, pero a su vez éstas sean la
menor cantidad de tensiones posibles, por ejemplo, para el
modo lidio su tensidon caracteristica es la #11, lo que si nos
encontramos con un acorde Xmaj7®1 ya sabemos que es lidio,
No es necesario anadirle la 9 o 13, quedando en este caso

como informacion redundante.
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Estos 5 acordes dominantes: mixolidio, frigio dominante,
lidio dominante, mixolidio b6, y superlocrio, tienen Ia
particularidad de que cada uno de ellos posee 1-3 - b7, lo que
constituye un requisito critico para que un acorde sea
dominante, sin embargo, cada uno de ellos posee una
combinacion de tensiones diferentes, estas tensiones se han
especificado tanto en la tabla 13 como en las figuras 37 a la 41.
Desde aqui se puede identificar el modo de origen del acorde a

partir de la relacion melodia-acorde.

No obstante esto, existe otro criterio para identificar el
origen de un acorde dominante, en particular para definir sus
tensiones. Este criterio consiste en conocer cual es el acorde de
resolucion del dominante, dicho en otras palabras, hacia donde
va el acorde dominante, en este sentido, es importante conocer
la nota de la fundamental y la especie del acorde de resolucion.
La tabla 14 nos muestra estos criterios, sin embargo, siempre
tenemos la posibilidad de encontrarnos con algun caso en que

esta tabla no resuelva la problematica en su totalidad.

\\ e

-

,

6.3. Resoluciéon de acordes dominantes

74



Dominante Se dirige hacia: Ejemplos
L normalmente hacia un acorde mayor cuya C7 2 Fmaj7
mixolidio ) ) _ )
fundamental esté una cuarta mas arriba de él. Eiz 2 As
frigio normalmente hacia un acorde menor cuya C709) 2 Fmin7
dominante fundamental esté una cuarta mas arriba de él. F7(013) 2> Blominy

no se utiliza comunmente, salvo que se

especifigue por medio de sus intervalos, pero

mixolidio N . . ColP13) 2 Fminy
cuando se utiliza, se dirige hacia un acorde mayor
b6 ) ) AoP13) 2 De
o menor cuya fundamental esté una cuarta mas
arriba de él.
D7#9) > Ge
_ cualquier acorde cuya fundamental esté una E7(05) 2 Aminy
superlocrio ) _ )
cuarta mas arriba de él. A7#5) 2Dy

F7(b9) 9 Bbmin7

dominante  un acorde mayor que esté a cualquier distancia de | D71 = todos menos G

lidio él, menos una cuarta mas arriba. G7#) >todos menos C

Tabla 14: utilizacion de acordes dominantes.
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7.

EJEMPLOS PRACTICOS



En este ultimo capitulo se desarrollaran dos ejercicios que
sintetizan los contenidos revisados en este texto, el primer
ejercicio consiste en armonizar verticalmente una melodia sobre
un grupo de acordes, ahi se revisaran las técnicas de
construccion de voicings mecanicos y rearmonizacion revisados
en el capitulo 5. El segundo ejercicio consiste en que a partir de
una melodia y una guia armonica de triadas y acordes
dominantes —a secas—, se construird un acompahamiento de
acordes de cuatro voces -textura de melodia con
acompanamiento- donde se describe por medio de la clave
americana los acordes y sus modos de origen, aqui la referencia
sera el capitulo 6. Los capitulos 1, 2, 3 y 4, son necesarios como
andamiaje tedrico de los contenidos que se encargan de

resolver estos problemas.
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7.1. Ejemplo practico
de voicing vertical

Este ejercicio consiste en armonizar verticalmente la

melodia basada en los acordes que nos muestra la figura 42.

Aqui serda necesario acudir a las diferentes técnicas de

rearmonizacion vertical que se han revisado en el capitulo 5.

Fmaj7 C7 G7 Cm’ F7(sus4) Bbmaj7 BO7
)
%ﬁ" = e T . r
) — e — —
Am’(b5) D’ Gm’ C7 Fmaj7(4s) Fmaj7
» . i 472 - »
72*%___2' == ==== -
( W

Figura 42: melodia a armonizar verticalmente.

Lo primero que se debe hacer es identificar los intervalos
que representan cada una de las notas de la melodia respecto

al acorde que la rige. Esto se puede apreciar en la figura 43.

Fmaj7 C7 G’ Cm? F7(sus4) Bbmaj7 BO7
. o»
e — —
6 5 4 3 3 2 1 3 b3 2 1 4 ™ 1 2 b3
Am7(b5 D7 Gm’ C7 Fmaj7(#s) Fmaj7
9. : : >t X |
% e e T e |
4
b3 b5 4 b4 b7 6 b3 4 5 b7 3 ™ 6 #5 5

Figura 43: intervalos de las notas de la melodia respecto al

acorde.
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Una vez que tenemos todos los intervalos identificados
entonces podemos ver cuales notas corresponden a notas de
acorde y cuales notas corresponden a tensiones, este paso es
critico en la construccidon de los voicings verticales, ya que
cuando nos encontramos con notas de acorde es mas simple
construir el voicing vertical, pero cuando nos encontramos con
tensiones, es importante conocer el conjunto de criterios que
Nnos ayudaran a tomar una decisidon respecto a qué técnica de

rearmonizacion utilizar.

Para el primer compas las tensiones son el D y Bb del Fmaj7,
en el segundo compas la tension es el D del Cy, en el tercer
compas la tension es el D del Cmin7, en el cuarto compas la
tension es el C del Bbmajz, en el quinto compas las tensiones son
D y Db de Am7(P5), ademas del B que le pertenece al Dy, en el
sexto compas la tension es el C de Gmy, en el séptimo compas la
tension es el D del Fma7®5), en el octavo compdas no hay
tensiones. De esta forma, son estas tensiones las que debemos

rearmonizar con alguna de las 4 técnicas del capitulo 5.

Una solucion de rearmonizacion se muestra en la figura 44
como voicings cerrados, detallandose en ella cual fue la técnica

de rearmonizacion aplicada.

MM AC DS DS MG
F6 Gb6 F6 CclT G 1T G7 Cm’ G7 Cm’ F7(sus4) BbmMaj7  AZ7 RO7
| = . A — — =
| | éf p= p= i
[ ! : IH A é '% P ) . i —
Y- | 1 = | L b
MG AC DS MG
AZ7  Bbmaj7 AZ7 )7 Abm?  Gm?’ D7 Gm’ C7 Fmaji(#5) Gm? Fmaj7(#s) Fmaj7

A\ b L
)] 1 o Ll

2 i = F
L
F-, =

[,

Auw
i
—

D
==

Figura 44: solucion al problema de armonizacién en voicing

cerrado.
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* En el primer compas se apeld a la técnica de rearmonizacion
de acudir al mismo modo (MM), en este caso el compas
completo se rearmoniza como F6, por lo que |la 6 pasa a ser
nota de acorde, ademas de esta rearmonizacion se utilizo la
técnica de aproximacion cromatica (AC) en el movimiento de

la nota lider Bb hacia el A.

* En el segundo compas, al ser la nota de la melodia una 2, se
utilizé la técnica de dominante secundario (DS) para

armonizar la nota D que esta sobre el acorde C7.

* En el tercer compas, al ser también la nota lider una 2 se
utilizd la técnica de dominante secundario (DS) para

armonizar la nota D que esta sobre el acorde Cmin7.

* En el cuarto compas se utilizdé la técnica del movimiento

gradual (MG) para armonizar la nota C del acorde Bbmaj7.

* En el quinto compas se aplica la técnica de movimiento
gradual (MG) sobre la nota D del acorde Am7(b5), vy
aproximacion cromatica (AC) desde el B del D7 hacia el Bb del
Cm7 que esta en el sexto compas. En el sexto compas se
aplica la técnica de dominante secundario (DS) sobre la nota C

del acorde Gm7.

* En el séptimo compas se aplica la técnica de movimiento

gradual (MG) sobre la nota D del acorde Fmaj7(#5).

* En el octavo compas no es necesario rearmonizar.

Ahora, una vez que se desarrolld todo el proceso de
rearmonizacion y posterior armonizacion en voicings cerrados,
entonces podemos expandir la profundidad de las tétradas por
medio de la técnica de drops. Desde la figura 45 hasta la 48 se

mostraran los resultados de estas técnicas.
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F6 Gb6 Fo C7T G7 C7 G7 Cm’ G7 Cm’ F7(sus4) Bbmaj7  A%7 BO7

— s te o T =
.lq . t‘!’ v = [ | )
= 2 e s
Q 4-0- o _ - ‘l)., - b _ I _

A%7  BbMaj7 A27 D7 Abm’  Gm?’ D7 Gm’ C7  Fmaji($#5) Gm? FMaj7(4s) pmaj7

| \ —— h] o
ﬁqa' 3: 2o g — e =
58 58— Tg ’E:lgi'_’ S
o -'-I)‘ o o Lv"\ - b!. P 2 o .ﬂ."'. . o
9 > ; . V
/ !
Figura 45: solucién en drop 2.
En la figura 45 se observa como se deja caer la segunda
nota Mas aguda de cada voicing de la figura 44.
F6 Gb6 F6 C7 G7 C7 G7 Cm7 G7 Cm7 F7(SUS4) Bbmaj7 Aﬁ7 BO7
| 1 : ru_l 1 |
g hzzﬁ_ﬁi-w Z E f Z 3 -Pj z
o = l‘!| * = | p—o i > ~
L
Y 4 e — £ - ———@?
- 4 — — I_

AZ7 BbMaj7 A27 D7 Abm? Gm’ D7 Gm? (7 Fmaj7(#s5) Gm? Fmaj7(45)  Fmaj7
il I { | | \ [ ; g N
. 'H ', > i : 5 - g -
> e ey F Z

\ ®o .
<) | — T g le e 2 :

— /. *

(WINN

QLR

N

I‘I
0

Figura 46: solucion en drop 3.

En la figura 46 se observa coOmo se deja caer la tercera nota

Mas aguda de cada voicing de la figura 44.
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Figura 47: solucion en drop 2+3.

En la figura 47 se observa como se dejan caer las segundas

y terceras notas mas agudas de cada voicing de la figura 44.

F6 Gb6 F6 7T G7C7T G Cm’G7 Cm? F7(sus4) Bbmaj7 A27 BO7
— — — -"1
» 9:| o—* = b‘j 2 ~ :' =| }: 5 ’:"d )
s = = :
oD . . ol
PE == * - "
[ — e [
AZ7  BbMaj7 A27D7  Abm’ Gm’ D’Gm? C7 Fmaj7(#s) G 7 Fmaj7(#s)  Fmaj7

Figura 48: solucién en drop 2+4.

En la figura 48 se observa como se dejan caer las segundas

y cuartas notas mas agudas de cada voicing de la figura 44.

| \ b
5 — - s o = o -
v § ?ﬂ’ Vv ‘ [ —~
& == S faie =
»b > o' b b 1= e o o
937 P - "% s “!;_5 o E) > O
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Para que el proceso de construir los drops sea fructifero, es

critico construir de correctamente los voicing cerrados.

En el capitulo 5 se han presentado los criterios para aplicar
cada una de las técnicas de rearmonizacion, sin embargo, en la
practica, estos criterios quedan regidos por las preferencias del
compositor o arreglista. Por ultimo, destaco que lo que se
entrega en este texto son opciones volcadas hacia soluciones

seguras en una etapa de aprendizaje.
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7.2. Ejemplo practico
de acompanamiento a cuatro voces

\\.

.,

A continuacion, se vera un ejemplo practico en donde a
partir de una melodia y una secuencia basica de acordes se
desplegaran acordes de tétradas, y tétradas con tensiones que
ayudan a potenciar la melodia, mostrandonos con precision
cual es el modo al que pertenece cada acorde, todo esto a partir
de la relacion melodia-acorde estudiada en el apartado 6.2. El
ejercicio consiste en lo siguiente: generar una textura de
melodia con acompanamiento de acordes de cuatro voces que
incluyan tensiones necesarias para identificar sus modos de
origen. El trabajo de armonizacion se hard de acuerdo con el
ritmo armonico que se muestra en el bajo. El encabezado del

problema se ve en la figura 49.
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Figura 49: melodia y acordes.
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El primer paso para resolver cualquier problema de este tipo

sera identificar cuales son los intervalos de la melodia respecto a

los acordes. Esto se muestra en la figura 50.

% [ \ | \_’ lh N |_
N ® 1 g i@ — 4 = he o ’® ®» 4 )
{®) ¢ ¢
Y) — —
1 b75 6 # 3 2 1 | 1 b3IM b3 b2 1 #4 3 2 1
Dm G’ A7 Gm C7 F
[ 6):
V.4 s @D
2 6.
@ A & L. \ \ {7
—— l 3 ¢ ¢ e
) — —
5 1 7M 2 5 #4 3 2 3 #11 #2 M b5
Dm G’ Ab Gb A7 Dm A’
_9: | | o
I 9 b 7
#;&;ﬁ;—rﬁff f i o | o o be L e ® | ® Fg — I
o6 — —— e a4
| b7 5 6 b7 b7 b65 4 b3 1 #5 bS5 ™ 2 3 6 b7 5 3 1
Dm G’ Am B° E7 Am D7 G
9 —x = I
&

Figura 50: intervalos de melodia respecto a acordes.

Ya con la identificacion de los intervalos respecto a los
acordes, podemos comenzar con el procedimiento completo de
detectar a qué modo pertenece cada acorde de la partitura.

Toda la informacidon necesaria para resolver este problema esta

en la tabla 13 y 14.

El desarrollo de cada compas se detallara a continuacion.
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* En el primer compas el acorde es Dm y los intervalos de la
melodia son 1- b7 -5 -6, lo que nos sugiere un acorde dorio,

por lo que el acorde Dm se transforma en Dm7.

* En el segundo compas el acorde es G7 y los intervalos de la
melodia son #4 - 3 — 2 — 1, por lo que Nnos sugiere que este
acorde es lidio dominante, transformandose asi el G7 en
G7(#11), ademas este acorde no se dirige hacia un acorde cuya

fundamental esta una cuarta mas arriba de él.

* En el tercer compas el acorde es A7 y la nota de la melodia es
un A, por lo que puede entenderse que el acorde es mixolidio,
sin embargo, agqui tampoco su resolucion va una cuarta mas
arriba de él —ver tabla 14—, por lo que este acorde debe ser lidio

dominante, quedando A7(#11).

* El cuarto compas es un acorde melddica menor, ya que sus

intervalos son 1- b3 -7M sobre Dm quedando Dm(maj7).

* El quinto compas tiene los intervalos b2 — 1, por lo que se
puede considerar como un acorde frigio dominante o
superlocrio, pero lo consideraremos superlocrio porque

resuelve hacia un acorde mayor de F, quedando asi C7(b9,#5).

* El acorde F del sexto compas tiene los intervalos #4 -3 -2 -1,
por lo que se relaciona con un acorde lidio, quedando
Frmaj7(#11); el primer acorde del segundo sistema es melddica
menor ya que sus intervalos son1-2 -5 -"7M sobre un acorde

de Dm, quedando asi Dm(maj7).

* El segundo acorde del segundo sistema es una acorde lidio
dominante ya que tiene los intervalos 5 - #4 — 3 — 2, ademas
gue no resuelve una cuarta mas arriba de su fundamental, por

lo que queda como G7(#11).

* El tercer acorde del segundo sistema es un acorde Ab donde
la Unica nota de melodia es una 3, por lo que se considera

arbitrariamente un acorde jonio, guedando Abmaj7.

* El cuarto acorde del segundo sistema es un Gb con intervalo
de la melodia #4, por lo que se considerara un acorde lidio,
quedando Gbmaj7(#11).
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* El quinto acorde del segundo sistema es un A7 con el intervalo
de melodia #2, siendo el modo superlocrio el Unico modo
dominante que posee #2, de esta forma el acorde queda
como A7(#9).

* En el Ultimo compas del segundo sistema hay dos acordes
Dmy A7, el Dm contiene en su melodia el intervalo de 7M, por
lo que se considerara como Dm(maj7), el segundo acorde es
un A7 con intervalo de melodia b5, por lo que serd un acorde

superlocrio, guedando A7(b5).

* El primer compas del tercer sistema también tiene dos
acordes, el primero un acorde dorio de Dm7, ya que la melodia
pasa por 1- b7,y el segundo un acorde que puede parecernos
mixolidio ya que posee las tensiones disponibles del modo, sin
embargo, se dirige hacia un acorde que no esta una cuarta
mas arriba de su fundamental, siendo por esta razén un

acorde lidio dominante, quedando como Gbl13(#11).

* El segundo acorde del tercer sistema es un Am que tiene
como intervalos de melodia b7 — b6 - 5 - 4 — b3, siendo estos

intervalos del modo eolio, quedando asi Am7(b13).

* El tercer compas del tercer sistema posee dos acordes, el
primer acorde es un acorde B° cuya nota de melodia es su
fundamental, el segundo acorde es un E7 donde la melodia
pasa por los intervalos #5 — b5, siendo esta progresion del algo
parecida a un Il — V menor, por lo que el acorde B° se
considerara Bm7(b5), es decir, un acorde locrio, y el E7 se

considerara un acorde superlocrio, quedando como E7(b5,#5).

* El cuarto compas del tercer sistema tiene dos acordes, el
primero es un acorde Am donde la melodia es una 7M, por lo
que el acorde se transforma en Am(maj7), el segundo acorde
es un D7 donde sus intervalos de melodia son 2 -3 - b6 - b7,
siendo intervalos propios del modo mixolidio b6, quedando asi
como A9(b13).

* El Ultimo compas corresponde a un acorde jonio de G ya que
los intervalos son 5 — 3 - 1, quedando Gmaj7. La solucion al

problema se expone en la figura 51.

87



= = : ~ - =
i— & L . &
— ~"
o D =D ::: . = 2 ll‘,‘ q lH )J
O [ =) - = 24 h!a
Dm? G741 A7(B11) Gm(maj7) C7(§;§) Fmaj7($11)
P = = - S
Oo
P AN P [ﬁ N \ \ > l[)
i - & &
Q) |

b o - b
] | h |
Y : = Edi P N i &
[Y) e
Dm(maj?) G7(#11) Abmaj7 Gbmaj7($11) A7(89) Dm@™majn A7(bS)
) . o
- 9] be- =0
| q_'
| H | ‘
! ! —— e fHe Hg e o — &e H gl |
\;)y — 7 7 : I i £l

Y[

W

Dm? GBEL)  Am7(b13) B?7 E7(ﬁ§) Am(majn  Dob13)

Gmaj7

9! P : : =" - : P

M
[====

Figura 51: solucién de armonizacién melodia con

acompanamiento.

Este capitulo consolida los 6 capitulos de contenidos
tedricos que abarca este texto, y sin dudas corresponde a un
acercamiento a profundidad sobre los procesos de
armonizacion de tres escalas que se utilizan de manera practica

y sistematica en la musica.
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