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I. EL SISTEMA DE CIFRADOS

Desgraciadamente, al no existir un sistema unico para indicar los acordes, se
crean confusiones en algunas ocasiones ya que se mezclan distintos criterios:
cifrados equivocados, cifrados inventados a fin de indicar una determinada dispo-
sicion de un acorde o simplemente distintos signos para indicar el mismo acorde.

Un cifrado adecuado es el que trata de representar el intento original del com-
positor, funcién tonal del acorde, ademas de ser lo mas sencillo y claro posible.

El sistema mas comiin es el usado en este libro, cuyo proceso fue ya sintetizado
en el primer volumen, y aqui simplemente se amplia y se comentan los casos es-
peciales.

1.1

ACORDES TRIADAS

Todos los acordes, no sélo los triadas, vienen definidos por una letra ma-
ytscula que corresponde a la nota fundamental del acorde que se desea
representar; si el acorde es un triada perfecto mayor (1,3,5) nada debe afia-
dirse a este cifrado; si el triada es perfecto menor se afiade el signo “—7, o,
una “m” minudscula, aunque no tan frecuentemente.

Si el triada es disminuido se aftade “dis” como abreviacion de “disminuido”,
o “dim” del inglés “diminished”; si el triada es aumentado el signo que se
anade es “+” o “# 57, con lo que los cuatro acordes triadas quedan per-
fectamente definidos.

C C- C dis C+
4
@\'} Ve < g - aQ
< - [ : 8 e RS

Aunque pueden producirse otras agrupaciones con tres notas, debe tenerse
en cuenta que con un cifrado lo que se indica es la armonia del momento
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y no una determinada disposicion o estructura. O sea, que con el cifrado
“C”, por ejemplo, lo que se indica es el acorde perfecto mayor cuya funda-
mental es la nota Do, que debe tocarse en estado fundamental pero dejan-
do la posicion o disposicion en manos del intérprete.

Asi, por ejemplo, cuando escribimos un cifrado para un guitarrista, éste to-
cara el acorde indicado en cualquiera de las disposiciones que €l conozca
seglin su nivel como instrumentista. Y si se desea, en una determinada dis-
posicién se debe recurrir a la escritura especifica.

Las agrupaciones de notas que no implican ninguno de los acordes triadas
descritos, normalmente implicaran otro acorde en una determinada inver-
sion. Asi, por ejemplo, si se desea cifrar las notas Do, Re, Fa, lo mejor sera
cifrar D—/C y con ello se indicara una inversién del acorde D—7, o un acorde
hibrido de fundamental Do. La agrupacién de notas que no forman un
acorde regular no serd absoluta casi nunca. En D—/C ademas de las notas
deseadas, también se implica la nota La. En algunos casos se pueden en-
contrar cifrados con la abreviacién “omit”, de omitir. Asi pues, una solu-
cion seria D—/C omit 5, aunque cuando un cifrado empieza a no ser lo
claro y preciso que debiera, lo mejor sera recurrir a la escritura especifica.

La suspensién sobre el cuarto grado de un acorde perfecto mayor se indica
normalmente con un “4” después de la letra mayuscula definitoria del acorde.

C C4
0o
A
© © Oy
J b4 -©

Tal y como se explica en el capitulo correspondiente, los acordes formados
por cuartas también usan esta nomenclatura, pero alli, al indicar la escala
fuente, queda clara la diferencia, por lo que no deberia producirse ninguna
confusién.

C4/dor

c@o
$t
¢0¢



Cuando los acordes triadas estan invertidos, el proceso de cifrarlos es el
de indicar el acorde con el signo que le corresponda seguido de la nota
en letra maytscula que se desea en la inversi6n, separada del cifrado por
un guién inclinado. Asi, C/E indicara un acorde perfecto mayor construido
sobre la nota Do y en primera inversion, o sea con la nota Mi como mas

grave.

Es necesario insistir en que un acorde invertido es el que tiene una de sus
notas, tercera, quinta, o séptima en el caso de los acordes cuatriadas, como
nota mas baja, y que cuando un cifrado indica un acorde con una nota en
el bajo que no es ninguna nota del acorde, no se esta cifrando una inver-
sién sino un acorde hibrido. Aunque también es posible que sea simple-
mente un acorde mal cifrado.

1.2 ACORDES CUATRIADAS

Los cifrados para representar estos acordes estan basados en los utilizados
para los triadas, afiadiendo uno o varios signos para indicar la clase de

séptima.

Un “7” no cruzado normalmente indica séptima menor, y “Maj7” indica
séptima mayor.

C C7 C Maj 7 C- C-7 C-—Maj 7
QO a
 — é\ e e —8
=2 -g- - - o8 b-&r J"‘-g- b*u'-
A C+ C+7 C+Maj 7
“av :§- sv*:’- =-<Eb-

En el caso del acorde mayor con la quinta aumentada, aunque el cifrado
sefalado es comin, quizd es mas indicado afiadir a la raiz del cifrado que
representa el acorde cuatriada un sostenido y un 5.

C+ C7 (85) C Maj 7 (§5)
&) v g is S 5
o s oS- p-
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El acorde de séptima disminuida se cifra anadiendo un “7” al cifrado del
triada correspondiente. Debido a que dicho acorde es unico (ningin otro
acorde tiene la séptima disminuida), no se puede crear confusion.

C°c7 (Cdis7)

{11 AY t

>

TV O

rvj 14

La especie restante entre los acordes cuatriadas, deriva del acorde perfecto
menor con séptima menor, al que se le rebaja su quinta y se le cifra nor-
malmente a partir del cifrado correspondiente al acorde raiz, afiadiendo
“b5” entre paréntesis.

C-7 \ C-7 (b5)
0
e —ba
[ rany 28 L
A7 4 i LA™
J Ve V&

Este acorde se puede encontrar en algunos métodos con un cifrado deri-
vado de su posible relacién con el acorde triada disminuido, al que se le
habria afiadido una séptima menor. Los que asi lo consideran lo cifran
como “C @ 7” y lo denominan acorde semidisminuido, sin entrar en lo acer-
tado o no de esta consideracion, lo mas usual es el cifrado derivado del
acorde perfecto menor, indicado anteriormente.

Otros cifrados existen ademas de los citados hasta el momento, pero dado
que su uso es muy limitado, no merece la pena entrar en su andlisis.

ACORDES DE CINCO O MAS NOTAS

Estos acordes estan derivados de los cuatriadas a los que se les afiade una
nueva tercera encima. Lo normal es pues, que su cifrado también provenga
del de éstos. Asi, (b9) indicara novena menor, (9) novena mayor, y ( # 9)
novena aumentada.



1

A . : v 9

ér : & A

o P - =S - =
C7 C7 9) C7 (b9) C7 ($9)

3 = L€ b s

Frany P E id P

SV = = =

J ©- - O -

Aunque teéricamente a cualquier especie de acorde cuatriada se le puede
superponer una tercera para formar un acorde de cinco notas, la expansion
de los cuatriadas esta limitada a la de las tensiones disponibles segiin la es-
pecie, debido a razones de uso en unos casos y a lo artificial del resultado

en otros.

C7 (11)

s 1

OOODDD

Este acorde, se puede formar sobre el quinto grado de una escala mayor,
pero en la practica, la dificil sonoridad que se crea entre la tercera del acor-
de y la onceava, hace que el acorde prescinda normalmente de una u otra,
quedando asi convertido en C7(9) o en C7sus4(9).

C709 C7 sus 4 (9)
Y
—=8 3:
% -
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En otros casos y dentro de las escalas ¢
sultarian imposibles. Asi, por ejemplo,

sobre una escala artificial.

onvencionales, algunos acordes re-
CMaj7(b9) solo se puede formar

C Maj 7 (b9)

[ ® ]

"
h
Ld

.
Q

Asi pues, lo normal sera encontrar los ac

-

ordes cuatriadas expandidos a

través de sus tensiones consideradas como normales.

Es costumbre, sobre todo en jazz a partir de la época “be-bop”, conside-
rar a todos los acordes de cinco a siete notas segin el caso, por lo que en
el cifrado estas expansiones no se indican, ya que con el cifrado del acorde
cuatriada raiz quedan asumidas las tensiones segin la funcion tonal del

acordel.

Fl cifrado C9 merece comentario por su confusién. Para la mayoria, éste

es indicativo de un acorde mayor con sep
aunque una minoria lo utiliza para ci

tima menor y novena mayor,

frar el mismo acorde pero con séptima

mayor. Para evitar problemas lo ideal es usar el cifrado normal C7(9) o

CMaj7(9), segin sea el caso.

1.4 SITUACIONES ESPECIALES

A veces un cifrado puede estar representando
y aiin asi ser incorrecto, en algunos casos, por d

de esta forma enviar al bajo una nota equivocada:

las notas correctas deseadas
efinir s6lo parte del acorde y

G-7 E-7(5) F Maj 7

0 ! |

' A 1t 1
=2 s

G-7 C70 F Maj 7

0 !

*—r : —
A e
F=

T

1 Teoria musical y armonia moderna, vol. L. Ap. 28.
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En otros, por definir una inversién inadecuada para un disminuido:

I @) I \'
. CMaj7  E°7 D-7 G-7
et
o/

gI0 7

CMaj7 Ce7 D-7 G7
9
Y N &l
-
o/

O bien inversiones imposibles como E-7(b5)/C en lugar de C7(9), o el ti-
pico caso de D—7/G por el G7sus4.

Otro caso es el de indicar las tensiones sin dejar clara la especie de acorde
cuatriada sobre el que deben estar, Bb13 por Bb7(13); hay que recordar que
las tensiones diatonicas normalmente no se cifran, y al hacerlo asi se clari-
fica el cifrado. Lo contrario, en cambio, podria confundir al intérprete. La
progresion:

JlCMaj7(9) B7 (b9) (b13) E-7(11) Eb7(9)(#11) D-79)(11) G7(9)

@{:

resulta confusa en relacion a:

CMaj7 B7 E-7 Eb7 D-7 G7

n

u?ﬁ##b

Y el resultado debe ser el mismo en ambos casos. Si un intérprete no cono-
ce las tensiones disponibles segin especie y funcion de los acordes, probable-
mente su nivel musical tampoco sera el idéneo para interpretar esta pro-
gresion con todas las tensiones implicitas o cifradas, y seguramente, acabara
tocando alguna equivocada, con lo que los cifrados simples estaran mas
a su nivel y evitaran alguna situacién embarazosa.

15



En algunos casos se pueden encontrar las letras “add” afiadidas a un cifrado,
siendo esta indicacion util para afadir alguna nota a un cifrado determi-
nado, aunque no resulte adecuado para indicar una tension.

Mientras que D-7 add G, equivale a D-7(11) que es el cifrado normal,
D— add G implicard un acorde triada al que se debe afiadir la nota Sol.
Debe tenerse en cuenta que las tensiones se consideran la expansién de los
acordes cuatriadas. Asi, D—(11) implicaria la expansion del triada hasta la
onceava con lo que la séptima quedaria implicita, no siendo asi en D— add G
donde lo tnico que se pretende es aniadir dicha nota al acorde triada.

Deben evitarse situaciones enarmonicas en los cifrados que puedan crear
confusién.

G#-7 Db7 Gb Maj 7

P
i

es confuso en relacién a:

Ab-7  Db7 Gb Maj 7

o

Deben rearmonizarse las situaciones en las que la melodia choca con el ci-
frado. Los casos mas frecuentes son:

11 en la melodia de un V7,

D-7 G7 C Maj 7




b13 en la melodia de un —7, lo mas frecuente sobre el III-7,

D-7 G7 E-7 A-7 D-7
n " /‘_\
B’ A Pl ~ [ @ )
GE=—rfr—Jerrel
[ I L
C/E

13 en la melodia de un —7, en una situacién II-V.

D-7 G7 C Maj 7
4 k N ¥
o e e
o/ |
G7 D-7 G7

En otros casos se pueden encontrar acordes de aproximacién que no afec-
ten a la armonia real, y se usen solamente para mover las voces de una

seccion de vientos.

D-7 A7(b9) D-7 DbMaj7 Eb-7 F~7 C Maj7
0O I I T
& ==

VientOS A &
4

Guit/Pno
M
. ¢ + 1 1
B PRE—=p c f.2 ===
T —— 1
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Cuando la estructura armoénica buscada se aparta de uno de los acordes
tradicionales, el cifrado se vuelve confuso, debido en parte a la falta de
unidad de criterios.

En algunas partituras se puede encontrar el cifrado “B—7( # 5), principal-
mente sobre el VII grado.

CMaj 7 B-7(#5) CMaj 7

' 1 {
I

GE—F——7

La agrupacion de estas notas sugiere un acorde de G invertido con la nove-
na afadida y sin séptima. Para este mismo acorde se encuentra en otras
partituras el cifrado «G add A”, o “G7(9)omit 7”. Quiza las dos tltimas
sean las mas claras ya que ambas parten de una estructura definida a la que
aniaden (add) u omiten (omit) alguna nota. Sin embargo, el primero es tan
frecuente como los otros dos.

Debe valorarse que un cifrado ha de servir no s6lo para indicar las notas
del acorde sino también para precisar la funcion de éste y la escala del mo-
mento. Con un cifrado como G7(9)omit7, quedaran definidas las notas del
acorde, la funcién tonal y en consecuencia la escala del momento, no asi
con B=7( # 5), ya que si bien las notas estan definidas, la funcion y la es-
cala no lo estan.

Como ya se ha mencionado, este cifrado B—7( 4 5) se acostumbra a utilizar
sobre el VII grado, por lo que el acorde implicado es B-7(b5), pero se
desea evitar la b5 como nota del acorde, y afadir la tension b13, ya impli-
cita por la funcién tonal del acorde; el cifrado pues seria muy confuso si se
siguiera este criterio, «“B—7(b5)(b13)omitb5”.

La mejor solucion sigue siendo G7(9)/B omit 7, cuando se desea la nota Si
en el bajo.

Otras estructuras estan basadas en la omision de la tercera del acorde. Es-
tos acordes se denominan hibridos, y la forma de cifrarlos se estudia en
el capitulo correspondiente.

No hay reglas absolutas sobre c6mo cifrar o corregir unos cifrados. En mu-
chos casos, la practica, el oido, el criterio, y la logica deberan ayudarnos a
entender la progresion armoénica y a escribirla lo mas clara y simplemente

posible.



II. LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS

Para la miisica occidental, el acorde de dominante y su tendencia a resolver ha-
cia la t6nica, son una constante en la mayoria de las obras musicales escritas des-
de Monteverdi (1567) hasta la actualidad. Para valorar la importancia de este
enlace es necesario recordar que seis de las siete notas de la escala se encuentran
involucradas en la cadencia anterior (dominante-ténica).

G7 C G7 C-
1’ S
y o P [ @ ) O [ @ ]
A > = >
M. [ @) b~ 4 [ &) 1~ 4
Py} [®] " O VO
[ @) [ @ ]
b =
A | [ ® ] £
rd

2.1

CARACTERISTICAS DE LOS ACORDES DE DOMINANTE

a) El acorde que asume el papel de dominante se forma sobre el quinto
grado de la escala. Si una determinada escala no tiene su quinto grado a
distancia de quinta justa de la t6nica, se considera impracticable (ver
armonia modal).

b) El acorde de dominante contiene un intervalo de tritono en los acordes
cuatriadas.

¢) La fundamental del acorde de dominante convierte a las notas que for-
man el tritono en su tercera y séptima; estas notas son ademas los gra-
dos VII (sensible) y IV, respecto a la tonica.

d) El tritono es un intervalo que divide a la octava en dos partes iguales,
por lo que él y su inversion resultan en el mismo intervalo.

=
°
™

(/\l‘
<>

O

<

Nt

9

aEEFkb
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Tste hecho hace que un Miervao de Mono pueda tener HOs Tandamen-
tales que puedan hacer de €l la tercera y séptima de un acorde.

e)

3 /7

0
X I

O 8y |1
4% 1 e 17
“.JV [ @ ) [ & NN 7
]: [ @ ] fl
- 4 -

La natural resolucion del tritono de un acorde de dominante sobre la ter-
cera y la fundamental de su acorde objetivo, se puede producir con una
u otra fundamental de dominante.

20

C C
G7 C- Db7 C-
9
£ O £ O [ ® ]
| fan'UA 0 A= — <>
A\RY O Lhley [ @ ] RPN
O A LA =4 AR A
1 [ & ) N
1 O O Ty
El tritono resuelve igual en ambos casos, por lo que la resolucién de do-
minante se considera satisfecha. La diferencia esta en que en un caso, la
fundamental resuelve de cuarta ascendente o quinta descendente y en el
otro, de semitono descendente. A esta fundamental se la valora ade-
mas como una sensible superior, lo cual motiva que este enlace sea con-
siderado mas inestable.
Al acorde formado por la nueva fundamental y el mismo tritono se le
puede usar en substitucion del original o en conjunto con éste, teniendo
en cuenta en este caso, que debido a su mayor inestabilidad se tiende a
situarlo en parte ritmico-arménica més débil.
G7 C Db7 C G7 Db7 C
h 0 9
7{" J l‘\' 1 A y Al
et Gyt HGhE!
J oJ [



2.2
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RELACION ENTRE UN DOMINANTE Y SU SUBSTITUTO

Cualquier acorde de dominante esta relacionado con otro dominante cuya
fundamental se encuentra a distancia de tritono de la suya. Ambos acordes
contienen el mismo tritono, la fundamental de uno es la tensién # 11 en
el otro, las tensiones alteradas b9, # 9, y b13 resultan respectivamente en
la 5 y en las tensiones naturales 13 y 9.

b13 9
G7{ #9 Db7<13>
b9
0 X !
I'A @] I'A &)
ra) bl O 1o
%l LAl ' A, @ ] YVIXD
J
(o] (o]
' e »8

El acorde substituto se puede considerar que no es mas que la alteracion
(alt) del acorde original, y éste en una determinada inversion.

G7alt/b5 = Db7
Db7alt/b5 = G7
G7 altYDb Db7
)
1 1
D 3 S0
U L4 " VO
(] O I O(b-‘-)
—* o PO

RESOLUCION DE LAS TENSIONES

Las tensiones tienden a resolver sobre el grado diaténico inmediato inferior,
las naturales (9,13) estan a tono de su objetivo, y las alteradas (b9,b13) a
semitono. Estas ultimas al estar mas cerca de su objetivo necesitan mas de
la inmediata resolucién, o sea, son mas inestables.
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Es frecuente oir un acorde con sus tensiones naturales, seguido del mismo
acorde con las tensiones alteradas e inmediatamente su resolucién. Esto
produce un efecto de resolucién cromaética.

G7 G7alt CMaj 7
A
L N LV’ O
) v [¢]
O (o]
(] r c g

Las tensiones naturales en un acorde substituto resultan ser las alteradas
con respecto al acorde original, por lo que éstas ya estin a semitono de
su objetivo; si se procediera a alterarlas o sea, bajarlas en un semitono, el
efecto estaria ya resuelto, con lo que al resolver la fundamental y el tritono
sobre su objetivo se crearia un efecto pobre. Asi que, en general, no se
usan tensiones alteradas en los acordes substitutos.

b9
Db7 C Maj 7 Db7(b13> C Maj 7
0N N

| 4 -~ Ll’2 “-\’ c 6
ot o o T o
w -y A 4
[ ) -©- O -©-

s :":c r'e ) l‘v‘G [ o)

2.4 EL ACORDE V7 ALT Y SU RELACION CON EL DOMINANTE
SUBSTITUTO

Como ya se ha explicado anteriormente, el acorde substituto de un domi-
nante es en realidad éste con las tensiones alteradas y en una determina-
da inversién. Tomando esta relacion como base, la escala-acorde adecuada
para los dominantes substitutos sera la escala alterada empezando en su
quinto grado. La escala resultante es la denominada lidia b7.
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G7 alt

9 Lo O
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e rorote. n
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Db7 substituto de G7 |
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SV b [ & ] ¥
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2.5 NOMENCLATURA DE ANALISIS ARMONICO

Cuando un dominante substituto resuelve sobre un acorde cuya fundamental

se encuentra un semitono debajo de la suya, se produce resolucién de do-
minante; para diferenciarla de la resolucién usual, ésta se indica con una fle-

cha quebrada.

G7 C Maj 7 Db7 C Maj 7

q@PFD

Dado que cada dominante substituto esta relacionado con un dominante ori-
ginal, se indica también la relacién con éste.

V7/I/\ Sub Vil_ -- —~—_
G7 C Maj 7 Db7” C Maj 7

il

No debe pensarse en estos acordes como relacionados con la tonica, ya que
su verdadera relacion la tienen con los acordes a los que substituyen. Asi,
y en el caso del ejemplo, el SubV7/I no debe ser nombrado como bIl7 ya
que esto implicaria una funcién tonal directamente relacionada con la té-

nica.
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Es frecuente oir un acorde con sus tensiones naturales, seguido del mismo
acorde con las tensiones alteradas e inmediatamente su resolucion. Esto

produce un efecto de resolucion cromatica.

G7 GT7alt CMaj 7
.
iyt > ©
Z e e
O O
] 1 c P‘

Las tensiones naturales en un acorde substituto resultan ser las alteradas
con respecto al acorde original, por lo que éstas ya estin a semitono de
su objetivo; si se procediera a alterarlas o sea, bajarlas en un semitono, el
efecto estaria ya resuelto, con lo que al resolver la fundamental y el tritono
sobre su objetivo se crearia un efecto pobre. Asi que, en general, no se
usan tensiones alteradas en los acordes substitutos.

b9
Db7 CMaj7 Db7(b13> C Maj 7

||10' I ll;“ &£ o> &>
A L. | "= < ~ -
K —T¥ 3 8 o
o b O
© -© O -

9]:.—‘\3 It"c (o) O [ o)

2.4

EL ACORDE V7 ALT Y SU RELACION CON EL DOMINANTE
SUBSTITUTO

Como ya se ha explicado anteriormente, el acorde substituto de un domi-
nante es en realidad éste con las tensiones alteradas y en una determina-
da inversion. Tomando esta relacién como base, la escala-acorde adecuada
para los dominantes substitutos sera la escala alterada empezando en su
quinto grado. La escala resultante es la denominada lidia b7.
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Db7 substituto de G7
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2.5 NOMENCLATURA DE ANALISIS ARMONICO

Cuando un dominante substituto resuelve sobre un acorde cuya fundamental
se encuentra un semitono debajo de la suya, se produce resolucién de do-
minante; para diferenciarla de la resolucion usual, ésta se indica con una fle-

cha quebrada.

G7 C Maj 7 Db7 C Maj 7

céﬁ?qa

Dado que cada dominante substituto esta relacionado con un dominante ori-
ginal, se indica también la relacion con éste.

VI/I—— Sub V7/I_ - - —
G7 C Maj 7 Db7” C Maj 7

el

B

No debe pensarse en estos acordes como relacionados con la ténica, ya que
su verdadera relacién la tienen con los acordes a los que substituyen. Asi,
y en el caso del ejemplo, el SubV7/I no debe ser nombrado como bII7 ya
que esto implicaria una funciéon tonal directamente relacionada con la t6-

nica.
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2.6 LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS
2.6.1 SubV7/1

Este, Gnico dominante substituto de un acorde diaténico, puede usarse
en una cadencia final dindole un color mucho mas cromatico. Aunque,
como todos los dominantes substitutos, utiliza tensiones naturales. La tension
8 9, ha sido usada sobre €l con un cierto sabor a “blue-note”, sobre todo
por Duke Ellington y Charlie Mingus.

T D-7 Db7 (89) C

S
R
Py

2.6.2 SubV/1l
Eb7 (Sub V7/I) ~~
h
CMaj7 A7®9(VZI)  D-7 G7susd C Maj 7
0 L |\ i r 1
n' 1 LY oY 1 Py
Ot — - ! —~
SV - yi 1 1 | 5
Ca Y1 1
2.6.3 SubV7/I1
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Este acorde s6lo podra ser usado como substituto en situaciones especificas,
ya que sera facilmente reconocido como un acorde directamente relacionado
con la ténica, el [V7, que es un tipico subdominante de blues.

Cuando en un contexto diaténico oimos un dominante secundario o substi-
tuto, tendemos a desear oir inmediatamente después de éste a su acorde
objetivo. Este hecho esta fundamentado, ademés de en razones acisticas de
resolucion de los distintos grados, tritono, etc., en el uso, ya que nuestro
oido esta habituado a ello. Es, principalmente por esta razon, que al oir
el IV 7 no esperamos el III-7 sino el regreso a IMaj7.



Esto, claro esta, no excluye la posibilidad de utilizar este acorde como un
substituto. El ritmo arménico y la intencion seran factores que podran de-

terminar una u otra funcién.

I v7 oI-7
CMaj 7 F7 E-7
O
o
Sub V7/1I

, CMaj7 F7~ > E-7

2 y i y 4 v 4 y A y A

&

2.6.4 SubV7/IV
VI/Iy——~ IV
C C7 FMaj 7 F-6 C Maj 7
0} 1 A1
o t—F—FF—F—3 i
J i r—t 1
-7 T T T

) C Gb7 F Maj 7 F-6

by C

a
2.6.5 SubV7/V

VIV Sub VZ/V_

Bb7 E7 Eb7 Ab Maj 7
0t A 3 i pa—
@’é"f{‘ ? j‘f, M o e L
o - — s
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2.6.6 SubV7/VI
Con este acorde sucede algo similar a lo explicado sobre el SubV7/ III ya
que el SubV7/VI es a su vez el bVII7, un acorde relacionado con la ténica
y con funcién de subdominante menor. Aqui también, el contexto, y el
c6mo es utilizado, seran las causas determinantes de una u otra funcién.

bVII7
C Maj 7 ~ Bb7 A-7
4
@ L {
f
Sub V7/VL |
R C Maj 7 Bb7  A-7
é r l’ ’l ll ’l
o

REARMONIZACION CON DOMINANTES SUBSTITUTOS

Para rearmonizar una progresion arménica cambiando los dominantes por
sus substitutos, se debe tener en cuenta la relacién melodia-armonia. En ge-
neral, si la melodia se apoya en la quinta del acorde o en una tension natu-
ral, la rearmonizacién no serd adecuada ya que los dominantes substitutos
no usan tensiones alteradas; éste seria el resultado si se procediera a la rear-

2.7

monizacion.
v7/V —
F6 G7 G-7 C7
?\J. T ! t —T 7
7 ==
Db7 (b13)
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2.8

II-7 RELATIVOS DE LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS

Como cualquier dominante, un dominante substituto, puede compartir su
ritmo arménico con su II-7 relativo.

SubVI/V_ _ ___ Vi,
C Maj 7 Eb-7 Ab7 D-7 G7 CMaj7
Y [ | [
&E
o/
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Estos II-7 relativos, no llevan nimero romano de andlisis, pero si llevan el
corchete que los une al dominante con el que estan relacionados. La escala
adecuada para ellos es la dérica.

RESOLUCION INESPERADA DE LOS DOMINANTES

La esperada resolucion del V7/1'y de los dominantes secundarios se produce
sobre un acorde cuya fundamental se encuentra a quinta justa debajo de la
suya, la de los dominantes substitutos sobre un acorde cuya fundamental
estd un semitono debajo de la suya. En ambos casos se considera que el tri-
tono resuelve, por lo que hay resolucién de dominante.

V7/II SbV/AL__, — VIA—,
CMaj7 B7 E-7  Eb7” D-7 G7 CMgj7
| N

ﬁ@?&b

La mas frecuente resolucion inesperada de dominante, se produce cuando
un dominante substituto resuelve como un secundario o viceversa. Esto
tiene el efecto de cadencia rota, y se indica en el andlisis incluyendo los
niimeros romanos entre paréntesis. La flecha indicativa de resolucién de do-
minante serd quebrada o no, segin sea la resolucién hacia un acorde, un
semitono o una quinta debajo de su fundamental.

La resolucién inesperada de estos acordes no afecta a su funcion tonal ni
en consecuencia a su escala-acorde.

Los principales casos se producen al resolver sobre acordes de intercambio
modal.
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. CMy7 A7 Ab Maj 7
&E
b\ "4
v
(V7/H/I)/ - T T~
C Maj 7 B7 Bb Maj 7
0
onE
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(V7/\0/ N
C Maj 7 D7 Db Maj 7
0
ot
SV
o/
(VIVD - — ==~
C Maj 7 E7 Eb Maj 7
9
e
b \uva
o
(Sub V7/;I), - —
. CMy7 Eb7 Ab Maj 7
&E
p V4
o
(Sub V7/V_ — —
C Maj 7 Ab7” Db Maj 7
9 :
ot
A\ 84
o/

Tal y como se ha citado anteriormente la mejor escala-acorde viene dada
por la funcién indicada por los nimeros romanos de analisis. El hecho,
por ejemplo, de considerar el acorde Eb7 (SubV7/II) como si fuera un
V7/bVI, implicaria escala mixolidia y el efecto seria el de modulacion;
en este caso se deberia analizar como V7/1 (ver el capitulo sobre modula-

cién para mas detalles).



2.10 LOS DOCE DOMINANTES DE UNA TOTALIDAD

Sobre cada uno de los siete grados diaténicos y cinco cromaticos de una
tonalidad, se forma un acorde de dominante con una funcién especifica.

I, C7, 17 acorde de tonica en blues.

L C7, VV/IV

bll, Db7, SubV7/1

I, D7, VI/V

bIII, Eb7, SubV7/11

oI, E7, V7/VI

IV, F7, IV7 subdominante en blues.

IV, F7, SubV7/11l en determinadas situaciones.
bV, Gb7, SubV7/IV

V, G7,V7/1

bVI, Ab7, SubV7/V

VI, A7, V7/11

bVII, Bb7, bVIl7 subdominante menor.

bVII, Bb7, SubV7/VI en determinadas situaciones.
VII, B7, V7/111
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III. EL ACORDE ¢ IV-7(b5)

Este acorde esta incluido en el grupo de los acordes relacionados, y se le
puede considerar como un intercambio modal del modo lidio, como el acor-
de de sensible de dominante, o como el resultado de la elevacién en un
semitono de la fundamental del acorde de IV grado. El funcionamiento
del mismo dentro de la progresién arménica, explicara su procedencia y su
funcién tonal.

3.1 USOS DEL § IV-7(b5)
3.1.1 Como II-7 relativo
Este acorde funciona frecuentemente como II-7 relativo del V7/111, usando
intercambio modal. En este caso tiene funcién tonal de subdominante menor
referida al III grado.
V-7 b5) V7/I01 o1-7
F Maj 7 B-7(®5  E7 ({9 "A-7
N ]
&=t
</

3.1.2 Como retardo

Otra utilizacion es la de retardar el ataque del acorde del IV grado, por lo
que pasa a ocupar la primera parte del ritmo arménico del acorde del IV
grado. En esta situacion se considera un subdominante alterado, y su funda-
mental actia como nota cromdtica de aproximacion.

F Maj 7 Bb Maj 7 D-7 Bb-6  FMaj7

M-
¢ :rj
-y
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FMaj7 B-7(b5) BbMaj7

D-7 D-7/C B-7(5) Bb-6 FMaj7
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V5l
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s
L

TTe 1 e—

Gt

3.1.3

i Y

Como sensible de dominante

it

En este caso su resolucion se produce hacia alguna forma de V7, y en mu-
chas ocasiones se encuentra precedido del IV. Cuando es asi se considera
un acorde de unién y se le puede catalogar tanto de subdominante alte-
rado o como de dominante secundario del V grado.

De union:

v 8IV-7 (b5) V7
F Maj 7 Ff -7 (b5) G7
o =f =
- 1 1
F Maj 7 F§-7(5) G7 sus4
Fe—t 2 >
Z 1 1
Dominante secundario:
CMaj7 FB-7(5) G7 C
0
5t o
Py ©
(D7(9)/Fﬁ)
"-6-
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Aunque también puede hacerlo hacia el acorde de ténica con la quinta en
el bajo, I/5. En este caso, el acorde de tonica tendera a sonar como un
6/4 cadencial e ir seguido de alguna forma del acorde del V grado.

IV Maj 7 BIV-7 (b3) 5 V7/I/_\I
F Maj 7 F§ -7 (b5) C/G G7 C

L) < . = (@)
I Y4 P
g!ﬁ‘ O

7

¢

3.1.4 Substituyendo al I

Una de las posibles cadencias rotas del V7/1 es sobre el § IV-7(b5). Esta
es una de las cadencias inesperadas de un dominante en la que se produce
resolucién de dominante al moverse hacia un acorde cuya fundamental esta
un semitono debajo de la suya.

Una vez producida la cadencia rota, el § IV-7(b5) seguira adelante reali-
zando alguna de las funciones sefialadas para €l anteriormente.

(V7/1)  $IV-7 (b5)

e ———

- haa

CMaj7 D-7 G7 F-7®5 F-7 E-7 A7

3.2 RELACION ESCALA-ACORDE

En general y en cualquiera de las funciones senaladas, este acorde utiliza
escala locria. Aunque y como excepcion, cuando se utiliza como retardo del
IV, puede usar escala dérica alterada.

A-7 A-7/G F#-7b5) F-6 C
9 IIL lr
Q}_‘L_F_’_—d—"_i_‘ - o

33



IV. MODULACION

Con el término “modulacién”, se define el paso de una tonalidad a otra; este
cambio de centro tonal puede producirse por medio de la armonia, la melodia,
o ambas cosas a la vez.

4.1 CLASIFICACION DE LAS MODULACIONES

Bésicamente, y teniendo en cuenta la progresién arménica, se puede mo-
dular por medio de tres procedimientos: directamente desde un acorde
de un tono a otro de otro tono, usando uno o varios acordes que tengan
alguna relacién con ambos tonos utilizandolos de puente de enlace, o fi-
nalmente, a través de una sucesion de acordes siguiendo el ciclo de
quintas.

4.1.1 Modulacién directa

Este es el tipo de modulacion mas abrupto de los tres citados, ya que el
nuevo tono coge por sorpresa al oyente. Es pues, una modulacion repen-
tina, sin preparacién.

La mas tipica forma de modulacion directa se produce al terminar una
frase en un tono y comenzar la siguiente en otro. Lo normal en esta
situacion es que la primera frase acabe con el acorde de ténica (I), y que
la siguiente comience con el acorde de ténica del nuevo tono.

C Mayor E Mayor
D-7 G7 C E Maj 7 F§-7
2 ——— e
Gt e e
J T LA )

Sin embargo, la modulacién directa también puede producirse desde
otros acordes diatonicos, y entrar en el nuevo tono, no forzosamente
con el nuevo acorde de ténica, sino con otros acordes diaténicos a la
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nueva tonalidad. Una de las mejores posibilidades se produce en una
semicadencia, normalmente sobre el acorde V, ya que en este caso tam-
bién se ha creado un final de frase.

La Mayor Semicadencia Do Mayor
’/’/_—-_\
F#-7 B-7 E7 C

|
| 18BN
L]
{u_-
Q1L
b
[ 12BN
'EF

Casos de modulacién directa entre otros acordes diaténicos cualesquiera
también son posibles, y no necesariamente en un final de frase. En és-
tos, el movimiento entre las fundamentales del acorde de un tono a la del
acorde del nuevo tono, acostumbra a ser por grado conjunto (tono o se-
mitono).

C Mayor E Mayor
D-7 E-7 F#-7 B7 E Maj 7
m— -3 30—
@I\ E E, Ei 1 } — = 3 '_r_g‘\]. ¥
Ly I ) 1 ] ! !
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El cambio repentino de centro tonal puede resultar brillante en ocasio-
nes, pero confuso en otras si no se utilizan los recursos adecuados en
cada situacién. Cuando una frase acaba, sobre todo en una cadencia
auténtica, (V-I), se produce un reposo en el oyente, después del cual
cualquier cosa puede suceder. Ya que la frase esta concluida, no existe
una esperada continuacién hacia un objetivo determinado. Es ahi, pues,
donde una modulacién directa sera mas suave. Lo seria mucho menos
si la cadencia final hubiera sido alguna forma de semicadencia, ya que
si bien también en ella se produce un reposo, éste es momentaneo,
y el oyente espera una continuacion en el tono original.



La cadencia rota es otro recurso para la modulacién. Aqui la sorpresa
por el cambio de tono es doble, una por la propia cadencia, otra por
resolver ésta, en otro tono. Aunque muchas combinaciones son posibles,
las ms frecuentes se producen sobre alguna forma de II-V. Hay que te-
ner en cuenta que la cadencia rota se produce sobre un acorde que ocupa
el lugar de la tonica, (I); si ahi, por ejemplo, se sitia el acorde de tonica
del nuevo tono, el efecto que se obtiene, es ademas de sorpresivo, extra-
fio y, en general, produce la sensacion de que se ha utilizado un acor-
de diaténico cromaticamente alterado. La estabilidad, la comprension de
lo ocurrido para el oyente no se consigue mas que con el desarrollo
arménico de la progresion a partir de este punto.

v
G
TR
]

<

o
D-7 G7 E Maj 7 1(?) I (?)
‘, F. . /’———\
Yy . 1 A | 1 2 P
[ 7 ‘
L
D-7 G7 EMaj7 C#-7 Ff-7 B7sus4
D p— [0 ) r7)
y S o 1 14 ! : r—
e— —1 } 1
£y
Fl uso de un II-V de un nuevo tono, en cambio, creara una continua-
cion més logica a la cadencia rota, ya que el objetivo de ésta es el de
conducirmos a..., el nuevo II-V, en este caso, nos conducira al nuevo
tono.
I V7 I
D-7 G7 B-7 E7 A Maj 7
) e —
o — /
oJ
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El recurso de usar un patrén H-V, para llevarnos a un nuevo tono, se
obtiene brillantemente cuando la nota melédica sobre la que reposa la fra-
se, crea una relacion melodia-armonia de novena u onceava con el II-7,
como en el ejemplo anterior. La modulacion directa dentro de la frase
es la menos frecuente (casos de ésta se usan sin embargo para crear una
semicadencia sobre el acorde de dominante del nuevo tono).

D-7 G7 C
H 1 '
A’ A | 1 %
%ﬁ&:ﬂ-——;}—i = S S
D-7 Eb7 Ab
0 | !
A i —
A" - 7 —a © ©
4.1.2  Modulacién por medio de acordes de enlace
Esta clase de modulacion es la mas suave de las tres, ya que estd basada
en acordes relacionados con los dos tonos a los que sirven de unién.
El oido abandona el antiguo centro tonal y entra en el nuevo sin brus-
quedad. Esto, claro estd, dependera de la cantidad y de la calidad de los
acordes usados como puente de unién. A estos acordes se les deno-
mina también “pivots” y pueden clasificarse en tres grupos: principales,
secundarios y relativos, segun sea su relacién con los tonos que enlazan.
4.1.2.1 Principales

38

Se consideran acordes de enlace principales los que son diatonicos a
los dos tonos a los que sirven de unién. Asi pues, la modulacién usando
acordes de enlace principales s6lo sera posible entre tonos que tengan
dos o menos alteraciones de diferencia, ya que sélo en estos casos se
encuentran acordes diaténicos comunes. Entre Do mayor y La mayor,
por ejemplo, no existe ningun acorde diaténico comiin a ambas tonali-
dades, ya que la diferencia de alteraciones es de tres. En cambio, cuando
la diferencia es de dos alteraciones, el acorde del II grado de una tona-
lidad es el mismo que el III de la otra.

tono C: E-7: III-7
tono D: E-7: II-7

tonode C: D-7: II-7
tono de Bb: D-7: III-7

dos alteraciones ( § )

dos alteraciones (b)



4.1.2.2

Cuando la diferencia de alteraciones entre tonalidades es de una, tres
son los acordes diatonicos comunes.

CMaj7 D-7 E-7 FMaj7 G7 A-7 B-7(b5)

tono C: 1 11 11 v A% VI VII
tono F: — VI - I - I -
tono G: v — VI - - I

Ademas, entre una tonalidad mayor y su relativo principal menor, los
siete acordes de la escala mayor son comunes a los siete de la escala
natural menor, con lo que todos ellos podran ser acordes de enlace prin-
cipales.

CMaj7 D-7 E-7 FMaj7 G7 A-7 B-7(b5)

tono C: I I III v A\ VI VII
tono A—: bIII v v bVl bVII 1 I
Secundarios

Se consideran acordes de enlace secundarios a los que son diat6nicos a
un tono y relacionados con el otro. Como acordes relacionados se entien-
den los que no siendo diaténicos, tienen una especifica funcion tonal. En
la nomenclatura de analisis armoénica éstos llevan niimero romano con
relacion a la tonica (bIIIMaj7, bIIMaj7, # IV-7(b5)...), o con algin
acorde diaténico (V7/1L,SubV7/11, ...).

Dentro de este grupo de acordes se debe matizar que, cuando mas defi-
nida sea la funcién en el tono en donde no son diaténicos, con mayor
suavidad se producira la modulacion. Para este proceso se considera como
funcién definida el drea de subdominante menor (bIIMaj7,I1-7(b5),IV-7,
bVIMaj7, y bVII7), y en general todos los acordes relacionados directa-
mente con la ténica (bI[IMaj7, # IV-7(b5)...).
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acordes de enlace secundarios entre Do y Mib mayores

CMaj7 D-7 E-7 FMaj7 G7 A-7 B-7(b5)
tono C: I 11 I v \Y% VI VII
tono Eb: - — - - V7/VI - -

EbMaj7 F-7 G-7 AbMaj7 Bb7 C-7 D-7(b5)
tono Eb: I oI v vV VI VI
tono C: bIlMaj7 IV-7 V-7 bVIMaj7 bVII7 1-7 TI-7(b5)

4.1.2.3 Relativos
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Se consideran acordes de enlaces relativos a los que, estando relacio-
nados con los dos tonos que unen, no son diatonicos a ninguno de ellos.
En este grupo caben infinidad de posibilidades. De hecho, y dado que en
cada tono hay doce acordes de dominante con una funci6n especifica
para cada uno, cualquier acorde de dominante podria servir de enlace
entre dos tonos cualesquiera. Ademds los acordes mayores con séptima
mayor estan relacionados con cuatro tonos (bILbIILbVIbVII).

El proceso de modular con acordes relativos puede resultar bastante
abrupto e incluso confuso, con lo que, siendo como es una posibilidad
real de modular, no es con mucho la mas frecuente.



Acordes de enlace relativos entre Do y Mi mayores (dominantes)

C:  VIZ/IV SubVI/I VIV SubV7/I1 V7/VI v7
(SubV7/111)

C7 Db7 D7 Eb7 E7 F7

E:  SubV//V VI bVII7 V7/1I V7/IV SubV7/1

(SubV7/VI)
bVII7

C: SwbVV/IV VI SubV7/V \%2 (SubV7/VI)  V7/1II
Gb7 G7(% Ab7 A7 Bb7 B7(*

E: VI/V SubVZ/II  VI/VI v7 SubV7/IV V7/1

(SubV7/111)

(*) secundarios

Acordes de séptima mayor relativos entre los tonos de C, y F mayores.

DbMaj7  EbMaj7 AbMaj7 BbMaj7

C: bIl bIII bVI bVII
F: bVI bVII bIII IV (secundario)

Al modular por medio de acordes “pivot”, lo que hacemos es preparar
al oyente para el cambio de tono; una preparacién larga y con pivots
principales, producird una modulacién casi inapreciable. La melodia
debera colaborar en este caso. Si las notas comunes a las dos tonalida-
des son las usadas por ésta, la modulacién sera afin més suave, mas
inapreciable. En cambio, si la melodia se apoya sobre las notas dife-
renciales entre ambas tonalidades, entonces, el paso de una a otra crea-
ra mayor contraste.

Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que una modulacién suave no es
sinénimo de una modulacién mejor, y que la catalogacién de éstas se
hace anicamente para, a posteriori, saber escoger la adecuada segun el
objetivo deseado.
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Modulacién por el ciclo de quintas

Fsta modulacion esti basada en una sucesion de acordes, generalmente
II-V, o V7, a través del ciclo de quintas. Si en una modulaci6n directa
la caracteristica es el brusco paso de un tono al otro, y en una modula-
ci6n con acordes de enlace, la caracteristica es precisamente estos acordes
que suavizan el paso de un centro tonal al siguiente. Aqui, en una modu-
lacién por el ciclo de quintas, la caracteristica es que el oido pierde el
primer centro tonal sin encontrar uno nuevo, y se produce una transi-
cién donde cada acorde podria implicar una nueva tonica, aunque ésta
no se consolide hasta alcanzar el tono objetivo de la modulacion.

Este sistena de modular no se usa muy frecuentemente dentro de la es-
tructura de un tema, ya que la transicion necesaria, debe ser lo suficien-
temente larga para que el oido olvide el tono inicial, y esto dificilmente
se puede producir con menos de tres o cuatro compases. Sus usos princi-
pales se encuentran en el enlace entre dos temas 0 cOmo recurso orques-
tal, entre secciones en las que se divide un arreglo.

Aunque, como se ha citado antes, la forma mas usual de esta modula-
cion utiliza acordes de dominante (V7) o el patron II-V, otros acordes,
en general de una misma especie y siguiendo el ciclo de quintas, también
pueden usarse. Entre los patrones II-V, se incluyen, en cualquier combi-
nacion entre ellos, los cromaticos y los por extension, segiin las salidas
en cadena explicadas en el capitulo correspondiente.
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En el fragmento anterior, los dos primeros compases estan en Re mayor,
en el siguiente se implica Do mayor, y en el cuarto Sib mayor, pero la
modulacién a este tltimo no se consolida hasta el quinto compas, obje-
tivo de la modulacion. Esta secuencia de II-V, podria habernos llevado
a cualquier otro tono, simplemente siguiendo el ciclo de quintas hasta el
nuevo objetivo.
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4.2 TONOS VECINOS

Se consideran tonos vecinos los que tienen una sola alteracion de dife-
rencia entre ellos. La modulacién entre éstos es muy frecuente y puede
resultar muy suave, ya que entre sus escalas s6lo un grado es diferente,
lo que ademas hace que se formen varios acordes pivots principales
entre los dos tonos.

Los acordes diatnicos a una determinada escala mayor o menor son los
tonos vecinos relacionados con dicha escala tomada como base; hay que
exceptuar, sin embargo, el acorde que se forma sobre el séptimo grado.
de la escala mayor y el segundo de la menor ya que, éste, no es un
acorde perfecto mayor ni menor por lo que no puede ser considerado
un centro tonal valido.

I Re menor

I  Mi menor
Do mayor { IV Famayor
| V. Sol mayor

VI La menor (relativo principal)

bIII Do mayor (relativo principal)
IV Re menor
La menor (Vv Mi menor
bVI  Fa mayor
bVII Sol mayor
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4.3
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LAS NOTAS CARACTERISTICAS EN LA MODULACION

Las notas diferentemente alteradas entre dos tonos pueden ser de por si
caracteristicas de diferenciacién de tonalidades, aunque el hecho de que al
usarse muy frecuentemente acordes relacionados y dominantes secunda-
rios en una progresién diatonica, hace que estas notas deban ser trata-
das de forma especial para ayudar a la definicion de una modulacién.

Melédicamente la nota mas caracteristica de un nuevo tono sera la nueva
sensible, y en segundo lugar, cuando la sensible del nuevo tono sea dia-
ténica al tono anterior, el nuevo cuarto grado. Por ejemplo, al modular
de Do mayor a Mib mayor, la nueva sensible es la nota Re que es dia-
ténia a Do mayor, por lo que la nota caracteristica en esta modulacion
sera el nuevo cuarto grado; Lab.

Tono inicial Nuevo tono Nota caracteristica
Do mayor Fa mayor Sib
Do mayor La menor Sol §
Do mayor Sol mayor Faf

Entre un tono menor y su mayor relativo la nota caracteristica en la
modulacién es el nuevo quinto grado; este grado es la subtonica en el
modo menor, por lo que de hecho también es diaténico el modo menor.
Asi pues, su caracteristica vendra dada mas por su tratamiento que por
su calidad.

Para que se produzca modulacién no es imprescindible que melédica-
mente aparezcan las notas caracteristicas, aunque éstas ayudarian en gran
manera a ello, sobre todo si se usan como notas de aproximacion
pues ello afectaria a la escala del momento y en consecuencia clarificaria
la imprecisa funcién de un acorde.

bVI Maj 7
D-7 G7 Ab Maj 7
0 ! 1
1 Vg
GE—F—FFr > —
o \ I T B
1 Maj 7
D-7 G7 Ab Maj 7
0 ] {
EE——r——— =
J — | o




4.4

En el primer caso del ejemplo anterior, el acorde AbMaj7 suena como un
acorde relacionado al tono de Do mayor; bVIMaj 7, ya que la nota Re
implica escala lidia para él. En cambio, en el segundo caso la nota Reb
es el nuevo cuarto grado tratado como nota de aproximacion. Esto
anula su funcién relativa e implica modulacién hacia el tono de Lab
mayor.

Si el nuevo cuarto grado, en este caso, fuera tratado como nota del
acorde, éste no ayudaria la modulacién ya que no afectaria a la escala
del momento, por lo que la modulacién deberia ayudarse de otros fac-
tores.

D7 G7 Bb-7 Eb7
Aiﬁ 2 + bra;
gt
V7/1 (?)
Sub V7/VI (?)

LA RELACION ESCALA-ACORDE EN LA MODULACION

La relacion escala-acorde viene definida por la funcién tonal que desem-
pefia un determinado acorde en una tonalidad. En el caso de modula-
cién directa, el cambio de centro tonal se produce bruscamente entre un
acorde y el siguiente, de forma que la escala del momento para el {ltimo
acorde de un tono estara relacionada con éste, y la del siguiente acorde
lo estara con el nuevo tono.

D-7 E-7 Fﬂ -7 B7
9 : — - s A I o

[_ dvedt I

El acorde E-7 pertenece al tono de Do mayor y funciona como III-7
por lo que su escala es la frigia. El acorde F # —7 funciona ya en Mi mayor,
como II-7, por lo que su escala adecuada es la dérica. En la modulacién
con acordes de enlace, éstos tienen doble funcién ya que estan relaciona-
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dos con el antiguo y el nuevo tono, pero la escala adecuada para estos
acordes se forma en relacién con el tono antiguo, el tono a dejar, ya que
se considera que, aunque ellos son los que conducen la modulacién,
ésta no se produce sobre ellos sino sobre su objetivo. Esta consideracion
es bastante logica ya que, de aplicar una escala relacionada con el nue-
vo tono, estos acordes ya no serian de enlace sino del nuevo tono.

1 Maj 7 -7 -7 1 Maj 7
C Maj 7 D-7 E-7 D Maj 7

ol

’§>:b
L
v

P I
I AN— 1

-7 I Maj 7
E-7 D Maj 7

S

= [ @)

La duda que se puede crear en algunas situaciones sobre la funcién tonal
de un acorde, y que, por tanto, afectaria a la escala a emplear sobre el
mismo, queda muchas veces a discrecion del intérprete o compositor se-
gun el efecto que se desee.

C Maj 7 Eb7 Ab Maj 7

0
A
g\rl

V7/bVI (?)
Sub V7/1I
V7/1

En el ejemplo, y sin tener en cuenta ninguna implicacion melodica, el
acorde Eb7 puede usar la escala lidia b7 o la mixolidia. Si utiliza la lidia
b7 su funcién relativa al tono de Do mayor se mantiene, con lo que el
acorde de AbMaj7 tendera a sonar como bVIMaj7. En cambio, de usar
mixolidia la modulacién hacia Lab ya se produce sobre él. El analisis
de este acorde como V7/bVI resulta pues, inadecuado en los dos casos,
ya que en este Gltimo lo correcto seria V7/1.
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4.5

4.5.1

4.5.2

Si como en el ejemplo anterior, ninguna implicacién mel6dica nos indica
una u otra escala, deberemos considerar que, de usar mixolidia sobre Eb7
y lidia sobre AbMaj7, crearemos un raro efecto ya que aparentemente
modulamos a Lab pero al llegar al acorde AbMaj7 lo tratamos como
bVI de Do; sin embargo, si utilizamos mixolidia y mayor (jonica) sobre
el AbMaj7, hemos creado una modulacién directa a Lab mayor ya en el
acorde Eb7, y si finalmente usamos lidia b7 en el acorde Eb7 y jonica
sobre AbMaj7, habremos modulado por medio de un pivot secundario.

MODULACIONES FRECUENTES

Como ya se ha mencionado anteriormente, la modulacion a tonos veci-
nos es una de las mas frecuentes en musica popular y tradicional. Al
tener s6lo una alteracion de diferencia, la modulacién es suave y ofrece
poco contraste. Precisamente por esto en algunos estilos (Jazz, Bossa, o)
se recurre a otras modulaciones con las que obtener mas contraste.

Una alteracion de diferencia

Es la modulacién de tonos vecinos ya comentada anteriormente.

Tres/Cuatro alteraciones de diferencia

Frecuente en Jazz, Bosa, y musica moderna, con la que se consigue mu-
cho contraste.

N Emayor (C# menor)
/
A Ab mayor  (F menor)
C mayor "”:5-—_;
Y Y Eb mayor  (C menor)
Amayor (F# menor)

La diferencia de alteraciones se considera positiva 0 negativa segiin se de-
ban elevar o rebajar los grados del tono de partida. Asi, si modulamos de
F mayor a A mayor, la diferencia es més cuatro; hay que elevar los gra-
dos L II, IV, y V del tono de Fa, el cuarto con un ( f) (becuadro), y los
demés con “ g, ?
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De Mi mayor a Fa en cambio tendremos menos cinco alteraciones.
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4.5.3

4.54

¢

La modulacién hacia mads tres o més cuatro alteraciones es mas clara,
en el sentido de que no ofrece dudas al oido. En cambio, hacia menos
tres y cuatro alteraciones, ésta debe ser tratada con mas detalle, ya que
la nueva ténica puede oirse relacionada con la antigua como un inter-
cambio modal.

Cinco alteraciones de diferencia

Esta modulacién, si se mantiene el mismo modo, representa el cambio
hacia un tono un semitono encima o debajo del original.

> —5 Dbmayor (Bb menor)
T 45 B mayor (G § menor)

C mayor
En la practica, ésta es una modulacién poco usual, lo que no debe con-
fundirse con la habitual técnica de subir un semitono un tema, o frasel.

Seis alteraciones de diferencia

Tampoco es ésta una modulacién frecuente. La distancia de tritono
entre las tonicas, y el hecho de que el tritono de ambas escalas sea el mis-
mo en sonido, le confieren un efecto peculiar. E1 V7 de un tono es el
SubV7/1 del otro y viceversa, por lo que tanto uno como otro acorde
se utilizan de la misma manera en cualquiera de los dos tonos, el sonido
de dominante es pues comin, por lo que una cierta confusion sonora se
produciria en una modulacién entre estas tonicas.

+6
C mayor >  Gbmayor (Eb menor)
—6

! Véase ap. 4.6, pag. 40.
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4.6

LA MODULACION COMO TECNICA DE ORQUESTACION

Los tipos de modulacion vistos hasta ahora estaban dirigidos a la modu-
lacién que se produce dentro de la frase melodica, o estructura de un
tema, o sea, que formaba parte del tema en si.

La modulacién en orquestacion puede usar estos recursos también para
cambiar de tono una frase o todo un tema, pero ello no afectara a que
el tema original contenga o no modulaci6n en si mismo. Es decir, el he-
cho de que un determinado tema, con o sin modulacion, se toque en
primer lugar en un tono, a partir del tercer coro y por poner un ejem-
plo, se interprete lo mismo en otro tono, no significa en esencia que
exista modulaci6n en el tema, sino que éste se toca en otro del del origen.

Es evidente que un cantante, al margen del tono en que originalmente
se haya escrito, interpretara un tema determinado en el tono que mejor
se adapte a su tesitura. Esto es posible gracias al sistema temperado que
permite utilizar cualquiera de los doce tonos indistintamente.

En la practica se utiliza casi siempre la palabra “modular”, aun cuando
a lo que en realidad nos estemos refiriendo sea a un cambio de tono.
Esto puede ser motivo de confusién sélo en abstracto, ya que cuando se
utiliza este término referido a una masica o parte, en concreto, quedara
clarificado su significado. En muchas lenguas una misma palabra tiene
distintos significados, y ello no confunde normalmente a los nativos de
la misma.

En orquestacién, una modulacién o cambio de tono puede usarse para
conseguir un mayor brillo, para evitar monotonia, para moverse hacia
otro tono donde la melodia resulte en una tesitura mas adecuada para
un determinado instrumento, etc.

Subir un semitono es una practica habitual, sobre todo en canciones,
donde la repeticion sistematica del estribillo puede desembocar en mono-
tonia, o en temas en los que los motivos melédicos son muy sim-
ples y el texto obliga a repetirlos mas veces de las que el oido puede
aceptar, o simplemente para aumentar el climax final. Desplazar la ténica
una tercera mayor o menor es también frecuente pero no tanto como
lo anterior, y en fin, cualquier posibilidad es valida con un criterio y
una conduccion adecuada.

Cuando se cambia de tono lo logico es que se produzca un cambio en
la armadura. Esto no es frecuente cuando la modulacion esta dentro del
tema en si, ahi se acostumbran a usar alteraciones adicionales, sobre todo
cuando la modulacion es pasajera, o sea que finalmente se regresa al
tono de origen. Pero cuando la modulacién es un recurso orquestal el
cambio de tono es normalmente definitivo, por lo que el cambio de arma-
dura es la practica habitual.
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Para cambiar de tono se utilizan las mismas técnicas descritas en la mo-
dulacién. Asi, el cambio directo de un tono a otro producira un contraste
mucho mayor que el que se creara si el transito se hace a través de
los acordes “pivots”, que el arreglista haya afadido o rearmonizado del
original para mejor conducir el cambio de tono. La modulacién por el
ciclo de quintas es un recurso muy util para enlazar secciones o temas.
Los tipicos “pupurris” contienen normalmente un amplio muestrario de
todas estas técnicas en una més o menos afortunada version.



V. LOS ACORDES DISMINUIDOS

El acorde disminuido se forma sobre el séptimo grado de la escala menor armé-
nica, y funciona en el modo menor como un acorde de dominante. Su principal
caracteristica estd en los dos intervalos de tritono que se forman entre la funda-
mental y la quinta disminuida, y entre la tercera menor y la séptima disminuida.

f
7Y
L& =

o ﬂ;-

ol

u%kkb

El hecho de contener dos tritonos hace que esta especie de acordes sea muy
inestable y que tienda a resolver inmediata y cromaticamente en alguna de sus
voces.

Ademais de la utilizacion citada de dominantes en modo menor, estos acordes
se pueden utilizar en el modo mayor sobre algunos grados cromaticos sensibi-
lizandolos, es decir, convirtiéndolos en la sensible inferior o superior de un tono
introtonal.

Aunque, en general, se puede formar un acorde disminuido sobre cada grado
cromético y resolverlo por semitono hacia un acorde diaténico, los casos mas fre-
cuentes se producen resolviendo hacia un acorde diaténico perfecto menor.

5.1 LOS CINCO ACORDES DISMINUIDOS

Sobre cada uno de los cinco grados cromdticos de la escala mayor se
puede formar un acorde disminuido.

$1°7 1107 gIvey gvo7 gvie7
Clo7 D§o7 Ffio7 Gio7 Aoz
& 1 4 AH ]
& >3 - ————% o—% o f*h—0—j
J- © z_g_ O ur' < w
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5.2

ENARMONIA Y SIMETRIA

Al igual que los grados cromaticos, que pueden nombrarse de dos ma-
neras cada uno, los acordes disminuidos que se forman sobre alguno de
estos grados se les podrd denominar también de dos formas distintas.

Ademas de los intervalos de tritono que contienen todos los acordes
disminuidos, otra caracteristica es el intervalo de tercera menor que existe
entre voces adyacentes; este intervalo divide a la octava en cuatro partes
iguales. Esto produce que el acorde disminuido que se forma sobre cual-
quiera de las notas que forman uno de estos acordes sea el mismo acor-
de. O sea, que al invertir un disminuido el resultado es un acorde exac-
tamente igual.
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Esto que por una parte puede ser una ventaja, ya que por sonoridad
solo hay tres acordes disminuidos diferentes, es motivo de frecuentes
confusiones al encontrar un disminuido no adecuadamente cifrado, y en
consecuencia, dificil a primera vista de entender su funcionamiento den-
tro de la progresién arménica.

CLASIFICACION

Los acordes disminuidos se clasifican segun la resolucion de su funda-
mental.

a) Ascendentes, su fundamental se mueve por semitono ascendente ha-
cia la de su acorde objetivo.

b) Descendentes, su fundamental se mueve por semitono descendente
hacia la de su acorde objetivo.

¢) Auxiliares, su fundamental no se mueve, o sea, resuelven sobre un
acorde de igual fundamental.

Ascendentes

En este grupo los més usuales son el # 1°7, el # I1°7, y el # V°7, resol-
viendo todos ellos sobre un acorde diaténico menor. El § VI°7 al ascen-
der resuelve sobre el acorde del séptimo grado que es un menor séptima
con la quinta disminuida, acorde que no se usa normalmente en esta
funcién y que, ademas, no puede ser una ténica introtonal al no tener
quinta justa. El # IV°7 resuelve sobre el V, y se utiliza en algunas oca-
siones aunque suena muy parecido al § IV-7(b5) por lo que a menudo es
simplemente un acorde mal cifrado.
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Descendentes

El mas usual de los disminuidos descendentes es el bIII°7; este acorde
es enarménico del §§ I1°7, y se utiliza uno u otro nombre segin su reso-
lucién.

El bII°7, bVI®7, y el bVII°7 son de raro uso. La resolucién hacia un
acorde mayor desde una sensible superior no es frecuente; éste es el
caso de los dos primeros, mientras que el dltimo crea una cierta tenden-
cia a modular. :

C Maj 7 Eb°7 D-7

P

bIII®7

Auxiliares

Se denominan asi a los acordes disminuidos que resuelven sobre un acor-
de de igual fundamental, y se utilizan principalmente sobre grados impor-
tantes de la tonalidad, en particular el I, y el V. Asi pues, son los uni-
cos acordes disminuidos que no se forman sobre uno de los grados cro-
maticos de la escala mayor.
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5.4

5.4.1
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CMaj7 C°7 CMaj7

G7 G°7 G7

FUNCIONES

La inestabilidad de esta especie de acordes viene motivada principal-
mente por los dos tritonos que los forman. Es por ello que normalmente
se utilizan como acordes de aproximacién, y en consecuencia ocupan una
parte mas débil del ritmo arménico que la de su acorde objetivo o de re-
solucion.

Su fundamental se mueve siempre por semitono hacia la de su acorde
objetivo, 0 no se mueve en relacién a éste, como es el caso de los dis-
minuidos auxiliares. Segun sea su procedencia se podran clasificar en:
de paso, bordadura, o no preparados, al igual que las notas de aproxi-
macion.
De paso
Se consideran asi a los disminuidos que unen dos acordes diat6nicos y
vecinos.

CMaj7 Cf°7 D-7

@ zg o0

ascendente
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i
"
\
¢

N




5.4.2 Bordadura

Se considera asi al acorde disminuido que resuelve sobre el mismo acorde
diatonico del que procede.

D-7 Eb°7 D-7
A* ]
Y & .
L L b
\Qv4 LV
Py <
descendente
|
J 1 I
gﬁ ~ - D <
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D-7 C#-7 D-7
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5.4.3  No preparados
Estan en este grupo los disminuidos, cuya fundamental esté atacada por

salto.
C6 Eb°7 D-7
0 L
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En estas tres clasificaciones anteriores sélo estin incluidos los disminuidos
ascendentes y descendentes ya que los auxiliares s6lo funcionan como re-
tardo, o como relleno.

Cromatica

Basicamente, la funcién cromatica la tienen todos los disminuidos ya que
siempre algunas de sus voces resuelven asi, y ademas se forman sobre un
grado cromatico de la escala. Los auxiliares que no cumplen con esta
tltima condici6n, funcionan también cromaticamente ya que muchas veces
su efecto es el de bordadura cromatica de alguna de las voces del acorde
objetivo.

C6 Ce7 C6
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Dominante

En determinados casos los acordes disminuidos pueden obtener la calidad
de dominante secundario, principalmente en el modo mayor; para ello
deben reunir varias condiciones:

a) ser ascendentes;

b) ocupar una parte del ritmo arménico adecuada para la funcién de
dominante;

c) resolver sobre un acorde en estado fundamental.

Si la funcién de dominante venia definida por un tritono y una funda-
mental que hacia de las notas del tritono la tercera y la séptima del
acorde, la funciéy de dominante de un disminuido s6lo viene dada por
el tritono, concretamente por el tritono formado por su fundamental y su
quinta disminuida, esto hace que en este caso la funcién de dominante
no tenga tanta fuerza. La resolucion de tritono, sin embargo, si serd la
usual, resolviendo sobre la fundamental y tercerra del acorde objetivo.
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Aunque en cuatriadas estas resoluciones no son en absoluto rigurosas,
ya que otra voz resuelve sobre una de las notas objetivas del tritono.
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546 Retardo

Esta funcion la puede producir cualquier disminuido que ocupa una parte
mas importante del ritmo arménico que su acorde objetivo; los disminui-
dos auxiliares son los que mas frecuentemente se utilizan con esta funcién.
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El mejor caso de este funcionamiento se encuentra cuando la relacién
melodia-armonia produce una tensién en el disminuido.
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5.4.7

Relleno

Cuando se desea mas actividad armoénica en la duracién de un acorde,
los disminuidos auxiliares son un buen recurso para ello, principalmente
cuando el “relleno” debe producirse sobre un acorde importante de la
tonalidad, en particular el I, o el V.

Cuando son utilizados de esta forma, los disminuidos auxiliares ocupan
una parte mas débil del ritmo arménico que su acorde objetivo y de par-
tida, que en este caso han de ser el mismo acorde.

El efecto conseguido con ellos es el de bordadura cromética en dos voces
del acorde principal.
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RESOLUCIONES ALTERNATIVAS

Aqui se engloban todas las resoluciones de los disminuidos sobre acordes
no en estado fundamental. Estas resoluciones se producen preferentemente
sobre inversiones del acorde I, o del V.

Casos principales
a) El #§ I°7 resuelve sobre el V/5

CMaj7 C#°7 G7/D
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b) El # II°7 resuelve sobre el I/3

D-7 D§°7 C Maj 7/E

g

i
1]

N

c) El # IV°7 resuelve sobre el I/5
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d) El bIII°7 resuelve sobre el V/5
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También es frecuente la utilizacion de los acordes disminuidos de paso
viniendo de un acorde invertido, y como en los casos anteriores, siendo

éste una inversion de acordes importantes como el I, o el V principal-
mente.

a) I/3 - bIlI°7 - II-7
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b) I/5- V°7-VI7
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5.6

RESOLUCIONES ESPECIALES

Los acordes disminuidos que se forman sobre alguno de los grados cro-
maticos, y aunque su normal resolucién es por semitono hacia un acorde
diat6nico, pueden en situaciones especiales resolver sobre un dominante
secundario cuya fundamental es la misma que la del acorde diaténico
objetivo del disminuido.

. CMaj7 CHo7 D7 G7 C Maj 7
&t
o/
5.7 SUBSTITUCION Y REARMONIZACION DE LOS ACORDES DIS-
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MINUIDOS

La sonoridad de los acordes disminuidos es blanda, debido a que estin
formados por dos tritonos, a la distancia de tercera menor que existe
entre voces adyacentes y a la resolucion cromatica de algunas de sus
voces.

Estos acordes se identifican con la misica de los afios 30-40 ya que, en
general, a partir de esta época se prefiere rearmonizarlos, para obtener
enlaces mas fuertes dentro de la progresion arménica.

El sonido de dominante dado por un V7, o el de un patrén II-7 V7, es
mucho mas fuerte que el de un acorde disminuido y la substitucién
o rearmonizacion por éstos dara mayor fuerza a los movimientos armé-
nicos, pero a su vez hay que tener en cuenta que la progresion perderd
en parte su sonoridad original, asi que, seguin sea el objetivo perseguido
estas substituciones o rearmonizaciones tendran sentido o no. Es decir, si
lo que se pretende es conservar la sonoridad de la época en la que los
acordes disminuidos eran habituales, éstos no deberan ni rearmonizarse
ni substituirse, pero si debera hacerse si el objetivo es el de “modernizar”
la progresién arménica.

La normal substituciéon de un disminuido se hace por la de un acorde
de dominante y se considera una rearmonizaci6n cuando el ritmo armé-
nico ocupado por el disminuido se otorga a un patrén II-V.



5.7.1 Funcién de dominante

A fin de encontrar el adecuado dominante o II-V que pueda substituir
o rearmonizar un determinado acorde disminuido, se tienen en cuenta
los dos tritonos que lo forman. Cada tritono implica dos acordes de
dominante.
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Cada dominante implicado debe tener la tensién b, ya que ésta es
nota del acorde disminuido.

C#°7  C7(9) A7(9 Eb7(9)  Gb7(b9)
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La resolucion de un acorde disminuido con funcién de dominante se
produce sobre el acorde diaténico cuya fundamental esta un semitono en-
cima de la suya.
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De los cuatro dominantes resultantes, dos tienen resolucion de dominante
sobre el acorde objetivo del disminuido.
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La funcién para estos acordes seria la de dominante secundario o domi-
nante substituto del objetivo. Ya que los dominantes substitutos utilizan
escala lidia b7, y en consecuencia las tensiones, 9, #11 y 13, la tensién
b9 necesaria para la substitucién o rearmonizacion no estaria presente,
asi pues, la substitucién de un acorde disminuido se realiza por medio
de un dominante secundario cuyo objetivo es el mismo que el del acorde

disminuido.
f107 - I17 V7(b9)/11
g11°07 - III-7 V7(b9)/II1
gIve7 - v7 V7(b9)/V
gve7 - V17 V7(b9)/VI
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Substitucié V7/I
ubstitucion G7 (b9)
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Substitucién A7 (9)

D-7 G7 Gf°7 A-7
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. V7/VI
Substitucién E7 (9)

Todo dominante puede compartir la duracién de su ritmo arménico con
su II-7 relativo; en este caso éste debe ser II-7(b5), ya que la quinta
disminuida es a su vez la b9 del dominante y nota del acorde dismi-

nuido substituido.
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En cualquier caso, tanto si se utiliza un dominante como un patrén II-V
en el lugar del acorde disminuido, la relacién melodia-armonia debe per-
mitirlo.

No E-7 (b5) A7 (b9)

Si A7 (b9)
CMaj 7 C °7 D-7
9
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5.7.2  Sin funcién de dominante
Los disminuidos sin funcién de dominante mas frecuentes son el bIII°7,
I°7, y las resoluciones sobre el acorde de ténica invertido de los acordes
R 11°7, § V7.
5.7.2.1 El bllI°7
Los dominantes implicados por los dos tritonos del acorde son:
Eb°7  Ab7(9) D719 F7(b9) B7 (b9)
9
X
GEES=E=Ss T ——
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Ninguno de estos acordes hace resoluciéon de dominante hacia el acorde
objetivo del disminuido (bIII°7 - II-7). S6lo en el caso de que el II-7 se
moviera hacia el V7, se podria tener en cuenta la substitucién por el

V7/V.
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De hecho, lo que sucederia en este caso, es que se alteraria el objetivo,
ya que el acorde disminuido tiende hacia el 11-7, y en cambio el domi-
nante secundario que substituiria a éste, tiende a resolver sobre el V.

Aqui la rearmonizacién usual estd derivada de la enarmonia de este
acorde, bIII°7, con el § II°7. Si para este iltimo se ha utilizado la
rearmonizacién con el patrén # IV-7(b5) V7(b9)/111, dado que el sonido
es idéntico en ambos, la rearmonizacion también podra serlo.
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5.72.2

Evidentemente la relacién melodia-armonia debe permitir la rearmoniza-
cion, y ademds, como en este caso ésta viene dada por enarmonia y no
por su tendencia, cuanto mas corta sea la duracién del ritmo arménico
rearmonizado, mejor sera el resultado obtenido.

ElI° 7

Este es un acorde disminuido auxiliar que resuelve sobre el acorde de
tonica I, es enarménico del bIII°7, y por lo tanto también del § II°7.
Los cuatro dominantes implicados por sus tritonos seran también los
mismos.
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Tampoco aqui la resolucién de ninguno de estos dominantes hacia el
acorde I es una usual resolucion de dominante, teniendo en cuenta la
rearmonizacion aplicada al bIII°7 por su enarmonia con el § 1I°7, s
acostumbra a hacer lo mismo con este acorde; ademas, esta rearmoni-
zacién tiene aqui una mayor justificacion ya que el patrén # IV-7(b5)
V7(b9)/11I tiende a III-7, que es un acorde con funcién de tonica al igual

queel L
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5.7.3  Resoluciones sobre acordes no en estado fundamental
Las situaciones més tipicas de resoluciones de acordes disminuidos sobre
acordes invertidos se producen sobre el acorde de ténica I.
5.73.1 #1°7-1/3
La rearmonizacién es la usual para el § 11°7, ya que el acorde objetivo
es también un acorde de ténica.
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5.7.32 #1vVe7-15

Este disminuido es tambié
también sobre un acorde

n enarménico del # If°
de ténica, asi que la

7, y ademas resuelve
usual rearmonizacion

serd también # IV-7(b5) V7(b9)/111.
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5.8 RESUMEN
Los acordes disminuidos son poco frecuentes en la miisica actual (afios
60 en adelante) por lo que normalmente ya no se encuentran en composi-
ciones recientes, en las que se prefiere el dominante o el patrén II-V
en su lugar.
acorde rearmonizacion
# 107 =7(b5) V7(b9)/11
# 1107 con funcién de # IV=7(b5) V7(b9)/III
§ Ive7 dominante —7(b5) V7(b9)/v
# vo7 ~7(b5) V7(b9)/VI
1°7
bIII°7 sin funcién de
# 1107 dominante # IV=7(b5) V7(b9)/III
# Ivey
Otros disminuidos como el bVII°7, bVI°7, u otras resoluciones de los dis-

minuidos estudiados en este C

ya que en general éstas tie

ejemplo, el uso de bVII®7
7
de encontrar alguno de éstos,
nuestro criterio,

el enlace en bIII°7 - []—
Caso, sin embargo,
vendrian dadas por

dominantes implicados por

enarmonia con otros acordes disminui

apitulo son posibles aunque muy raras,
Tl @ sonar con ofra funcién. Es decir, por
resolviendo sobre VI-7, tiende a convertir
y por lo tanto a modular. En €] hipotético
las rearmonizaciones
siguiendo las pautas de buscar los
S que forman al disminuido y porla
dos.

nde

los tritono.
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VI. LAS FORMAS STANDARD

La organizaci6n del conjunto de motivos y frases de las que se compone un tema,
una obra musical, puede hacerse de maneras muy diversas, aunque existen algu-
nas mas frecuentes denominadas estandar.

6.1 EL BLUES
El blues es algo méas que una forma musical, ya que de hecho toda la mu-
sica moderna debe algo al blues, ya sea en su armonia, melodia, forma,
expresion, ...
Originalmente el blues fue una musica popular, folk, de un determinado gru-
po social, que tiene su origen en el pueblo negro americano en la época de
la esclavitud. Posteriormente ha sido la base para el desarrollo de una gran
parte de la musica actual.
6.1.1 Melodia, armonia, y forma
El blues utiliza normalmente la escala mayor como base, con la adicién
de las denominadas “blue notes”, que son principalmente los grados blII,
y bVII y en ocasiones el bV.
3 b3 b5 ‘b7 ,
& oo —r Jefe O de IO 7
% ©- [ © A

Muchos blues utilizan sin embargo una simplificacién de esta escala, y usan
una de cinco o seis sonidos formada por los grados I, IV, V mas las “blue
notes”.

£

Y1

c@kb
$

il

il

b
]

69



70

Melédicamente, las blue notes, se utilizan principalmente para evitar el se-
mitono diat6nico que existe entre los grados III-IV, y VII-VIII(I), ya qued
“sabor” a blues no incluye estos movimientos melodicos. - i
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Una fuerte caracteristica en el blues, es que es mayor en cuanto a la armo-
nia se refiere, pero melédicamente es mayor-menor. Otra es la colocacién
ritmico-armonica de sus acordes, principalmente el I, y el IV que normal-
mente siempre es la misma. Evidentemente se pueden encontrar excepcio-
nes y variaciones frecuentes a estas pautas, pero lo que normalmente se en-
tiende por un blues las seguira:

La forma tipica de blues es de doce compases en los que se sitiia el motivo
principal en los cuatro primeros. En los cuatro siguientes se repite el mismo
motivo, con o sin variaciones y adecuado a la armonia del momento, para
presentar un nuevo motivo en los cuatro ultimos. El esqueleto base sobre la
colocacion de la armonia estd formado por el acorde I en el primer compés,
el IV en el quinto, el I en el séptimo, el V en el noveno y finalmente el I en
el onceavo.

1 2 3 4 5 9 10 11 12
I v I \'% I




Tomando esto como base, el blues mas sencillo mantiene los acordes indi-
cados hasta el préximo cambio, aunque cualquier variacién por medio de
cadenas, II-V cromaiticos, dominantes secundarios, y otros recursos de varia-
cién armonica es posible.
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Como ya se ha comentado anteriormente el blues es normalmente mayor
armo6nicamente, ya que lo son sus tres acordes principales I, IV, V. Cuando
se utilizan acordes cuatriadas lo més usual es que éstos sean de la especie
de dominante, el I por la adicion de la blue note b7, y el IV por la de la b3.

En las superestructuras de estos acordes se puede apreciar que el 17 puede
extenderse con la novena, o la novena aumentada, segun se use la blue note
b3, o la nota de la escala mayor base.
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El acorde IV7 se extiende a través de la novena, la onceava o la onceava
aumentada, y la treceava.
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Melédicamente, las blue notes, se utilizan principalmente para evitar el se-
mitono diaténico que existe entre los grados ITI-1V, y VII-VIII(I), ya que el
“sabor” a blues no incluye estos movimientos melédicos. -
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Esto no significa que dichos grados no puedan usarse melédicamente.
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Una fuerte caracteristica en el blues, es que es mayor en cuanto a la armo-
nia se refiere, pero melédicamente es mayor-menor. Otra es la colocacién
ritmico-armoénica de sus acordes, principalmente el I, y el IV que normal-
mente siempre es la misma. Evidentemente se pueden encontrar excepcio-
nes y variaciones frecuentes a estas pautas, pero lo que normalmente se en-
tiende por un blues las seguira:

La forma tipica de blues es de doce compases en los que se sittia el motivo
principal en los cuatro primeros. En los cuatro siguientes se repite el mismo
motivo, con o sin variaciones y adecuado a la armonia del momento, para
presentar un nuevo motivo en los cuatro ultimos. El esqueleto base sobre la
colocacion de la armonia esta formado por el acorde I en el primer compis,
el IV en el quinto, el I en el séptimo, el V en el noveno y finalmente el I en

el onceavo.
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
I v 1 A% I
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Tomando esto como base, el blues mas sencillo mantiene los acordes indi-
cados hasta el proximo cambio, aunque cualquier variacién por medio de
cadenas, II-V cromaticos, dominantes secundarios, y otros recursos de varia-
cion armoénica es posible.
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Como ya se ha comentado anteriormente el blues es normalmente mayor
armoénicamente, ya que lo son sus tres acordes principales I, IV, V. Cuando
se utilizan acordes cuatriadas lo mas usual es que éstos sean de la especie
de dominante, el I por la adicién de la blue note b7, y el IV por la de la b3.

En las superestructuras de estos acordes se puede apreciar que el I7 puede
extenderse con la novena, o la novena aumentada, segun se use la blue note
b3, o la nota de la escala mayor base.
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El acorde IV7 se extiende a través de la novena, la onceava o la onceava
aumentada, y la treceava.
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6.2

72

La utilizacién de “blue note” que altera la extension del acorde también afec-
tard a la escala del momento. Asi, por ejemplo, el IV7 podra usar lidia b7,
0 mixolidia segin sea uno u otro caso.

LOS BINARIOS

//:A B:/y / / : verso estribillo : / /

Variaciones sobre esta forma son usuales, incluso incluyendo tres o mas
frases distintas. ’

//:A A B:/y/ //TA B C://..
//ABABABCAB//

Los temas denominados estandar estan basados en un sistema binario doble,
llamado tambsién binario compuesto. Aqui el estribillo recibe casj siempre el
nombre de “coro”, Y es en si una forma binaria,

/ / verso coro o estribillo / /

Coro: //A A B A7/

Dentro del coro se utilizan diversas combinaciones de al menos dos frases
distintas. La mas tipica es AABA.

En este tipo de temas, es costumbre no tocar el Verso mas que una vez,
Y a continuacién, repetir el estribillo las Vveces necesarias; en muchos casos
el verso se suprime, con lo que el tema se convierte en un binario simple,

dos motivos, o motivo Y contramotivo o respuesta.



VII. TENSIONES NO USUALES

Los acordes estan divididos en especies, y en cada una de ellas hay unas tensiones
que representan la légica expansién del acorde, y lo convierten en uno de cinco,
seis 0 mas notas.

Si esta expansion se hiciera a través de tensiones no pertenecientes a las de su es-
pecie, el resultado conseguido seria el de otro acorde.
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Si se afiade una nota extrafia (una tensién no de la especie), el resultado es el de
un retardo o el de una apoyatura, ambos mas cercanos a la armonia tradicional.
El retardo y la apoyatura, si bien comparten un mismo objetivo, el de hacer oir
una nota extrana a la armonia, se diferencian en que, en el primero, dicha nota
viene preparada, o sea se hace oir en la armonia inmediata anterior, mientras que
en la apoyatura esta nota extrafia ataca directamente en su armonia objetivo. En
ambos casos la nota extraiia tiende a resolver sobre la nota del acorde omitida por
ella.

G7 C
0
y
o—x
v o ©
retardo
1: — [ ¢ )
| - L
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apoyatura

Sin entrar en consideraciones sobre armonia tradicional, es evidente que la apoya-
tura creard un efecto mucho mas incisivo que el retardo, sobre todo si esti for-
mado por una nota disonante con respecto a la armonia sobre la que produce su

efecto.

En la armonia moderna estos conceptos son de menor importancia, por lo que se
tiende a cifrar el efecto producido por ellos como un nuevo acorde.

G7 sus 4

G7 .

M
-

QB_ﬁL_

7.1 ACORDE MAJ7 (1,3,5,7)
Lo mas frecuente es la suspension producida por las tensiones 11, y 9; nor-
malmente se omiten la tercera y séptima del acorde.
CMaj 7 D-/C F/C
O
|E—r 1 f
L | )| i
= 8 F | =
|
=== = 2 o




72 ACORDE DE DOMINANTE (1,3,5,b7)

La tension 10 es posible en un V7sus4, sobre todo melédicamente o como
primera voz usada como tensién armonica.

G7 sus 4 (10)
0
7. =
{an) 8-
4 -©-

N2
6100

7.3 ACORDE -7 (1,b3,5,b7)

Se puede usar la tensién 13, aunque normalmente no se encuentra en situa-
ciones de II-V.

D-7 G7 (sus 4)/D
Q ! ]
) i ! 1
Z = ) P
1) > [7) -
Sy [ ) O
v ©- -
5 © O
I 1Y = o>
l A4 -y

7.4 ACORDE -7 (b5) (1,b3,b5,b7)

La tension b9 es posible cuando el acorde utiliza escala locria, aunque por
lo general solo se usa como tensién melédica.

B-7 (b3)
9
)’ 4
e
\\374
o/
!IL ©
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VIII. CADENAS DE II-V

El patrén formado por un acorde II-7 seguido de su V7, es probablemente el
mas importante y el mas usado en la misica de nuestro tiempo. Es dificil encon-
trar alguna progresion en la que en un momento u otro no aparezca. El oido, por
lo tanto, esti habituado a él y esto permite que pueda ser utilizado muy li-
bremente.

8.1

POR EXTENSION

Los II-V por extensi6n! representan una cadena de acordes (I-V) ligados
entre si por la resolucion de dominante del acorde V, sobre el proximo 11
0 V. La relacion entre un determinado 11—V y €l siguiente esta en el inter-
valo de cuarta justa que hay entre la fundamental del V7, y la de su acorde
de resolucion, ya sea un II-7 o un V7.

V7 |17 V7 LI v
I-7 V7 | -7 V7 | II-7
| 717 V7| 17 V7

| I-7 V7 | I-7 V7 | I-7 V7 |
—— /‘_\
| I-7 V7 | I-7 V7 | -7 V7 |

A /_\
C-7 F7 Bb-7 Eb7 Ab-7 Db7
/—\ /—-\
C-7 F7 F-7 Bb7 Bb-7 Eb7
_— v ] — ;
A — \
C-7 F7 Bb-7 Eb7 Eb-7 Ab7
—_— — —

! Teoria musical y armonia moderna, vol. 1. Ap. 25.2.3.
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8.2 SUBSTITUTOS POR EXTENSION
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Cuando se estudiaron los dominantes substitutos se vio c6mo otra posible
resolucién para un dominante era la de hacerlo sobre un acorde cuya fun-
damental se encontrara un semitono por debajo de la suya. Mediante la
aplicacion de este recurso se pueden crear cadenas de acordes que utilicen
esta resolucion.

Si en el patrén usual II-V cambiamos el acorde V7 por su substituto,
obtendremos un patrén II-V cromaitico, denominado asi por el semitono
que existe entre la fundamental del II-7 y la del SubV7.

7 T
-V C-7 ¥7 BbMaj7
II - SubV7 C-7 B7
| M|

Este patron cromatico también puede producirse al usar el II-7 relativo al
SubV7, junto con el V7.

-3

-7  SubV7 Ab-7 Db7  CMaj7
—_J
n-7 V7 Ab-7_G7

| S

Cada dominante pues, tiende a resolver hacia dos fundamentales: una a
cuarta justa ascendente y la otra a semitono descendente de la suya. Ade-
mas, como se ha visto anteriormente, un acorde de dominante puede estar
precedido de su II-relativo o su II-7 cromatico, con lo que se pueden obte-
ner las siguientes combinaciones:

A
D-7 G7 C
—

—

Ab-7 Db7 Gb
.

D-7 Bb7 C

L - -

7=
Ab-7 G7 Gb
| S| ——
D-7 G7 Gb
—

-

Ab—7 Db7 C
——)

A
12—7 Db7 Gb

V.

Ab-7 G7 C
(I—



Ab-7 Db7—Gb
A ;

Puesto que la resolucién de un patrén II-V puede producirse tanto sobre el
II como sobre el V del siguiente patrén, se podran usar las siguientes combi-

naciones para crear cadenas.

G-7 C7.

Db-7 C7

Db-7 Gb7

G-7 Gb7

F$ -7 B7

F$ -7 F7

C-7 F7

C-7 B7

O también, viendo el proceso desde un determinado objetivo al que se pue-

de llegar desde distintas-situaciones.

Eb-7 Ab7

A-7 Ab7

Bb-7 Eb7

E-7 Eb7

E-7 A7
Bb-7 A7

A-7 D7

Eb-7 D7
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En las progresiones arménicas formadas por una sucesion de patrones II-V,
tanto si son por extension o cromaticos, la relacion escala acorde es para
los II-7 la escala dérica en ambos casos, y para los dominantes, mixoli-
dia o lidia b7. La eleccion entre estas dos ultimas viene dada por el tipo
de resolucién que efectia el dominante, segiin sea ésta sobre un acorde
cuya fundamental estd a cuarta justa ascendente de la suya o a semitono
descendente.

N AT TN
| C=7 F7 | Bb-7 A7 | Ab-7 Db7 |
Mix. Lid.b7

P R
| C-7 F7 | F~=7 Bb7 | E-7 A7 |
Mix. Lid.b7

En ocasiones la resolucion del altimo dominante de la cadena se puede
aplicar paralelamente a los anteriores, al margen de cual sea su resolucién.

P
| G=7 Gb7 | F=7 E7 | Bb-7 Eb7 | D-7 G7 | CMaj7

\ 1

Mix

- T o=

| F-7 F7_| Bb-7 Eb7 | Ab-7 Db7 | CMaj7 |
1

Lid.b7

Cuando la unién entre un patrén y el siguiente se produce por la resolu-
cién del acorde de dominante .sobre el II-7 y la fundamental de éste se
encuentra a cuarta justa ascendente de la suya, se puede usar en el domi-
nante la escala mixolidia b13.

A 77N
| C-7 F7 | Bb-7 Eb7 | D-7 Db7 |
Mix.b13 Lid.b7
Como puede verse, la relacion escala-acorde dentro de una cadena de acor-

des, es bastante libre. Lo que no lo es tanto, es la escala a usar en el Gltimo
patrén, a fin de preparar la llegada al objetivo.



En una progresién en cadena, el sentido tonal puede desaparecer facilmente,
sobre todo en cadenas largas. De ahi la libertad durante el proceso y la ne-
cesidad de preparar el objetivo al final del mismo.

Tono C
CMaj7 | G-7 C7 | C-7 F7 | Bb—7 Eb7 | Ab-7 Db7 | CMaj7

(VI/IV)  (SubV7/HI) SubV7/1
(?) (??)

En el ejemplo anterior y en el primer patrén II-V, el V7 puede parecer el
dominante secundario V7/IV, aunque, al seguir la progresion, este sentido
desaparece en el siguiente patrén, el V7 de éste aun cuando en abstracto
éste tiene una funcién especifica en el tono de “C” (Sub V7/1I), ésta no
se aprecia en absoluto, por lo que la relacion escala-acorde serd bastante a
criterio del intérprete. En el siguiente patrén, la funcion especifica del V7
de éste tampoco se aprecia, sobre todo por estar ya precedido de dos patro-
nes que progresivamente han ido haciendo perder la idea tonal. Pero en el
siguiente si es importante usar la escala adecuada en relacién a su funcién
absoluta dentro de la tonalidad, ya que, por ser el tltimo antes del objetivo,
debe tratar de implicarlo y prepararlo en lo posible.

Si en este mismo ejemplo el objetivo hubiera sido el acorde Gb—, con la in-
tencion de modular hacia este tono, lo logico habria sido usar la escala mi-
xolidia b13 en el dominante, ya que en este tono, el V7/I la usa normal-
mente.

CMaj7 | G-7 C7 | C-7 F7 | Bb-7 Eb7 | Ab-7 Db7 | Gb-7
\Zii

En los casos en que el primer patrén II-V puede oirse “diatonico” o en
cadena, la utilizacién de las escalas revelara su auténtica funcién.

Tono “C”
CMaj7 | E-7 A7 | D-7 Db7 | C-7 B7 | E-7

escalas Jfrigia  Mix.b13 Dor. Lidb7  Dir. Mix.b9,b13 frigia

Segiin estas escalas el primer patron se oye diatonico a “C”, II-7 V7/11,
el segundo también II-7 SubV7/1, el tercero aun cuando no se oye tan
diaténico como los anteriores, al acercarnos al objetivo, también hace oir
el tono de “C”, ya que el acorde B7 al usar mixolidia b9,b13 implica V7/1IL
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8.3
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Pero si se desea un efecto en cadena desde el primer patron se deben
usar escala dorica en los II-7, y mixolidia, mixolidia b13, o lidia b7 en
los dominantes y, en cualquier caso, mantener la escala en el Gltimo domi-
nante que es el que nos conducira al objetivo.

Aqui, como en muchas otras situaciones, la relacién escala-acorde esta en
manos del compositor o del intérprete, y la eleccion de una u otra escala
no serd ni mejor ni peor, ya que, a fin de lograr el objetivo buscado, lo
esencial es un buen criterio a la hora de escoger.

CONTINUOS

Como ya se ha explicado anteriormente, el patron II-V es muy usual y el
oido esta muy habituado al mismo; esto permite muchas libertades en su
utilizacion, incluso la de dejarlo sin resolver. En los casos estudiados ante-
riormente, el dominante con su resolucion, servia de puente entre un patrén
y el siguiente. En los II-V continuos la relacién entre patrones adyacentes
se produce por la proximidad de sus fundamentales.

El dominante de un II-V continuo enlazara con el siguiente patrén si la fun-
damental del II-7, o la del VI de éste, esta a grado (tono o semitono) de
la suya.

Asi pues, los II-V continuos podran ser ascendenntes o descendentes segin
el movimiento de fundamentales de enlace.

En el grupo de los descendentes, concretamente en tres casos, se produce
resolucién de dominante, con lo que queda justificado el enlace.

| C-7 F7 | E=7 A7 |
Lo---d } semitono
| C~7 F7 | B=7 E7 |

L o |

| C-7 F7 | Bb-7 Eb7 | }
e —— tono
| C-7 F7 | Eb-7 Ab7 |

—————d

En este wltimo caso no hay resolucién de dominante, con lo que la unién
entre los patrones se produce por el grado de tono que existe entre la fun-
damental del dominante “F”, y la del II-7 del siguiente patrén “Eb”.

Los II-V continuos ascendentes mas tipicos son los que tienen las funda-
mentales de los dominantes relacionadas.

| C-7 F7 | D-7  G7 |




8.4

Cuando la relacién se produce entre la fundamental del dominante y la
del II-7 del siguiente patrén se crea un efecto no en cadena.

| G7 F7 | F§-7 B7 |
——

En el caso de ser un semitono lo que separe ambas fundamentales, el efecto
del segundo patrén es el de ser un substituto del primero, ya que los dos
dominantes contienen el mismo tritono. Si esta separacion entre fundamen-
tales es de tono, el efecto es que el segundo patron tiende hacia el anterior.

~ ™\
| C-7 F7 | G-7 C7 | C-7 F7 |
Esto motiva que los dos dltimos casos de II-V continuos no sean muy fre-

cuentes.

Con respecto a la relacién melodia-armonia, son validos aqui todos los co-
mentarios hechos anteriormente referentes a los II-V en cadena.

En cuanto a los usos de estos [I-V continuos, los ascendentes son utilizados
a menudo como un patrén intercalado en una cadena, con lo que momen-
taneamente rompen el objetivo de la misma.

| E=7 A7 | D-7 G7 | Eb-7 Ab7 | D-7 G7 | CMaj7

continuo

Otras veces ellos mismos tienen un objetivo.

N
| EbMaj7 | D-7 G7 | Eb-7 Ab7 | E~7 A7 [F=7 Bb7 | EbMaj7

Los descendentes, dado que en general se justifican por la resolucion de
su dominante, son usados en las cadenas de a forma usual.

CON INTERCAMBIO MODAL

El patrén II-V puede usar intercambio modal simplemente cambiando los
acordes que lo forman por sus homénimos en relacién a su centro tonal
menor del momento. Esto convierte el II-7 en II-7(b5) y el V7 en V7(b9).

Estos cambios no modifican en absoluto las posibilidades descritas anterior-
mente sobre las cadenas de II-V, y son, por lo tanto, aplicables aqui todos
SuS Tecursos.

| D-7(b5) G7(b9) | C-7(b5) F7(b9) |
| D-7(b5) G7(b9) | G-7(b5) C7(b9) |
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8.5

y todas las combinaciones descritas en substitutos por extension.

Ademas y dado que en este caso el II-V implica la relacién subdominante
menor-dominante, en lugar del acorde II-7(b5), puede usarse otro acorde
de funcion tonal similar. En este caso el bVIMaj7, a fin de lograr un patrén
cromatico.

| AbMaj7 G7(b9) | GbMaj7 F7(b9) | EMaj7 Eb7(b9) |

Aungque el usual II-V cromatico sea el mas frecuente.

| Ab-7(b5) G7(b9) | Gb-7(b5) F7(b9) | E-7(b5) Eb7(bY) |

LINEAS CROMATICAS

Una sucesion de patrones II-V lleva siempre implicita una o varias lineas
melodicas cromaticas, que son las que realmente dan el sentido de cadena
a la progresion.

Aunque no imprescindible, es muy aconsejable que una melodia o una im-
provisacion sobre una de estas cadenas, esté basada sobre algunas de las
lineas cromaticas que en ellas se forman.

Estas lineas cromaticas, tal y como su nombre indica, estan formadas por una
sucesion de notas cromaticas moviéndose en la misma direccion, y en general,
descendentes. Aunque no forzosamente deberd ser una nota distinta en cada
armonia, ya que si es nota comin ésta se mantendra.

8.5.1 Por extension

/\ /\
Cc-7 F7 Bb-7 Eb7 Ab-7 Db7
i #
o — :
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Cc-7 F7 F-7 Bb7 Bb-7  Eb7  Eb-7
I | % : % t ;
e ) = S — o
Tos———F 7 o———¢
™ /‘\

C-7 F7 Bb-7  Eb7 Eb-7 TAb7
= : — ]
p W il ] | 1 i
@l VlE' [ ] IlVG d bc
v ]

8.5.2 Substitutos por extensién

Aunque en algunos de estos casos se pueden producir lineas cromaticas entre
las fundamentales o quintas de los acordes, se prefieren las formadas entre
notas guias.

Hay enlaces que rompen una determinada linea cromatica. Cuando esto
sucede, otra nace a partir de la otra nota guia.

D-7 G7 Db-7 C7 F4-7 F7
0 | | e e
- i i 1 L 1
[‘AT f = & < -6 [ @)
L:JV (@] c o ;l; -
A —
i I
- - - \‘ - - = ~a
D-7 G7 Db-7 Gb7 C-7 F7
e | S |
0 ! | | | | A
— I N { 1 1 1
G t—= < = o = -
v; L3 © O
—_ - ~
D-7 G7 G-7 Gb7 F§—7 F7
S |
0 ! !
A | 1 n
o t—= & O (e :
g.}l [ @ ] for ] Py S l; =
—— 1 T 7
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D-7 G7 F8-7  B7 Bb-7  Eb7
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8.5.3 Continuos
Los enlaces producidos por II-V continuos descendentes pueden englobarse
en los casos anteriores. Los ascendentes permitiran ademas, lineas cromati-
cas ascendentes.
También aqui, cuando una de estas lineas se rompe, otra nueva podra ser
creada a partir de una de las notas guias.
C-7 F7 CR-7 F#7 D-7 G7
/—\
) 1 ]
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IX. GRADOS ALTERADOS Y LINEAS
CROMATICAS

Ademis de los siete grados naturales que forman una determinada escala, existen
cinco sonidos cromaticos que forman diez notas cromaticas.

= o o

e

]

Y.

:
¢
]

Aunque el sonido temperado de las notas enarménicas sea el mismo, no lo es su
tratamiento. Asi, hay que distinguir entre un Do sostenido y un Re bemol, ya que
ambos funcionan de distinta manera, aun y siendo el mismo sonido.

9.1 GRADOS ALTERADOS

Cualquiera de los siete grados naturales puede alterarse aumentandolo o dis-
minuyéndolo en un semitono, excepto cuando el resultado es otro sonido

natural.
Do mayor Do menor
n
\* A zZ AV
y .S N . =GN O ]
& = = 7 t e
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La normal resolucién de un grado aumentado es sobre el grado natural su-
perior y para los disminuidos, sobre la del inferior.

Mo

4
1
¢

9.1.1 Armonizacién de los grados alterados

Cuando un grado alterado tiene un predominio vertical, la armonizacién
de éste implicard generalmente una modulacién momentanea, y su resolu-

cién se vera afectada por la relacion melodia-armonia con el acorde del mo-
mento.

C E7 A-7 Ab7 D-7 G7
% { - 'L‘. I i : 1; % O
o - =
C B-7 Bb7 A-7  D7(#11) D-7 G7
[0 ! 1 | R
M—Vi—*ﬁi———? o o
& l | R - A L4
3 >
C E7 A-7  DbMaj7 CMaj7
0 Il Il ! 1
Y« r ol l. J\' ‘; g; i Ar_b_;L ©
L —— -

En el caso de que el grado alterado sea una nota de aproximacion ésta

mantendra su usual resolucion ascendente o descendente segiin se trate de
un grado aumentado o disminuido.
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Aunque en ambos casos del ejemplo anterior el sonido de la linea mel6dica
es el mismo, la escritura del segundo no es adecuada ya que implica una
ilogica resolucién de los grados alterados o una escritura inadecuada de los

mismos.

LINEAS MELODICAS CROMATICAS

Como su mismo nombre indica, estas lineas estan formadas por una suce-
sién de notas por semitonos. Y usaran los grados aumentados si son ascen-
dentes y los disminuidos si son descendentes.

N

aay

i}
%

9.2.1 Armonizacion de las lineas cromaticas

En muchas situaciones estas lineas son tratadas como un conjunto de notas
de aproximacioén cuyo objetivo es la dltima nota de la sucesion cromatica.
En estos casos, la relacién melodia-armonia no se debe tener en cuenta y su
efecto es simplemente de color melédico.

C F G7 C
‘9 PR ] 1 : L 4 1 1 1 417 F-1 44!!?-T-1
O e e (s e e O
T3 +
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En otros casos, esta linea mel6dica cromatica puede tener predominio ver-
tical, con lo que implicard una armonizaci6n introtonal.

C A7/CH D-7 G7 C
|
F = = P = o)
i S

9.2.2 Clichés cromaticos

90

En general se denomina cliché a la armonizacién realizada sobre una linea
cromatica.

Los clichés mas tipicos se producen en el modo menor y sobre una linea
descendente que une el I grado con el V, siendo armonizada con acordes
diaténicos. Esta linea cromatica descendente es el resultado de superponer
los tetracordos superiores de las escalas menor natural y menor melddica,
con lo que afin y siendo una linea cromatica estd formada inicamente por
grados diat6nicos.

natural
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En los clichés, la linea cromatica acostumbra a situarse en €l bajo, aunque
también puede estar en alguna voz interior e incluso en la melodia.

C- C-Maj7/B C-7Bb A-7b5 AbMaj7 G7 C-
3 h— E—— === = —
1 lVI bVl AV 1
A-7 (b5)
C C-Maj7/B  C-7/Bb C-6/A F-/Ab G7 C-
T 5 5 m — 7 o)

La armonizacién de estos clichés empieza normalmente con el acorde I
y éste, seguido de inversiones sobre si mismo. A continuaci6n, aparecen
algunos acordes de subdominante para finalmente llegar al de dominante.

9.2.3 Clichés incompletos

Son clichés cromaticos a los que se les ha omitido alguna nota. Lo mas usual
es suprimir alguno de los grados procedentes del tetracordo de la escala
menor melédica (b 6, §7)

C— C-7/Bb A-7(b5)  Ab Maj 7 G7
{

F— = E :

F—= be = o =

C- C-Maj7/B C-7/Bb Ab Maj7 G7
!

¥\ |
] b I
z 7

| 1HES

b bz
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9.2.4 Clichés en el modo mayor

Aunque lo mas usual es el utilizar los clichés en el modo menor, también
pueden usarse en el modo mayor.

Es frecuente encontrar la linea cromatica entre el VI y el III grados. Esta es
en realidad la linea entre el I y el V grado del modo menor relativo,

P
0
A

¢

Aunque estos casos son los mas frecuentes, no deben descartarse en absolu-
to otras posibilidades.

C CMaj7/B C7/Bb  FMaj7/A F-6/Ab  C/G  G7  CMaj7
;
z

- — ! {
F AR \ h I | N »
Z Ld 1l Y o -
CMaj7 clo7 D-7 Df°7  E-7 A7
] | !
N — — = o - ;
,L \ W~ ] I‘_I'L et} [ { GJ;
|
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X. CADENCIAS ROTAS

El efecto de cadencia rota se obtiene por medio de crear al oido un deseo ar-
moénico que luego no se produce. Para ello, el método mas usual es el de utilizar
el acorde de dominante (V7) ya que el oido tiende, en determinadas circunstancias,
a desear oir el acorde de ténica (I) inmediatamente después de este acorde de
dominante. Cuando se rompe este encadenamiento, o sea otro acorde sigue al
V7, se produce una cadencia rota.

Sin embargo, para conseguir el efecto de cadencia deben producirse ciertas condi-
ciones relacionadas con el ritmo arménico y la curva melédica. La cadencia autén-
tica, por ejemplo, se produce al mover el acorde de dominante V7 hacia el de
tonica I, al formar ambos parte de la misma frase. Igual sucede en la cadencia
rota, donde tanto el acorde de dominante como el que ocupa el lugar del de tonica
deben formar parte de la misma frase.

L C , G7

Yy 3 1|

y . e 1) 1 T 1 7
e s { ; £
‘U ! " & & [~4

C G7 C

Yy .
A ) 1 T KT 7
| fan Y 1 - )| i R ld
\\8v4 )i et

'y T - -

En el ejemplo anterior, en la primera frase se produce una semicadencia, mien-
tras que en la segunda, la cadencia es auténtica. El acorde G7 que ocupa los com-
pases tres y cuatro se mueve en el quinto hacia C pero no produce cadencia, yaque
la frase habia acabado con él, produciendo semicadencia. En cambio, en el com-
pas siete, este mismo acorde se mueve también hacia C, y crea una cadencia autén-
tica, ya que ambos acordes forman parte de la misma frase.
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Para conseguir una cadencia rota se deberan crear las mismas condiciones que
para una auténtica y romperla usando otro acorde en el lugar del L

C G7 A- D- ofc.
ﬁ "] e ——
> 4 1 1 T 1
Y N I”) ) { 1 1 1 )i
W4 ‘ — = I —
v T - L4 B e

En el ejemplo anterior, el acorde A— es el que ocupa el lugar del I y crea la ca-
dencia rota. El efecto obtenido es que la frase acaba, y que el tema, la misica, con-

timian.

10.1

10.1.1
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LAS CADENCIAS ROTAS STANDARD

El hecho de denominar standard a estas cadencias viene dado por el
frecuente uso que de ellas se ha hecho en miisica popular, jazz, y mi-
sica moderna en general. La forma en la que usualmente se sigue la
progresion armoénica después de algunas de estas cadencias, es tipica
de musicales, misica para peliculas, y es usada tanto dentro de la forma
del tema como en modulaciones o enlace entre distintos temas.

En cada uno de los casos siguientes, se indica, ademas del acorde so-
bre el que se produce la cadencia rota, varias formas tipicas de conti-
nuar la progresiéon armoénica hacia el acorde 1.

Se indican solamente los cambios arménicos, pero debe tenerse en
cuenta siempre al escoger una cadencia rota, que la relacion melodia-
armonia debe permitirlo y que quizi el mejor efecto se consigue cuan-
do en la melodia esta la tonica (primer grado).

Acordes de ténica

Las cadencias rotas mas frecuentes son las que utilizan en lugar del
acorde de tonica I otro acorde de la misma funcién.



10.1.1.1  VI(VI-7)

Cadencia Rota
-7 (V7/1) VI7 ViV 17 \ZQ_\
- -7 D7 D-7 7
. D7 G7 A _
@
CR) VI-7  (Sub w//w_\sfb Vi VIA_

D-7 G7 A-7 Ab7 Db7 G7~
0 | L - -4
)" 4
&=
o/

10.1.1.2 IIKII-7)

(V7/1) (CR) III-7 V7/11 -7 vui
Pl

I

D-7 G7 E-7 A7 D-7 G7 C
f[) | —
G-
o/
(CR) m-7 Sub V7L -7  Sub V7L _
D-7 G7 E-7  Eb7 D-7 __ Db7
J

(CR) m-7 (vzay IV-7  bVI7 I
E-7 A7 F-7 Bb7 C
L | |

Q@‘D




10.1.2  I-7(b5)

Este acorde se puede entender como una “bluesizacion” del acorde
II-7, muy emparentado con el I7. Las cadencias rotas sobre este acor-
de son las mismas que las usadas sobre el III-7.

10.1.3  §IV-7(b5)

Cuando este acorde es usado en cadencia rota, tiende a sonar como
tonica alterada, ya que tanto su estructura base como su superestructura
es la propia de un acorde de tonica con la tension § 11.

(CR) RIV-7 p5)  IV-7 JI-7  Sub VI _
D-7 G7 Ff# -7 (b5) F-7 E-7 Eb7
0 B O |
OC
“‘_Jv
-7 v7/1 I
D-7 G7 C
0 e
A
@ L |
o/
(CR) $IV-7 (b5)  V7/11 1-7 V7/11
A
D-7 G7 F8-7 (b5) B7 (b9) E-7 A7
()T U | —
©
o
— -7 V7/1/\ I
—7 G7 C
0 L ]
A
o



10.1.4  Imtercambio modal
Es muy frecuente el uso de acordes de intercambio modal para romper
una cadencia auténtica. Los casos mas tipicos se producen sobre acor-
des del 4rea de subdominante menor.
10.1.4.1  bII(bIIMaj7)
(CR) bll Maj 7 1
D-7 G7 Db Maj 7 C
Q
=t
o/
(CR)  bII Maj7 bIIl Maj 7 bII Maj 7 I
D-7 G7 Db Maj 7 Eb Maj 7 Db Maj7 C
Ny
K ]
&
10.1.4.2  bII(bIIIMaj7)
(CR) bIII Maj 7 V-7 bVII7 I
D-7 G7 Eb Maj 7 F-7 Bb7 C
a _—_
AT
.L{\“I L A
)
(CR) bIII Maj 7 bVIMaj7 bl Maj 7 I
D-7 G7 Eb Maj 7 AbMaj7 DbMaj7 C
9 T
&t — {
“.jl 1 1
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(CR)  bIIl Maj 7 SubV7/L 1
- TA
D-7 G7 Eb Maj 7 Ab-7 Db7 C
n - J
&
e
(CR)  bIIMg7 bl Maj 7 I
D-7  G7 Eb Maj 7 Db Maj 7 C
3
@ L 9"
o
(CR) blll Maj 7 V7/1I -7 Vv7/1 I
A A
D-7 G7 EbMaj7 (A7 D-7 G7 C
O
ot :
Lv)
10.1.4.3  bVI(bVIMaj7)
(CR) bVI Maj 7 bIl Maj 7 I
D-7 G7 Ab Maj 7 Db Maj 7 C
O
&
(CR)  bVIMaj7 bl Maj7 -7 vi1 1
A
D-7 G7 AbMaj7 DbMaj7 D-7 G7 C
a |
A
@ X
[Y)
(CR)  bVIMaj7 Sub V7A__
- -
D-7 G7 Ab Maj 7 Ab-7  Db7 C
n '




10.1.4.4 bVIL(bVIIMaj7,bVII-7)

(CR) bVIIMaj blIMaj7 bVIMaj7 blIMaj7 I
D-7 G7 BbMaj7 EbMaj7 AbMaj7 DbMaj7 C
e
@L‘
o
(CR) bVIIMaj7 VI-7 I-7 V71
~— A
D-7 G7 BbMaj7 A7 D-7 G7
'
&t
\\‘J\I
(CR) bVII-7 SubV7/II  1I-7 SubV7/1
-~ -7 A
D7 G7 B-7  Eb7 D7  Db7 C
= ' —
-
o/
10.2 OTRAS CADENCIAS ROTAS
102.1  IV(IVMaj7)
Las cadencias rotas sobre el acorde IV son especiales en el sentido que
la sensacién que la progresion continda hacia adelante no es del todo
clara ya que al oir el acorde IV en el lugar del I el oido tiende a desear
percibir otra vez el acorde de dominante, como si la progresién s6lo
hubiera vuelto hacia atrds momentaneamente.
(CR)  IVMaj7  bIIMaj7 bl Maj7 I
D-7 G7 F Maj 7 EbMaj7 DbMaj7 C
4
y <N
KJT‘L‘
oJ
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(CR) IV Maj 7 Sub V7/V 1I-7 V7/1 1
D-7 G7 FMaj7 E7 Eb-7 Ab7 D-7 G7 C
Q ; L 1
e
Py,
(CR) IVMaj7 Sub V7/II -7 V1 I
— T~ A A
D-7 G7 FMaj 7 Eb7 D-7 G7 C
0
&
\.j\l
(CR) IVMaj7 s s - _SEP VZ/I_ _ I
D-7 G7 FMaj7 E7 Eb7/ D7 Db7 C
P |
@ | | H
rv)
10.2.2 I(Im?7)
Ocasionalmente se puede encontrar la resolucién indicada en el ejem-
plo.
(C.R) o /‘XWV V7/1
D-7 G7 E7 A7 D7 G7 C
2=
&:Jv

Lo usual en este caso es seguir la progresion con una sucesion de do-
minantes por extension.
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XI. ACORDES DE DOMINANTE
SIN RESOLUCION

Los acordes de dominante que no realizan la resolucién de su tritono, se pueden
clasificar de la siguiente manera:
a) Cadencia rota efectuada por dominantes secundarios o sustitutos.

b) Acordes de dominante con una funcién especifica, no de dominante.
¢) Acordes diatonicos alterados cromaticamente.

11.1 CADENCIA ROTA DE LOS DOMINANTES SECUNDARIOS O
SUBSTITUTOS

Normalmente, un acorde de dominante resuelve, directa o indirecta-
mente sobre otro acorde cuya fundamental se encuentra a una distancia
de quinta justa encima o un semitono debajo de la suya.

DIRECTA

LT T A /T
A-7  Ab7 G-7 C7 F

0 g | | E——

)’ AN

>t

\\374

o

INDIRECTA

— A
A-7 Ab7 D-7 G7 G-7 C7 F
.| [—— L ]

Cuando esto no sucede el acorde de dominante debera ser evaluado
segtn el contexto en donde se encuentra. En muchos casos perdera su
funcién de dominante, aunque en algunos mantendra su relacion escala-
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acorde de su pretendida funcién original, el oido sera sin duda el que
mejor nos podra indicar si es 0 no el caso. Si en un contexto diatén;-
¢o, por ejemplo, aparece un dominante secundario, quenoresuelve, pero
que va inmediatamente seguido de otro acorde diaténico, lo mas logi-
Co sera, que éste, aun y perdiendo su funcién, mantenga la escala-acorde.
Esto, claro est4, no puede tomarse como una regla, y en cada caso ha-
brd que tomar una decisién teniendo en cuenta diversos factores (rit-
mo arménico, relacién melodia-armonia...).

V7/VI V711
T /—\
FMaj7 A7 D-7 D7 G-7 C7 FMaj7

n

hiing

(Vi/vy) (V7/1)

———

-~ A
FMaj7 A7  BbMaj7 D7 DbMaj7 C7 FMyj7

-

102

En el segundo caso el acorde A7 no tiene funcién de dominante, aun-
que si mantiene sus tensiones, y su relacién escala-acorde (b9,b13).
El acorde D7 mantiene en ambos casos su funcién y su escala acorde,
aunque en el primer caso su resolucién es la esperada y en el segundo
no.

Una cadencia rota se puede producir cuando se ha creado una cierta
tendencia hacia un objeto especifico. Esta expectacién por parte del
oyente tiene su principal exponente en la cadencia auténtica (V-I).

En si, siempre que oimos una estructura de dominante, se crea una
expectacion en mayor o menor grado hacia un determinado objetivo.
Este hecho, claro esta, variara de cultura en cultura, y lo obvio para
unos podria resultar totalmente inesperado para otros, cuyo proceso
cultural haya discurrido por caminos totalmente distintos.

Sin embargo, y dentro del area en que nos movemos, tanto en la mii-
sica popular, el jazz, como en la misica moderna, estas tendencias son
asumidas intuitivamente por la mayoria de oyentes de nuestra cultura.

Las tendencias arménicas son una parte muy importante de las esen-
cias definitorias de un determinado estilo. Asi, enlaces tipicos del “be
bop” sonarian anormales en una obra clasica, aunque no debe dejarse
de considerarse el uso que, de recursos tipicos de un estilo, se hace en
otros contextos, por ejemplo, cadencias y enlaces usuales del flamenco,
usados en jazz o en muisica clasica.



11.1.1

11.1.1.1

Dominantes secundarios

El caso maés tipico de cadencia rota de los dominantes secundarios
es la que se produce al resolver éstos de semitono descendente; este
tipo de resoluci6n no les hace perder su condicién de dominantes ya
que su tritono resuelve y su fundamental baja de semitono. Aunque el
hecho de que ésta sea la usual resoluci6n de los dominantes sustitutos
no debe confundirnos y la escala-acorde sera la propia de su funcién
secundaria.

Cuando realmente estos acordes pierden su funcién de dominante es
cuando hacen cadencia rota hacia otros acordes sobre los que la reso-
lucién de su tritono es dudosa.

Cadencia rota sobre acordes con la misma funcién que el acorde obje-
tivo original.

...... A7 D=7
VI
IVMaj7 ... ... A7 FMaj7
/7 w7 /7 k7
VI IMa? ... .. B7  CMaj7 (1)
VI-7 A-7
7 v L. T FMa7
V7/IV C7
o7 ... D-7 (2)
< v e
VIV D7
VII-7 (b5) ... ... B-7 (b5)
S N1 L A7
VIvVL IMa7 .. E7  CMaj7
m-7 ... E-7 (3)

(1) Esta resolucién tiende a sonar como una cadencia rota standard, en
tono de C, el V7/III (B7) introtonalmente implica el tono de E,
y cuando resuelve sobre CMaj7, este acorde se oye més como
bVIMaj7 que como IMaj7.
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11.1.1.2

104

(2) Esta es una cadencia rota usual, ya que el oido la entiende facil-
mente como bVII7 — I-7; esto implica una cierta estabilizacién
del II-7, como un nuevo centro tonal, I-7.

(3) En este caso el enlace no suena como una cadencia rota, sino como
un I1-7 intercalado.

CMaj7 | E7 | A-7 | D-7 G7 | C
CMaj7 | E7 | E=7 A7 | D=7 G7 | C

Cadencia rota sobre otros acordes

Cuando el movimiento de los dominantes secundarios se produce hacia
acordes no emparentados con su objetivo original, las mejores situa-
ciones seran aquellas en las que una linea cromitica, desde el acorde
anterior y el posterior, sea posible.

F Maj 7 A7 Bb Maj 7
Q
K—t—~
—
i = e O

El hecho de que el tritono del acorde de dominante resuelva, ayudara
mucho a la comprension del enlace.

A7 Bb Maj 7
0
i 2 e o
&) —© o)
<
@5 o bo

Una linea de bajo descendente servird de unién en un movimiento
inusual de un dominante secundario.



F-7 C7/E  Ab7/Eb D7 Db

]
1
)

J

H I
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e T
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- 1Y 7 -~
I 1 o
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11.1.1.3

11.1.2

Un acorde con el mismo objetivo, o incluso con uno cuyo objetivo
sea otro acorde proximo de la cadena, puede intercalarse creando una
especie de cadena rota.

Aunque este caso habria que entenderlo mas como un II-V continuo,
o salidas en cadena.

/”/’—_—jj:rzr\ﬁa
CMaj7 | B-7 E7 | C-7F7 | E-7 A7 | D-7 |

Cadencias rotas usuales de los dominantes secundarios

Es frecuente encontrar a un dominante secundario que resuelve como
un sustituto.

- T - ——
- ~ - -~

. BN / A

V7/ IL ——— bVIMaj 7 A7 _ _ AbMaj 7
~ ~a - T

V7/ H/I —_—— bVIIMaj7 B7 ___ ngaj7
- N e =~

V7/V bIIMaj 7 D7 DbMaj 7

Normalmente el dominante secundario mantendra la escala que le co-
rresponda por su funcién original; por ejemplo V7/V, mixolidia.

Los dominantes secundarios son, después de los acordes diatonicos
y los relacionados, los mas proximos a la tonalidad; esto permite que
alguno de estos enlaces sefialados antes pueda ser encontrado con
cierta frecuencia. Ademas de la resolucion sobre un acorde de inter-
cambio modal un semitono debajo de su fundamental, el caso del
V7/V], que se mueve hacia el IV, es muy frecuente, sobre todo en
contextos con acordes triadas en canciones de musica pop.

Dominantes substitutos

Los dominantes substitutos, al igual que los secundarios, tienen una
habitual tendencia a resolver sobre un acorde diaténico, cuya funda-
mental se encuentra un semitono debajo de la suya. La cadencia rota
mas frecuente para ellos se produce al resolver sobre un acorde cuya
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11.2.1

11.1.2.2

11.1.2.3

fundamental esta a una cuarta justa alta de la suya. A pesar de resolver
sobre el acorde objetivo normal para un acorde de dominante, se crea
una sensacion de cadencia rota por su interrelacion con la tonalidad.

Cadencia rota sobre acordes de la misma funcion tonal que la del
acorde objetivo original

=T T T e TTTa
P IMaj7 ’ CMaj7
Sub V7/1 -7 Db7 E-7
VI-7 A-7
o7 T T TS -7 T T A
’ -7 D-7
Sub V7/11 IVMaj7 Eb7 FMaj7 (1)
- - -0 ~a -——
g IVMaj7 d FMaj7
Sub V7/IV 7 Gb7 D7
.- T T =a e
z V7 ~ G7
Sub V7/V VII_7b5 Ab7 B7 ()

(1) La resolucion de Sub V7/1I sobre el IVMaj7, tiende a estabilizar
el IV como una nueva ténica, ya que el oido relaciona este enlace
con una tipica cadencia bVII7 — IMaj7.

Cadencia rota sobre otros acordes

Son poco frecuentes, y son aplicables aqui los mismos comentarios ci-
tados para estos casos en los dominantes secundarios.

Cadencias rotas usuales de los dominantes substitutos

Es frecuente encontrar un dominante substituto resolviendo como si
de un secundario se tratase.

Sub V7/IL bVIMaj7 Eb7 AbMaj7
Sub V7/V bITMaj7 Ab7 DbMaj7
Sub V7/VI bIIIMaj7 Bb7 EbMaj7

106



11.2

Cuando se producen estas resoluciones no debe pensarse en ellos
como dominantes secundarios, V7/bIII,V7/bIL,V7/bV1, yaque por defi-
nicién un dominante secundario tiene como objetivo un acorde diato-
nico, y ninguno de estos acordes es diatonico sino relacionado.

Estos dominantes deben mantener su escala original, lidia b7; en caso
contrario, si se usara mixolidia por ejemplo, el oido percibiria el acor-
de objetivo como un nuevo centro tonal, y por lo tanto se habria crea-
do una tendencia a la modulacion.

DOMINANTES CON FUNCION ESPECIFICA, NO DE DOMI-
NANTE

Los tres acordes principales de la familia de dominante que no tienen
dicha funcién son el 17, el IV7 y el bVII7, todos ellos ya estudiados
anteriormente.

En dicho contexto tanto el 17, como el IV7, son tipicos acordes de blues
y funcionan como ténica y subdominante respectivamente; el bVII7
proviene de un intercambio modal del modo eolio, y funciona como
subdominante menor.

El I7 se utiliza como ténica en blues, por lo que no se espera de €l nin-
guna resolucién hacia otro acorde; este acorde también se usa en otros
tipos de miisica, en armonia modal es la ténica del modo mixolidio,
y en musica pop ya los Beatles lo utilizaron como tonica en alguna
de sus canciones.

Ya que el IV7 se encuentra casi siempre en un contexto de blues, su
tendencia principal es la de volver a la ténica, al I7, por lo que en esta
tendencia no existe resolucién de tritono; también se puede utilizar,
aunque no sea muy frecuente, en modo menor, ya que es diat6nico a
la escala menor melédica.

Finalmente el bVII7 es un acorde muy usual en estindars y musica
pop. Junto con el IV— ofrece una cadencia de subdominante menor
marcada por la relacién II-V que existe entre ambos, pero con una
resolucién hacia la ténica un tono encima del bVII7.

| -7 Bb7 | CMaj7 |
| IV=7 bVII7 | IMaj7 |
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fundamental esta a una cuarta justa alta de la suya. A pesar de resolver
sobre el acorde objetivo normal para un acorde de dominante, se crea
una sensacion de cadencia rota por su interrelacion con la tonalidad.

11.2.1 Cadencia rota sobre acordes de la misma funcién tonal que la del
acorde objetivo original
/”—-«-—-\\'L ”—__“
Y IMaj7 / CMaj7
Sub V7/1 -7 Db7 E-7
VI-7 A-7
T T T T Lem T T A
’ II-7 D-7
Sub V7/11 TVMaj7 Eb7 FMaj7 (1)
- - - 0= ~a ———
g IVMaj7 z FMaj7
Sub V7/IV 7 Gb7 D7
-7 T T A -
3 V7 ’ G7
Sub V7/V VII-7b5 Ab7 B—7 (b5)
(1) La resolucién de Sub V7/1I sobre el IVMaj7, tiende a estabilizar
el IV como una nueva ténica, ya que el oido relaciona este enlace
con una tipica cadencia bVII7 — IMaj7.
11.1.2.2  Cadencia rota sobre otros acordes
Son poco frecuentes, y son aplicables aqui los mismos comentarios ci-
tados para estos casos en los dominantes secundarios.
11.1.2.3 Cadencias rotas usuales de los dominantes substitutos
Es frecuente encontrar un dominante substituto resolviendo como si
de un secundario se tratase.
Sub V7/11 bVIMaj7 Eb7 AbMaj7
Sub V7/V bIIMaj7 Ab7 DbMaj7
Sub V7/VI bIIIMaj7 Bb7 EbMaj7
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11.2

Cuando se producen estas resoluciones no debe pensarse en ellos
como dominantes secundarios, V7/bIILV7/bIL,V7/bVI, yaque por defi-
nicion un dominante secundario tiene como objetivo un acorde diaté-
nico, y ninguno de estos acordes es diaténico sino relacionado.

Estos dominantes deben mantener su escala original, lidia b7; en caso
contrario, si se usara mixolidia por ejemplo, el oido percibiria el acor-
de objetivo como un nuevo centro tonal, y por lo tanto se habria crea-
do una tendencia a la modulacién.

DOMINANTES CON FUNCION ESPECIFICA, NO DE DOMI-
NANTE

Los tres acordes principales de la familia de dominante que no tienen
dicha funcién son el 17, el IV7 y el bVII7, todos ellos ya estudiados

anteriormente.

En dicho contexto tanto el I7, como el IV7, son tipicos acordes de blues
y funcionan como ténica y subdominante respectivamente; el bVII7
proviene de un intercambio modal del modo eolio, y funciona como
subdominante menor.

El 17 se utiliza como ténica en blues, por lo que no se espera de él nin-
guna resolucion hacia otro acorde; este acorde también se usa en otros
tipos de musica, en armonia modal es la ténica del modo mixolidio,
y en musica pop ya los Beatles lo utilizaron como ténica en alguna
de sus canciones.

Ya que el IV7 se encuentra casi siempre en un contexto de blues, su
tendencia principal es la de volver a la ténica, al 17, por lo que en esta
tendencia no existe resolucion de tritono; también se puede utilizar,
aunque no sea muy frecuente, en modo menor, ya que es diaténico a
la escala menor melédica.

Finalmente el bVII7 es un acorde muy usual en estindars y musica
pop. Junto con el IV— ofrece una cadencia de subdominante menor
marcada por la relacién II-V que existe entre ambos, pero con una
resolucién hacia la ténica un tono encima del bVII7.

| F~7 Bb7 | CMaj7 |
| IV=7 bVII7 | IMaj7 |
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11.3

0

ACORDES DIATONICOS ALTERADOS CROMATICAMENTE

A cualquier acorde diaténico se le puede alterar cromaticamente una
o varias de sus notas, a fin de conseguir sobre un determinado grado
de la escala un acorde de distinta especie al que originalmente se for-
maria sobre dicho grado.

Aunque los casos principales resultantes sean acordes de la especie de
dominante, también pueden utilizarse otros.

Para este proposito se pueden alterar cualquiera de las notas de un
acorde, teniendo en cuenta que si se altera la fundamental, el acorde
resultante ya no sera un acorde diaténico alterado, pues su fundamen-
tal no sera diat6nica. Ademas, las alteraciones deben dar como resul-
tado un acorde catalogable dentro de las especies de acordes cono-
cidos.

Con este proceso se podran obtener diversos resultados; desde acordes
de muy raro uso hasta acordes que generalmente se catalogan como
procedentes de otra fuente. Asi, por ejemplo, el IV— utilizado en el
modo mayor, se considera un intercambio modal, aunque también cabe
el considerarlo como un acorde diatonico alterado cromaticamente en
su tercera.

Q
rry

F- C

n

(@nb

%0
oJe

La tipica cadencia “picarda”, usada principalmente en la musica barro-
ca, consiste en el encadenamiento de V-I en el modo menor usando
el I del modo mayor paralelo. Igualmente en este caso cabe la doble
consideracién de intercambio modal, o acorde diaténico cromatica-
mente alterado.

T
N
Q
Q
@)

-
B

o0

E
o [“4 "

Alteracién de la tercera, de los acordes diat6nicos a una escala mayor:

IMaj7 I-Maj7 17 W7 IV-Maj7 V-7  vI7 Vb9
CMaj7  C-Maj7 D7 E7  F-Ma7 G-7 A7  B7b)
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Aunque de hecho cualquier nota del acorde puede alterarse, no es usual
la alteracion de la quinta justa. Los casos mas frecuentes son:

I II \% y viI

C Maj 7 D-7 (b3) G7 (b§> B-7
Q 4NVLA) g-ﬁ-
@ P T PHEE g

Alteracién de la séptima y la tercera:

IMaj7 -7 IIMaj7 MIMaj7 IV-7 V-Maj7 VIMaj7  VII7(b5)
CMaj7  C-7  DMaj7 EMaj7 F-7 G-Ma7 AMaj7 BMaj7(s5)

0 L 4 # i
i y = . 4 e S 4 i i S ¢
It # 12 Z 4 T b3 oy PR
0  —\ - . 7 L6 L ©

/' " L. 4 —

Alteraciones mds usuales de la tercera y la quinta:

I Maj 7 VIL 7

CMaj7 B7
A= — 58S
& 8 =
J S

Estos acordes pueden ser identificados en muchos casos con otros que
tienen las mismas notas pero distinta funcién. Como ya se ha mencio-
nado anteriormente, el IV—en modo mayor debe funcionar como sub-
dominante, tanto si se le considera procedente de un intercambio mo-
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11.3.1

dal (subdominante menor), como si procede de una alteracion cro-
matica del IV (subdominante cromaticamente alterado). Este es un caso
que no ofrece dudas; otros, sin embargo, son menos claros. El III7 es
el mismo acorde que el V7/VI, por lo que para obtener su verdadera
funcion, debera ser tratado de distinta manera; asi el V7/VI tendera
a VI, mientras que el III7 no debera tender hacia ningin acorde ya
que estd ocupando el lugar del III-7, que es un acorde de ténica; su
colocacién dentro de la frase, ritmo arménico, asi como su relacion
melodia-armonia, seran factores decisivos para clasificar su funcion.

En definitiva, al usar un acorde diaténico cromaticamente alterado,
éste debe intentar funcionar como el acorde diat6nico del que proviene,
y evitar en consecuencia cualquier movimiento o enlace que pueda dar
a entender la funcién del acorde relacionado, si lo hubiera, de la misma
especie y fundamental.

Los casos principales son:

El acorde VII7

Este acorde debe evitar ser relacionado con el V7/111, el ritmo armé-
nico, y sobre todo no ir precedido del # IV-7(b5), seran factores fun-
damentales. Asi, que su funcién tonal se podria denominar de domi-
nante crométicamente alterado, que proviene del VII-7(b5), aunque
mas frecuentemente es denominada como “cadencial”. El enlace mas
usual es IMaj7—VII7-IMaj7.

Puede usar escala lidia b7, o mixolidia, pero se debe evitar el uso de
la mixolidia b9,b13 y de la escala alterada, ya que ambas le conferi-
rian la funcién de V7/111.

C B7 sus 4 C
9 } t r?:{ t - +—7
@u o) z- & o S— 7 _i__a._ijli\

VII 7
Ab G7 Ab Eb-7 Ab7 Db Maj 7

[ - 1 . 1 —
GrETS ST
o hd b [




11.3.2

El acorde II7

Este acorde contiene el mismo tritono que el # IV-7(b5) y es igual
al V7/V, por lo que habra que cuidar los movimientos que puedan
sugerir alguno de éstos. Un enlace hacia el V7 le dara funcién de do-
minante secundario, V7/V. Incluso el enlace hacia la ténica I, en algu-
nas ocasiones le identificaran con alguno de los acordes citados.

(117/3)
(4 N—71ﬂ(_v_z/_\g___\
D7 (9)/F8 C/G G|7 C
—= o
F— Z 8
6
4

En el ejemplo anterior, el II7 no se oird como tal sino como V7/V,
con un acorde intercalado, I/5, entre €l y su objetivo. Este es ademas
un tipico enlace en musica tradicional, siendo el I/5 denominado 6/4
cadencial. Las mejores oportunidades se encuentran al usarlo junto con
otro acorde de subdominante o subdominante menor.

(D-7)

C D7 F Maj 7 C
33&:,:#— = =
4 f f I 1
J ] | ' |

(D-7)
C — D7
1 — —_
T E R R e m o ==
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D-7 (b5) C
0 _ el I 5
= ppppops pipe £ o =
F— 3 —a- A
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Utilizado como 117, tiene funcion de subdominante cromaticamente al-
terado y la mejor escala para €l es la lidia b7.

C D7 |
e O e
1 e S AR } 4 ! A 1 i - " »
11.3.3 El acorde bVI7
Este acorde se obtiene al alterar cromaticamente el bVIMaj7 del area
de subdominante menor. O sea, que no es un acorde diatonico alte-
rado, pero se incluye aqui por su similitud en su formacién con los
acordes tratados en este capitulo.
Esta intimamente relacionado con el II7, por contener el mismo tri-
tono que el § IV-7(b5), el V7/V, y el SubV7/V.La resolucion sobre
el I/5, al igual que sucede con el II7, hara que se le identifique mas
con el SubV7/V que con bVI7.
(bV17)
F6/A Ab7 C/G G7 C
i Q =~
Il@ — L4 yany S
rv; 8 a- \LT) -©
L. b5 £ o
AR | : o
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En el ejemplo anterior, el acorde bVI7 se oye como SubV7/V, con
un acorde intercalado entre €l y su resolucion; ésta es otra cadencia
tipica de la armonia tradicional, siendo en este caso una forma del
denominado acorde de sexta aumentada.

Este nombre proviene precisamente del intervalo de sexta aumentada
que se crea entre la fundamental y la séptima del acorde que, al estar
enarmonizada, tiene esta catalogacién.



C Ab7 b7 26 C
111 b bo o
IIL\;t b by b=

La mejor utilizacion para el bVI7, al igual que sucede con el I17, es
la de usarlo junto con otros acordes de su misma funcién tonal origi-
nal, subdominante menor en este caso, o también la de resolver direc-
tamente sobre ténica en estado fundamental.

Es considerado de funcién tonal de subdominante menor cromitica-
mente alterado y la mejor escala para él es la lidia b7.

I bVI7 I

Bb (sus 4) Gb 7 Bb
n ot TN r_37 4 )
hv(;‘ : lﬂ ~ F — J| } { : ln
et e s e
rvj L N————

1134  Los acordes IMaj7, VIMaj7

Estos acordes se pueden utilizar para colorear una tipica progresién

armonica.
C A-7 D-7 G7 C
4 I ! r] 1 [ | 1 1
. > e i e o S
C A Maj 7 D Maj 7 G7 C
0- —3 — i T —
—— = ¥ — a'ms{(,a\, =

En todos estos casos tienen la funcién del acorde del que provienen
cromaticamente alterada, y utilizan normalmente escala lidia.
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11.3.5

Otros acordes

La utilizacién de acordes alterados cromaticamente no es algo muy fre-
cuente y algunos de los acordes que se obtienen no se utilizan casi
nunca en este sentido. Tanto el I1I7, como el VI7, son claros ejemplos
de este fenomeno; el hecho de que provengan de un acorde de ténica
y que una vez alterados contengan un tritono puede ser una de las cau-
sas que los hace desechables. En otros casos, el resultado es un acorde
directamente relacionado con la ténica en una funcién ya especifica
como IV-7, V-7; otros son plenamente asumidos sin que esta altera-
cién cromatica afecte sus movimientos usuales V7(b5),V7(# 5). En
otros casos, lo que se consigue es simplemente una modulacién directa.

A-7 D-7 G7 E-7 A-7 D-7 G7

9 sy e i
T

) : _J[" : .i "4 I S A T 1] i I

'EMaj7 AMaj7 | D-7
! | —~—

3 3— |

0
i - L -
.- éﬂ'ﬂgm:
h e | ikl
b 1 Y | T 171 1 1 i
Y | T I | R

114

I Maj7 VIMaj7
IMaj7 IV Maj7

Los casos hasta aqui indicados son los mas tipicos y aun asi raros,
aunque, como sucede con otras técnicas de armonizacion o rearmoni-
zacion, las verdaderas posibilidades de utilizacion vienen dadas por el
estilo de la misica y por los objetivos del compositor, arreglista de la
misma.



12.1

XII. TECNICAS DE COMPOSICION

EL PEDAL

Un pedal es una nota que se mantiene o repite a través de una suce-
si6n armoénica con la -que puede o no mantener alguna relacion. El
pedal mas usual se produce en el bajo, aunque puede estar situado en
cualquier otra voz.

La nota que produce el pedal normalmente es la tonica o el quinto
grado de la tonalidad en donde se desarrolla éste; aunque otros grados
de la escala pueden también asumir el papel de pedal con menor fre-
cuencia.

El pedal permite conseguir armonias disonantes en un contexto que
normalmente no las usaria. Este, acostumbra a comenzar con una armo-
nia consonante en relacién a si mismo y a progresar hacia armonias
menos consonantes con €l relacionadas, para finalmente resolver sobre
una armonia totalmente consonante. Es decir, el primer acorde sobre
el que se inicia el pedal, normalmente serd uno que contenga la nota
pedal, el siguiente la incluird en una funcién mas tensa y asi sucesi-
vamente hasta llegar al punto de maxima tension, a partir del cual se
produce un efecto inverso a través de acordes cada vez menos tensos.

En algunos casos la resolucién se produce en el acorde inmediato pos-
terior al de maxima tensién.

Un pedal tiene tres fases: preparacion, climax, y resolucion. Para la
primera se debe precisar que una nota produce disonancia segin la
relacion melodia-armonia, y que, en ésta, la progresién de consonancia
hacia disonancia es: fundamental, quinta, tercera, séptima, y tensiones.
El climax es el punto en el que la disonancia debe ser maxima vy,
finalmente, la resolucién se realiza sobre una armonia donde el pedal
es la fundamental o quinta del acorde.

La duracién de la preparacion sera casi siempre mas larga que la de la
resolucién, aunque se pueden encontrar excepciones no sélo en la du-
racion de las fases de un pedal sino también en la construccién de
éstas.
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12.2

Pedal
€ climax

re aIa,clén I'es R
prep lucig,

EL OBSTINATO

Este efecto estd muy relacionado con el pedal. De hecho, la anica di-
ferencia es que si el pedal esta formado de una sola nota que se repite 0
mantiene, el obstinato es una frase que también se ira repitiendo a tra-
vés de una sucesion arménica y que se puede situar en el bajo pre-
ferentemente, aunque €s posible en cualquier otra voz. La preparacion,
el climax y la resolucion siguen las mismas pautas que las descritas
para el pedal. En ocasiones ambas técnicas se pueden usar simulta-
neamente e incluso varios obstinatos pueden funcionar al mismo tiempo.

Tanto el pedal como el obstinato se pueden encontrar dentro de la
misma forma de un tema, aunque su aparicion mas frecuente es en las
introducciones, finales, intermedios y en la presentacion de motivos que
seran desarrollados posteriormente.

Db Maj 7 C Maj 7
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12.3

MULTITONICA

Este sistema de composicion estd basado en una modulacion constante
de manera que no se estabilice un tono mas que otro. En jazz, John
Coltrane hizo algunas incursiones en esta técnica y temas como Giant
steps y Coundown son muestras de ello.

La forma para escoger las miltiples tonicas en las que se va a basar
la composicion (aunque cualquier sistema es posible) es dividir la octava
en partes iguales y modular regularmente y en el mismo sentido a tra-
vés de éstas.

La octava, segin el intervalo escogido, se puede dividir de cinco mane-
ras distintas:

Por semitonos, con lo que se obtienen doce partes iguales. Este sistema
es poco operativo y normalmente no se usa; la division por el intervalo
de tono dara seis partes iguales; la modulaci6n a través de seis tonali-
dades es posible aunque no frecuente.

E= 1
.
Iia]

o]

e

La divisién de la octava por medio del intervalo de tercera menor da
cuatro partes, o sea cuatro tonicas y es uno de los usados normalmente.
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Si es el intervalo de tercera mayor el usado para dividir la octava,
el resultado es el de tres partes iguales; éste es, sin duda, el sistema
preferido.

Z~
el akp
g
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Finalmente la divisién por medio del tritono ofrece dos partes, pero
éste es un sisterna poco usual.

q@ﬂ:
=¥
.
.

Asi pues, la composicion sobre multitonica se centra en la division de
la octava en tres o cuatro partes iguales. La progresién armonica, tanto
en uno como en el otro caso, acostumbra a ser muy simple y a no
usar mas de dos o tres acordes de una tonalidad. De hecho, lo usual es
utilizar solamente la cadencia V—I en un tono para pasar inmediatamente
a la misma cadencia en el tono siguiente y asi sucesivamente. Si de-
nominamos A al primer centro tonal, B al segundo.y C al tercero, en
caso de escoger la divisién de la octava en tres partes iguales, el es-
queleto de la estructura quedaria asi:

A V7/B B V7/C C V7/A..

En un ciclo en el que todos los tonos implicados tendrian igual impor-
tancia.

Otra formula es la de subdividir el ciclo en frases y en cada una de
ellas desplazar el eje principal; el mejor ejemplo es el tema de Coltrane
citado anteriormente, Giant steps.

Las tonicas son B,G, y Eb mayores; la separacion es, pues, la de ter-
cera mayor. Coltrane uiiliza el sistema descendente. La permutacion
del eje es de forma escalonada.

TONICAS
B G Eb primera frase
G Eb B segunda frase
Eb G tercera frase
B Eb cuarta frase




La armonia completa del tema es:

v7/1 I \Z ! I-7 V1
/. — A —
D7 G Bb7 Eb A-7 D7
Vil 1 viL 1 n-7 V1
Bb7 Eb F87 B F-7 Bb7
-7 V7}_\I -7 V1
A-7 D7 G Ci-7 F£7

-7 VIA__ -7 ViA4_
F-7 Bb7 Eb C8-7 F8§7

]

El ejemplo anterior es un exponente de la division de la octava en
partes iguales y de combinar las tonicas obtenidas entre si. Sin embar-
go, se pueden encontrar otros planteamientos, como el de crear un sis-
tema de coordenadas en el que se relacionen dos divisiones de un eje
central.

Cada frase tendra un eje y éste estara dividido en partes iguales. Las si-
guientes frases tendran como eje central las tonicas obtenidas al dividir
la octava en un nimero de partes iguales distintas a las del eje de la
frase.

De las posibles combinaciones, la que ofrece mejores posibilidades es
la que se obtiene al dividir en tres y siete partes el eje central.
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primera frase C E Ab C

segunda frase Bb D Gb Bb

tercera frase Ab C E Ab

cuarta frase Gb Bb D Gb

quinta frase E Ab C E

sexta frase D Gb Bb D
©.

Aunque otras combinaciones pueden resultar también adecuadas.

Division en tres y cuatro partes iguales:

C E A C
Eb G B Eb
Gb  Bb D Gb
A Db F A
©

La divisién de la octava en tres o cuatro partes permite un movimiento
entre tonicas hacia delante o hacia atras, con lo que pueden obtenerse
mas combinaciones con estos recursos. Como ejemplo:

primera frase C Ab E C

segunda frase D Bb Gb D

tercera frase E C Ab C

cuarta frase Gb D Bb Gb

quinta frase Ab E C Ab

sexta frase Bb Gb D Bb
(©)

La utilizacion de uno de estos ciclos no tiene por qué ser rigurosa y de
hecho, la mayoria de autores que lo usan en musica moderna utilizan
solo la idea general y rompen el ciclo libremente cuando creen que la
musica podria alejarse demasiado del oido.



12.4

El tema Countdown, de Coltrane esta basado en estas combinaciones
(tres y siete), aunque no desarrollado al completo, ya que a partir de la
cuarta frase, el ciclo establecido se rompe.

primera frase D Bb Gb D
segunda frase C Ab E C
tercera frase Bb Gb D Bb
cuarta frase (segin ciclo) Ab E C Ab
cuarta frase (Countdown) D Bb

Los sistemas de composicién digamos “cerebral” no son usuales en
musica popular, aunque esporadicas incursiones utilizando parte del sis-
tema se pueden encontrar en algunos pasajes de temas de miisica mo-
derna.

ESTRUCTURAS CONSTANTES

Se denomina asi a una sucesiéon armoénica formada por acordes de una
misma especie y con una relacién melodia-armonia igual, aunque tam-
bién puede estar formada por grupos de acordes de distinta especie que
se repetiran de forma ciclica.

Acordes iguales:
C-7 G-7 F-7 D-7
doérica dorica dorica dérica

Grupos de acordes:
E-7 G-7(b5) Bb7 D-7 F-7(b5) Ab7
dorica locria lidia b7 dorica locria lidia b7

El objetivo en este tipo de enlaces es el de no centrar ningtin tono y
mantener este efecto a través de la sucesion armoénica. Cada acorde
representa en si mismo una sonoridad determinada y no guarda una
relacion con el anterior ni con el posterior. Lo que debe evitarse
pues, es la utilizacion de dos o mas acordes consecutivos que puedan
relacionarse con una determinada tonalidad. Dos acordes menores cu-
yas fundamentales estin separadas por un tono pueden relacionarse
con un I mayor (II-7,III-7), aunque si se usan escalas iguales en am-
bos acordes esta relacion desaparecera, ya que II-7 dorica y III-7
dérica rompera el sentido tonal.
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12.6
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Las estructuras constantes han sido utilizadas en jazz a partir de la
época denominada “post be bop” por compositores o intérpretes como
C. Corea, W. Shorter, P. Metheny y posteriormente también se pue-
den encontrar ejemplos en la misica pop como Steely Dan, Stevie
Wonder...

DODECAFONISMO

Sin entrar en una explicacion de lo que es el sistema ideado por Schoen-
berg en la segunda década del siglo XX, ya que no es el propésito
de este libro, algunos musicos de jazz hicieron algunas incursiones
esporadicas al sistema; Bill Evans, por ejemplo, compuso un tema que
denominé Twelve tone tune, en el que la melodia presenta una serie
de doce sonidos diferentes sin repetir ninguno, que es en esencia la
base de la misica dodecafénica. Pero el sistema atonal o politonal,
como preferia llamarlo Schoenberg, no ha tenido mucha aceptacion
en el jazz ni en la misica pop, quizd por lo poco facil que resulta al
oido popular, aunque, como todo, resulta relativo, ya que, por ejemplo,
los valses de Straus pueden no resultar “faciles” para un oido educado
en la cultura oriental.

NUEVOS CONCEPTOS ARMONICOS

Aunque muchos de los conceptos tratados en este capitulo no son nue-
vos musicalmente hablando, su tratamiento y su uso en musica popu-
lar si lo es. En si, toda evolucion armoénica representa un rompimiento
de las reglas basicas predominantes en la época anterior. Asi, las bases
de la muisica de jazz hasta el bebop eran un fuerte movimiento entre
fundamentales en sucesiones de acordes en cadena ( II-V y II-V-I)
ademas de una tonalidad definida, con posibles modulaciones pero con
el tono de partida y el de llegada bien definido. La tonalidad podia
ampliarse con acordes de otros modos, el intercambio modal; podia
haber una constante modulacién introtonal obteniendo un gran croma-
tismo, pero la frase arménica estaba totalmente encadenada, cada
acorde realizaba su papel dentro del conjunto. Este rompimiento se basé
pues en evitar sobre todo el enlace II-V—I, y todo lo que facilmente
pudiera situar la progresién arménica alrededor de un centro tonal claro
y preciso. Para ello se realizaron incursiones a la musica denominada
modal, que estd basada en los modos griegos antiguos; se forman acor-
des por cuartas, se utilizan los denominados acordes hibridos, poliacor-
des, se parte de escalas artificiales, de las pentaténicas, etc. Todos estos
recursos ya habian sido anteriormente usados, pero al tratarlos de distin-
ta manera, pueden llevarnos a un nuevo concepto arménico. Debe te-
nerse en cuenta que en armonia seguimos contando con los mismos
recursos de que disponia Monteverdi, es decir, con doce sonidos.



En otros campos relacionados con la misica, como el del timbre,
los nuevos instrumentos estan aportando una riqueza enorme, ya que
ademas de los timbres tradicionales emitidos por los instrumentos
acusticos, se dispone de una gama infinita proporcionada por los ins-
trumentos electrénicos.
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XIII. EXPANSION Y CONTRACCION
DE LOS ACORDES

Los acordes se clasifican normalmente en triadas y cuatriadas segin el niimero de
notas que los forman; la logica expansiéon de un acorde triada es convertirlo en
cuatriada; la de un cuatriada es la de afadirle tensiones, con lo que se formaran
acordes de cinco, seis 0 mas notas.

tensiones
triada cuatriada / \ 9
C CMaj7  CMaj7() CMaﬂ(au)
1= - Sg
v —g R -~ g—

13.1 TRIADAS

Cuando se omite una nota a un acorde triada, éste se convierte
en un intervalo, por lo que no debe considerarse como un acorde in-
completo, ya que sin otra informacién adicional, se podrian implicar
varios acordes triadas.

CMaj7
( c> A=7 >
C E- E-7

0O

¥
y 4.
[ /a0 > O O
F 8 8 8

La contraccién de un acorde triada resulta pues, en un intervalo.
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Al expandir un acorde triada

por medio de una tensién, lo que se con-

sigue es la sonoridad implicita del cuatriada diaténico correspondiente.

c D- C
9 |

izg ; A | |

v < = ©
S —— =

En el ejemplo anterior los acordes C y D— aun y sin usar las notas
Si y Do que los convertirian en CMaj7 y D—7 respectivamente, su so-
noridad si deja implicitos estos acordes, por lo que siendo en teoria
acordes cuatriadas incompletos no lo son en realidad.

C D- C

C Maj 7 D-7 CM

t [+ O

€ & S

o 7=

2= = =
1

Esta sonoridad de cuatriada implicito es mucho més evidente dentro
de progresiones estindar, donde esta ya asumida por el oyente.

I VI 11 A
C A- D- G C
It 9 ¥ :l"-' iy
o = ~J et
G . 1
| o 7 : > O
HZ 1
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En el ejemplo anterior, la utilizacién de tensiones en los acordes triadas
dard una clara sensacion de cuatriadas al oido. En el acorde A— el
oido percibira la nota Sol, pero nunca el Sol sostenido, que-seria la
otra séptima posible para esta especie; en el caso de D- la nota im-
plicita sera Do, y Fa en el acorde G. En todos los casos el oido per-
cibe la nota diaténica que representa la légica expansién del acorde
triada en cuatriada.

C A-7 D-7 G7 C
9 | ! N |
y ! - & g o)
pt—pg——¢ 2 8
& } T 1
Sr—— i 5 ; -
13.2 CUATRIADAS

En el caso de los acordes cuatriadas, la omision de una nota puede
dar distintos resultados. Si la nota omitida es la séptima, el resultado
sera el de un acorde triada.

CMaj7=C D-7 = D~
N
| &> (@]
) & o
.e—
iﬁ (o] ©

La omision de la quinta es frecuente, principalmente en la escritura a
tres voces, ya que, por lo general, se puede mantener perfectamente
la sonoridad de un acorde cuatriada sin quinta, sobre todo si ésta es
justa.

D-7 G7 Cé6
| N

=—t—x

\CD OO/

o

oL
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Por el contrario, la omisién de la tercera del acorde dara como resul-
tado una sonoridad ambigua e imprecisa; estas estructuras son las que
se consideran realmente acordes incompletos o hibridos.

En el siguiente ejemplo se puede observar que la sonoridad de los
acordes A-7 y D-7, a los que se les ha omitido su tercera, no es
precisa ya que facilmente podrian ser considerados A7 y D7 respecti-
vamente.

C A-7 D-7 G7

qr
il
) O

- P _a r (7]
3 ] —> i T T
Fe—— 7= ! —
V7/11 Vi/v
A7 D7
C A-7 D-7 G7
e P—
S —3 fi:]ﬁn' e —
e (o) - >
i = inedl 1 4+ 1
F 1 1] 1 L 17 4 1
L O ! X'I 1 r 1

La inestabilidad arménica producida por los acordes incompletos pue-
de usarse como un efectivo recurso en determinadas situaciones; el
punto de climax melédico, en la armonizacién de puntos graves de la
melodia donde la tercera del acorde, podrian crear problemas con el
limite de los intervalos bajos. También puede usarse para crear pro-
gresiones armonicas singulares, en las que se busca una sonoridad im-
precisa.



13.3

ACORDES INCOMPLETOS O HIBRIDOS

La denominacién de “hibrido” se utiliza también en estos acordes in-
completos, ya que pueden ser considerados como formados de dos par-
tes; una superior por un acorde triada o cuatriada, y una inferior por
un bajo que no guarda relacion aparente con el acorde de la parte su-
perior.

Aunque a cualquier acorde cuatriada al que se le omite su tercera se
le considera un hibrido, el recurso de creacion y definicion de éstos, si-
gue las siguientes pautas:

a) Escoger las notas largas o de claro predominio vertical de la me-
lodia.

b) Analizar y determinar la adecuada escala-acorde en cada situacion.

c¢) Buscar un acorde triada o cuatriada diaténico a la escala del mo-
mento, que contenga la nota melédica que se estd armonizando.
Para este fin se consideran como acordes adecuados los triadas
mayores y menores, descartindose los aumentados y disminui-
dos, y en cuanto a los acordes cuatriadas, se utilizan el mayor con
séptima mayor, mayor con séptima menor, menor con séptima
menor, y ocasionalmente el menor con séptima menor y quinta dis-
minuida.

d) Eliminar del grupo de acordes obtenidos segun las condiciones an-
teriores, a todos aquellos que contengan una nota a tercera (mayor
o menor) superior, de la fundamental del acorde original.

e) Eliminar también a los acordes que contengan la fundamental del
acorde original, aunque para este apartado existan excepciones jus-
tificadas.

f) Cambiar, finalmente, el cifrado original por el del acorde escogido,
e indicar como si de una inversién se tratase, la fundamental del
acorde original.

El resultado final sera que el bajo estara tocando la fundamental del
acorde que originalmente deberia estar ahi, pero la armonia que se
oira encima de €l sera la de un acorde obtenido por el procedimiento
descrito.

Asi pues, quedara claro que un cifrado que indica un acorde con una
nota en el bajo, no del acorde, es un hibrido; sélo un caso puede crear
confusion y es el de un acorde cuatriada con la séptima en el bajo.
En esta situacion, el contexto y el tratamiento seran los que definiran
al acorde en uno u otro sentido.
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Un acorde con la séptima en el bajo acostumbra a ser atacado por
grado conjunto y muy frecuentemente viene precedido por el mismo

acorde en estado fundamental.
G7 G7/F C/E
n | |
t—a——— 5
& & P

J [
EFQ 1
‘ Il
1

L

.__?
.

Ademas, dicha séptima acostumbra a resolver por grado conjunto des-
cendente. Si se tratase de un acorde hibrido, tanto el ataque como su
resolucién estarian de acuerdo con la del acorde original.

En el siguiente ejemplo, una cadencia plagal entre el IV y el I se pro-
duce, en primer lugar, con los acordes habituales, y en segundo lugar,
usando un hibrido sobre el cuarto grado.

Co6

&
s
o0 =
<:EG 0

N2
.
.

C6 G/F C6
0
)’ 4 e ) o
e} 7= o) <1 o0
\3 e D b =4
% ©- O -~

N2
.

0
.

Las notas melodicas que no son armonizables con un acorde hibrido
son la tercera, precisamente porque es la nota a omitir, y la funda-
mental, ya que ésta esta en el bajo y no debe duplicarse.
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En un tratamiento en bloque con acordes de este tipo, se tratard de
entrar y/o salir de una estructura hibrida con un movimiento suave
en las voces superiores. O sea, la nota comiin o los grados conjuntos
seran los preferidos. Si se trabaja con cuatro voces y el bajo y el acorde
escogido es un triada, se duplicara la melodia una octava mas baja o
al unisono, y se usaran las posiciones cerrada o abierta segin la tesitura
de la melodia.

13.3.1 Acorde CMaj7 (1,3,5,7) escala jonica o mayor (1)
Las notas no armonizables son Do y Mi.
CMaj 7
Y
2 7= — 2
& P - ———
< - O bl
13.3.1.1  Triadas posibles
G B £ D- B
B D- _E< F G
a D- F G A B
b 4 © y m—
@ - o) - & —

Sobre cada una de las notas de la escala mayor de Do, estan indicados
los tres acordes triadas con los que se puede armonizar cada nota:
sobre el Re, el acorde B disminuido es desechado, ya que es un triada
disminuido. D— puede usarse pero el efecto es de D—/C, un acorde
cuatriada invertido que s6lo sera adecuado con un tratamiento especial
explicado anteriormente, la armonizacién con G, es la adecuada. Sobre
la nota Fa, el B disminuido es desechado por las razones anteriormente
indicadas. La armonizacion con D— dara el caso de un cuatriada
invertido ya comentado también; si el acorde escogido es F, el resultado
es una inversion de dicho acorde sobre su quinta F/C, por lo que debe
desecharse. Sobre la nota Sol, tanto la armonizacion con C como con
E—, deben evitarse ya que ambos acordes contienen la nota Mi. La armo-
nizacién con el acorde G es la unica posible.
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Sobre la nota La, la armonizacién con D~ dara D—7/ C; con F resul-
tard en F/C y E- contiene la nota Mi. Todos los casos han sido ya
comentados anteriormente.

La nota Si finalmente puede ser armonizada tnicamente con el acorde
G ya que E~ contiene la nota Mi y B° es un acorde disminuido. Una
vez escogidos los posibles acordes, las armonizaciones quedarian asi:

D-/C\ G/C / D-/C\ G/C D-/C G/C
Il:\’}_ P &
M [ ) o [ o] < o) -
O O [ O [e) O
5 — I S — S—
= \\ [ @ ) Il [ @ ) ‘\ [ ® ] Ir [ & ) \r [ & TN ’I [ @]

E<7 G7 A=T B-7(b5) CMaj7

G7 B-7(b5)  CMaj7 D-7 E-7
B-7 (b5) D-7 E-7"  EMz7 G7
D-7 EMg7 G7 A-7 B-7 (b5)
ék o . = < E =
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Sobre la nota Re la mejor eleccion es G7. El acorde B-7(b5) es posible
aunque no se use muy frecuentemente. Sobre la nota Fa la mejor
opcion también serd G7, aunque D~7 también puede utilizarse, como
ya se ha comentado anteriormente. FMaj7 contiene la nota M;, y
B-7(b5) no es una estructura muy usual. Sobre la nota Sol, los acordes
Cmaj7, A-7 y E~7 contienen todos el Mi, por lo que deben dese-
charse; la tnica eleccion es pues G7. Sobre la nota La, tanto FMaj7
como A~7 contienen la nota Mi; D—7 sonara a D—7/C y B-7(b5) no
es una armonizacion frecuente. Finalmente, sobre la nota Si la mejor
armonizacion viene dada por el acorde G7. '



El hecho de que la estructura B-7(b5) no sea muy usada, y el que
ciertas armonizaciones den como resultado un acorde con la séptima
en el bajo, no las elimina en absoluto; solamente deben tenerse en
cuenta lo inusual de la una y el adecuado tratamiento de la otra.

Una vez escogidos los posibles acordes las estructuras incompletas

quedan asi:
A G7/C  (B-7(b5)/C) (D-7/C) G7/C  (B-7(b5//C) (D-7/C)
”vL“ [® )
J B g = ° S o
duplicacion
o 7y < < 8 Qo o
A G7/C (B-7 b5) /C)  (D-7/C) G7/C (B-7 (b5) /C)
[ 4
&—oo g o 8 0
el O O O O O
0N O O -
'I [ @] [® ) < O [ o]

13.3.2 Acorde CMaj7 (1,3,5,7) escala lidia
Las notas no armonizables son Do y Mi.

C Maj 7

¢
N

0
.

qé#::
k-4
o
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Triadas posibles

13.3.2.1

G/C B-/C G/C B-/C G/C

B-/C

g &)

T

13.3.2.2  Cuatriadas posibles

G Maj 7/C

B-7/C

G Maj 7/C

B-7/C

1T o)
(]

W )

| G Maj 7/C

B-7/C G Maj 7/C

B-7/C

O
T

b9

el tratamiento

13.3.2.3 Posibles segu

D/C D/C

D/C

Y e ]

S
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13.3.3 Acorde C-7 (1,b3,5,b7) escala dérica
Las notas no armonizables son Do y Mib (1,b3).

3 ,
& — e o ——
e/ - O LA 4
13.3.3.1 Triadas posibles
G-/C Bb/C Bb/C G-/C G-/C Bb/C
g 8 e——rg——o
"I 8 9 o o ()
; bo b bo bo
% T (o] g (o) (o] <

13.3.3.2  Cuatriadas posibles

G-7/C BbMaj7/C G-7/C BbMaj7/C

e © ©
§ bo bo bg beo
[ . [ & ] £ [ @ ] [ @]
G-7/C BbMaj7/C  G-7/C
B
@ S g S
J o S 5
bO !70
& > (o) -
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13.3.3.3  Posible seguin tratamiento

D-/C D-/C D-/C
1 O
o) 8 33
[ (o] [*] O
g- 8 ©
7 [® ] O [ ® )

13.3.4 Acorde C-7 (1,b3,5,b7) escala frigia
Las notas no armonizables son Do y Mib (1,b3)

BN
I
0
0
o1
L2
]

13.3.4.1 Triadas posibles

Bb—/C Bb-/C Bb-/C

0 ,

-’ A AR N

y o 8 te
740 ¥ P FATd
\\3 v T3 N ®) I3
o7 7O O TO

. bo bo

el LN ©
o T T [@)

Bb-7/C Bb-7/C Bb-7/C Bb-7/C
e L 1y
[® ] 1€ 1 € 19

7O PO TO
bbco _bo
[ & ] O [® ) [ @ )




13.3.4.3  Posibles segin tratamiento

Db/C G-7 (b5) /C

» Ad b
{
]

33>
ot
et
<
3
pes

.
.
.
o
9

Fl intervalo de b9, que en acordes triadas o cuatriadas sélo se acepta
entre la fundamental y la tension b9 de un acorde de dominante, en
las estructuras hibridas se acepta entre la fundamental y cualquier voz,
aunque con la melodia este intervalo es especialmente duro.

13.3.5 Acorde C-7 (1,b3,5,b7) escala eolia
Las notas no armonizables son Do y Mib (1,b3)

uahnb

\d
(]
d

13.3.5.1 Triadas posibles

N G-/C Bb/C Bb/C G-/C G-/C Bb/C
M 4 T : - = - = ‘?‘)‘(‘: i{;O
J O S o O ') 8
, b b bo o
95 o) o) 03 ¥ o —
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13.3.5.2

Cuatriadas posibles

a G-77C Bb7/C G-7/C Bb7/C G-7/C G-7/C Bb7/C
== ="
v = s 8 o (o] (o]

bo bo be Lhe bo
119” Lo ] [ @ ) @) [ @] ] [ @] o]
13.3.5.3  Posibles segun tratamiento

Ninguno.

13.3.6 Acorde C7 (1,3,5,b7) escala mixolidia
Notas no armonizables Do y Mi (1,3). Con este acorde el hecho de
evitar la tercera dard como resultado un dominante (sus 4) en la mayo-
ria de casos.
0
- e
'(\\-v‘ — . % [ @ ] V
4 - [ -
13.3.6.1  Triadas posibles
C7 (sus 4) C7 (sus 4) C7 (sus 4)
N G-/C Bb/C Bb/C G-/C G-/C Bb/C
&—=8 :8 = s ==
% O O O O [e) [®]
.\ 52 bo bo bo
? [ @ ] [® ] ; [® ] [ ] [® ]

138



13.3.6.2  Cuatriadas posibles

C7(sus4) C7(sus4)

. G7/C  BbMa#C  BoMa7C G-7/C  G-7/C  BoM&7/C  G-7/C
AV 4 [& —d [ ® ] (@ ] [® ] A=, ® ] [ @] [ & —d
oJ (o] O [o] (o]
. beo by bo bo
93 (@) T (@) o) o) o) (o)
13.3.6.3  Posibles segin tratamiento
D-/C
9
2 =
€
¥—s 8 8
5F—3 o
71 [ @] [ ] [ ® )
13.3.7 Acorde C-7(b5) escala locria
Notas no armonizables Do y Mib (1,b3)
0
éf ' b o
7 - o b = —
13.3.7.1 Triadas posibles
Gb/C  Bb-/C Bb—/C  Gb/C Gb/C Bb-/C
L 4 I
> = to 58 23
O 7O 7O
o b bo. bo
5 X ® ) [® ] [® ]
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13.3.7.2  Cuatriadas posibles

GbMaj7/C  Bb-7/C GbMaj7/C Bb-7/C GbMaj7/C Bb-7/C

0

2 ) + 5

s 1K @) I - A, @ )

\\$V T = o) ¢ AN, © ) o)

o/ PO 7O 'L ®) DO PO VO
bo Lbeg bo bo

3 AP ) .= = o)

> o) o) O [ o) O O

13.3.7.3  Posibles segun tratamiento

Db/C
0O '
Y o
T TP
\J 1.C) 108 T8
o S O O
b Lo
i V}\S V<
[ ® ] [@ ] [ &)
rd

13.3.8 Acorde C7 alt (1,3,b5,b7) escala alterada

Notas no armonizables Do, Mi, y Mib. En este caso la nota Mi
bemol / Re sostenido se evita, pues aun y siendo la tension sostenido
nueve crea intervalo de tercera con la fundamental.

¢ m o ey -
BV 1 b e F o A
' D’d L4 4 .I -
13.3.8.1 Triadas posibles
Gb/C Gb/C Gb/C
0 4
i’ il "= T
VR T P
(/’n N 4 b 1% Z
\B V.4 A S d R — <
o/ o ro PO
Jbo }?O
s W EK ® )
”! [ ) (o) [@ ]
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13.3.8.2  Cuatriadas posibles
Ninguno.

13.3.8.3  Posibles segun tratamiento
Ninguno.

13.3.9 Acorde C7 (1,3,5,b7) escala lidia b7
Las notas a evitar son Do y Mi (1,3)

9 .
r L4
& ———5 = o——°
v o Lo g *

13.3.9.1 Triadas posibles

G-/C G-/C G-/C
il 9 > 1
i 2 =
~ O o O
. bo bg
I [® ) [ @] [® ]
13.3.9.2  Cuatriadas posibles
Ninguno.
13.3.9.3  Posibles segin tratamiento
D/C D/C D/C
i A
© +8 #-8 g
(3 e 8
’l (@) [® ] <
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13.4 ARMONIZACION EN BLOQUE

En la armonizacién de una melodia en bloque, usando este tipo de
acordes, se escogen preferentemente las notas largas o las de claro pre-
dominio vertical de la misma, y se usa el procedimiento descrito ante-
riormente. También las notas de aproximacién pueden ser tratadas
con acordes de este tipo, y en este caso se utilizan tres tipos princi-
pales de armonizacion: cromatica, paralela, y diatonica.

13.4.1 Cromatica

Todas las voces superiores se mueven cromaticamente y en la misma
direccién hacia el acorde hibrido objetivo.

D-7 G7 C A-7 D-7

9 i | — ; r

O t— o T N— - ——
T e T
A-/D G/C G/A D-7

9 i — l 1

‘7(‘\-\ r ‘} Jr vy I\I l. 7 1 L 7
v — 'l_ v P qF

SN
Y e WS
. . o« 3
~ ~ - )
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13.4.2 Paralela

Todas las voces superiores se mueven de tono y en la misma direccion
hacia el acorde hibrido escogido como objetivo.

A-7 D7 F-7 Bb7 Gb7
Q ] am— ! —
D B S——~— | - T — ] !
7 e e e e - o
o 1 1 ! L
G/A C/D Eb/F AbMaj7/Bb | E/Gb

—
T | B |
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A
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13.4.3 Diaté6nicas
Todas las voces superiores se mueven por grado conjunto diatonico
hacia el acorde objetivo; se usa como escala fuente la escala sobre la que
se ha construido el acorde hibrido objetivo.
D-7 Eb7 D-7
1 \{} { i 1|71 o
Y f [® ) i_p"ﬁ [ o)
o —— {
A-/D F/Eb A-/D
‘L'\i o~ - } 1 hr El\ I -
G-t—=2 : o
rva 8< > D 8- -
~ [~ TTrYe——
o \‘l b D_L-J- v/ -
S r— res °
1Z

13.5 REARMONIZACION DE LA PROGRESION ARMONICA

Los acordes hibridos pueden también usarse como recurso de rearmo-
nizacién de la progresién armonica; en este caso los mejores resulta-
dos se obtendran cuando la melodia no ataque la tercera del acorde,
aunque ello pueda producirse ocasionalmente.

rearmonizacién: D/G F/B Bb/E  E-7/A G/C8

original: G Maj 7 B-7 (b5 E7®9) A-7 C8-7 (b5

-5 i P~y =

i —— =it SiE=—r

vy e ¥ ¥ 1 L

Un posible sistema rapido para encontrar los posibles acordes hibridos
de un determinado acorde, seria a través de la formula: V/I, I/,
VII/L.
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Lo que significa que, dado un acorde, los tres hibridos principales que
pueden formarse son el resultado de superponer a la fundamental del
acorde original los acordes que se forman sobre los grados II, V y VII
de la escala que le corresponde al acorde original.

Si buscamos los hibridos de F-7, en tono de Eb mayor, la escala que
le corresponde a F-7 es la dérica, ya que funciona como II-7; los
acordes seran los que se formen sobre los grados II, V, y VII de la
escala dérica de Fa.

V/1 C-/F C-7/F
/1 G—/F  G-7/F (el Fa esta duplicado)
VII/I. Eb/F EbMaj7/F

La armonizacién o rearmonizacion utilizando estos acordes, como cual-
quier otro recurso puede usarse combinado con acordes triadas o cua-
triadas normales, o tinicamente con acordes hibridos, seguin sea el ob-
jetivo.

Estos acordes comenzaron a utilizarse en la musica pop a partir de los
afios 70. El V/I combinado con el I triada o cuatriada, y el V7 sus4,
son quiza los hibridos mas famosos. En muchas ocasiones se recurre
a ellos como una apoyatura sobre el acorde original, aunque no por ello
pierden su categoria de hibridos.

G/C C G/C C F/G (G7sus4) G7

N

T

i
| N ) — A Al

f
X

D

13 I 1 I 1 LY M A 3y
17 -

A" | {g 3 :l’ ﬁﬁ-}" &‘”——3[

\_L__/ |
A 1 - \ .
]
oo T 4 —— 3 Yy
. = P~ .
- > ©
N’ \_/
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XIV. LA REARMONIZACION

El concepto de rearmonizar esti basado en el proceso de cambiar y (o) afiadir
acordes a una determinada progresion arménica; esto ya ha sido estudiado ante-
riormente en algunos aspectos, como el de modificar una progresién arménica
cambiando acordes de funcion tonal similar o el de afadir acordes de funcién
similar, o dominantes secundarios, patrones II-V, II-V cromaticos, rearmonizacién
de acordes disminuidos, etc.

En este capitulo se desarrolla la rearmonizacién partiendo de tres criterios base: por
relacion melodia-armonia, por resolucién armonica y por patrones arménicos. En
los tres casos se usan tanto los recursos sefialados anteriormente como algunos
nuevos que se introducen aqui.

Sin duda, lo més importante en una rearmonizacién es su finalidad; el cambiar
por cambiar facilmente desembocara en una progresion incoherente. Asi pues, un
objetivo sera esencial.

Cada estilo musical tiene unas caracteristicas que le definen, entre ellas estara
la armonia. Una buena rearmonizacién no sélo corregira los acordes mas o menos
mal situados o cifrados, sino que también tratara de usar aquellos patrones armé-
nicos que acentian el estilo, por lo que sera esencial un conocimiento del mismo
si se quiere obtener una buena rearmonizacion.

No tendria mucho sentido, por ejemplo, tratar de rearmonizar una progresion
armoénica en el estilo Be Bop utilizando acordes hibridos, triadas, o acordes in-
vertidos, como tampoco lo tendria el de usar II-V cromaticos y (o) por extension
en una progresion de rock, aunque esto no se pueda definir como una regla abso-
luta, ya que normalmente no se usan los acordes citados en los estilos indicados.

14.1 POR RELACION MELODIA-ARMONIA

Aunque ninguno de los tres sistemas esta desligado de los otros dos,
basandonos en la relacion melodia-armonia, se podra rearmonizar una
progresion armoénica o parte de la misma, cambiando la relacion entre
melodia y armonia.
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. F D-7 G-7 C7 FMy7 G-7 C7
f';* e e
F G-7 €7 A7 D7 G7 C7  Ab6

Rearmonizacion:
. By A7 D-7 G7 C Maj 7 F-6 Bb7
G EEs===-= 1
= Pre —
CMaj7 E-7 A7 A7 D7 D=7 G7  C=7

B
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La rearmonizacion de esta frase, el tema A de un estindar de forma
ABAC, permitiria que las dos A’s siguieran siendo iguales melédicamen-
te, pero estarian armonizadas en diferentes tonos, lo que daria un color
inesperado al tema. El procedimiento aqui seguido, ha sido el de buscar
una relacion melodia-armonia distinta en los puntos claves de la melo-
dia; Ia frase original termina con una semicadencia; asi pues, se ha bus-
cado también una semicadencia sobre las mismas notas melédicas encima
de otros acordes. A partir de aqui y usando patrones arménicos adecua-
dos al estilo, se ha ido creando el resto de la progresién, procurando si-
tuar los acordes de reposo sobre los mismos puntos que en el original.

La utilizacién de una relacién melodia-armonia paralela dentro de una
determinada é4rea tonal, es también un recurso para la rearmonizacion
usado sobre todo en melodias pasivas, baladas, etc., ya que implica una
armonizacion de cada una de las notas de la melodia.



El procedimiento consiste en buscar dénde se produce el cambio de area
tonal, y respetando la relacién melodia-armonia de la dltima nota del area
tonal a rearmonizar, mantener esta relacién con todas y cada una de las
notas melodicas del area tonal en rearmonizacion. Este procedimiento
es mas factible con melodias diatonicas y acordes diaténicos.

Original:
B-7 E-7 A7
O o 1 5 i !
" ——+ N— ‘ ] i — s £
. i—i' - o—= - t
o/ 1 t
Rearmonizacion:

B-7 GMaj7 B-7 GMa7 A-7 B-7 CMaj] E-7 A7
1 I

H_# i
) T

2SS L

En el ejemplo anterior el area tonal rearmonizada es la de tonica, que en
el original estd ocupada por los acordes B-7, y E-7. El cambio de area
tonal se produce en el acorde A7, dominante secundario, (V7/V); la
ltima nota del area de tonica es “Re”, y la relacién melodia-armonia
de ésta, es de séptima. Se armonizan pues, todas las notas de esta area
de manera que resulten la séptima de un acorde diat6nico; en este caso la
primera nota de este area coincide su rearmonizacién con el acorde ori-
ginal; de no haber sido asi, lo mejor hubiese sido mantener el acorde
original, a menos que el resultado hubiera sido un acorde de funci6n to-
nal similar al original.

Otras formas de armonizacion por relacién melodia-armonia paralela son
posibles: rearmonizar la ultima nota del area tonal con un acorde que
haga una buena resolucién hacia el primer acorde de la nueva area tonal
(se entiende por buena resolucion el movimiento de fundamentales de
grado conjunto o el de cuarta justa ascendente). Una vez realizado esto
se rearmonizan las restantes notas manteniendo el paralelismo de la rela-
cién melodia-armonia obtenida sobre la ultima nota.
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Como en el caso anterior, la primera nota del area tonal rearmonizada
se mantiene con el acorde original, a menos que el resultado sea el de un
acorde de funcién similar.

Este procedimiento utiliza acordes diaténicos, con lo que el paralelismo
entre melodia y armonia no es absoluto, aunque esto también es un re-
curso de rearmonizaci6n, el resultado es mucho mas abstracto y raramen-
te usado.
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La utilizacion de otros tipos de acordes, como los hibridos, es también
posible.
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Sea cual sea el sistema escogido, la rearmonizacién de un area tonal por
paralelismo, dara como resultado una gran densidad arménica, lo que
restard agilidad a la progresion dandole un sentido eminentemente verti-
cal. Este sera pues el objetivo de esta rearmonizacion.



14.2 POR RESOLUCION ARMONICA

Si en la rearmonizacién por relacion melodia-armonia paralela, esto era
lo fundamental, aqui lo es la resolucion arménica, el enlace entre acordes
sucesivos. De todas formas también debera funcionar la relacién légica
entre la melodia y la armonia, aunque no sea lo principal en este tipo de
rearmonizacion.

También aqui la rearmonizacion se basa en la ltima nota del area tonal
a rearmonizar; el acorde con que dicha nota esti armonizada debe
ir precedido de uno con légica resolucién hacia €él, y asi sucesivamen-
te aunque la relacién melodia-armonia vaya cambiando de acorde en
acorde. Como ya es usual, la primera nota del 4rea a rearmonizar man-
tendra la armonia original.

Para este proceso lo mas usual es utilizar acordes de la especie de do-
minante y siguiendo el ciclo de quintas, a fin de conseguir la logica
resolucion de su tritono.

A la ultima nota del area tonal a rearmonizar se le armoniza con un
acorde de dominante que resuelva sobre el primero de la nueva éarea
tonal; una vez obtenido éste, se le precede de otro con resolucion hacia
él y asi sucesivamente.
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La resolucién de dominante también se produce sobre un acorde cuya
fundamental esta un semitono debajo de la suya, por lo que este princi-
pio se puede usar.
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También, claro estd, se podran usar combinaciones de ambas resolu-
ciones.
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Cuando sea necesario se deberan acomodar los acordes de dominante
a la relacién melodia-armonia, utilizando V7sus4, alterando la especie
V7(b5), o indicando las tensiones segun el caso.

La rearmonizacién de una determinada 4rea tonal no es en ningun caso
algo riguroso, por lo que no es preciso rearmonizarla completamente.
Lo que si debe tenerse en cuenta es que, una vez comenzada la progre-
sién con acordes de rearmonizacion, éstos deben llegar a su objetivo.

B-7 Db7 C7 F7 E7 A7
Q = 1 t 1 % X 1 l[ (0 )
@j":i N ‘!‘r > — }? =
Sin sentido
B-7 E7 A7 Ab7 E-7 A7
9 : 1 + T ! T ) ‘ E — 1o )
bt

La utilizacién del patrén II-V es también un recurso en este tipo de
rearmonizacion. Habra, claro esta, que guardar el adecuado ritmo armé-
nico y el resultado deber4 dar una logica relacion melodia-armonia. Con
este patrén se podran obtener muchas variaciones, ya que el enlace entre
patrones podra apoyarse en la resolucion de dominante por el ciclo de
quintas o por semitono, y ademas esta resolucion podra dirigirse hacia el
dominante o el II del patr6n siguiente.
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Pueden también usarse estructuras armoénicas paralelas, con relacion a la
que se escoge para la dltima nota del area tonal, sin olvidar al elegir
este ultimo acorde que el mejor enlace entre areas es el producido por
acordes cuyas fundamentales se mueven por grado conjunto o por cuarta
justa ascendente.

Este proceso dificilmente podré realizarse de forma rigurosa ya que la re-
lacién melodia-armonia lo impedira. Lo que si se podra hacer es combi-
nar esta técnica con cualquiera de las anteriores, o retocar la especie
alterando alguno de sus grados, basicamente la quinta; en todo caso el
resultado debera tener una cierta coherencia. Otra solucién ser4 la de
no rearmonizar toda el area tonal; teniendo presente lo mencionado an-
teriormente que, cuando se utiliza el primer acorde de rearmonizacion,
la resolucién o el mecanismo de enlace no debe detenerse hasta la nue-
va érea tonal.
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POR PATRONES ARMONICOS

Aunque la utilizacion de un II-V se considera un patrén, en este caso
la rearmonizaci6n difiere de la del apartado anterior en que aqui no se
aplica nota a nota sino que se usa una sucesion de acordes de una mis-
ma especie con un movimiento entre fundamentales tipico, por ejemplo
recordando el patrén bIIIMaj7—bVIMaj7—bIIMaj7. Son posibles ademas
todos los recursos vistos anteriormente, y en general cualquier patrén
armonico tipico que la relacién melodia-armonia permita.
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14.4 DESPLAZAMIENTO DE [I-V

Este es uno de los recursos utilizados en la rearmonizacién de una progre-
sién arménica, aunque no incluido en los casos de rearmonizacion del
area tonal. El procedimiento consiste en comprimir el patron II-V origi-
nal a la segunda mitad de su ritmo arménico e incluir en su primera
mitad otro patrén II-V un semitono por encima. Esto no es mas que una
aplicacion de los recursos estudiados en los II-V cromaticos. Esta rear-
monizacion resulta muy efectiva en los casos en que sobre el 11--7 origi-
nal, la melodia estd formada por notas largas, y al rearmonizar la rela-
ci6n melodia-armonia con &) nuevo 117, resulta en 12 novena u oncena
de éste; esta dltima situacion solo se dard si el 11-7 original es II-7(b5)
con la b5 en la melodia.
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14.5 USANDO UNA LINEA DE BAJO

Después de la melodia la linea melédica mas importante es la del bajo.
Asi pues, una adecuada relacion entre estas dos melodias justificara, nor-
malmente, cualquier armonizaci6én. Esto no puede tomarse de forma ca-
tegorica, pero en muchos casos se cumplira; por ejemplo, una linea en el
bajo en direccion contraria a la de la melodia dara suficiente solidez al
conjunto para soportar enlaces entre acordes que no serian usuales. Una
armonizacion basada en este concepto implicara normalmente el uso de
acordes invertidos.
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La linea de bajo mas simple esta construida con las fundamentales de
los acordes que forman la progresion; segiin el estilo, se le pueden introdu-
cir variaciones, ya sea alternando la fundamental con la quinta del acorde,
o “walking”, utilizando otras notas del acorde después de la fundamen-
tal, etc. Estas técnicas estan desarrolladas en el capitulo correspondiente
a este instrumento, el bajo, en el libro Técnicas de arreglos para la or-
questa moderna.

O sea, la linea de bajo se crea sobre una determinada progresion armoé-
nica. En cambio, cuando se armoniza o rearmoniza por linea de bajo,
primero se creara ésta y después la armonia. Esto, claro esta, no debe ser
riguroso y podra ser utilizado en fragmentos junto con otros en los que
la linea de bajo esta creada por el sistema mas simple o usual citado an-
teriormente.

La creacién de la linea del bajo antes de la armonia generalmente nos
conduce a armonizar usando acordes invertidos ademdas de los usuales
en estado fundamental, por lo que algunas consideraciones sobre éstos
se deben tomar en cuenta, ya que existen algunas limitaciones respecto
al uso de los mismos, algunas de indole acustico, aunque la mayoria lo
sean por razones de uso.

14.5.1 Acordes invertidos

Los acordes triadas tienen dos inversiones: con la tercera del acorde en
el bajo, y con la quinta en el bajo. Los cuatriadas ademas pueden tener
la séptima como nota mas grave.
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Los acordes en estado fundamental, si bien no tienen limitaciones con
respecto a su uso, si tienen habitos segun la época o estilo de la musica
que los utiliza, fenémeno que ha sido ya explicado en capitulos anterio-
res: las funciones tonales, las cadenas, cadencias, substitutos..., etc. Los
acordes invertidos no pierden su funcién por este hecho, pero si ven
algo limitada su actuacién; por ejemplo, un acorde de subdominante en
estado fundamental puede libremente moverse hacia otro de dominante
o resolver hacia uno de ténica para crear la cadencia plagal; en cambio,
uno de subdominante invertido, aunque también podra moverse hacia
una de estas funciones, normalmente lo hara sobre unos determinados
acordes de las mismas y éstos en determinadas inversiones. Este hecho
viene motivado por dos razones principales: el uso que tradicionalmente
se ha hecho de ellos, y la menor estabilidad con respecto a su estado
fundamental. Probablemente el primer aspecto esta directamente relacio-
nado con este Gltimo.

La armonia esta basada en la agrupacioén de sonidos, y las estructuras
basicas en la acistica en la descomposicién de un sonido fundamental
en sus armonicos.

Asi pues, cuando oimos un grupo de notas, tendemos a identificar la que
toca el bajo como una fundamental, debido a que sus arménicos sonaran
con mas fuerza, y a que nuestra cultura musical estd basada en ello;
evidentemente esta tendencia sera mayor o menor segin el contexto en
el que se produzca, y el tratamiento que se dé al acorde.

En abstracto se puede decir que, al oir un grupo de notas tratamos de
ordenarlas con respecto a la mas grave, a fin de entender un acorde per-
fecto mayor o menor en estado fundamental, y en preferencia el primero,
sobre todo si la nota mas grave esta en la tesitura del bajo, lo que se
considera como el area de los sonidos graves.

Cuando esto no es posible, tendemos a pensar en ello como algo pasa-
jero; que las notas encima de este bajo son apoyaturas, o sea que reem-
plazan provisionalmente a las verdaderas, o que la nota que esta en el
bajo no es una auténtica fundamental sino una nota de paso y que debe
moverse por grado conjunto hacia una auténtica fundamental.
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En el ejemplo anterior la inestabilidad se produce entre las notas Do y
Mi, lo que significa que, o bien Do estd omitiendo Si como una apo-
yatura de éste, 0 que Mi no es una auténtica fundamental sino una nota
de paso hacia Fa. Lo normal sera pues que esta inversién del acorde C,
resuelva sobre el acorde F, o que C/E sea en realidad un E—, con una
apoyatura sobre su quinta. Con los acordes menores son aplicables es-
tas mismas consideraciones, aunque en la realidad se usan mucho menos.
Los tres acordes diaténicos menores que se forman sobre la escala ma-
yor son el II-, el IlI-, y el VI—; en el primer caso la inversién de este
acorde resulta en el del IV grado en estado fundamental y con la sexta
afadida, algo muy frecuente en la misica moderna. La funci6n total de
ambos es la misma y la unica diferencia es que el de F6 contiene la quin-
ta, nota Do, o sea es un cuatriada, pero el cambio de sonoridad es mi-
nimo ya que esta nota Do es un arménico de Fa, precisamente el se-
gundo después del sonido fundamental, por lo que tiene mucha presen-
cia.
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El acorde VI- en primera inversion, suena a I6 por las mismas razones
expuestas para el II; si cabe, éste es ain mas frecuente, por lo que casi
nunca se cifrara como una inversién del acorde VI-.
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Como ya se ha mencionado antes, el III- invertido tiende a sonar como
I invertido, al no ser frecuentes las inversiones de los acordes menores
en la musica moderna; al oirlas, tratamos de identificarlas con alguno
de los casos que ocasionalmente se pueden encontrar, siendo las inver-
siones del acorde I, sobre todo, son las que mas facilmente se pueden

hallar.

Cuando un acorde tiene la quinta en el bajo, las dos notas superiores

tienden a sonar como apoyaturas, especialmente si en el bajo tenemos un

grado importante de la escala, I, o V, en particular. Quiza la mas utili-

gada es la inversion del acorde I como resolucién del # IV-7(b5) o del
Ive7.

La tendencia principal de esta inversion, I/5, es la de moverse hacia el
acorde V.
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Los comentarios sobre las distintas inversiones realizados hasta aqui, no
significan que éstas s6lo puedan hacer las resoluciones o movimientos
indicados; otros son posibles, aunque no tan frecuentes.

Generalmente los acordes invertidos acostumbran a moverse por grado
conjunto en el bajo, ya sea hacia otro acorde invertido o hacia uno en
estado fundamental.

C/E tendera hacia un acorde cuya fundamental o inversion dé en el bajo
un Fa o un Re; de esta manera el bajo se movera por grado conjunto,
evidentemente también podra mantenerse sobre Mi y cambiar la armonia
como una forma de pedal.

No es usual que un acorde invertido se mueva hacia otro en la misma
inversién, pues, por ejemplo C/E—D/F tenderia a sonar como C/E—Fb.

En los acordes en primera inversion debe evitarse la duplicacién de la
tercera del acorde en la melodia, ya que precisamente esta nota esta en
el bajo; en armonia tradicional esta disposicion esta en ocasiones prohi-
bida e incluso restringida la duplicacién en una voz interior.



Con los acordes cuatriadas son aplicables los mismos comentarios hechos
para con los triadas. Cuando es la séptima la que esta en el bajo, hay
que tener en cuenta que esta nota, normalmente, no se duplica en nin-
guna otra voz, y nunca en la melodia, y que a esta inversién se suele
llegar desde el mismo acorde en estado fundamental, y salir de ella por
grado conjunto, como es usual en los acordes invertidos y en este caso
generalmente por grado descendente.

El uso mas frecuente de esta inversion también se encuentra en el acor-
de Iy el V. En el primero para moverse hacia VI-7 o0 IV/3, y en el
segundo para hacerlo principalmente hacia I/3.
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Asi pues, la utilizacion de una linea de bajo, por grados conjuntos, y en
preferencia descendente, permitira practicamente cualquier rearmoniza-
cion de una melodia; la alternancia entre acordes invertidos y en estado
fundamental sera lo logico; ademas la resolucion cromatica, precisamente
en la linea del bajo, hara posible enlaces no usuales entre acordes en es-

tado fundamental.
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En cualquier caso, la relacion melodia-armonia, debera funcionar. Hay
que considerar también que los acordes invertidos normalmente no acep-
tan tensiones, ni en la melodia; ello es debido a que éstas, junto con la
nota que esta en el bajo, pueden facilmente implicar otro acorde, con lo
que falsearian la idea original de la progresién o se podrian interpretar
como un acorde mal cifrado.
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En el ejemplo anterior, el acorde C/E utiliza la tensién 9 en lugar de la
fundamental y el resultado es E-7; en el siguiente caso del mismo ejem-
plo, el acorde C7sus4 utiliza la tension 13 por la quinta y la 9 por la fun-
damental, y el resultado es BbMaj7. Esto no significa que en ningun caso
puedan usarse tensiones sobre acordes invertidos, sino que al hacerlo
debe controlarse que éstas no alteren la funcién original del acorde.



XV. ARMONIA MODAL

Toda musica diaténica a una determinada escala se puede considerar como modal,
aunque por este término normalmente se entienda un tipo de miisica basada en
los modos antiguos, cuyo origen esta en los lamados modos griegos.

Los modos griegos fueron adaptados a la miisica de culto de la iglesia catélica, ma-
sica gregoriana, en la época medieval, y recibieron distintas denominaciones se-
gtin la época o tratado. La nomenclatura actual, aunque no se puede precisar con
exactitud, se la debemos a Gladeamus (1547) y Zarlino.

Los modos griegos estan basados en dos tetracordos iguales con los que se cons-
truyen tres escalas o modos principales y en seis modos derivados de éstos, uti-
lizando el tetracordo inferior como superior o el superior como inferior para for-
mar una nueva escala. Estas nuevas escalas recibieron el mismo nombre que las
de las que estaban derivadas, afiadiéndoles el prefijo Hiper o Hipo segin su for-
macién se hubiera realizado sobre el tetracordo superior o inferior de la escala
principal.
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De los nueve modos resultantes dos eran repetidos, el hipodérico es igual al hi-
perfrigio, y el hipofrigio lo es al hiperlidio. Otros fueron cayendo en desuso, al
igual que las denominaciones con el prefijo hiper. Finalmente quedaron en ocho,
de los cuales dos eran iguales en cuanto a sonidos pero no en relacién a su fun-
cionamiento; de éstos se consideré cuatro como principales o auténticos y cuatro
como plagales, cada uno relacionado con uno principal. Los cuatro modos prin-
cipales eran los tres modos griegos originales, con la inclusion del mixolidio, que
era el hiperddrico con esta nueva denominacién. Ya adaptados al canto grego-
riano, fueron ampliados a catorce a fin de que hubiera un modo auténtico y uno
plagal sobre cada uno de los siete sonidos, pero inmediatamente se rechazaron
los dos que se basaban en la nota Si por carecer de quinta justa desde la ténica.

Estos doce modos fueron numerados, siendo los impares los auténticos y los pla-
gales los pares relacionados con el auténtico de namero inmediato inferior.

Dado que estas escalas derivaban de los antiguos modos griegos, se trato de nom-
brarlas con dicho nombre y ahi comenzé una confusion que hoy en dia atn per-
dura. Para unos el primer modo es el dorico, para otros el jonico, sin entrar en
cuél de las denominaciones es la correcta (?); la mas frecuente en los métodos de
musica actual es la que considera al jonico como primero, y es la que también
aqui se sigue.
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En cuanto a su funcionamiento, los seis modos principales tenian a su dominan-
te en el quinto grado de la escala, excepto cuando éste era la nota Si que se cam-
biaba por Do; esto se hacia, ya que la nota Si se bemolizaba cuando se creia
oportuno a fin de evitar el tritono con la nota Fa, el llamado “diabulus in mu-
sica”. Los modos plagales tenian como dominante al grado situado una tercera
debajo de la dominante de su modo auténtico; y también en este caso, si la domi-
nante era la nota Si, se cambiaba por Do, por la misma razén.
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De entre los seis modos auténticos, dos se fueron imponiendo: el modo jénico,
sobre el que se halla escrita la mayor parte de la miisica occidental y al que co-
nocemos normalmente como el modo mayor; quiza la eleccion de este modo por
encima de los demas se debe sobre todo a su equilibrio; sus dos tetracordos igua-
les con semitono entre sus grados III-IV y VII-VIII (I) hacen de esta escala la
mas estable, el tritono se crea entre el IV y el VII grados y su normal resolucién
hacia los grados mas cercanos I-III implica el acorde perfecto mayor de tonica.
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La preferencia de los compositores hacia este modo ha hecho que nuestro oido
se haya “habituado” a él, de tal manera que intenta relacionar cualquier musica
con este modo y cuando no lo consigue la encuentra “exética”.

El segundo modo en importancia, en relacién a la frecuencia con que ha sido usa-
do, es el eolio. El tercer grado de este modo esta a distancia de tercera menor del
primero, el acorde de ténica es por tanto menor, y esto hace que habitualmente se
le conozca por el modo menor. Su estabilidad es mucho mas pequefia comparada
con la del modo mayor, y ha sido retocado a fin de estabilizarlo, o mejor dicho
de “mayorizarlo” ya que nuestros oidos estan mucho mas tranquilos si perciben
algo en “mayor”.

Las escalas artificiales que fueron creadas con este fin fueron la menor arménica
y la menor melédica, todo ello estudiado en el capitulo correspondiente al modo
menor.!

La utilizacion de otros modos como base para una obra musical ha sido més bien
esporadica, probablemente porque el color de mayor o menor ya viene dado por
el j6nico y el eolio, y los demas colores que pueden ofrecer las distintas escalas
modales difieren poco de estas dos y en cambio conllevan la dificultad de su es-
tabilizacion.

Todos los modos estan formados por los mismos siete sonidos. El hacer de cual-
quiera de ellos el centro sobre el que los demds gravitan es la base del sistema
modal. Pero de hecho, y debido a que nuestro oido esta saturado del modo pre-
dominante, €l jénico, siempre que escucha un tritono tiende a identificarlo como
el formado por los grados IV-VII; si, ademas, éste resuelve, lo identifica como el
enlace V-1, lo que dificulta la estabilizacién de los modos en que el tritono no
esta entre estos grados IV-VIL. La creacion de las escalas menor armoénica y me-
lédica tenia ya en su dia como principal objetivo el de conseguir un tritono entre
los grados IV-VII del modo eolio; esta forma de estabilizar un modo podria apli-
carse ‘a cualquier otro modo, pero el resultado no dejaria de ser una imitacién
del modo mayor o menor de los que ya se dispone. El objetivo es pues que,
sin retocar un determinado modo, se pueda funcionar musicalmente en él, y para
ello, evitar todos los enlaces arménicos que puedan llevar al oido a entender el
modo mayor relativo. Estos enlaces, digamos, a evitar, no es que suenen mal en
un determinado modo sino que no dan el sabor de éste, o lo que es peor, des-
vian la atencion del oido hacia el modo mayor relativo.

15.1 LA NOTA CARACTERISTICA

Cada modo tiene una nota caracteristica que le da el color, el carac-
ter, y lo diferencia de los demas modos. En realidad son dos las notas
que tienen estas propiedades, aunque una de ellas es de mayor impor-

1 Véase Cap. 29, Teoria musical y armonia moderna. Vol. L.
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tancia y a la que normalmente nos referimos como la “nota caracteris-
tica”, siendo la otra denominada “caracteristica secundaria”. En todas
las escalas modales esta incluido un intervalo de tritono entre dos de
sus grados diaténicos y las dos notas que lo forman son precisamente
las notas caracteristicas.

Para saber cual de las dos notas que forman el tritono del modo es la
principal, se deben superponer por terceras, una a una todas las notas
de la escala encima de la ténica; la primera de las dos en salir, sera
la nota caracteristica secundaria, y en consecuencia la principal sera la
otra.

Notas caracteristicas

Principal Secundaria
0 -~ o
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Mayor g =—]|
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Lidio Pg = 3
Y <5
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9 . .
Mixolidio Ppy——F o= o
~F > - e
9 bg” -
Eolio Z- b — =2
A\Sv4 b
J 8-
0 1
LOCI'iO l{- 4 ‘L\A LA [® ] —B:
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15.2 LA MELODIA
La sencillez y el diatonicismo son sus principales caracteristicas. La
melodia gravita alrededor de la t6nica y evita el semitono ascendente
entre una de sus notas caracteristicas y el grado diatonico inmediato
superior, ya que esto podria estar relacionado con el movimiento
VII-I de su modo mayor relativo. Las frases mel6dicas acostumbran
a terminar sobre la tonica o el quinto grado, y con menor frecuencia
sobre el tercero.
D dérico
0 —
A—r—o z—=lwsTs T
3 Y. }' 1 i { f 'I 1 -
o/ t t
g » T
P — sl ——» |
| 1A% ) LA I 11 — 1 y 2 O [ @] |
cuy T './ ; ‘ INI {
15.3 LA ARMONIA
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Algunos acordes utilizan escalas que llevan el mismo nombre que algin
modo, pero no debe confundirse ya que una cosa es el modo dérico,
por ejemplo, y otra el que un acorde II-7 o un II-7 relativo utilice
la escala dérica. Muchos temas usan la armonia modal como un recur-
so dentro de un contexto no modal, mayor o menor, en una caden-
cia, una parte de la progresion, etc., aunque temas totalmente en un
modo distinto a los clasicos, mayor y menor, también son posibles,
aunque no frecuentes.

Los acordes formados sobre los distintos grados diaténicos a una de-
terminada escala modal, son clasificados como “de tonica”, “cadencia-
les”, y “a evitar”.

De ténica, se considera al acorde formado sobre el I grado de la es-
cala; €l es el eje sobre el que deben girar los demas acordes.

Como acordes cadenciales, se entienden aquellos que contienen la nota
caracteristica principal, y son, junto con el de tonica, los acordes ba-
sicos sobre los que se formaran las progresiones arménicas en el modo.

Los acordes a evitar, son los que contienen las dos notas caracteris-
ticas, o sea el tritono del modo, y una de ellas es la fundamental del
acorde; tal y como su nombre indica, estos acordes normalmente no se
utilizaran en una progresion armoénica en el modo en cuestion.



15.4

15.5

Finalmente, los demas acordes son de poca relevancia dentro del modo,
y se les denomina simplemente como “no de t6nica”. Aunque en al-
gunos casos €stos pueden representar la logica expansion del acorde I,
debe considerarse que en musica modal el acorde de ténica no tiene
substitutos, ya que éstos podrian facilmente implicar un desplazamiento
del centro tonal, poco estable ya de por si.

En cualquiera de las clasificaciones anteriores los acordes pueden ser
triadas o cuatriadas, aunque para el acorde I se prefiere la triada.

LA PROGRESION ARMONICA

En el denominado “jazz modal” se pueden encontrar temas en los que
el sabor modal se consigue por la ausencia de progresién arménica; la
armonia consiste simplemente en diversas estructuras diaténicas sobre
un pedal de t6nica, en especial se usan acordes por cuartas; los temas
So what, e Impressions, son dos muestras de ello. El cambio de color
en este tipo de temas se produce por modulacién, y normalmente
en el nuevo centro tonal se repite el mismo esquema arménico y melo-
dico. En los temas antes citados, de forma AABA, las A’s estan en Re
dérico, y la B, en Mib dérico, siendo melodia y estructuras armonicas
idénticas en A y en B.

La progresioén armonica, evidentemente, es posible en armonia modal,
pero por los motivos antes sefialados de no implicar el modo mayor
relativo, sus posibilidades son escasas, las progresiones son unicamente
cadencias de acordes diatonicos. Aqui, pues, no se usan ni dominantes
secundarios ni substitutos, ni cadenas, ni acordes relacionados. Hay
que insistir en que raramente se encuentran temas exclusivamente en un
modo; lo mas frecuente es el intercambio modal o la utilizacién del
sabor de un modo, en el mayor, o en el menor.

ELECCION DE ARMADURAS

Existen tres sistemas para colocar la armadura en un tema modal: el
primero, no usar armadura y anadir las alteraciones necesarias en cada
caso. Muchos compositores, sobre todo clasicos, han seguido este criterio
(B. Bartok), que es especialmente util cuando se modula frecuentemente
0 se usa un sabor modal combinado. El segundo procedimiento es el
de usar la armadura del modo mayor relativo, por ejemplo, dos be-
moles para Re frigio, un sostenido para Do lidio; este sistema tiene el
peligro de centrarnos sobre el relativo mayor. El tercer sistema es
el de usar la armadura del modo mayor o menor paralelo segun sea el
caso; por ejemplo, un bemol para Re frigio, o un sostenido para Sol
mixolidio; este sistema tiene la ventaja de que la armadura centra el
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15.6

15.6.1

tono, pero, por el contrario, es necesario recurrir a las alteraciones adi-
cionales para rectificarla.

En cualquier caso el compositor decide libremente el sisterna a usar
Es de todas formas muy recomendable indicar al principio de la obra el
nombre del modo.

LOS MODOS

Los modos practicables son cinco:

Jonico

Dérico

Frigio

Mixolidio

Eolio

Los impracticables dos:

Lidio

Locrio

El modo lidio es considerado impracticable ya que su cuarto grado
no esta a distancia de cuarta justa de la ténica. Aunque esto es ya bas-
tante significativo, el hecho de que éste se encuentre a semitono del
quinto grado, hace que la estabilizacion se produzca mas hacia éste que
hacia la ténica. A pesar de ello se pueden encontrar ejemplos de su
utilizacién, al menos parcialmente, en la composiciéon de temas, por
lo que aqui se tratara como un modo practicable, sin pretender con
ello calificarlo como tal.

El modo jénico

El modo mayor o jonico ya ha sido ampliamente estudiado en el pri-
mer volumen de este texto, y es citado aqui simplemente como ejem-
plo. Dado el presumible conocimiento que de €l se tiene, puede ayu-
dar enormemente a comprender el proceso de andlisis que se seguira
en los demas modos. La nota caracteristica es el IV grado, Fa en el
ejemplo, los acordes de tonica son el I 'y el IMaj 7, el primero en pre-
ferencia, ya que es mas estable. Los acordes caracteristicos son los que
contienen el IV grado, nota caracteristica del modo, y son II-, IV, II-7,
IVMaj7, V7, los acordes “a evitar” seran los que tengan el tritono

contra su fundamental: VIIdis y VII-7(b5). Los demas acordes funcio-
naran como “no de ténica” y seran mucho menos frecuentes.

11- v VIIe
9 o 4) x
fan L 8 < = o) b
W <3 —a— ©
Ténica  Cadencial Cadencial a Evitar
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IMaj7 II-7 IVMaj7 V7 VII-7 (b5)

9‘ O [ @) R 4-__|

C—g—y§—§ 4§ —+% |
T C C C E

Las superestructuras sobre los principales acordes; ténica y caracteris-
ticos, nos daran las escalas indicadas en cada caso.

C Maj 7
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[ fan ¥ (@] &> [ @] ~ |
h A3V (o) [ o Mg |
oJ
G7 o ©
o o— e S o I —
y . P S
f [aNY O ~ Py (o) ©
!\)’ Dl S~
[%

Los patrones tipicos al modo vendran dados por los enlaces entre la
tonica y los acordes caracteristicos.

C Maj 7 F Maj 7
%\Ii
s
) \xv
o
C Maj 7 G7
4
Gt
7
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C Maj 7 FMaj7 G7

(@55{:

Cuando se trabaja en “modal” es muy frecuente la utilizacion de los
acordes hibridos, también llamados incompletos debido a que su sonori-
dad indefinida ayuda a mantener la ambigiiedad tonal, lo contrario
de lo que sucede con un acorde de la especie de dominante, donde por
ejemplo, su gran tendencia a resolver quiere implicar un objetivo al
que el oido tiende a estabilizar como centro tonal o introtonal, como
es el caso de los dominantes secundarios.

En cada modo los hibridos formados sobre los acordes principales del
mismo son los mas caracteristicos.

C Maj 7 D-/C G/C

D-7 C/D E-/D A-/D

F Maj 7 G/F C/F (E-/F)

G7 ¥/G A-/G D-/G

o
1H8

El modo mayor, base de la musica occidental, no tiene enlaces de
acordes que deban ser evitados, al contrario de lo que sucede con otros
modos, ya que precisamente alli se evitan determinados enlaces pues
estos favorecen que el oido se estabilice en el modo mayor relativo,
que en este caso es precisamente el mismo.



15.6.2 El modo dérico

Esta formado por dos tetracordes menores y es uno de los modos grie-
gos originales aunque reciba otro nombre.

15.6.2.1 Acordes

La nota caracteristica del modo es el VI grado, en el ejemplo la nota
“La”, los acordes de ténica son el triada y el cuatriada formados sobre
el I grado, I-, y I-7; el primero es preferido, al igual que en los otros
modos, por su mayor estabilidad.

Los acordes caracteristicos son los que contienen el VI grado. Asi en

triadas se encuentran el II- y el IV, y en cuatriadas el II-7, el IV7
y el bVIIMaj7.

Los acordes a evitar son el VIdis en triada, y el VI-7(b5) en cuatriadas,
siendo el resto de acordes tratados como no de ténica.

I- II- bIll v V- VI° bVII
i 1 Lk 117 (& ] n Q
y .. > 8 129 4
(@ a 8 hv ))2 Ld )",( H
J V-é_ o Vo wr
T C C £

-7 [I-7 blIMa7 IV7 V-7 VI-7(b5) bVIIMaj7

4 " - L >

Y ) ¢ e 7 1 V 4

A SO h ™Y b. !
720 WL v 1 . i
QY . |
J T S O 4
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A menudo los acordes no de ténica representan la logica expansion
de ésta y se utilizan encima del pedal de ténica.

Eb Maj 7/C
C-7 C-7(9) G-7/C
n ~
A & - b8
LGV 5 - :
v = : o= e -©-
15.6.2.2  Superestructuras:

A los acordes de tonica I- y I-7, les corresponde la escala dérica; la
diferencia, en este caso, con la escala dérica usada en los II-7 del modo
mayor es la de que no hay nota a evitar y el sexto grado de la mis-
ma es aqui tratado como tension 13.

0 . O
X lhl\ © — LA [ @]
€ o N— T — T —
4 o ©- o> ©

1 b3 5 b7 9 11 13

1I-7

A este acorde le corresponde la escala frigia.

0 L o b_Q_
é @) S — 7 P o ] ;""3 o —© i
SV [ ® ) N [ ® ) " [l
%4 O o' ®
1 b3 5 b7 X 11 X
1v7
Le corresponde la escala mixolidia.
o
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Y1 3 5 b7 9 X 13



bVIIMaj7
Le corresponde la escala jonica.

‘OF ll',(’ o }
@ - o (o) of;: — Dbc
YI5 © 5 7 9 X 3\ o

;3 6

15.6.2.3  Patrones usuales

Como en toda musica modal los patrones de acordes caracteristicos
giraran alrededor del acorde de tonica. Los mas usuales son:

. C Bb Maj 7
A —
[ (AR W1 i |
= i
. C- D-7 BbMaj7

3

A =
<

L CT F7

p !

l(\\ L 1
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Los enlaces arménicos a evitar, a fin de no implicar el modo mayor
relativo son:

IV7 — bVIIMaj7 esto implicaria V7/1 — IMaj7
v7 — 1I-7 ? ? vi/1 — 1I-7
V7 — V-7 ” ” v7/1 — VI-7
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15.6.2.4

Acordes hibridos caracteristicos

I-7
N C-7 D-/C G-/C Bb/C
I
@ 1
o/
-7
N D-7 Eb/D C-/D
47
L&)
Y,
v7
n F7 G—/F C-/F Eb /F
A
@ <,
o
bVII Maj 7
N Bb Maj 7 C-/Bb F/Bb
@ o
rv)
15.6.2.5 Patrones con hibridos
9 Bb/C C-/Bb
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F
R Bb/C Eb/F
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ry,
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15.6.3 El modo frigio
Esta formado por dos tetracordos frigios, y también es uno de los modos

griegos originales.

0 — |
7 - 1 t T ™y T
[ iany i N PG X o T A -

97 T b o) ©
o/ o O O po——

15.6.3.1 Acordes

La nota caracteristica del modo es el grado bll, en el ejemplo anterior
la nota “Reb”. Los acordes de ténica son el triada y el cuatriada for-
mados sobre el grado I, I- y I-7. Preferentemente se usa el triada por
su mayor estabilidad.

Los acordes caracteristicos son los que contienen el grado bll; en el
grupo de los triadas se encuentran los acordes bl y el bVII-, y en el
de los cuatriadas el bIIMaj7 y el bVII-7. El acorde bIIl7, aunque
contiene la nota caracteristica del modo, es tratado generalmente como
acorde a evitar, por sus implicaciones hacia el modo mayor relativo;
ademas de éste, en el grupo de los acordes a evitar, estan el triada Vdis
y el cuatriada V-7(b5).

Los demas acordes, el IV-7 y el bVIMaj7, son tratados como no de
tonica, y aun cuando se pueden usar como tedricos subdominantes, su
uso no es frecuente ya que los dos son caracteristicos del modo menor
natural o eolio.
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I-7  bllMaj7 bII7 IV-7 V-7(3 bVIMaj7 bPVI-7

Q 1 1 - Ko Q

> 4 h O 14 b. i :

b I ht & 1 4 1 LA

| /4% YIS 14 LA = 1} v r v

SPL T = s

o/ S 7 Q v C
T (E) E

173



15.6.3.2  Superestructuras
-7
Le corresponde la escala frigia.

9 , o be-
r = H-O— — 1 1
[fan - o 2© —— o T O—
e~ oo
. b3 5 b7 ®9 11 X
bIIMaj7
Le corresponde la escala lidia.
5 L o o
Y 4% 1 Y 7L T ‘L‘e [ o] be
o= — e
, 3 5 7.9 g11 13
bVII-7
Le corresponde la escala dérica.
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15.6.3.3  Patrones usuales.
C- Db Maj 7
=
5" o
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C- Bb-7
0
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C-/Bb AbMaj7  F-7 Db Maj 7




Los enlaces arménicos a evitar son:

bIIl7 — I- implica V7/1 — II1-7
bIII7 — implica V7/1 — VI-7
bIII7 — bVIMaj7 implica V7/1  — IMaj7
bVII-7 — implica II-7  — V7
blIMaj7 — bVIMaj7 implica IVMaj7 — IMaj7
15.6.3.4 Acordes hibridos caracteristicos
1-7
A C-7 Db/C Bb-/C
&t
SV
oJ
bII Maj 7
" Db Maj 7 Eb/Db Ab/Db C-/Db
¥
ot :
~F
bVII-7
A Bb-7 C-/Bb Ab/Bb F-/Bb
=
-
)
15.6.3.5 Patrones con hibridos
A Db/C C-/Db
B’ A ) M
ottt
\37 K
A Db/C Eb/Db
y = i
a Bb/C Eb/F Ab/Db
et
Q} 1
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15.6.4 El modo lidio
Esta formado por un tetracordo tonal seguido de uno mayor. Este modo
no tierte uno de los grados tonales, ya que su cuarto grado se encuen-
tra a distancia de cuarta aumentada de la ténica, por lo que frecuen-
temente es considerado como no practicable.
- R
& : > fo—e 02—
o o © o "t —
15.6.4.1 Acordes
La nota caracteristica es el grado # IV, los acordes de tonica son mayo-
res: I y IMaj7; los acordes caracteristicos son en triadas: el II y el
VII-; y en cuatriadas: el 117, VMaj7 y VII-7. Como acordes a evitar
se encuentran el f§ IVdis y el #IV-7(b5).
I - BIVe \% VI- VII-
3 = = 8 g ig
55— o e ) & e ) 5 [®) o~
3\31 g # 8 S o)
T C E C
IMaj7 17 -7 #$IV-7(5) VMaj7 VI-7  VII-7
0 # o 0 .
X ~ #® = -] :
g E C C
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15.6.4.2  Superestructuras

IMaj7
Le corresponde la escala lidia.
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Le corresponde la escala mixolidia.
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Le corresponde la escala jonica.
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15.6.4.3 Patrones usuales

C Maj 7 B-7
£
A C Maj 7 E-7 B-7
&
o/

El enlace entre los acordes IMaj7 y VMaj7 es posible si el ritmo armé-
nico ayuda a definir sus funciones, ya que, de no ser asi, el oido facil-
mente tendera a tratar de identificar dicho patron con el formado por
IVMaj7 — IMaj7 del modo relativo mayor.

C lidio G mayor

) CMaj7 GMz7 ., GMg7 CMa7

& I — v ] = I v
Clidio ¢y 7 CMaj7  GMyj7

Los demas enlaces a evitar son II7 — VMaj7, que implica V7/1 —
IMaj7, y en general todos los movimientos del acorde 117 que tienden
a implicar el modo mayor relativo, incluso el enlace 117 — I puede su-
gerir un dominante cromaticamente alterado. Por todo esto, si se usa el
acorde sobre el segundo grado, se prefiere el triada.
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15.6.4.4  Acordes hibridos caracteristicos

1 Maj 7
. C Maj 7 D/C G/C B-/C
Fias
<

17

) D7 E~/D c/D A—/D
It
F

V Maj 7
R G Maj 7 A-/G D/G
ot
S
N VII-7 C/B A—/B
oo
\\D\I

15.6.4.5 Patrones con hibridos

. D/C C/B
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%
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15.6.5 El modo mixolidio
Esta formado por un tetracordo mayor seguido de uno menor.
'S e
ll\an — 1 L — b © (o]
i 19- o o — o — =
15.6.5.1 Acordes
La nota caracteristica de este modo es el grado bVII, los acordes de
tonica son mayores: I y I7; como acordes caracteristicos se encuen-
tran el V—y el bVII en el grupo de los triadas, y el V-7 y el bVIIMaj7
en el de los cuatriadas. El acorde de tonica 17 tiene la peculiaridad
de que ademas es un acorde caracteristico ya que contiene el grado
bVII; es por este hecho que en general se prefiere el I triada. Los
acordes que se deben evitar son el IIldis y el III-7(b5).
I II- e v V- VI- bVII
ny
e
8 © <
C
T E c
17 1I-7 HI-7 (b5) IVMaj7 V-7 VI-7 bVIIMg7
9 ~ b
A—o 58 & b
Q= - —€ =
v & C C
T E
15.6.5.2  Superestructuras
17

Le corresponde la escala mixolidia.

D— o9
A e — —
@ P — —= o o°
© 4 5 b7 9 X 13 e ©
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180



V-7
Le corresponde la escala dérica.

q
)’ | [ @]
"(L\D [ ® ] Lo — - [ @ ] 3
Yo T b7 91X 5 e © °
) b3
bVIIMaj7
Le corresponde la escala lidia.
) o o '
%y* O () b o © o—D —
bo 3 5 79 #1113 4
1
15.6.5.3 Patrones usuales
n C G-7 C Bb Maj 7
}r y El
&* ]
N C Bb C7 Bb Maj7
A o |
| a0 YR DA o
WJV i |

El patron formado por el enlace entre los acordes 1 y V-7 puede
usarse evitando implicar el tipico patrén II-V del modo mayor rela-
tivo. Otro enlace que es mejor evitar es el formado por 17 — IVMaj7
que tendera a sonar como V7/1 — IMaj7.
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15.6.5.4  Acordes hibridos caracteristicos

17

N C7 D-/C G-/C Bb/C
P —

@ L §

o

V-7

. G-7 A-/G F/G D-/G
b ‘

%?!\VI

L&

bVII-Maj 7

a Bb Maj 7 C/Bb F/Bb A-/Bb
9
ot
-

15.6.5.5 Patrones con hibridos

. Bb/C F/G

&t

45

. D-/C C/Bb

&=t

Ry

o Bb/C C/Bb  F/G
=

&

15.6.6 El modo eolio

Esta formado por un tetracordo menor seguido de uno frigio; este
modo sirvié de base para la creacién del modo menor tradicional, ya
estudiado en el primer volumen de este libro. A este modo se le alte-
raron los grados V1 y VII a fin de estabilizarlo; aqui se trata tal y como
es originalmente.
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?r‘rn T — L bo—bo —
ot o
15.6.6.1 Acordes
La nota caracteristica del mode es el grado bV], los acordes de ténica
son menores: I~y I-7; los acordes cadenciales del grupo de los triadas
son: el IV-y el bVI; y el IV-7, bVIMaj7 y bVII-7 en el de las
cuatriadas; finalmente como acordes a evitar se encuentran el triada
IIdis y el cuatriada II-7(b5).
I e bIII V- V- bVI bVl
0 |
s e— Fg yg—+ 8 3
T E ¢ ¢
I-7  1-7b5 bIIMaj7 IV-7 V-7 bVIMaj7 bVI7
410; 1 - ID 4 8 }, *a’-
CFs g ————h b
v 8- v
T E C C C
15.6.6.2  Superestructuras
I-7
Le corresponde la escala eolia.
9 —ole .
(an) . e — .
L3 ro—2 —
v Ty s 79 o1 x
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V-7
Le corresponde la escala dorica.

bo =2
1%_7 1T o] e a0 —* ro—e
@ 3 ‘A o] > © ' & MM
o
1 b3 5 b7 9 11 X
bVIMaj7
Le corresponde la escala lidia.
Q P
y - ~———
b ° . . 9 #1113 bsho ST
1 3
bVII7
Le corresponde la escala mixolidia.
bey— .
3 A s S— —" e o
% O oV
o s b7 9 X 13 'O
1 3
15.6.6.3  Patrones usuales
N C-7 Bb7
Gt
I
A Cc-7 AbMaj7  Bb7
G
J
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Los enlaces a evitar para no implicar el modo relativo mayor son:
bVII7 — bIlIMaj7  implica V7/1 -— IMaj7

bVII7 — V-7 implica V7/1 — III-7

bVIMaj7 —- bIlIMaj7 implica IVMaj7 — IMaj7

El enlace IV-7 — bVII7 puede implicar II-7 — V7.

15.6.6.4 Acordes hibridos caracteristicos

1-7
a C-7 G-/C Bb/C
Y
B
Py
v-7
N F_7 G-/F C-/F Eb/F
&
L \ar,
o/
bVI Maj 7
o AbMaj7 Bb/Ab  Eb/Ab  G-/Ab
&
“‘_}’
bVII 7
0 Bb7 C-/Bb F-/Bb Ab/Bb
. A Il
@ !
&‘J]’ I
15.6.6.5 Patrones con hibridos
R Bb/C Ab/Bb
=X
-
rv;
9. G-/C F—/Bb
F i
F
N Bb/C Bb/Ab Ab/Bb
' f
& ‘
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15.6.7

15.7
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El modo locrio

Esta formado por un tetracordo frigio seguido de uno tonal. El modo
carece de dominante ya que su quinto grado se encuentra a distancia
de quinta disminuida de la ténica. La nota caracteristica es el grado bV
y el acorde de ténica y el a evitar son el mismo. Asi pues, este modo es
considerado impracticable.
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La composicion de temas distintos en modo del mayor o menor tradi-
cionales, es un recurso empleado ocasionalmente en la musica de
nuestros dias, en el rock, pop, o jazz...; se pueden encontrar algunos
ejemplos de ello, sobre todo de los modos dérico y mixolidio. Sin em-
bargo, donde el recurso modal encuentra su mayor aplicacion es en la
composicion, mediante el intercambio de acordes entre los distintos
modos. El modo frigio es raramente usado en la musica actual, ya que
es facilmente identificable con el “flamenco” y a menos que sea éste
el efecto buscado, dificilmente se podra evitar el recordarlo ya que, sin
pretender entrar en detalles sobre él, se puede decir que esta basado
en el modo frigio, usando ademas el I del modo mayor paralelo.

EL INTERCAMBIO MODAL

El intercambio modal se produce al usar acordes diatonicos a un de-
terminado modo en otro modo paralelo. El caso mas frecuente de in-
tercambio modal es el que se produce en el tradicional modo mayor
al usar acordes del modo eolio, a los que se denomina de “subdomi-
nante menor”, y que son estudiados en el primer volumen de este
libro. Las posibilidades del intercambio modal son, sin embargo, mu-
cho mayores que el simple hecho de usar acordes de subdominante
menor; de hecho, se puede usar cualquier acorde diat6nico a un modo
en cualquiera de los modos paralelos, es decir, en el modo Do dérico
se pueden usar los acordes de Do jénico, Do frigio, Do mixolidio, etc.
Superponiendo todos los modos sobre un mismo centro tonal obtendre-
mos todos los acordes y su relacion con el dicho centro.



El acorde 1

IMaj7 (jénico, lidio). Entre paréntesis los modos o escalas en donde

se forman.

1-7 (eolio, dérico, frigio)

I-6 (melédica, dérica)
I-Maj7 (arménica, melédica)
17 (mixolidia, blues)

El acorde 11

II-7 (j6nica, dérica, mixolidia, melédica)

bIIMaj7 (frigia)

117 (lidia)

II-7(b5) (eolia, arménica)
El acorde III

HI-7 (jonica, lidia)
bIIIMaj7 (dérica, eolia)
bILL7 (frigia)

II-7(b5) (mixolidia)

El acorde IV

IVMaj7 (j6nica, mixolidia)
IV7 (dérica, melédica, blues)
IV-7 (frigia, eolia)
BIV-7(b5) (lidia)

El acorde V

V7 (j6nica, arménica, melodica)
V-7 (dérica, mixolidia, eolia)
V-7(b5) (frigia)

VMaj7 (lidia)

El acorde VI

VI-7 (j6nica, lidia, mixolidia)
VI-7(b5) (dérica, melédica)
bVIMaj7 (frigia, eolia)

El acorde VII

VII-7(b5) (jonica, melédica)
bVIIMaj7 (dérica, mixolidia)
bVII-7 (frigia)

VII-7 (lidia)

bVII7 (eolia)

VIIdis7 (arménica)

187



188

Aplicando estas posibilidades se pueden crear temas de modalidad am-
bigua, usando acordes diatonicos a distintos modos, lo mas frecuente
es usar un modo como base y utilizar algin acorde de otro para dar un
color especial a la progresion. Algunos temas ademas estan construidos
de manera que una frase tiene un modo como base y la siguiente
frase estd basada en otra escala o modo, utilizando en ambos casos
intercambio modal, con lo que el sentido tradicional de tonalidad queda
muy difuso. Si ademas afadimos el uso de los acordes por cuar-
tas, el resultado es un estilo arménico donde la base es el centro tonal,
y sobre cada uno de los doce grados crométicos tenemos alguna forma
armoénica relacionada con el mencionado centro tonal.



XVI. LOS ACORDES POR CUARTAS

Tradicionalmente los acordes se forman por terceras superpuestas, aunque otras
técnicas pueden ser usadas. Como recurso de orquestacion se utilizan estructuras
en segundas, “cluster”, y en cuartas, entre otras, aunque no por ello los acordes
dejan de ser los tradicionales formados por terceras superpuestas.

Metal |

Saxos

Ritmo

En estos casos la armonia vigente es la tradicional y las secciones de la orquesta
se reparten las distintas notas del acorde o tensiones segiin objetivo y conveniencia.
Ahi la tercera del acorde sigue siendo la tercera, la fundamental la fundamental,
etc...

En el concepto de armonia por cuartas el principio es distinto; mas que pensar en
acordes se debe pensar en escalas y en las posibles estructuras en cuartas que se
pueden formar sobre cada uno de los grados de la escala, sin tener en cuenta la
funcion de cada una de las notas que las forman.
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Estas estructuras no deben contener las dos notas caracteristicas de la escala, es
decir, se debe evitar el tritono, a fin de obtener intervalos de cuarta justa entre
voces adyacentes. Lo mas frecuente es utilizar tres voces, aunque estructuras de
cuatro o mas son también posibles.
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Cuatro voces son posibles en los acordes por cuartas superponiendo otra cuarta

justa o una tercera mayor.
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Las inversiones de estas estructuras resultan en “acordes” formados por una cuarta
justa y una segunda.

Q

)’ 4 1 =
s | o | & T [ ® ) e @ ]
) 4% V L4 Dl =N - L5
A\B "4 X L ®) (@) AT © ©

Las inversiones sobre estructuras de cuatro voces resultan muy similares a un acor-
de tradicional formado por terceras superpuestas con alguna tension (menor sépti-
ma con tension 11 que omite a la quinta).

N . C-7 (11 N D-7 (1)

b’ 4 K &) . _— ]
v .. b c bc (@ ] [ @]

«V [ &) L - @ 1 e :
oJ - -2 o ©

Cuando la inversién se produce sobre una estructura de cuatro voces, en la que
la cuarta voz se ha afiadido a distancia de tercera mayor, el resultado es también
cercano a un acorde tradicional (mayor con novena y omitiendo la séptima).

C Maj 7 (9) omit 7

q@?n:
o[u]o e

oo

Ya que los intervalos entre voces en estas estructuras son siempre los mismos, no
cabe aqui el hablar de especies de acordes, en todo caso podemos sefalar que con
cuatro voces se pueden producir dos tipos de “acordes”: el formado tinicamente por
cuartas justas y el que contiene un intervalo de tercera mayor encima de los dos
de cuarta justa. Las inversiones pues, resultan también iguales: en el primer caso
sugieren un acorde menor con séptima y la tensién 11 omitiendo a la quinta,
en el segundo el acorde sugerido es uno mayor con novena y la séptima omitida.
Quiza por todo esto lo mas frecuente sea no usar estas inversiones, ya que en este
tipo de armonia lo que mas valor tiene no son las notas en si mismas sino el
intervalo que hay entre ellas.
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Los cifrados para estos “acordes” no han sido estructurados. Se puede encontrar
en algunas partituras, por ejemplo, D dérico, y con ello se da libertad al intérprete
para usar cualquiera de las estructuras en cuartas que se forman sobre la mencio-
nada escala, cuando una sonoridad especifica se desea el recurso esta en escribir
nota a nota. Una férmula que se puede sugerir y que no ofreceria confusién
seria la de cifrar con una letra maytscula que indicase la fundamental sobre la que
se debe construir el acorde por cuartas, seguida del nimero 4. Ya que este ntimero
no se utiliza en otros cifrados y que las cuartas deben ser justas, no habria con-
fusién posible.

C4 D4 Ab4
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La informacién dada por el cifrado no seria suficiente sin indicar la fundamental
y tipo de escala, ya que una misma estructura puede producirse sobre distintas
escalas y ademas, en el caso de usar una cuarta voz, ésta puede estar a cuarta o
tercera mayor, segiin una escala u otra. '
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Es decir, ya que un cifrado ademas de las notas del acorde debe indicar la escala
del momento, si sélo se utiliza un “4”, quedara claro que hay que situar dos cuar-
tas justas encima de la fundamental indicada, pero dado que esta estructura sera
comun a varias escalas, debera indicarse la de su formacién para evitar confusio-
nes y saber qué escala se puede utilizar en improvisacion, por ejemplo, encima del
acorde en cuestion.

Los acordes por cuartas son frecuentes en la musica actual, sobre todo en jazz,
aunque como ya se ha mencionado anteriormente, en muchas ocasiones son sola-
mente disposiciones en cuartas de acordes tradicionales. Donde con mayor fre-
cuencia se pueden encontrar en su verdadero sentido, es en temas modales, pre-
cisamente para ayudar con su indefinicién a mantener el exdtico sonido que nor-
malmente se busca en dichos temas.

Estos acordes mientras que por una parte tienen la ventaja de aportar una nueva
sonoridad (relativamente nueva, Schoenberg ya los usaba), por la otra tienen la des-
ventaja de que suenan todos igual, ya que solo intervalos de cuarta justa se utili-
zan en su formacion, con lo que son acordes de especie unica.

Hay que prever, sin embargo, que un desarrollo mas profundo de estos acordes,
incluyendo el tritono, ampliaria las posibilidades, aunque por ahora y en el marco
de la musica a la que me refiero esto no ha sido asi.

Sobre cualquiera de las escalas modales, utilizando tres voces, se pueden obte-
ner tres especies de acordes por cuartas: el usual por cuartas justas y otros dos
que ademas de una cuarta justa incluyen un tritono, uno entre la fundamental y
su voz inmediata superior, y el otro donde el tritono esti entre las dos voces
encima de la fundamental.
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Con cuatro voces las especies son cuatro, y diferenciadas entre si segin entre las
voces en que se forma el tritono.
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El modo mayor no seria, sin duda, el favorito en una musica basada en acordes
en cuartas; el hecho de que el acorde sobre el primer grado contenga el tritono,
no ayudara a su estabilizacion, y en consecuencia, a hacer que los demas acordes
del modo tiendan hacia él. Los modos dérico, frigio, eolio, y locrio, son los que
tienen tanto en triadas como en cuatriadas un acorde por cuartas justas sobre su
I grado; estos modos son sin duda los mas faciles de utilizar para este fin.

El modo dérico, por ejemplo, tendra como acordes diferentes al de ténica, a los
que se forman sobre los grados bIIl, IV y bVIL Tomando a éstos como carac-
teristicos, las cadencias giraran entorno a los enlaces, entre ellos con un objetivo
final sobre el L.
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XVII. CLASIFICACION DE LAS ESCALAS

Las escalas se pueden clasificar en naturales y artificiales. Si se consideran natu-
rales a las siete escalas modales, todas las dernas estaran en el grupo de las lla-
madas artificiales.

Las escalas naturales (modales) estan formadas por dos tetracordos, de forma que
la primera nota del primer tetracordo sea la misma nota que la Gltima del segundo

tetracordo.

o tetracordo
er. tetracordo 2

g 1 1
D bl 1 i O [ & ]
[ 7anY 1 &> [ & ] b
h\3vi L O O ~ :
J - O ~— J
1

Por este mismo procedimiento, se podran obtener las escalas artificiales formadas
por tetracordos modales simplemente situando estos tetracordos en distintas com-
binaciones de como lo estdn en las escalas naturales. Algunas de las escalas resul-
tantes han recibido denominacién en algiin método, aunque no siempre el mismo,
por lo que aqui solo se citaran los nombres de las que, en practicamente todos
los métodos, hayan recibido una misma calificacion.

17.1 TETRACORDOS MODALES

Existen cuatro tetracordos modales, cuya caracteristica es la distancia
entre las notas o grados que los forman. En todos los casos la distancia
entre dos grados consecutivos es de tono o semitono, y nunca dos semi-
tonos seguidos.

(jonico) (eolio)
a mayor menor
2
f 72w 1
QLr P [ @) b ©- [ o)
v o ©O —— o ©
semitono
frigio lidio
[ FanY 1 ey
AV )| | P [ ® ] > (o)
v - PO T o ©O 77
— no semitono
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17.2

198

Estos tetracordos reciben el nombre de la escala modal en la que estan
incluidos como primer tetracordo. Al jénico se le. denomina también
mayor ya que también a la escala jénica se la denomina mayor, y el
tetracordo eolio es llamado menor por la misma razén.

COMBINACIONES POSIBLES

Con los cuatro tetracordos modales se pueden formar dieciséis escalas,
entre las que estaran incluidas las siete modales naturales y nueve es-
calas artificiales.

primer tetracordo segundo tetracordo escala modal
mayor mayor (jonica)
mavor menor mixolidia
4 frigio
lidio
mayor
menor menor dorica
frigio eolia
lidio
‘ mayor
menor
frigio frigio frigia
lidio locria
‘ mayor lidia
- menor
lidio frigio
lidio

El desarrollo de las escalas artificiales se lleva a cabo siguiendo el mis-
mo procedimiento que el usado sobre las escalas naturales en el capi-
tulo referente a la armonia modal. Para ello se forman las estructuras
triadas y cuatriadas sobre cada grado, ademas de los posibles acordes
hibridos que la escala permita.

Las funciones tonales de los acordes vienen dadas principalmente por
las notas que contienen viéndose claramente cuando mas estable es un
determinado modo. En el modo mayor, que es el mas estable, estas
funciones tonales se denominan ténica, subdominante y dominante. En
la musica llamada modal, y en el desarrollo de los modos artificiales
estas denominaciones no se utilizan para no crear confusion.



17.3
17.3.1

17.3.2

La denominacién usada aqui es la de acordes cadenciales de primer o
de segundo grado, manteniendo el nombre de tonica para el grupo de
acordes estables. Los acordes cadenciales de primer grado en el modo
mayor serian los denominados de dominante, y de segundo grado los
de subdominante. Cadenciales de primer grado lo seran en general,
aquellos acordes que contengan las notas caracteristicas del modo, y de
segundo grado los que sélo contengan una. Esto no sera siempre rigu-
roso y en algunos modos el criterio para la clasificacion debera hacerse
con otras bases.

La posible estabilizacion de un modo vendra dada por diversos fac-
tores entre los que cabe destacar, el que contenga los grados tonales,
la calidad de sus acordes cadenciales, y que sobre el primer grado pue-
da formarse un acorde perfecto mayor o menor.

Debe tomarse en consideracion, ademas, que la estabilidad de un modo
artificial casi siempre resultara dificil, debido a que nuestro oido tiene
asumido el modo mayor, bien por considerar algunos teéricos que es el
mas estable acisticamente, o bien, segin otros, por el uso continuado
que de él se ha hecho en la mausica. Este fenomeno ya se producia
en las escalas modales naturales donde se evitaban todos los movimien-
tos armonicos que pudieran hacer que el oido los relacionara con el
modo mayor relativo.

LAS ESCALAS NATURALES
Escala jonica o mayor

Esta formada por dos tetracordes mayores.

0O
A" A 1 1
N 1 c [® ]
L : = 3 © O
o/ PN [o] -~
Escala dérica

Esta formada por dos tetracordes menores.
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17.3.3 Escala frigia

Esta formada por dos tetracordos frigios.
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17.34 Escala lidia

Esta formada por un tetracordo lidio, seguido por uno mayor.
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17.3.5 Escala mixolidia

Esta formada por un tetracordo mayor seguido de uno menor.
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17.3.6 Escala eolia

Esta formada por un tetracordo menor y uno frigio.
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17.3.7 Escala locria

Esta formada por un tetracordo frigio seguido de uno lidio.
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Todas estas escalas han sido tratadas como modo en el capitulo corres-
pondiente a la armonia modal.
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17.4 LAS ESCALAS ARTIFICIALES
17.4.1 El modo mayor-frigio

La escala resultante de la combinacién de un tetracordo mayor seguido

de uno frigio es:
Frigio
Mayor — |
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Esta escala se usa a menudo sobre los acordes de dominante (b13),
pero no debe confundirse una relacién escala-acorde, con una escala
fuente de una determinada modalidad. Al igual que, por ejemplo, la
escala dorica se usa sobre muchos acordes menores con séptima menor,
esta escala también es la fuente para la construccion del modo dérico.

17.4.1.1 Estructuras triadas

I e mare IV— V- bVI+ bVII
n Vo
b’ 4 ) ! © (@) - 4
Y T h O -T2 b &S K @ ] b &%
[ 74w &> AN @ ] - - 4 Z $2 L= 4 V<D Ll
S b~ 4 [ @) P = 4 [ @] —
g8 o <

17.4.1.2  Estructuras cuatriadas

17 =75 MII-7@®5 IV-Maj7 V-7 bVIMaj7 (85 bVI7

<

1y LA

3 T
LL

4
[ovan]

OO
=8
<

o

[ ¢} O ¢
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17.4.1.3  Acordes caracteristicos

Las notas caracteristicas para este “modo” son la 2 y la b6; los acor-
des que contienen estas notas seran los considerados cadenciales de
primer grado y son, II-7(b5), bVII7, Ildis, y de segundo grado los
que contienen el grado bVI, y son el IV—, IV-Maj7, bVI+, y
bVIMaj7( #5). Como ténica se podran usar sobre todo los acordes
formados sobre el I grado y sobre el V.

17.4.1.4  Acordes hibridos

G-/C G-7/C Bb/C Bb7/C C/D C7/D Bb/E C/F

0
At b t e T (@) %Y > [ @)
L) = 4 LD = 4 Vs jrd > v v—O e
> © A o) @) J »S ¢ £ 0 '
8- b3 8 - < b8
- >
hJB Y O O (@) ~
- ¥ ¥ o) [ o ©

C7/F G-/F F-/G G-/Ab G-7/Ab  Bb/Ab C/Bb F-/Bb

.. 1. i

= =+ Yo "y T T

b bﬁ 1178 "Q Ll = 4 ) © O Vg

© (o] - Oy re3 Q (@)

S b S o RS2 O b8 5 -©-

V.. Vo ¥

" e n 1
T I Y 1Y

DTy DTy Ao - O

0

Para la formacién de los acordes hibridos se han seguido las pautas
descritas en el capitulo correspondiente.! Se citan aqui los hibridos po-
sibles sobre la escala-modo, y se incluyen los acordes incompletos aun
cuando contengan el intervalo b9, o b6 con la fundamental, ya que
estos hechos, aunque desaconsejan su utilizacion, no son excluyentes,
y el criterio de cada uno sera el que finalmente pueda hacer desechar
alguno de estos hibridos.

! Véase Cap. XIII.
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17.4.2 El modo mayor-lidio

Esta combinacion de tetracordos da como resultado una escala muy
cercana a la llamada escala tonal; la unica diferencia estd en que ésta
incluye un grado mas, el IV; el hecho de que este grado se encuen-
tre a semitono de su grado anterior y posterior, hace que ésta pueda
ser oida como nota cromatica de paso en muchas situaciones, impo-
niéndose entonces el sonido de la escala tonal.

X 1

L ne L

1 ™Y

1! © [ ® ) v
©

9 .
&=

Ay

O [ @ ]
©

|
i e 2

O
h

17.4.2.1 Estructuras triadas

I (b5) e ® - bV+ bVI+ bVII
Q n o> (o) N ;-\(
boe—n 8§ 8 o
oK 2] &
17.4.2.2  Estructuras cuatriadas
17 (b5) 17 (b3) (?) IV-Maj 7 bV Maj 7 (85)
£ n — —Q —
GH—>8 b P ; i —]
o) _‘E._ U
bVI 7 (£5) bVII 7
0 b b-‘i*
2 T lb
@ J
)

17.4.2.3  Acordes caracteristicos

Este modo no contiene uno de los grados tonales, el V, lo que pro-
duce que la estabilidad del mismo y el sentido cadencial de sus acordes
sea mas que dudoso.

203



17.4.3

17.4.4

El tritono caracteristico de un modo se produce aqui por triplicado
entre los grados (1 y b5), (2 y b6) y entre (3, b7). Todos los acordes
cuatriadas contienen un tritono, y el posible acorde de ténica tiene un
intervalo de quinta disminuida con su fundamental; estos factores ha-
cen que este modo sea casi impracticable.

Quizé la nota mas caracteristica sea el IV grado, ya que es el dinico
que no crea tritono con otra nota de la escala. Bajo esta considera-
ci6n los acordes cadenciales serian el II, el IV y el bVII, usando con
preferencia el IV triada, para evitar incluir el III grado en el acor-
de y reservarlo para el acorde de tonica. En cualquier caso, la sonori-
dad de este modo resultara “inquietante”. Sobre el tercer grado no es
posible formar un acorde con el método tradicional, ya que no aparece
la tercera mayor o menor caracteristica de un acorde; esta estructura
podria catalogarse como un hibrido o como un fragmento, aunque el
oido tendera a buscar la fundamental sobre otra nota del acorde.

E? = Gb7(#5)

;Ncb

1
D
v

A2

A
K

d

El modo menor-mayor

Esta combinacién de tetracordos da como resultado la escala menor
melédica ya estudiada anteriormente.?

El modo menor-lidio

I e
X 1 1 N -
y a5 T T Ml i b O [ @]
[ 7401 1 n beo 2 ¥V 7
SV 1 | = [ & MR 4

V &
% - O—-__ —

Esta escala es denominada frecuentemente dérica alterada; se usa so-
bre algunos acordes menores con séptima menor y quinta disminuida.

Al tratarla como escala fuente de un modo, tiene el inconveniente de
no contener uno de los grados tonales, el V que es (b5).

2 Cap. XIX. Teoria musical y armonia moderna. Vol. L.
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17.4.4.1 Estructuras triadas
I° 11 bilI- V- bV+ bVi bVIl
Q | o
be—m g R8s ——wh——°
v E (o] O
17.4.4.2 Estructuras cuatriadas
I-7 b5) -7 (b5) bIII-Maj 7 V-7 bV Maj 7 (85)
4 — = 7 :
G—2 1 b b N
p\Rv4 LA™ VR L4 —
oS e v
bVI Maj 7 bVII 7
0 b be-
- 4 7 4
o~ by b-&
>
17.4.4.3 Acordes caracteristicos

Este modo contiene dos tritonos, formados entre los grados I y bV y
entre el IT y el bVI. Las notas caracteristicas deben ser las que forman
el segundo tritono ya que el primero esta formado sobre la tonica; este
hecho hace que el acorde de ténica (I) contenga un intervalo dismi-
nuido con lo que la estabilidad del modo sera dificil de mantener.

Los acordes cadenciales de primer grado seran el II disminuido,
II-7 (b5) y el bVII7, cadenciales de segundo grado el IV—, bVI, bVII,
IV-7, bVI7, y finalmente de ténica el I disminuido, 1-7 (b5), blIlI,
y bIII Maj7.

Los acordes que contienen una de las notas caracteristicas pero que
ademds contienen el grado bV, no son usados como cadenciales, ya

que una manera de intentar estabilizar este modo, podria ser la de re-
servar este grado (nota) para el acorde con la pretendida funcion de

tonica.
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17.4.5 El modo frigio-mayor
La combinacién de estos dos tetracordos da la siguiente escala:
)
1 — — ——
(4% — fe—o—o— 1 ——
P o O DO
El nombre de este modo puede dar lugar a confusion ya que la deno-
minacion de frigio-mayor la emplean algunos métodos y musicos para
definir una escala usual en la musica flamenca. Dicha escala es basica-
mente una frigia natural con la salvedad de que el primer tetracordo
se alterna con uno mayor.
i\ — |
- —— ] 1 I .
Go— . : p S T —
"4 ! ! O [ ® ] -~
</ -©- VO L p———
- — —
7 — ! T T o (o]
9— S e ——
v o O i
17.4.5.1  Estructuras triadas
I- bI+  bII+ v Vbs) VI ?
8- i VLo 1% e
& 13 8 ] (35 S
[} 179 2 4 < =
Vog——8——3
17.4.5.2  Estructuras cuatriadas
I-Maj 7 bl Maj7(85 bII7(85 IV7 V7 (b5)
9 , i .
4 5 O ?J b.
N — L= 4 v
VI-7 (b5) (?)
1) | o
) A A2 b.
jany -
F
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17.4.5.3 Acordes caracteristicos
Fste modo contiene tres tritonos. Aunque el mas caracteristico es el
formado entre los grados IV y VII, los acordes cadenciales de primer
grado son el V+, V7(b5) y el acorde formado sobre el séptimo grado
de la escala; este acorde no tiene tercera sobre su fundamental, por
lo que otra nota tendera a tomar el papel de ésta, esta estructura
sonara como bII7( #5). Los acordes cadenciales de segundo grado
son el IV, bIl +, bIIMaj7 ( #5) y el IV7, y como tonica se podran
usar el I-Maj7, I- y el VI-7 (b5), que coincide en notas con el I-6.
Este modo sera algo mas facil de estabilizar ya que contiene un acorde
de tonica perfecto menor, y los acordes cadenciales de primer grado
contienen un tritono que incluye la sensible.
C- F7 G7 (b5) C-6
% 'l O
LS E——, = s 0y - ;_A’kv
V) G > 8- o] g
yau O O
Ft o — o)
G7 (b5) A-7 (b5) Db7 (#5/B C-6
&+ ° bos b
GE—3s > 23 =
J PO -©- o °
17.4.5.4  Acordes hibridos

Las mejores posibilidades usando este tipo de estructuras son:

C-/Db F/Eb C-/F F/G F7/G C-/Bb  F/Bb

0
Iy
<13 @) e o) o) (o)
| TP [ &) = [® ) K ® ) 1 & (@]
b 1 2 4 [ @) % 24 o) W= o] 58 o)
It S -©- S5 - - - -
l
i n T o o) T
} P Lo ) © T
Ve b e
-z DO -
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17.4.6 El modo frigio-menor
La escala resultante de esta combinacion de tetracordos es:
0 /——-"”l
'l‘{ —— + = (o3
— ‘ o O
W
17.4.6.1 Estructuras triadas
I- bIl+ bIIl v \A VI° bVII-
- . v bey e
¢ o
P—=g——FH—+8
17.4.6.2  Estructuras cuatriadas
I-7 bll Maj 7 (85 bIII 7 v7 V-7 (b5)
e 8 o——8
O——F T 58 33 —©
Y] 1’4 2 o [
VI-7(b5)  bVII-Maj7
0 LY " : e
e 4 8 —
& o — —t
o/

17.4.6.3 Acordes caracteristicos

208

En este modo pueden funcionar como ténica los acordes I- y I-7,
como acordes cadenciales de primer grado el bII+, bIIMaj7( §5),
bVII-Maj7, y el bVII; como cadenciales de segundo grado los acordes

IV, IV7, VI disminuido, y VI-7 (b5).



17.4.6.4  Acordes hibridos

Los principales acordes hibridos de este modo son:

Bb-/C C-/Db C-7 Eb/Db Bb—/Eb
e o (o] N 0 2 to te
D— o 8 - + 8 3
U’ v b& V_g_ Vv -~ 4 D b_&
& -bo 1]
- bo bo bo ro
N F/Eb C-/F C-7/F Eb/F Eb7/F
7e e o) b b b
8 £ - 18 95
-0 53- -9 o Poced Vo=
2 o) © © © ©
|
F/G F7/G Eb/A C-/Bb F/Bb F7/Bb
' : ey
&8 prem et 18 8 =
F—8— g o g5 g
b’l: = = — 7 be be
17.4.6.5 Ejemplo:
Este es un tema de ocho compases creado usando como base la escala
frigia-menor.
Bb-/C Eb/F F/G
A* J 1 n 1 LT } I
i~ ey jave 5o E—— ]
o } ! } w i
Bb-/Eb F7 Eb/Db C-7 Bb-/C 7
I ——— TN —
- R ——— : i : 1 i J} JJli
S o — S T o T T :
oA — & e o '




17.4.7 El modo lidio-menor

La combinacién de estos dos tetracordos da una escala que muchos
musicos califican como lidia b7; se emplea sobre todo con los acordes
de dominante substitutos, y junto con la mixolidia y la alterada forman
el grupo de las tres principales escalas de improvisacion sobre estruc-
turas de dominante.

e
i I e | 1 fl
Y . Ry 1 e [ ® )
4 o O o
17.4.7.1 Estructuras triadas
I I IIe gTVe V- VI- bVII+
n ie
B - e e 58— 8 e =
G—g—g—'5 5

17.4.7.2 Estructuras cuatriadas

17 7 HI-7 (b5) IV-7(b5)  V-Maj7

0O V2N

J -S> o d v
VI-7  bVII Maj 7 (§5)

9 Jq n zg- )i

Y 4% [®) | D = 4 1

& 3 = i

o

17.4.7.3 Acordes caracteristicos

Este modo contiene dos tritonos, y ninguno de ellos tiene la sensible.
Ademas en los dos casos se forman sobre notas del acorde de ténica
(I, # IV) y (IILbVII). Para conseguir una cierta estabilidad se usa pre-
ferentemente como acorde de tonica el I o el V— con la ténica en el
bajo, en forma de hibrido (V—/I).
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Es dificil en este modo diferenciar los acordes cadenciales de primer
grado de los de segundo. Al margen de los tritonos una nota muy
caracteristica del modo es la 81V, asi que exceptuando el acorde
del VI grado, y el de ténica, los demas se pueden considerar en mayor
o menor grado cadenciales.

17.4.7.4  Acordes hibridos
Este modo ofrece muchas posibilidades de acordes incompletos.
G-/C D/C C/D C7/D A-/D
0
Bt g ° o . o
G—8 T8 2 8
TS 5 8:= 8-S 8
= o S ° =
A-7/D D/E D7/E C/F4 D/G
9
e = - = =
Ny O e ) - S K ® )
) o= Yo ke P *O
@3 o (0] o) fo ©
D7/G A-/G G-/A C/Bb A-/Bb  A-7/Bb
Q
o g 8 o 8 5
A 8 o & 8 ©
— - o bo bo o
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17.4.7.5 Ejemplo:

Motivo compuesto usando la escala lidia-menor.

2
D/C C/G D/C G- A-/Bb '%
ponn
0 i f—" = t
y i Y b o
fanu® o !  ———— LA 1 P’_:;t—-b‘?f
v [ 4 &~
9 2
4 L 1 1 T i N 1
ral ] N 1 i\ 1 1 1 [P rd
] _ 1 1 18 AN - 1 I 3
< : » :
szt %z 3 3
~— St
! \ 2
) 1 T
@ m | -] 7
L v L) hay .
== - b
A
! ' [/r
4 F—r—N—gape ] etc.

rY
L8 4

17.4.8 El modo lidio-frigio

La escala resultante de esta combinacion de tetracordos es:

5 1
P — “ - {
[ ran T e v —Lb
v, 1 P—Y o) ©

o _e_ O A ————
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17.4.8.1 Estructuras triadas

I 11 (b5) 11 ? V- bVI+  bVII+
Q ¥ o
X : ; 3 58 4 =
G—sg £ g——} 8 2 ==
S - = o *

17.4.8.2 Estructuras cuatriadas

17 I17 (b3) III-7 (b5) ? V-Maj 7

9 - = o) H#o 1

& Q) i o3 132 4 T o) b3 =

p\B S HE @ ) b 24 MISIK @ ] ~ )]
bVI Maj 7 (§5)  bVII7 (#5)

0 o) » -

-’ A o o

VoW 1 n

L 2 =

o/

17.4.8.3 Acordes caracteristicos

Excepto el V grado, todos los demas forman un tritono con otro grado
de la escala, y precisamente este grado se encuentra a semitono de su
superior y de su inferior, con lo que puede frecuentemente oirse como
nota de aproximacion cromatica. Este modo sera, pues, de dificil es-
tabilizacion.

Como acordes de tonica se podran usar los formados sobre los grados
I y III, tanto en triadas como en cuatriadas, como cadenciales, en
preferencia el Il y el V, aun cuando, en este caso el sentido cadencial
sera mas que dudoso.
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17.4.9 El modo lidio-lidio

La combinacién de estos dos tetracordos da como resultado la escala

siguiente:
4
L n
y «u 3 I ke [ o)
[ 7anY Iy oo 'K ®] L
). \8v4 O bt o ) v
a o. o e A

En esta escala el IV y V grados son enarménicos, por lo que la escala
se representa de estas dos maneras:

[0

3

F/any W 170 ] ot
vy

\nv = U O M I *

0O

3 N

A " T bt @)

[fanv | P X © ] PO

J o O ~

A esta escala se la denomina tonal ya que la distancia entre grados
adyacentes es siempre de tono.

17.4.9.1 Estructuras triadas

I+ m+ m+ g1V + v+ gVI+

n [ 1! den

}'{l - [ ® ] uc (D) ht’( ’

@:ﬂ% #++8 e ##4 fo O |
1 ~° Jvl 1

17.4.9.2  Estructuras cuatriadas

17 (b5) 17 (b5) 117 (b5)

Q I r 3! # o b-je-

P T £ o s =y " -

OH—" #2 S ot A —
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17.4.9.3 Acordes caracteristicos

Se podria decir que esta escala es redonda, ya que al no haber semi-
tonos entre los distintos grados que la forman, se podra empezar una
escala sobre cualquiera de sus grados consiguiendo el mismo resul-

tado.
0
" O>
A . K e) - [® ] ~
f 7an Y Py B~ L) vy Wy LD
p\ara O Wiy ™ T o Ly P~ T
0 P
O [ &) O [ & 2 A
e E— T e
8 Pt & M L i oGO
Py} O—» L
Y ie O ie fo fo
U &> O g~ 7 > [ & T~ hodiibal
y .. o e} ~ Jvy O ~
[ £awY ¥y L) sk @]
p v, - DAL Aol
rY)
No sucede aqui lo que en los otros modos que son practicables en
los doce tonos, ya que al coincidir seis escalas, una sobre cada grado,
solo habran dos escalas tonales diferentes.
fv\ J)\A |
ra o @ : O —— !
Vo O o O

Los acordes triadas que se forman sobre esta escala en realidad solo
son dos, ya que el resto no serd mas que una inversién de uno de los
dos anteriores. En los cuatriadas sucede algo similar si se emplean
estructuras de dominante con quinta disminuida, ya que éstas coinciden
de dos en dos.

Sera dificil la estabilizacion de un modo en el que cada grado reina
las mismas condiciones que los demas; esto en este caso no significa
que no se pueda utilizar, ya que esta particularidad puede usarse para
crear efectos atonales.
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17.5 EL TETRACORDO ARMONICO
Este tetracordo fue creado para conseguir que la escala eolia (menor
natural) pudiera tener una estructura de dominante sobre su V grado.
I V- " V- \%
4
’{ O £ FaY
P S S S o T~ e— 8 32!
Q | —
- —— 1 i e 1
y s A \ 3
@ ‘l\ O [ ® ) :c —
¥ ©
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La alteracion del VII grado de esta escala alter6 su segundo tetracordo,
dando lugar al denominado tetracordo arménico, llamado asi igual
que a la escala resultante, porque su finalidad fue armoénica.

La principal caracteristica de este nuevo tetracordo esta en el intervalo
de segunda aumenta existente entre su segundo y tercer grado.

La combinacién de este tetracordo junto con los cuatro modales ya es-
tudiados dara un total de nueve nuevos modos.

primer tetracordo segundo tetracordo escala
mayor
6nico menor
arm frigio
lidio
mayor
menor i .
frigio arménico menor arménica
lidio



17.5.1 El

modo arménico-mayor

La combinacién de estos tetracordos dara la siguiente escala:

]nr T 1
y oW 1 1 > [ & ]
[ 4R 1 <> [ ® ) ~
SV 1 | & [ ® ) ~
4 o YO Se—
17.5.1.1  Estructuras triadas
I bIl+ aI- v V (b5) VI~ ?
q .
A = o b 3 88—
7O ©

17.5.1.2 Estructuras cuatriadas

IMaj7 bIIMaj7 (85 ? IVMaj7 V75

YT
o
qr_

0 )
A—s 8 » 8
O =: —8—
817 (bs) bII7 (#5)

? C8-7 (b5) ? Db7 (#5)
0. . o e -«
A———HE e ¢ ey
u A

17.5.1.3  Acordes caracteristicos

Este modo contiene dos tritonos que se forman entre los grados bll
y V y entre el IV y el VII; este segundo tritono es el que en mayor
medida ayuda a estabilizar un determinado modo, por su resolucion,
al tender el VII grado hacia la tonica, y el IV hacia la tercera del
acorde de tonica. Pero ademas el otro tritono contiene una sensible
superior (bll), con lo que este modo podra ser estabilizado con cierta

facilidad.
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Pueden usarse como acordes de tonica el I, IMaj7, II-, VI-, y VI-7
como cadenciales de primer grado el V7(b5), y el bII7( § 5), y final-

mente como acordes cadenciales de segundo grado el bIIMaj7 (§ 5),
el IV y IVMaj7.

17.5.1.4  Acordes hibridos

Se citan aqui como en casos anteriores todas las posibilidades reales
de estas estructuras en este modo, aunque en algunos casos la sonori-
dad resultante puede ser bastante dura, sobre todo cuando se crea un
intervalo de b9 entre la fundamental del acorde y la superestructura

del mismo.
F/E C/F C Maj 7/F E-/F F/G
Em? 8 32 9 y e o]
\% "4 £) o8 )~ 4 o5 [® ]
v o RS RS -
03 1 o~ Py = [® )
F— bo e ° =

F Maj 7/G A—/G E-/A C/B F/B A—/B A-7/B
0
—= ) g —= ¢ B 5
J < B R4 S o RS b

i
.
o

o
0
)
)

17.5.2 El modo arménico-menor

La combinacién de estos dos tetracordos da la escala siguiente:

a r___/’—’—\
h* 4 1 1 1 .
P A — 1 1) e £
[ 7anY M Py [ ® ) O
A\ VJ 1 1 > [ ® ] -~
< o O O ——
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Esta escala se usa frecuentemente sobre los acordes de dominante con

novena alterada, normalmente en este caso se utiliza con un grado
afiadido.

Q9
x N
l’-(;y TI_L -\l | W= £2 c — be i
o o vo e
17.5.2.1 Estructuras triadas
I bII+ IIe v \'Ad VI- bVII-
Q 1 l‘; o> [ ® ] b Q
—F—8 8 B
17.5.2.2  Estructuras cuatriadas
17 bII Maj 7 (§5) e 7 IV Maj 7 V-7 (b5)
4 n e &
P 2 b 52
S 1T )~ 4
v} e b ©
VI-7 bVII-Maj 7
0 -
X RN =4
an} O
| (a0
o/
17.5.2.3  Acordes caracteristicos

Este modo no tiene sensible, y se producen tritonos entre los grados
bll y V, y entre III y bVIL. La nota mas caracteristica serd la sensible

superior bll, y por tanto el tritono que forma con el V grado el mas ca-
racteristico cadencial.
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Se pueden usar como ténica los acordes I, y I7; como cadenciales de
primer grado los acordes V-7 (b5), y bVII-, que contienen los grados
bII y IV; y como cadenciales de segundo grado el IV, IVMaj7, VI,
VI-7, en preferencia. A pesar de tener una sensible superior la esta-
bilizacion del modo no sera facil; la resolucién del acorde disminuido
sobre el tercer grado resulta pobre pues solo resuelve esta sensible
siendo todas las demas notas comunes a ambos acordes; la mejor re-
solucién se consigue al mover el V-7 (b5) o el bVII- hacia ténica al
resolver la sensible superior sobre tonica y la séptima del acorde sobre
la tercera del acorde de tonica.

Bb— C G-7 (b5) c7
Bl bo = bo o
0N
"‘l: - _ [® ] )
2 bo o o

17.5.2.4  Acordes hibridos

o Bb-/C F/E  Bb—/E C/F C7/F F/G FMaj 7/G
Ty i‘?c — i}c 2 i"- — 8 —
Al 10O [ @] 1 [ @) > = 4 [ @] P~ e
< IS o LG & p-a ©- -
5\ Il &> © [ @] [ @ )
y o) > — < —
A-/G C/Bb F/Bb F Maj 7/Bb A—/Bb A-7/Bb
il Y [ ®] [ @& ] [@ ] [@]
= < o) P L 2o
“ S - © S5 8 -©
TS (o] ©
> a be S bo be b




17.5.3 El modo arménico-frigio
La combinacién de estos dos tetracordos da como resultado la siguien-
te escala.

H

" 1 e 4
1 | | "N [ ® )
1 O Vel LA
L 1 O [ ® ) hd

o/ -©- VO . —_—

Esta escala se usa sobre los dominantes (b9, b13), y en este caso se
acostumbra a afiadir un grado mas a la escala.

1{)
L | "N [ & N
6‘; 1 L o TP £ c e e
rv) o O e —+©
17.5.3.1 Estructuras triadas
a I bl HI V- A% bVI+ bVII-
7= T = I ® ] 1€ 3 s 4
9Y—e o) —& - ) —© T —
o & PO S
17.5.3.2  Estructuras cuatriadas
I7  bllMaj7 II°7 IV-Maj7 V=7 (b3)
0 s s
X e e ¥
'“?I v4§- ‘{_7}7 \J ]F;_% JD b
bVI Maj 7 (#5) bVII-7
0 b
A - b
U - -
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17.5.3.3  Acordes caracteristicos

Este modo contiene dos tritonos, uno entre los grados bll y V y otro
entre el Il y el bVII; el grado bII se considera una sensible superior
por lo que el tritono caracteristico seré el primero.

Como ténica se pueden usar el I, y el 17; como acordes cadenciales
de primer grado los que contengan la sensible superior y el IV grado,
o sea bll, blIMaj7, V-7 (b5), bVII-, y bVII-7, y como cadenciales de
segundo grado basicamente el IV- y el IV-Maj7.

17.5.3.4  Acordes hibridos

Db/C Bb—/C Bb-7/C Bb—/E C/F C7/F
B .
7 A e I b Ty o=
@ N o} T3 — o Q - - -
o O T L8 48 o a 3
P — = = bo = S—=5—

Db/G Db Maj 7/G F-/G  Bb-/Ab C/Bb  F-/Bb
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3 U £33 ¥ 2¢€2 L O 'K @]
\Y I @] 1 [ & ] 1T € <S5 [ @ )
_q:, [ @ ] [ @ ] [® ]
l. t 'l n
z. 'K @ ) bc PO

17.5.4 El modo arménico-lidio

La combinacién de estos dos tetracordos da la siguiente escala.
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17.5.4.1 Estructuras triadas

1(b5) bll ? Iv- bV bVI+ bVII-
0 } [®) HR]
a4 — T hes b ‘
K—Pe 13 P62 EDB vt ‘.-iE vid
</ PO ~

17.5.4.2  Estructuras cuatriadas

17(b5) bIIMaj7 ?®vV7) IV-Maj7 bV Maj7

0O 4 =
)" 4 I 5 he
y % 1D T B 1| b ¢ &
G——rg——F—ng 2 s
d p -

BVIMgj7(45)  bVI-7
3 : 55
| (4N 0] L
S
o/

17.5.4.3 Acordes caracteristicos

Este modo no contiene uno de los grados tonales; al tener bV, esto
hace que el acorde de ténica sea de quinta disminuida, con lo que la
posible estabilidad del modo sera dificil de conseguir. El grado bll
actia como sensible superior, y los acordes que contengan este grado
y el IV seran los considerados cadenciales de primer grado, bIIMaj7,
bVMaj7, bVII-7, bll, y bVII-. Como cadencial de segundo grado en
preferencia el IV—.
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17.5.4.4 Acordes hibridos

A Db/C Gh/C Gb Ma) 7/C Bo—/C
£~ e - bo
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@ e ——ro——5-8 :
- I T g
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F-/Gb Gb/Ab Gb Maj 7/Ab
0
e RF——s8 ros 3
o) V7 T [ @]
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Lo
s 14 @) LA 1 |
By |
hI®) y |
17.5.5 El modo arménico-arménico

La combinacién de estos dos tetracordos da la siguiente escala.

b A ! T
h <>
1 PN [ @ ] — prm—
o/ -©- o e

En algunos métodos esta escala recibe la denominacion de Arabe.
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17.5.5.1

Estructuras triadas

1 bl mi- V- V (b5) bVI+ ?
9 b o) L
y a W 1 o> T "§ bg "5 |
== s |
17.5.5.2  Estructuras cuatriadas
IMaj7 b Maj 7 » (C8-705) IV-Maj 7
n 1
© : T 5 >
v & 4 e
V7®5)  bVIMaj7($5) ? (Db?)
n i - i
T 3: b 8
A\SY 4 =
o
17.5.5.3  Acordes caracteristicos

Este modo esta caracterizado por los dos intervalos de segunda aumen-
tada que se encuentran entre los grados bIl y III, y entre el bVI y el
VII; contiene, ademads, dos sensibles (VII y bII), una inferior y otra
superior, ademas de los grados tonales; todo esto hace que sea un modo
que se pueda estabilizar con cierta facilidad.

Como acordes de tonica se usan I, III-, y IMaj7, como acorde ca-
dencial de primer grado el V7 (b5); también la estructura que se forma
sobre el VII grado, que puede cifrarse como bIl7, puede usarse con
esta funcién. Como cadenciales de segundo grado tendremos los acor-
des bll, blIMaj7, IV—, IV-Maj7.
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17.5.5.4  Acordes hibridos

Db/C

. C/Db  CMaj 7/Db C/F CMaj7/F  E-/F
S&—n & : 3 8
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Db/G  DbMaj7/G  F-/G C/B  Db/B F-/B
4n 4 1
A —Po T e ) s I3
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17.5.6 El modo mayor-arménico
Esta combinacion de tetracordos resulta en la siguiente escala.
Q- —— 1
& s —— o —e O
p\ S AR i O [® ] -~ ——
i o © T — —_—
A esta escala se la denomina generalmente mayor mixta.
17.5.6.1  Estructuras triadas
I e - Iv- \% bVI+ VII°
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000
=11
oo
.
X

226




17.5.6.2  Estructuras cuatriadas

IMaj7 -7 (b5) oI-7 IV-Maj 7 V7

I
X
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= 5

>

=

pud
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b

17.5.6.3 Acordes caracteristicos

Este modo sélo difiere del modo mayor o jonico, en el grado VI, que
aqui es bVI. Esto hace que la sonoridad de este modo sea muy simi-
lar a la de un modo mayor en el que se utilicen acordes de subdo-
minante menor como intercambio modal.

Los acordes que se forman sobre los grados I y III, tanto en triadas
como en cuatriadas, son los usados como ténica; como cadenciales

de primer grado V, V7, y VIIdis7, y como cadenciales de segundo
grado los acordes II-7 (b5), IV—, IV-Maj7.

Este modo sera facilmente estabilizable, pero por otro lado su sonoridad
no aportara nada nuevo, ya que como se ha mencionado antes tendera
a sonar al modo mayor con intercambio modal.

17.5.6.4 Acordes hibridos

" GC G7/C C/D CMa7/D E-/D C/F
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17.5.7

El modo menor-arménico

Estos dos tetracordos dan como resultado la escala menor armonica,
estudiada en el capitulo referente al modo menor. Fue precisamente
para crear esta escala que se alter6 el segundo tetracordo de la escala
eolia (tetracordo frigio), elevando su segundo grado, séptimo de la es-
cala, en un semitono; esto dio lugar al llamado tetracordo arménico.
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17.5.8 El modo frigio-arménico
La combinacién; de estos dos tetracordos da la siguiente escala.
P, [ e
&————— oo <
v o VO TF —_
17.5.8.1  Estructuras triadas
I- bl b+ IV- Vb5 bVI !
i‘} in o ) b;‘( o lbﬁ
L 11{®] L &S e S 1A ] ~
L7 38— 8 t S
17.5.8.2  Estructuras cuatriadas
I-Maj 7  blIMaj7  DbII7(85 IV-7 V7 (b5)
fa . 4 =
X T b€ p P& —
) 5 T HE v s =
Pv) j*- LAS v
bVI Maj 7 ? (bll 7)
0 L 1[’-15»—
7 - >
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17.5.8.3  Acordes caracteristicos

Fste modo contiene también dos sensibles, superior e inferior, ademas
de los grados tonales, con lo que su estabilizacién no debera ser de-
masiado dificil. Los acordes de ténica son I, y I-Maj7 los cadencia-
les de primer grado, el V7 (b5) y la estructura sobre el VII que puede
cifrarse como bll7, y como cadenciales de segundo grado bIIMaj7,
bll, IV—, IV-7, bV, y bVI-7.

Este modo tiene cierta similitud con el arménico-arménico pero con
ténica menor, ya que los acordes cadenciales son practicamente los
mismos en ambos modos.

17.5.8.4  Acordes hibridos

Db/C C—/Db Ab/Db  AbMaj 7/Db Dh/Eb
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17.5.9 El modo lidio-arménico
La combinacién de estos tetracordos da la siguiente escala:
Q e r“""'/__\
- i 1 — = = .
@ + = Ay L S ——— — +
v o 9 s
17.5.9.1 Estructuras triadas
a I I b3) - ? A\ bVI+ YII —
A T - — e = o3 8
—ea o) < Fru o ) S 2O —
17.5.9.2 Estructuras cuatriadas
IMaj 7 I 7 (b5) -7 ? V Maj 7
0 # .
A" | ~ o _
(4 : £ : e
Py s W = v
bV Maj 7 (45) ) ? (bVI-7 (b5))
0 "i's=
b’ 4 o
iy b :
vy
o/
17.5.9.3 Acordes caracteristicos
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Este modo no contiene uno de los grados tonales, ya que tiene el IV
aumentado, lo que hara dificil su estabilizacion. Las notas caracteristicas
(#4) y (b6) estan incluidas en el II7(b5) y en la estructura sobre el
VII grado que puede cifrarse como bVI-7(b5); sobre el grado § IV
también se forma una estructura que las contiene, a ésta se la podria
cifrar como bVI7( # 5); los acordes VMaj7, VII- y bVIMaj7( # 5),
contienen una de las notas caracteristicas, y como tonica se pueden
usar el III- y el III-7 ademas de los acordes que se forman sobre el

primer grado.




17.5.9.4  Acordes hibridos

, B/C GC GM§7C C/D CMaj7/D E-/D B-/E
r:L re 8 10 S 8 o
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17.6 OTRAS ESCALAS ARTIFICIALES

Hasta aqui se han citado las escalas que se pueden formar con las com-
binaciones de los tetracordos modales, junto con el tonal y el arménico.

La caracteristica del tetracordo armoénico es el intervalo de segunda
aumentada que existe entre sus grados II y III; si éste se desplaza se
obtienen un segundo y un tercer tetracordo armonico.

n armonico armoénico 2 armoénico 3

¥y

& ! e — bo—Ho o—o—to
Y _Q___”V_O\/ A -©- 0/ \/ O O

82 N
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Las combinaciones de estos tetracordos entre si o junto con los cita-
dos anteriormente producirs una nueva serie de escalas artificiales, en
general poco explotadas. Entre éstas cabe citar la denominada Hingara
0 Zingara, formada por arménico 2 - arménico

0

. 1 [ ’( 1 [® ]
>

[ fanY 1 y hI® ] ~

A\ 1 bc #() ©

J o O —

Y la denominada Oriental, formada por armonico - arménico 3

armonico armonico 3
2 e I' ] l| i-"c £
G- FHo——o oo
< TO o~ —_—
o T ~ -

El intervalo de segunda aumentada influye de una forma definitiva en
la sonoridad de una escala que lo incluye, con lo que el camino para
encontrar nuevas formas de ordenar los sonidos sin utilizar ninguno
de estos tetracordos, debe tomar otra direccion, ya que las combina-
ciones de tetracordos modales ya han sido detalladas.

Una féormula frecuente es Ia de crear escalas de menos de siete sonidos;
el caso mas tipico es la escala que prescinde de los dos grados que for-
man el tritono, aunque son muchisimas las posibilidades de escalas con
cinco notas.
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XVIII. LAS ESCALAS PENTATONICAS

Estas escalas, como su nombre indica, estan formadas por cinco sonidos. Al agrupar
los cinco sonidos de un total de doce de los que disponemos en la musica occi-
dental, daran como resultado un gran nimero de combinaciones, que en una
forma de clasificacion denominaremos pentatonicas naturales y pentatonicas arti-
ficiales, segin su formacién provenga de un modo natural o de una escala arti-
ficial.

18.1 PENTATONICAS NATURALES

Estas escalas estan derivadas de los modos jonico, dérico, frigio, mixo-
lidio, lidio, eolio, y locrio.

Las posibles combinaciones de cinco elementos sobre un total de siete
de que se componen estos modos son quince.

1,2,3,4,5
1,2,3,4,6
1,2,3,4,7
1,2,3,5,6
1,2,3,5,7
1,2,3,6,7
1,2,4,5,6
1,2,4,5,7
1,2,4,6,7
1,2,5,6,7
1,3,4,5,6
1,3,4,5,7
1,3,4,6,7
1,3,5,6,7
1,4,5,6,7
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Las combinaciones que no contienen el 1 no se utilizan ya que toda
escala necesita un centro tonal sobre el que se basa toda su estructura;
por ejemplo, si se usara la combinacién 2,3,4,5,7 lo que en realidad se
conseguiria seria 1,2,3,4,6.

De las quince posibles combinaciones antes indicadas las escalas penta-
ténicas mas usuales son las que no contienen la omisién de dos grados
consecutivos ni tienen un grado aislado, o sea ningun grado se encuen-
tra entre dos omitidos.

1,2,3,4,5 dos grados consecutivos omitidos (6,7)
1,2,3,4,6 el 6 aislado (5,7 omitidos)

1,2,3,4,7  dos grados consecutivos omitidos (5,6)
1.2.3.5.6

1,2,3,5,7 el 5 aislado (4,6 omitidos)

1,2,3,6,7 dos grados consecutivos omitidos (4,5)
1,2,4,5,6

1,2,4,5,7

1,2,4,6,7 el 4 aislado (3,5 omitidos)

1,2,5,6,7  dos grados consecutivos omitidos (3,4)
1,3,4,5,6 el 1 aislado (7,2 omitidos)

1.3.4.5,7

1,3,4,6,7

1,3,5,6,7 el 3 aislado (2,4 omitidos)

1,4,5,6,7  dos grados consecutivos omitidos (2,3)

Las cinco combinaciones que no contienen ninguna de las razones exclu-
yentes son:

a) 1,2,3,5,6
b) 1,2,4,56
o 1,2,4,5,7
d) 1,3,4,5,7
e) 1,3,4,6,7

El hecho de excluir las otras combinaciones no implica que estas no
puedan usarse para crear escalas pentatonicas, s6lo que las aqui escogidas
son las mas usuales.



Las cinco combinaciones elegidas aplicadas a los siete modos dan los
siguientes resultados.

18.1.1 Modo jénico

a b
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18.1.2 Modo dérico
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18.1.3 Modo frigio
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18.1.4 Modo lidio
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18.1.5 Modo

5O

Luuy,
pvl

236



18.1.

6 Modo eolio
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18.2 NOMBRES DE LAS ESCALAS PENTATONICAS

En general las escalas pentatonicas no tienen un nombre especifico,
aunque el hecho de que algunas de ellas sean comunes en varios modos,
como por ejemplo la (a) es igual en los tres modos mayores, jonico,
lidio y mixolidio, y la (d) es comun a los tres modos menores, dérico,
frigio, y eolio, hace que se las denominen como pentaténica mayor y
pentatonica menor respectivamente. Otras escalas como la {c) locria y la
(a) frigia son escalas japonesas llamadas Hira-joshi la primera y Pelog la
segunda. El resto no tiene un nombre especifico y a veces se puede oir

la referencia a alguna de ellas como la pentatonica usada en una determi-
nada obra.
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18.3

18.4

18.4.1

USOS DE LAS ESCALAS PENTATONICAS

Estas escalas son un recurso en composicion e improvisacién sobre cual-
quier especie de acorde, siendo las mas usadas las anteriormente citadas
como pentaténica mayor y menor.

Sobre un acorde mayor triada o cuatriada con séptima o sexta mayor
se podra usar preferentemente la pentaténica mayor. Sobre un triada
menor o cuatriada menor con séptima menor, la pentaténica menor.
Sobre un acorde de dominante, ademas de la pentatonica mayor que no
define la calidad del acorde se pueden usar el resto de pentat6nicas mi-
xolidias, sobre todo si el acorde es (sus4). Con un acorde menor con
séptima menor y quinta disminuida, las pentaténicas (d) y (e) del modo
locrio son las mas usuales.

La utilizacién de las pentaténicas en esta manera no es en si un recur-
so original, ya que el resultado es el de la escala correspondiente al acor-
de evitando dos de sus notas. En cambio, el uso de alguna de estas es-
calas como base, si puede dar lugar a una sonoridad tonal distinta a las
creadas por los modos tradicionales.

LAS PENTATONICAS COMO ESCALA BASE

Sobre una escala pentaténica se puede desarrollar una armonia diaté-
nica, aunque el sistema tradicional de superponer terceras sobre cada
grado de la escala a fin de obtener los correspondientes acordes triadas
y cuatriadas no sera aqui un recurso siempre eficaz.

Pentatonica mayor

El sistema tradicional de superponer terceras sobre los distintos grados
unicamente es valido sobre el I y sobre el VI, por lo que deben buscarse
otros recursos para la formacién de acordes, como por ejemplo: hibridos
o el sistema por cuartas.

D4 C/D A-/D A-7/D

Q0|

ao@

E4/C pent. maj A-/G  A-  A-7 A4 A4/C pent. maj.

Q Q (@]
y .. © Ty (®) O
| 7anY [® ] <> [ @] O O
h\R " O > 7 <
[ -~ ~ O O
O ©- -
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Otra posible forma de agrupar sonidos en una escala pentaténica es la
de aiiadir los sonidos a segunda y cuarta de la fundamental, asumiendo
la quinta justa del acorde.

D (2,4 G(2,4)

0 —

& o0 e
rv; oP-

La sonoridad de una progresion armoénica basada en estas armonias no
dara como resultado las tradicionales funciones tonales, ya que éstas vie-
nen dadas por la inclusion en los acordes de las llamadas notas carac-
teristicas de la escala, cosa que aqui no sucede ya que no existen semi-
tonos entre grados de la escala. Asi, la mayor o menor estabilidad o ten-
dencia de un determinado acorde o estructura, vendra dada mas por su
colocacion ritmica en la frase que por los sonidos que centiene.

C6 D(2,4) A-/G C6
C6 D (2,4) E (4,7) D (4,7) Cé6 (A-7) G (2,4)
S FA' e — ? .i_—‘ = i’? o

UES%b
e

18.4.2 Pentatonica menor

Con esta escala sucede lo mismo que con la pentatonica mayor; en ambas
los recursos tradicionales para la formacién de acordes resultan insufi-
cientes, por lo que se recurre, ademas, a los acordes hibridos y a los
formados por cuartas u otras estructuras.
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18.4.3 Otras pentaténicas naturales

Un desarrollo arménico de las treinta y cinco escalas pentaténicas for-
madas sobre los siete modos naturales, puede hacerse siguiendo el pro-
cedimiento descrito anteriormente sobre las pentat6énicas mayor y menor.
Por este medio se pueden obtener cinco tonalidades incompletas sobre
cada uno de los modos, con lo que el compositor encontrara una fuente
de recursos muy grande y no muy explotada. Como ejemplo, se ha es-
cogido aqui la pentaténica (b) del modo frigio que es usada en musica
japonesa.

Los principales recursos armonicos aparecen en esta escala como acordes
(2,4), también llamados fragmentos. Estas estructuras asumen normal-
mente la quinta justa si ésta es diatonica.
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18.5 PENTATONICAS ARTIFICIALES
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Sobre cada uno de los modos artificiales se pueden crear cinco escalas
pentatonicas por el mismo procedimiento que el utilizado sobre las es-
calas naturales.

Entre el gran namero de escalas pentatonicas resultante, algunas coinci-
diran en diferentes modos; esto sucede cuando las notas omitidas son
precisamente las caracteristicas de los mismos.
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18.5.4 Modo menor-lidio
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18.5.7 Modo lidio-menor
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18.5.13 Modo arménico-lidio
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18.5.16 Modo menor-arm
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Utilizando las escalas Zingara y la Oriental como base, también se pue-
den crear cinco escalas pentatonicas, aunque s6lo algunas posibilidades
son realmente nuevas.
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Muchas mas se podrian obtener usando combinaciones que en un prin-
cipio se descartaron por omitir dos grados consecutivos, o tener uno ais-
lado, pero lo més normal es la utilizacién de las pentaténicas proceden-
tes de los modos naturales.
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APENDICES

Apéndice A

LOS ACORDES TRIADAS

Se forman por la superposicion de dos terceras sobre una nota (fundamental)
tomada como base y se clasifican en especies: Mayor, menor, aumentado
y disminuido.

Mayor
C formula (1.3.5)
0
d 25
Menor  ~_ formula (1.b3.5)
4
Aumentado
) c+ formula (1,3,45)
S 8
Disminuido
Co formula (1,b3,b5)
Fa ¥
M
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LOS ACORDES CUATRIADAS

Se forman por la superposicion de una tercera sobre un acorde triada. Se
clasifican en especies:

— Mayor con séptima mayor. (1,3,5,7)
C Maj 7

&
- —8
~ Menor con séptima menor. (1,b3,5,b7)

C-7

0

17 4 b
J v

~ Mayor con séptima menor. (1,3,5,b7)
C7

9 |
& =3
— Aumentado con séptima menor (1,3, $5b7)
C7(85)

fs)

19 4
J

— Disminuido con séptima menor (1,b3,b5,b7)

C-7(b5)
2
& 28
< =

— Disminuido con séptima disminuida (1,b3,b5,bb7)
Ce7

0
3

hh ey
LA

Y 14

— Menor con séptima mayor. Raro uso. (1,b3,5,7)
C—-Maj7

1]
- 4
g‘ O

250



Aumentado con  séptima mayor. Raro uso. (1,3,85,7)
C Maj 7 (45)

1]
2 4N
G—==f

Casos especiales:

~ Mayor con sexta

] Cé6
& U5
J g

— Menor con sexta

C-6
s

Estas dos ultimas especies se consideran una modificacién de los acordes “Ma-
yor con séptima mayor” y “Menor con séptima mayor” respectivamente.

LAS TENSIONES
C(6) 7 T9 T
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Apéndice B

LAS ESCALAS

Las més importantes son:

Mayor ( Jonica)
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Locria
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Pentatonica (Mayor)
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Apéndice C

RELACION ESCALA-ACORDE
Jonica
I Maj 7 C6,CMaj 7
= & )
16 174 © - © = —
Doérica
a _
-7 : e —a—be T
@ - O > O e =
9 11
Frigia
2 _
-7 - e e  S—
@l} _e_. TD‘ bc 2 —= =
11
Lidia
9 CMaj7 C6
IV Maj 7 &3 = —— —————
9 11 6 7
Mixolidia
9 C7
V7 o o)
%} -©- O - = —
9 13
Eolia
9 Cc-7
V-7 g5 ——a
J - o e
9 11

256




Arménica
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Lidia b7
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