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2. Descripcion
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Objetivo general:

Construir una propuesta metodoldgica para el estudio auténomo de la armonia funcional en la guitarra eléctrica, desde
el andlisis y la deconstrucciéon armdnica de un repertorio de estandares de jazz.

Objetivos especfficos:

- Estructurar una posible secuencialidad légica de los contenidos de la armonia funcional.

- Realizar la seleccion de los estandares de jazz segun la estructura de contenidos previamente establecida.

- Proponer rearmonizaciones funcionales a otros estandares de jazz.

- Estructurar la gropuesta desde dos aspectas: secuencialidad de contenidos y propuestas pedagégicas para
cada ejercicio.

Etapas de la investigacién:
- Organizacion secuencial légica de los contenidos de la armonia funcional
- Andlisis para la seleccién de estandares de jazz
- Rearmonizacion de estandares de jazz
- Disefio de ejercicios para guitarra eléctrica
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5. Metodologia

Investigacion cualitativa
Se tuvo en cuenta principalmente la investigacién para la préctica artistica mencionada por Ruben Lopez Cano.

6. Conclusiones

Esta investigacion arrojé como resultado la sintesis conceptual y practica; en el ambito de los arreglos y el instrumento
(guitarra eléctrica) de las tematicas arménicas comunes en el jazz, logrando un acercamiento en principio tedrico y
finalmente creativo y practico.

En el ambito pedagdgico es importante tener en cuenta el estudio y uso progresivo de los elementos arménicos partiendo
de lo simple a lo complejo, teniendo en cuenta el contexto de cada uno de los fendmenos arménicos usados, asi
haciendo un estudio consiente y vivido de cada concepto, acompanado de la practica y experiencia, daran como
resultado la apropiacién e interiorizacion de cada temaética.
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El presente texto tiene como propdsito la aplicacion de los conceptos de la armonia
funcional presentes en estandares de jazz analizados, para producir ejercicios de
guitarra eléctrica y rearmonizaciones de otros estandares.

Desde una postura histérica se contextualiza al lector con los elementos trabajados,
permitiendo asi el acercamiento a los conceptos armodnicos, pedagogicos y
practicos que desarrollaran a profundidad.

La presente investigacion realiza un leve acercamiento al lenguaje arménico de jazz.
Desde un corpus tedrico se exponen los elementos arménicos presentes en el jazz
y con la compania de la experiencia personal y de maestros expertos se llevo a
cabo la seleccion, analisis, rearmonizacion de estandares y construccion de
ejercicios para guitarra eléctrica. De esta forma se cuenta como punto de partida
con la teoria para realizar un analisis objetivo que le permite al autor desde su
experiencia y la de maestros expertos entrevistados la creacion; vista desde dos
puntos: la construccion de ejercicios para guitarra y la rearmonizacion de estandares
de jazz, asi haciendo evidente la practica de la armonia funcional.

La presente investigacion concibe cuatro etapas fundamentales para el desarrollo
de esta las cuales son: Organizacion secuencial l6gica de los contenidos de la
armonia funcional, analisis para la seleccion de estandares de jazz, rearmonizacion
de estandares de jazz y disefio de ejercicios para guitarra eléctrica, resaltando tres
cortes importantes, el primero tedrico, el segundo de analisis musical y el ultimo de
creacion.

En el ambito pedagdgico se muestra la importancia de tener en cuenta el estudio y
uso progresivo de los elementos armonicos partiendo de lo simple a lo complejo,
teniendo en cuenta el contexto de cada uno de los fendmenos armonicos usados,
asi haciendo un estudio consiente y vivido de cada concepto, acompafnado de la
practica y experiencia, daran como resultado la apropiacion e interiorizacién de cada
tematica.
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Introduccion

El presente texto tiene como propdsito la aplicacion de los conceptos de la armonia
funcional presentes en los estandares de jazz analizados, para producir ejercicios
de guitarra eléctrica y rearmonizaciones de otros estandares.

Desde una postura histérica se contextualiza al lector con los elementos trabajados,
permitiendo asi el acercamiento a los conceptos que mas adelante se expondran y
desarrollaran a profundidad.

Los motivos que llevan a realizar la presente investigacion tienen que ver con el
interés del investigador por la armonia. La musica siempre se ve envuelta entre
diferentes tematicas y conceptos que deben ser entendidos y desarrollados para
lograr una aproximacién a ella. La armonia es un tema extenso con infinidad de
posibilidades, aunque llena de conceptos y reglas impuestas por el hombre a través
de la historia para su entendimiento, uso y desarrollo, siempre permite la exploracion
y de alguna manera innovar con los diferentes usos que podemos hacer de ella.

El hombre en su interminable busqueda de reflejar y/o expresar sus pensamientos
y sentimientos acude a la musica como medio de expresion, en ella encontrando
infinidad de posibilidades y colores para expresarse. El jazz como la mayoria, por
no atreverme a decir que todos los géneros musicales, nace de la necesidad del
hombre de decir algo, de expresar su sufrimiento y sus alegrias por medio de
sonidos que inicialmente son emitidos desde su propio cuerpo, hasta mas adelante
expresarlos en diferentes instrumentos musicales, qué desde ellos, algunos
transmitian igual o mejor sus ideas que con su propia voz.

La presente investigacion realiza un leve acercamiento al lenguaje armoénico de jazz.
La armonia en el jazz ha sido expuesta, trabajada y desarrollada logrando
sonoridades increibles que como siempre dan evidencia de lo que sucedia y pasaba
por la mente de una sociedad que le expresaba al mundo a través de este lenguaje.

Reflejar y plasmar en sonidos los pensamientos y sentimientos es una tarea
sumamente dificil y personal. En esta investigacion se expone solo una de las
herramientas dentro en un lenguaje (Jazz) que permite llevar a cabo dicha tarea.



Capitulo |
1.1. Antecedentes:

De acuerdo a la informacioén recolectada sobre investigaciones realizadas para
trabajos de grado de la Universidad Pedagdgica Nacional, y otras Universidades
mas se han encontrado trabajos de grado acerca de la guitarra eléctrica y del jazz
publicadas desde el afio 2006.

En la monografia “Transcripcion y adaptacion del BE BOP a la guitarra eléctrica
como una herramienta para el acercamiento al fraseo del jazz” de Luis Enrique
Flores Montealegre podemos encontrar bastante informaciéon sobre la guitarra
eléctrica en el BE BOP; estilo importante histéricamente en el Jazz y algo de lo que
sucedia armonicamente en este estilo, lo cual otorga gran ayuda para mi trabajo de
investigacion al involucrar elementos armonicos del jazz.

En el trabajo “Propuesta metodologica para la ensefianza del swing (jazz) en
guitarra eléctrica con base en Charlie Cristhian y West Montgomery” escrita por
Julian Adolfo Hernandez Galan se habla sobre el swing tema destacado en esta
investigacion desde dos guitarristas importantes a través de la historia de jazz.

En el trabajo “Aproximacion al lenguaje melddico-ritmico de Herbie Hancock en la
década de los sesenta” escrito por Oscar Javier Caucaly Buitrago de la Pontificia
Universidad Javeriana se habla sobre los elementos recurrentes en el lenguaje del
pianista de jazz Herbie Hancock.

En el trabajo “La danza y el pasillo chocoanos, conceptos de improvisacion en el
conjunto “chirimia” aplicables al piano jazz” escrito por Nicolas Cristanco Quintero
de la Pontificia Universidad Javeriana se hace un acercamiento de la improvisacion
en la chirimia con el lenguaje del jazz en el piano.

En el trabajo “El jazz y la musica Colombia, pasillos y porros” escrito por Rubén
Dario Pardo Bejarano de la Pontificia Universidad Javeriana, se genera un dialogo
entre las musicas colombianas (pasillos y porros) con el jazz.

A pesar que no se ha escrito mucho sobre el tema, en los trabajos mencionados
anteriormente se encuentra bastante informacion y gran complemento para el
trabajo de investigacion que se desarrollara a continuacion.

También cabe destacar la importancia del trabajo de investigacion a desarrollar
debido a las pocas monografias que se han escrito en la Universidad Pedagdgica
Nacional sobre la guitarra eléctrica y el jazz como método de aprendizaje para la
guitarra eléctrica.



1.2. Descripcion del problema:

En el aprendizaje de la guitarra eléctrica se deben abarcar distintos factores
fundamentales como lo son la técnica, la armonia, la melodia, la interpretacion, y
muchos otros conceptos para tener una compresion solida del instrumento. Uno de
los puntos mas importantes es el entendimiento de la armonia, ya que la guitarra
por ser un instrumento armdnico, su ejecutor debe tener buen manejo de ella, por
ende, es un punto fundamental para llegar a un desarrollo profesional del
instrumento.

En el aprendizaje de la guitarra eléctrica a nivel universitario una de las principales
complicaciones es el entendimiento de la armonia, ya que esta parte se ensefia un
poco alejada del instrumento, tiende a ser sumamente tedrica y, para muchos
estudiantes de musica, es complicado llevar la teoria aprendida en sus clases de
armonia a la practica en la guitarra.

En el estudio de un instrumento el estudiante debe enfrentarse a diferentes obras
de distintos niveles de complejidad, segun el nivel en el que el estudiante se
encuentra. Estas obras en su mayoria vienen de un repertorio clasico, en la guitarra
eléctrica por ser un instrumento mas moderno no sucede igual, y se carece de un
repertorio estandar en el cual se evidencie un proceso adecuado al nivel de cada
estudiante.

El jazz nos ofrece cientos de piezas escritas ya estandarizadas en diferentes libros
(Real books) con diferentes niveles de complejidad, desde el blues clasico con tres
acordes hasta rearmonizaciones mas avanzadas de este mismo y plataformas
armonicas mucho mas complejas. Con el estudio de los elementos armonicos
tratados en los diferentes estandares se llegara a la comprension de todas las
tematicas correspondientes a la armonia funcional.



1.3. Pregunta de investigacion:

¢,Cuales son las caracteristicas de la armonia funcional que deben estar presentes
en estandares de jazz que a traves del analisis y la rearmonizacion contribuyan a la
complejizacion armoénica en la guitarra eléctrica?

1.4. Justificacion:

Todo musico que decida estudiar un instrumento armoénico como lo es la guitarra
eléctrica, debe tener un amplio conocimiento de la armonia aplicada, porque en su
vida profesional tendra que enfrentarse a diferentes musicas que siempre le exigiran
de ello. Un buen entendimiento armonico sera clave para poderse desenvolver en
cualquier estilo musical y lograr acompanar e improvisar adecuadamente, por ello
esta monografia pretende llevar a cabo un proyecto de investigacion que ayudara
en el proceso de aprendizaje de la armonia funcional en la guitarra eléctrica.

Desde diferentes estandares de jazz, que tengan las caracteristicas armonicas
adecuadas, se sugerira un repertorio para los estudiantes que estén cursando entre
4 y 5 semestre de instrumento en la Universidad Pedagogica Nacional, para afianzar
los conocimientos armoénicos y desenvolverse de manera adecuada en su vida
profesional.

Los conceptos armonicos que se desarrollaran son extraidos de las tematicas
correspondientes a los niveles 3 y 4 de la materia de armonia de la Universidad
Pedagdgica Nacional, introduciendo dichas tematicas en el contexto del jazz.

Partiendo de aquellos conceptos vistos en los estandares propuestos, como:
dominantes secundarias, modulaciones, intercambio modal, entre otros, se llevaran
a cabo rearmonizaciones en diferentes piezas de jazz y ejercicios para guitarra tanto
preparatorios como directamente en los estandares propuestos.

Los estandares de jazz nutren bastante al musico, son piezas muy bien elaboradas
que con el estudio adecuado de estas composiciones y siguiendo algunos
parametros de estudio se llegara a un entendimiento completo de cada pieza. De
esta manera se desarrollaran diferentes habilidades musicales en el instrumentista.
Cabe destacar la complejidad del jazz para el musico y de ahi la importancia de
tener el dominio en esta musica, complejidad que radica en sus construcciones
armonicas, melddicas y formas que seran expuestas a lo largo del presente texto.
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1.5. Objetivo general:

Construir una propuesta metodolégica para el estudio autbnomo de la armonia
funcional en la guitarra eléctrica, desde el analisis y la deconstruccion arménica de
un repertorio de estandares de jazz.

1.5.1. Objetivos especificos:

- Estructurar una posible secuencialidad légica de los contenidos de la
armonia funcional.

- Realizar la seleccion de los estandares de jazz segun la estructura de
contenidos previamente establecida.

- Proponer rearmonizaciones funcionales a otros estandares de jazz.
- Estructurar la propuesta desde dos aspectos: secuencialidad de contenidos
y propuestas pedagogicas para cada ejercicio.
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1.6. Disefio metodoldgico

La investigacién que se llevé a cabo fue cualitativa; por investigacion cualitativa
podemos entender aquella que “estudia la realidad en su contexto natural, tal y
como sucede, intentando sacar sentido de, o interpretar los fendmenos de acuerdo
con los significados que tienen para las personas implicadas” (Rodriguez, 1996,

pag1).

Diferentes autores hablan sobre la investigacion desde diferentes perspectivas, asi,
logrando una visién general de ella, y clasificandola dependiendo el enfoque de
esta. Martha Lucia Barriga en su texto La investigacion en educacion artistica: una
guia para la realizacion de trabajo de pregrado y posgrado, habla sobre la
investigacion artistica en el ambito universitario y la define cémo la experimentacion
del sujeto creativo, entendido como el educador de arte o el artista investigador, con
los diferentes lenguajes artisticos; que en la presente investigacion sera la musica
y especificamente el jazz. La investigacion artistica a través del discurso musical y
reflexion intenta una aproximacion personal al conocimiento de un hecho, idea o
experiencia sobre el objeto artistico.

La investigacion que se llevd a cabo, de acuerdo a los conceptos expuestos
anteriormente estuvo relacionada directamente con la investigacion artistica porque,
por medio de un amplio analisis teorico, se llegd a obtener las herramientas
necesarias para realizar la seleccion adecuada y objetiva de diferentes piezas de
jazz, para el estudio de una tematica especifica de la armonia funcional, asi también
proponiendo unas piezas rearmonizadas con dichos elementos y diferentes
ejercicios para la aplicacion de las tematicas seleccionadas de la armonia funcional
enfocadas en la guitarra eléctrica.

Rubén Lopez Cano en su texto La investigacion artistica en musica (2014), plantea
diferentes rumbos hacia los que se puede dirigir nuestro trabajo, asi planteando la
investigacion para la practica artistica, la cual propone herramientas conceptuales,
con una nocion tedrico-practica, es el caso de esta investigacion, la cual pretende
obtener herramientas conceptuales para el analisis y deconstruccion
(rearmonizacion) de estandares de jazz.

El investigador propone cuatro etapas: la primera etapa correspondiendo a un corte
tedrico, la segunda analitico y la tercera y cuarta de creacion.
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1.6.1. Etapas de la investigacion:

- Organizacion secuencial logica de los contenidos de la armonia funcional
- Analisis para la seleccidon de estandares de jazz

- Rearmonizacion de estandares de jazz

- Disefo de ejercicios para guitarra eléctrica

1. Organizacion secuencial l6gica de los contenidos de la armonia funcional

En esta primera etapa de la investigacion, se revisaran todos los contenidos tedricos
relacionados con los elementos de la armonia funcional que se ven involucrados en
el jazz, desde diferentes autores como: Lluis Vergés, Barrie Nettles, Randy Felts,
Wayne J.Naus, entre otros. Se mostraran sus diferentes puntos de vista y lo mas
importante, los puntos de convergencia entre los autores, para asi dar una vision
objetiva, argumentada y clara de cada tematica tratada para la comprension de la
armonia funcional en el jazz. Para esto se tendran en cuenta los conceptos en los
cuales los autores comparten las mismas ideas, para asi, generar un concepto
propio y claro de cada tematica expuesta.

Desde este punto las tematicas armonicas aparecen en el orden que se considera
correcto empezar el estudio de estos contenidos, ya que muchos de ellos necesitan
de otros conceptos para ser entendidos. Para esta estructuracion se tendra en
cuentan la organizacion de los autores mencionados anteriormente en sus libros.

Los contenidos tedricos tratados seran:

- Dominantes secundarias

- Cadena de dominantes

- Sustituto Tritonal

- Disminuidos de paso

- Modulaciones

- Intercambio modal

2. Analisis para la seleccion de estandares de jazz:

En la etapa de seleccidn de repertorio, el cuerpo tedrico sera clave, ya que, con la
comprension de los contenidos expuestos, se tendra una nocion de delimitacion
para la seleccion de los diferentes estandares de jazz que deberan cumplir con los
diferentes elementos tedricos trabajados, para asi recolectar una pieza por tema.
Ademas, se contara como instrumento con la ayuda de entrevistas, realizadas a
diferentes maestros e instrumentistas de jazz, obteniendo una opiniéon de expertos
docentes, que aportara la experiencia necesaria para definir los estandares idoneos
para cada tematica.
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Como una segunda seccién de propuesta de repertorio se llevara a cabo el proceso
de analisis de otros estandares para ser rearmonizados con las seis tematicas de la
armonia funcional mencionadas anteriormente.

Preguntas de la entrevista:

¢ Cuales estandares de jazz considera que son los mas populares para el estudio
de la armonia cromatica?

¢, Como aborda el estudio de un estandar de jazz para memorizar su armonia
rapidamente?

¢, Como estudia los enlaces de intercambio modal en los estandar de jazz?

¢ Cuales suelen ser sus pasos para la rearmonizacion de un estandar?

¢ Podria nombrar un estandar para el estudio de cada una de las siguientes
tematicas?

dominantes secundarias
cadena de dominantes
sustituto tritonal
disminuidos de paso
modulaciones

intercambio modal
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3. Rearmonizacién de estandares de jazz

Al finalizar el analisis para la seleccion de estandares de jazz de cada una de las
tematicas de la armonia funcional el autor vio la necesidad de rearmonizar otros
estandares de jazz con las tematicas de la armonia funcional seleccionadas.

Diferentes autores como Randy Felts en sus textos de armonia, ademas de explicar
cada concepto tedrico por medio de ejemplos o piezas de musica popular donde se
evidencia la aplicacion de estos contenidos, realizan una serie de ejercicios al final
de cada capitulo para el entrenamiento del lector, ya que todos estos conceptos
musicales logran su valor real llevados a la practica.

Basado en estos textos y diferentes cartillas desarrolladas por los autores tratados
en la investigacion, se llevara a cabo la rearmonizacion de seis estandares de jazz
(seleccionados anteriormente), alli evidenciando la aplicacion de cada concepto
expuesto en la fundamentacion tedrica. Es esencial contar con la experiencia de los
musicos profesionales entrevistados, tanto en su parte pedagégica como en su
carrera de instrumentistas.

4. Diseno de ejercicios para guitarra eléctrica:

En la tercera seccion se disefaran diferentes ejercicios para la guitarra eléctrica que
se plantearan de acuerdo a las tematicas tratadas de la armonia funcional.

El autor Randy Felts mencionado en la primera seccion servira de referente para el
desarrollo de ejercicios pertinentes que contengan las tematicas que seran tratadas
a través de esta propuesta. Con métodos y manuales de guitarra se hara un
acercamiento al lenguaje pertinente para la escritura de los ejercicios.
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Capitulo Il

2. Marco tedrico

2.1. El jazz y la guitarra eléctrica:

El jazz es un género musical que aparece a finales del siglo XIX en Estados Unidos
y se expande a través de todo el mundo en el siglo XX, es importante aclarar que el
jazz es concebido como un fendmeno musical dificil de delimitar, del cual se desatan
diferentes subgéneros, pero en todos ellos encontraremos elementos basicos que
lo distinguen “Es muy importante entender que el jazz no es ni una variante ni un
sub-genero, sino un lenguaje propio, absolutamente diferenciado. Yo diria mas: en
el fondo es un segundo lenguaje, después del desarrollado en Europa durante
siglos” (Vergés, 2007, pag. 114). Se caracteriza por una cualidad ritmica conocida
como el swing', la improvisacion, el fraseo y por ultimo los arreglos armonicos de
las diferentes piezas, todas inicialmente influenciados por el blues basico de tres
acordes.

Segun Ted Giogia en su texto “La historia del jazz” (2012) este género se desarrolla
a partir de las tradiciones de Africa occidental, Europa, Norteamérica e inicia en el
sur de los Estados unidos, mas especificamente en el estado de Louisiana, en la
cuidad de Nueva Orleans, pues alli llegaban bastantes esclavos negros de la zona
occidental de Africa, que crearon una manifestacién de musica nueva de origen
afroamericana llamado blues o inicialmente work songs, canciones que entonaban
los esclavos negros mientras trabajaban, ligadas siempre con lo espiritual y
opiniones personales. Mas adelante estas canciones de trabajo se denominarian
como blues debido a la ruptura de la conexion de estas con la esclavitud y la
aparicion de un tipo social de afroamericano mas urbano y menos enraizado a su
comunidad original; el blues seguiria conservando el estilo de como se interpretaban
las canciones de trabajo, especialmente en los campos de algodén donde los
esclavos trabajaban y cantaban estas canciones.

Lo que principalmente caracteriza al blues es un intervalo? de séptima menor,
denominado blue note, que ha estado presente desde de la aparicion del género. El
uso de la tercera menor y la quinta disminuida en el blues mayor son muy comunes
en este género, también lo caracteriza el llamado, respuesta, un juego melddico
usado por los esclavos mientras trabajaban y muy usual de la musica africana. Otros
elementos asociados y caracteristicos del blues, como su forma arménica de doce
compases? son estructurados mas adelante.

1 Swing: estilo de interpretar en el jazz, refiriéndose principalmente a las corcheas atresilladas.

2 Intervalo: distancia de una nota a otra.

3 Compés: entidad métrica musical compuesta por varias figuras musicales que se organizan en grupos, en
los que se da una contraposicion entre partes acentuadas y dtonas
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El blues es la principal influencia de lo que mas adelante se denominara como jazz,
una fusion de diferentes musicas y estilos que convergen en tres caracteristicas ya
mencionadas anteriormente como lo son: la improvisacion, el fraseo, y los arreglos
armonicos.

La improvisacion cumple un papel muy importante en el jazz. Este género se ha
caracterizado por tener un tema principal inicialmente en la forma blues clasica de
doce compases, después del tema principal vendria la seccion de solos que en
principio eran simples variaciones de la melodia, y con el tiempo se transformaron
en creaciones espontaneas de larga duracion que le surgian en el momento al
instrumentista, esto hace que los compositores piensen en nuevas formas
armonicas para hacer mas interesantes estas secciones de improvisacion y, con el
pasar del tiempo, se evolucione a formas mas largas ya no solo de doce compases,
forma del blues tradicional, sino formas de 32 compases, o diferentes secciones ya
a gusto del compositor, esto no quiere decir que se haya desechado la forma blues
pues, en la actualidad, se sigue componiendo sobre esta.

En el articulo “Breve historia de la guitarra” de Andrea Giraldez se menciona que
hacia 1920 las bandas de jazz usaban diferentes guitarras acusticas. Debido a su
escasa sonoridad, comparandola con otros instrumentos acusticos, debia limitarse
solo a acompaniar y no tenia mayor relevancia en las bandas de jazz.

Lloyd Loar se preocupd por solucionar este problema e inicia su busqueda por la
creacion de una pastilla®, la cual disefio en 1924 y, con ésta arreglar la escases de
sonido. Respecto al volumen en la guitarra acustica, con esta pastilla podria
convertir las vibraciones del cuerpo de la guitarra en sefales eléctricas que eran
amplificadas a través de un altavoz.

Con este primer avance tecnoldgico surgieron diferentes problemas, que mas
adelante en 1931 se encargaron de solucionar Paul Barth y George Beauchamp
quienes se asociaron con Adolph Rickenbacker y crearon la primera compafia
comercializadora de instrumentos eléctricos, esta compaiiia se encargd de pulir y
mejorar la idea inicial de Lloyd Loar.

En 1935 Gibson produjo modelos que obtuvieron gran éxito y ayudaron a diferentes
intérpretes a tener un mejor acercamiento a la guitarra eléctrica. En las bandas de
jazz la guitarra empez6 a tener mas importancia, y empezaron a salir a la luz
grandes guitarristas de éste género.

4 pastilla: transductor que hace de micréfono en instrumentos musicales eléctricos.
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La historia de la guitarra eléctrica en el jazz arranca a
finales de 1930, con el guitarrista estadounidense
Charlie Christhian, quien revoluciona la forma de tocar
la guitarra, teniendo en cuenta que desde antes la
guitarra  solo funcionaba como un instrumento
acompanante en las big bands. Mas adelante se marca
el inicio de una manera diferente de interpretacion en la
guitarra eléctrica, ya no solo desde la parte armonica
acompainando, sino ahora implementando lineas vy
fraseos  monofénicos®, interpretando  diferentes
melodias. Charlie Christhian revoluciono el sonido en la guitarra, usaba su guitarra
como si fuera un saxofén; uno de los instrumento mas importantes y caracteristicos
del jazz, Cristhian fue el primero en sustituir el caracteristico éstaccato que usaban
casi todos los guitarristas por el “legato, ligando las notas de sus frases como lo
hacen los saxofonistas.

Después de Christhian vienen grandes guitarristas en el jazz como Barney Kessel
y Jim Hall, mas adelante hacia los 70, debido a la explosién de popularidad de la
guitarra eléctrica, llegan guitarristas que han avanzado en la exploraciéon de su
instrumento desde conceptos tedricos y practicos como Wes Montgomery y Kenny
Burrell, quienes, gracias a la evolucién de la guitarra a través de los afios, contaban
con diferentes herramientas de desarrollo del instrumento tanto tecnolégico como
técnico y se veia una mayor exploracion sonora de este.

Desde los inicios los instrumentos de viento
fueron representativos en el jazz,
especialmente el saxofén, debido a los
grandes intérpretes de este instrumento que
se dedicaban a este género. Charlie Parker
es uno de los mas importantes saxofonistas,
siendo considerado el mejor intérprete del
saxofén alto en el jazz. También es
importante mencionar a la trompeta y a Miles
1 Davis como uno de los mas importantes
intérpretes de esta. Los diferentes musicos de jazz que han marcado la historia no
solo han quedado en ella por su gran trabajo como instrumentistas, sino también

5 Fraseos monofénicos: interpretacidn de lineas melddicas de una solo nota a la vez.

6 Staccato: Signo de articulacién musical que indica que la nota se acorta respecto el valor de su duracion
original.

7 Legato: Signo de articulacién musical que indica que las notas se deben interpretar sin articular una
interrupcién entre ellas, es decir sin interrumpir el sonido.

Imagen (Charlie Cristhian): http://jasobrecht.com/wp-content/uploads/2011/05/Charlie-Christian-solos.jpg
5/4/2018

Imagen (Charlie Parker): http://www.argentjazz.com.ar/wp-content/uploads/2015/10/charlie-parker.jpg
5/4/2018
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por sus grandes aportes compositivos como el disco Kind of blue de Miles Dauvis,
considerado la obra mas importante de jazz de todos los tiempos.

La guitarra eléctrica marca una nueva era para el jazz debido a la implementacion
de instrumentos eléctricos a su formato, como lo son el bajo eléctrico y la guitarra
eléctrica, la sonoridad clasica del saxoféon se ve alimentada por la tecnologia,
usando saxofones con efectos electronicos. Esto genera exploraciones y fusiones
con diferentes musicas que hacen del jazz un género con infinidad de posibilidades
ritmicas, melddicas y armoénicas y por ende un alto nivel de exigencia técnica y
tedrica para el instrumentista.

2.2. La educacion en el Jazz:

La educaciéon en el jazz desde sus inicios tiende a ser informal. Los diferentes
instrumentistas que se interesaban por el género lo aprendian a tocar escuchando
a los grandes compositores e instrumentistas de la época. David Murphy en su
articulo “jazz educators journal” (2013), habla sobre la educacion del jazz desde sus
inicios (1920 - 1930), decia “aprender a tocar Jazz ha sido un misterio elusivo”
(p.190), el aspirante a ser musico de jazz debia resolver esté misterio pasando
horas escuchando, practicando y transcribiendo las diferentes composiciones de
jazz a las que tenia acceso.

Hacia la década de los 40s empiezan aparecer diferentes articulos sobre cémo
transcribir, al igual que guias para aprender y comprender la I6gica de esta musica.
Aebersold, Coker, Herle y Baker son los primeros en emprender la educacion del
jazz, escribiendo diferentes textos, métodos y materiales para aprender a tocar esta
musica. En la década de los 40s y principio de los 50s, David Baker siendo el director
del programa de jazz en la universidad de Indiana, escribe un texto sobre
pedagogia en el jazz y Jerry Coker pionero en el programa de jazz de la universidad
de Indiana, Miami y Tennessee, escribe numerosos textos de educacion del jazz,
resaltando su libro “Patterns for jazz”, en esta época se crea una ruptura de la
educacion de este género y como lo describe Kenneth E. Prouthy: (2005, pag. 80)
‘la principal diferencia entre las narrativas preponderantes de la historia de la
educacion del jazz es que los grandes compositores/interpretes son reemplazados
por grandes escuelas”. Empezando una nueva era para la educaciéon del jazz, ya
por llamarla de alguna manera una educacion formal en diferentes universidades,
principalmente en Estados Unidos hacia finales de los 50s y principios de los 60s.

“Los primeros programas en establecerse y ser reconocidos son los de North Texas
State University y Berklee school of music” (Prouthy, 2005, pag. 81). En sus inicios,
uno de los mas importantes: Schillinger House; programa de la Universidad de North
Texas. Danton, Texas, donde se encuentra ubicada la universidad, no era un lugar
donde hubiese movimiento de la escena del jazz o algo por el estilo, ni se encuentra
cerca de las ciudades donde esta musica se movia, pero sin embargo si se convirtio
en el punto focal de discusion del jazz en la academia.

19



En la aparicidn de programas de educacion en jazz se plantea un problema inicial.
Segun Prouthy (2005) los programas de jazz se basaban en métodos y libros
escritos por personas, como los mencionados anteriormente, con el propdsito de
facilitar la ensefianza de los diferentes conceptos tedricos y practicos que debia
tener el estudiante de Jazz, pero dicha forma de estudio, rompia con todas las
I6gicas y tradiciones de esta musica, ya que toda la experiencia que debia poseer
el musico de Jazz, tocando con otros musicos y en un espacio nada formal (bares,
calle, jams®), se veia reemplazada por textos y aulas que en su momento podrian
limitar la creatividad y espontaneidad que esté musica requiere.

Desde la creacion de los programas de jazz de la Universidad de North Texas y
Berklee, empezaron a aparecer diferentes universidades que adoptaban este
programa, o acomodaban, generando diferentes enfoques, respecto a la linea por
la cual el programa de educacién musical debia ser llevado. Solo hasta finales de
1960 y principios de 1970 dichos programas en especial North Texas logran un
posicionamiento y comienza un periodo de inmenso crecimiento.

Al pasar el tiempo y mas hacia la actualidad vemos como este proceso que arranca
en Estados Unidos toma mucha fuerza e impulsa la creacion de cientos de
programas de educacion en jazz con enfoques totalmente distintos, organizados por
las diferentes épocas del jazz que deben ser estudiadas, o hasta instrumentistas de
la historia de esta musica en los que se debe hacer énfasis y estudiar con atencion,
por sus innovaciones compositivas, estilisticas, interpretativas y técnicas en esta
musica.

Es evidente como el desarrollo de los programas de educacion en jazz en Estados
Unidos, logran que esta musica sea estudiada en diferentes paises del mundo y ha
generado que no solo los grandes instrumentistas y pedagogos de jazz sean de
origen estadounidense, sino que la escena de esta musica también tenga espacios
en Europa y América Latina.

2.3. Armonia en el jazz

La armonia es el término que se usa para referirse a la relacion que se establece
entre los distintos acordes®, y mas concretamente, a la organizacion de los mismos.

Los seres humanos desde los inicios de la historia se han interesado por explicar
los diferentes fendmenos que los rodean, para asi llegar a tener una idea sobre
céomo funciona el mundo e intentar entender el porqué de su existencia. La musica
no es ajena a este proceso y, a medida que ésta empezo a ser estudiada, y fueron
conocidas diferentes composiciones de grandes musicos, la academia ha intentado
conceptualizar y organizar los diferentes fendmenos que se presentan en ella.

8 Jam: palabra usada para referirse a practica de improvisacién grupal informal, principal mente usada por
los musicos de Jazz.
% Acorde: conjunto de tres o mas notas musicales combinadas arménicamente y ejecutadas a la vez.
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Para los primeros compositores era imperativo el entendimiento de diferentes
formas musicales que con el tiempo se estaban estandarizando, formas que solo la
armonia con sus diferentes relaciones armoénicas y en especial sus cadencias
podian definir. Estas relaciones armoénicas debian cumplir con unas reglas
especificas para asi llegar a un canon estético de la época, a medida que el hombre
avanza a través del tiempo el arte debe reflejar sus diferentes experiencias y asi
evolucionar con él, “la evolucion histérica, permite analizar cuales fueron las
necesidades expresivas de cada momento y como los musicos consiguieron
resolverlas” (Vergés, 2007, pag. 30)

La musica sufre cambios que soélo la misma historia del hombre puede justificar,
cuando nos referimos a la armonia funcional debemos pensar en el desarrollo que
ha sufrido la musica a través del tiempo, para llegar a regirse por nuevas légicas
descubiertas por diferentes musicos a través de la historia'.

Cuando hablamos de jazz debemos hacer referencia a la armonia funcional, Barrie
Nettles, profesor en el departamento de armonia en Berklee, en sus libros (Berklee
Jjazz harmony 1,2 y 3), habla sobre todas la caracteristicas y fundamentos teéricos
que sirven de guia para entender de manera sencilla la armonia moderna y todos
los cambios armonicos que surgieron a través del tiempo en las diferentes piezas
de jazz.

“El jazz ha significado uno de los cambios mas importantes en los habitos musicales
del siglo XX. La poderosa influencia que ha ejercido sobre varias generaciones de
musicos y la capacidad de crear nuevos estilos, hacen del jazz el acontecimiento
por antonomasia del siglo XX” (Vergés, 2007, pag. 114).

Como sucede en otros géneros, en el jazz encontramos una serie de composiciones
que forman lo que se podria denominar “repertorio clasico” y que se conocen con el
nombre de estandares. No existe una lista cerrada y cualquier composicion puede
convertirse en uno de ellos en el momento en que adquiere un significado especial
entre los musicos que pasan a interpretarlo con frecuencia.

Las armonias utilizadas en el jazz marcan cierto caracter especial respecto a otras
musicas. Los acordes de las composiciones dan una sonoridad peculiar. Si bien
existen multiples aspectos de la armonia de jazz que la hacen faciimente
reconocible, una de las caracteristicas mas notables es el uso de acordes diferentes
de las de triadas (acordes de tres notas) a las que nuestro oido estda mas
acostumbrado; en el jazz es habitual encontrar acordes de cuatro notas (ténica,
tercera, quinta y séptima). Estos acordes caracterizan las armonias de los diferentes

10 cabe aclarar que muchos de los conceptos manejados en la armonia funcional no son innovaciones
sino formas diferentes de ver y pensar conceptos usados desde siempre, que también como desde
sus inicios describiran unos estilos musicales especificos que se desarrollaran en estas nuevas
l6gicas de pensamiento musical.
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estandares de jazz y son los mayores responsables de la sonoridad caracteristica
de esta musica. Parece simple pensar en agregar una nota mas a los acordes que
se venian usando a través de la historia, pero esta cuarta nota amplia las
posibilidades de composicion y transforma la forma de pensar tanto del compositor
como del instrumentista. “La musica es un fendmeno vivo y por extension la armonia
que utiliza siempre debe ser regenerada, cambiada o simplemente obedece a
nuevas leyes” (Vergés, 2007, pag. 7).

El autor Lluis Vergés, habla sobre la herencia notoria del impresionismo en la
armonia de jazz. Debussy al cambiar radicalmente la forma de ver la armonia
horizontalmente, y en caminar su razonamiento arménico de manera vertical,
empieza anadir mas notas a los acordes verticalmente dejando de lado la
congruencia horizontal de estas, “los musicos de jazz encuentran mas fascinante
éste y no otros momentos de la historia de la musica, (impresionismo) porque el
impresionismo es sin lugar a dudas, el origen del concepto armoénico de jazz” (ibid...,
p.115). Es evidente relacionar el pensamiento de Debussy con las ldgicas
armonicas del jazz, mas puntualmente hablando del tratamiento dado a los acordes
con tensiones, generando sonoridades acordicas y super estructuras disonantes
muy comunes en esta musica.

22



Capitulo Il

Estructuracion de las tematicas de la armonia funcional

3. Elementos de la armonia funcional en el Jazz

Para este capitulo se tuvo en cuenta el conocimiento de temas como tonalidad,
construccidn de acordes y escalas (triada, acordes con séptima, tensiones, modos
de la escala mayor y menor melddica), progresiones armoénicas (funciones tonales,
ritmo armonico, cadencias...), tensiones disponibles, notas a evitar y cifrado.

Las tematicas de

la armonia funcional expuestas a continuacion fueron
seleccionadas de acuerdo a temas presentes en el programa de armonia de la
Universidad Pedagdgica Nacional. Con la inclusion del concepto de intercambio
modal (no contemplado el en programa de armonia de la UPN) para el
entendimiento completo de los conceptos arménicos presentes en el jazz.

Los analisis armonicos realizados se llevaron a cabo de acuerdo a la escritura
propuesta por Berklee en los textos de armonia de Barrie Nettles y Alex Ulanowsky.

Nomenclatura utilizada a lo largo del texto:

LA Sl Do Re Mi Fa Sol
Cifrado A B C D E F G
Americano
Cualidad | Mayor | Menor | Mayor Menor Dominante | Semi- Disminuido
de los con con (Triada disminuido
acordes séptima | séptima | mayor con
mayor menor | séptima
menor)
X Xm Xmaj7 | Xm7 X7 Xm7b5 X°

En el analisis tonal de los estandares es utilizado el cifrado con niUmeros romanos:

Ejemplo: Grados diaténicos en C.

Cmaj7

Dm7

Em7

Fmaj7

G7

Am7

Bm7b5

\Y

VI

\l
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3.1. Dominantes secundarias:

El acorde con séptima que se forma sobre el quinto grado de un modo mayor y

menor es el denominado acorde 7 o acorde dominante. “La musica tonal ha girado
desde siempre alrededor de la funcion tonal de dominante, cuya presencia
inexcusable ha servido de referencia en casi todas las épocas cémo elemento
vertebrador de discurso musical” (Vergés, 2007, pag. 124).

La formacion del acorde dominante es coincidente con los siete primeros armonicos,
teniendo: tonica, tercera mayor, quinta justa y séptima menor, logrando una
particularidad entre el intervalo que se crea entre la tercera y la séptima,
denominado tritono (cuarta aumentada, o quinta disminuida), esta caracteristica da
al acorde una sonoridad muy relevante y es la causa por la cual el acorde de
dominante se siente inclinado a buscar reposo armoénico, especialmente en el
acorde de tonica.

G7
gﬁ g
O

Ejemplo # 1, del autor Nicolas Ladino

En la funcién tonal de dominante cabe recordar que intervienen dos acordes, el ya
mencionado quinto grado y el séptimo grado de una tonalidad, esta circunstancia
nos obliga a considerar la sustitucion del quinto grado por el séptimo, obteniendo
cambio en sonoridad, mas no en funcionalidad.

Vv I VII )|
G7 Cmaj7 Bm7(5) Cmaj7
o)
O Py O
Gig 8 8 8
Lo}
Q) — ©O O ©

Ejemplo # 2, del autor Nicolas Ladino

La influencia de la dominante y su fuerza cémo funcién tonal llevdé a los
compositores a darle una mayor relevancia siempre que fuera posible, la Unica
manera de hacerlo, fue adjudicar a los acordes de la tonalidad funcién de ténica,
aunque no la tuvieran, de esta manera podrian antecederlos sus propias
dominantes, que se conocen con el nombre de dominantes secundarias para
diferenciarlas de la principal dominante de la tonalidad.
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El acorde de dominante secundaria justifica perfectamente cualquier alteraciéon
ajena a la tonalidad, ya que su tritono nos especifica su naturaleza y nos apunta su
posible resolucion. Partiendo de esto, al aparecer una dominante secundaria, o en
principio un acorde ajeno a la tonalidad, tendriamos que buscar las tonicas a las
que podria pertenecer. Por consiguiente, podriamos establecer que cada acorde de
la tonalidad diatdnica podra ser un posible acorde de tonica, también secundaria, lo
que genera poder disfrutar de su propia dominante, como se menciond
anteriormente.

Para que un acorde diatdénico pueda volverse un acorde de ténica secundaria, su
quinta debe ser justa, ya que los acordes que tienen 5 aumentada o disminuida
suelen ser muy inestables, y un acorde en funcion de ténica necesita, por el
contrario, estabilizar.

Barrie Nettles y Lluis Vergés, coinciden con la importancia de las dominantes
secundarias para el enriquecimiento armonico, en sus libros explican, por medio de
ejemplos, la construccion de estos acordes dominantes y la resolucién a sus
respectivas ténicas. Wayne J. Naus en su libro Beyond Functional Harmony, a
diferencia de los dos autores mencionados anteriormente, no es tan técnico en su
explicacion, por el contrario, contextualiza, mostrando ejemplos de canciones de
jazz famosas y enfatizando en las progresiones mas comunes de estas; en este
caso con dominantes secundarias.

En la tonalidad mayor, cinco acordes tienen dominante secundaria, los acordes del
I, 1, 1V, V y VI grado, en tonalidad menor los grados que contaran con dominante

secundaria seran: I, IV, V, VIl y VIl grado.
V/1I I V/II1 111 V/IV v V/V \Y% \Y% VI
A7 Dm?7 B7 Em7 C7 Fmaj7 D7 G7 E7 Am7
o . . ¥ b # o
A4 f 75 g 5 i i - -
[ an) T~ s | [ T 7
~7— #
D) > = @ @ = =

Ejemplo # 3, del autor Nicolas Ladino

Existe una norma basica para las dominantes secundarias, esta indica que toda
dominante secundaria debera resolver inmediatamente a su ténica, lo cual no ocurre
con la dominante principal de la tonalidad, por ser un acorde diaténico puede circular
libremente por la armonia. “La musica de jazz, a pesar de utilizar con profusion los
acordes de dominante secundaria, con el tiempo ha desarrollado nuevas formas,
algunas de ellas tremendamente imaginativas” (Vergés, 2007pag 161). En el jazz
vemos como esta norma puede ser pasada por alto en diferentes momentos, la
dominante secundaria puede aparecer sola o acompafiada de su segundo
relacionado, y de esta manera representar la ténica secundaria sin tener que
resolver en ella. Esto dependera de la construccion armonica del compositor y los

25



diferentes enlaces armonicos que emplee bien sea antes o después de que ocurra
esté fendmeno.

De todas las dominantes secundarias que podemos usar en la tonalidad para
conducir hacia algun grado, una de las que mas sobresale es la dominante de la
dominante, es decir; la dominante secundaria del quinto grado de la tonalidad, este
es un caso particular donde podremos destacar una progresién muy usual del jazz
y, de la misma manera, ver como la norma anteriormente planteada sobre la
resolucion inmediata de una dominante secundaria a su ténica puede ser
transformada.

I 11 V/V .74

Cmaj7 Dm7 D7 G7

9 O © o ©

Q) e O O O
©

Ejemplo # 4, del autor Nicolas Ladino

En las progresiones de jazz puede ser muy usual encontrar el uso de la dominante
de la dominante seguido por el segundo grado de la tonalidad, es decir la misma
raiz del V/V pero cambiando la cualidad del acorde dominante a un acorde menor
7, seguido ahora si por el quinto grado de la tonalidad, acorde en el que debid
resolver inicialmente el V/V, asi teniendo un ejemplo claro de cémo esta norma se
puede pasar por alto, y las diferentes transformaciones arménicas que surgen de
combinar diferentes formas de resolucién.

V/V II A% I
D7 Dm7 G7 Cmaj7
n Hn ra ra
”U A 4 - 0
' 0 O ra ra
48 8 8 8
=) O O O ©

Ejemplo # 5, del autor Nicolas Ladino

Por ultimo se debe tener en cuenta que en la funcién de dominante, como se
mencionaba anteriormente, contamos con dos acordes, el V y el VIl grado, en
consecuencia, si estos dos acordes trabajan igual, es decir, pertenecen a la misma
region tonal y son acordes que buscan una resolucion, podremos deducir que
también contaremos con el VIl grado secundario, aunque cabe resaltar que en el
jazz es mas comun el uso del quinto grado de cada ténica secundaria, que el
séptimo grado como dominante secundaria.
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Tensiones disponibles para las dominantes secundarias:

Barrie Nettles en su libro de armonia Il plantea las tensiones disponibles para cada
una de las dominantes secundarias y unas tensiones opcionales que pueden ser
utilizadas en estos acordes. Teniendo en cuenta que no pueden ser utilizadas al
tiempo, es decir: si se usa la tension b9 y como tension opcional para el acorde se
encuentra disponible el #9, solo se podra usar una de estas dos tensiones mas no
b9 y #9 simultaneamente.

Las tensiones disponibles de las dominantes secundarias se identifican de acuerdo
a la funcion diatonica del acorde en la tonalidad.

Tonalidad mayor:

V7/Il V7/llI V7/IV V7/V V7/VI
Tensiones 9, b13 b9, b13 9,13 9,13 b9, b13
disponibles
Tensiones #9, b9 #9 #9, b9 #9
disponibles
opcionales

Tonalidad menor:

V7/1lI V7/IV V7/V V7/VI V7/Vil
Tensiones 9,13 9, b13 b9, b13 9,13 9,13
disponibles
Tensiones #9, b9 #9 #9, b9
disponibles
opcionales

3.2. Cadena de dominantes:

La cadena de dominantes o dominantes extendidas, son una serie de acordes
dominantes que usualmente se mueven en circulo de quintas. Randy Felts, en su
libro Reharmonization techniques, también habla de las dominantes extendidas por
intervalos de segunda menor. Barrie Nettles dice que las dominantes extendidas
son acordes dominantes que se colocan en un punto de tensién fuerte, o dentro de
un circulo de quintas, buscando resolver en la dominante de la tonalidad, para asi
regresar a la tonalidad original y estabilizar.

27



Dominantes extendidas, por circulo de quintas:

D7 G7 C7 F7 Bbmaj7
b’ 4 o = 1 © DO O
V s O O hoO S
[ fan O 24 24 (0] [0 ]
ANV =2 = © <
Q) O O Py o b_()_
Ejemplo # 6, del autor Nicolas Ladino
Dominantes extendidas por medio tono:
D7 Db7 Cmaj7 B7 Bbmaj7
h Hl\ ras 1
w7 | M 1 © "~ Pay
é! % O L) b - b
[0 ) DO V&S VA © ) [0
| S 4 O [0
Q) O PO Pay T o b'O_

Ejemplo # 7, del autor Nicolas Ladino

Barrie Nettles plantea que las tensiones disponibles para estas dominantes en
cadenaseranla9yla13.

Las dominantes extendidas son un elemento muy usual en el jazz, la forma de
rhyhtm changes, donde encontramos muchas composiciones de jazz, nos muestra
en su parte B el uso de dominantes extendidas, como lo describe Nettles, por circulo
de quintas hasta llegar a la dominante de la tonalidad original.

El origen del rhythm changes radica de la composicién I got rythm, compuesta por
George Gershwin en 1930, esta compuesto en forma AABA de treinta y dos
compases, dividido en cuatro secciones de ocho compases cada una.

En la composicion Moose the Mooche del ano 1946 de Charlie Parker, podemos
analizar en la parte B de la composicion el uso de dominantes extendidas con un
elemento adicional muy comun en el jazz, el cual es agregar el tipico enlace de
segundo quinto, esta vez en la cadena de dominantes, es decir: poner el acorde
dominante y enseguida volverlo menor 7, para asi convertirlo en el segundo
relacionado de la dominante que aparecera enseguida, esté ejemplo lo podemos
ver desde el compas 18 en la partitura de Moose the mooche.
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3.3. Sustituto tritonal

La sustitucidn de la dominante hasta ahora ha sido comun hacerla por el VIl grado,
la funcién de dominante, por el hecho de ser la mas usada en la practica armonica,
es la que necesitara mas sustituciones.

Partiendo del acorde dominante en la tonalidad de C, es decir G7, observamos que
el intervalo que se forma entre su tercera (B) y su séptima (F) es un tritono, sabemos
gue cuando invertimos este intervalo, siempre se conserva la misma distancia, por
ende, nos permite invertirlo como enarmoénico de otro intervalo que naturalmente
resultara igual. Si el tritono de G7 lo buscamos en su enarmonia’ F, Cb obtenemos
un tritono que pertenece al acorde de Db7, que también estaria enmarcado en la
funcion de dominante, y podria reemplazar la dominante original (G7) por este
acorde.

G7 ) Db7
5 Tritono de G7 Tritono de Db7
—© I
G4ig g 813
Q) o) DO
o

Ejemplo # 8, del autor Nicolas Ladino

La manera adecuada como podemos llegar a esta sustitucion es pensar en la quinta
disminuida (tritono del acorde) de la dominante original y armar el acorde 7 desde
esta nota, en el caso de G7, la quinta disminuida es Db, fundamental del sustituto
tritonal, es decir Db7.

La sustitucion tritonal del acorde segun los diferentes autores expuestos en esta
investigacion, tendria una escala asociada sin importar a donde resuelva. La escala
gue se usara sera el lidio bVIlI o también conocida como lidio dominante, debido a
las tensiones disponibles para esté acorde, resaltando la 11#, la escala lidia
dominante funciona perfectamente para el sustituto tritonal.

Db7

A Escala lylidia dominante

- T

Gl

Ejemplo # 9, del autor Nicolas Ladino

11 Enarmonia: notas acusticamente iguales, con nombre diferente. Ej: C# = Db
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“Considerando que estos dos acordes comparten enarmoénicamente el mismo
tritono, que a la vez es su razon de ser armonica, podemos concluir que ambos son
sustituibles entre si. O lo que es lo mismo; si en tonalidad de C usamos G7 como
dominante podemos sustituirlo por el acorde de Db7. Por la misma razén en la
tonalidad de Gb podemos sustituir el acorde de dominante Db7 por el de G7”
(Vergés, 2007, pag. 168).

11 sub V I
Dm7 Db7 Cmaj7
n - -
4o Dy —
4o o S
Q) O DO O

Ejemplo # 10, del autor Nicolas Ladino

La funciéon de dominante se ha visto suficientemente enriquecida por los diferentes
conceptos expuestos y, especialmente, por la sustitucion tritonal; por el contrario, la
funcion de subdominante parece continuar estable, conservando su sonoridad
clasica. Para la subdominante podriamos pensar también su sustitucion tritonal,
pero no seria correcto denominarla con este nombre, ya que no cumplira con las
caracteristicas adecuadas como lo hace la sustituciéon tritonal de la dominante,
simplemente se mantendra la distancia intervalica de tritono entre sus
fundamentales.

Para esto debemos pensar en nuestro clasico enlace de Il V I:

II v I
Dm7 G7 Cmaj7
n ras ras
e ) G s
4O S S
o o ' o

Ejemplo # 11, del autor Nicolas Ladino

Ahora veremos la sustitucion tritonal del V grado expuesta anteriormente:

1T Sustitucion del V. 1
Dm7 Db7 Cmaj7
n ra Ve
e [ O
[0 1. DY O
A 8—8 8
o o PO F=Y

Ejemplo # 12, del autor Nicolas Ladino
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Por ultimo, veremos la sustitucion tritonal del Il grado. El procedimiento al igual que
con la sustitucion del V grado, sera pensar el intervalo de tritono desde la raiz del
acorde de subdominante menor y, desde esté intervalo, crear un acorde menor 7.

Dm7 Tritono de Dm7 Abm7

h -
i o | Do
Q) O O W b:
rey

Ejemplo # 13, del autor Nicolas Ladino

Logrando un enlace diferente con una sonoridad interesante:

Sustitucién del segundo sub V/V I

Abm7 Db7 Cmaj7

n -
= m 58 o
4 g . 8
Q) y=y PO ©

Ejemplo # 14, del autor Nicolas Ladino

La sustitucién del segundo grado no es muy comun, y menos entendida de esta
manera. Lluis Vergés la expone de esta forma logrando dar una vision mas amplia
de enlaces armonicos pensando en simples sustituciones desde el 11 V I.

Para lograr una forma rapida de analizar o rearmonizar una pieza con este concepto,
sera facil pensar la tonalidad a donde pertenece el sustituto del quinto y buscar la
subdominante menor de esta tonalidad para asi hallar faciimente la sustitucion del
segundo grado que, en el ejemplo anterior, fue extraida de Gb y traida a C mayor.

3.4. Disminuidos de aproximacion cromatica

3.4.1. Disminuido ascendente:

Barrie Nettles parte del blues para explicar diferentes fendmenos armonicos, uno de
ellos es el caso de los disminuidos. En una forma de blues clasica podemos
encontrar el primer, cuarto y quinto grado dominantes, pero con el paso del tiempo
diferentes compositores han hecho algunos cambios arménicos para enriquecer su
discurso musical.

En seguida veremos un ejemplo de la forma de blues clasica solo con una variacion
en el segundo compas incluyendo el cuarto grado, partiendo de la forma clasica la
cual presenta solo el primer grado en los cuatro primeros compases de la forma:
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5/4/2018
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con el paso del tiempo los compositores empiezan a realizar cambios en la armonia
aplicando dominantes secundarias y sus segundos relacionados, generando
grandes cambios en su sonoridad, uno de los cambios comunes fue en el sexto
compas incluir el #lV disminuido para llegar de manera cromatica al primer grado
en segunda inversion.

v #IV I
Bb7 Bdim7 F7/C
f) |
i S ol —
48 °8 8
o bo o ©

Ejemplo # 15, del autor Nicolas Ladino

Los disminuidos de resoluciéon ascendente son acordes con funcion de dominante,
ya que derivan de las dominantes secundarias de sus acordes objetivos. Por tener
en su estructura el tritono que define a las dominantes, estos acordes resolveran
medio tono arriba a su respectiva tonica; en tonalidad mayor con la excepcién de
resolver al VII grado y en tonalidad menor con la excepcion de resolver al Il grado
por ser acordes semi-disminuidos. Estos acordes disminuidos nos permiten
movimientos cromaticos en los bajos generando movimientos cercanos en las
diferentes voces.

#I° 11 #II° I I11° v #IV® A" #V° VI
C#dim7 Dm7 D#dim7 Em7 Edim7 Fmaj7 Fédim7  G7 G#dim7 Am7
o) | | = | & 2
D" A / I o | b 19
y " —cv : b = —
oJ = e T #_5 z

Ejemplo # 16, del autor Nicolas Ladino

34



Ejemplo:

Compases 11 y 12 del estandar Angel eyes

24. '
“ !
i " - - D% M
L e Biath -
/‘ —o *‘,éé 1= 1{;@_
¢ Yol A - e
s D D TR n e
| o mmre——— 4§= —T—T—1 — T ——— p— —3r
e+ x " ==
¥ A R S A A i-—f_
A g A po gher  gh v Adui Doswar 7
o BT ; =
| —_— j: | ;1%*&‘ i ji tE,
A-7 bl GM" C,w,‘q Ck-" F*q NER .

I

" Gy M @it Ceo -
% = == E'}

\;

L 18

Fuente: Real book quinta edicion (S.f.).

35



3.4.2 Disminuido descendente:

Los acordes disminuidos que resuelven de manera descendente no derivan de las
dominantes secundarias de sus acordes objetivo. Por no poseer el tritono de dichas
dominantes, estos disminuidos provienen simplemente de un acercamiento
cromatico a cada voz del acorde objetivo. “Todos los acordes con séptima
disminuida tienen una demanda muy fuerte de resolucion” (Nettles, pag.30), pero
en el caso del disminuido descendente, es mas urgente su resolucion ya que estée
acorde debe ser considerado de paso, mas no un acorde en el que se deba reposar
o durar mas de medio compas. Estos acordes simplemente retardan la resolucion
al acorde objetivo, creando una sonoridad interesante debido a que todas las voces
resolveran cromaticamente.

Resoluciones de disminuidos descendentes:

bII° I bIe I IV°  1II bV° I bvI° V  bVII® VI
Dbdim7 Cmaj7 Ebdim7 Dm7  Fdim7 Em7 Gbdim7 Fmaj7 Abdim7 G7 Bbdim7 Am7

o) b 1y |7 - 1J I’9 | 1] | L

)’ A | L3 11 hh 1001 I hh | DD ﬁ bg
y A= 1 DD ; 12 1dd 0] hh""ﬁ ] Z
| fan ) 10104 (&) L 1 [ VP b p=| | DD =
A VA I[) b DD 7| g 7, ). ” |

) € = 3 be bz

Ejemplo # 17, del autor Nicolas Ladino
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Ejemplo:

Estandar Once i loved compases numero 23 y 24:

379
) —_ONCE T LOVED _——+%
L] ‘3'4
@..’7 C4+" FM 4 Y
- A .
1 o — =
: = 7 — —
G- -1 A-1 A-V@
~%= =37 ~3 -3 —
1 1 1 1 1 1 & 1 1 1 ‘l = ) — ) Yo X Ivg!
— 1 1 + l' 1 ) § ]l; : —
B 1 ‘ .
i %\7+ Ebmq r3 ’11__
0 ]
E__-———_.._—_L;‘*,____y_.f__zvl—b
- E-q e Aq‘ﬁ s — ’i'v"““iq 'DH\M
-1 - i
— ﬁr‘, P’ ) | 1 } { i 1 !T; L ™ Y — -
) S— J‘ i z 5 3 = =
_ —_— . ]
12" Dwe? G Crmaq 7 F
| ™ » t k h LP\ ) § 1 1 ‘k;l % }3:].
- lg ] 3 ': ‘!'H o I '
' A | — — 9 —
" —b
_ " - .
@M - -3 %U-'}"\ -3 .~ __
= 1 4 + 1 = 1 ‘\ 1 ‘l -+ : : 3 1l 1
- = =
:O — & [ 4 hed - S \q
”
- 0 A\,ﬂ (&5\) &1 _ G -1 A
A‘ -3 - ~%- p—3 .
¥ e o
- Ee= = P=——— ‘ij,,¢=att%
B—== — — — +
i v [37)
- == =
1 al V
Fuente: Real book quinta edicion (S.f.).
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3.5. Modulacion:

Los diferentes autores tratados convergen en la definicion de modulacion, Barrie
Nettles la define en su libro de armonia Il cdmo el movimiento de la melodia y/o
armonia de una tonalidad a otra.

Existen dos tipos de modulaciones: pasajeras y definitivas; y se pueden dar de
diferentes maneras, la mas comun es una modulacion definitiva y de manera
abrupta. Este tipo de modulaciones tienden a ser a tonalidades lejanas respecto a
la tonalidad original, en general modulaciones de medio tono arriba o un tono,
respecto a la tonalidad anterior.

Ejemplo:
C: Db:
1 VI II \% 1 I VI II A% I
Cmaj7 Am7 Dm7 G7 Cmaj7 Dbmaj7 Bbm7 Ebm7  Ab7 Dbmaj7
0 o —_— - . b o5
7 O O o o nzy ©
y o TP O = O o) PO 714 ] R0 )
{ey 24 O 24 D¢y Dy D D D¢y
A\\3Y, © 24 © ! O B |
Q) Py % O PO b_o_ ¥ PO

Ejemplo # 18, del autor Nicolas Ladino

Este es un ejemplo muy comun, donde modulamos medio tono arriba y hacemos la
misma progresion armoénica en la nueva tonalidad.

En la siguiente pagina se muestra un ejemplo de modulaciéon en un estandar de
jazz.
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En el estandar Blue bossa en el compas numero nueve se evidencia la modulacién
de medio tono arriba respecto a la tonalidad inicial:

Tonalidad inicial: Cm

Modulacién (compas numero 9): Db

- L { . —_
t * -
= — €
L 1y 1 e . ol o 1/
| 4 1V 4 1 - 1 1 )~
_ Lg Al T ¥
-
- = =
— /Q y 3 4 -~
* t T 2 —r
' Ty rlf1 s o 2 i____é;
L2 11 1 13y 1
r—y 14 T ¥
- — — ‘jﬁ
== e = — ——
\ f—
— y 3 T 17 t 1 1 ,A - — }
— : = e —
1T 1
v 1
\ \ .
—_ N - hJ ——
A _P:_J_E"L T T 1
—* = ot e —
— — 1T
’ | \ — | A .
L | 1 1 I
— ¥ 1 F"‘ ¥ T i T - AW
= e o — e o — =
- S —— -
1
“ =1 *-
— =55 o £ i
7 =
-
3 Z TN
L 1 3
1 - L
L 7
L A

Fuente: Real book quinta edicion (s.f.)
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3.5.1. Acorde pivote:

El acorde pivote se da en las modulaciones que se hacen entre tonalidades
cercanas, es decir que su diferencia de alteraciones es poca o nula (de 0 a 3
alteraciones de diferencia). El acorde pivote es aquel que se encuentra en las dos
tonalidades, (nuestra tonalidad origen, y a la que queremos modular), esté acorde
debe ser exactamente igual en las dos tonalidades y sera el que nos permitira
modular de una manera sutil, mas no tan evidente como en la modulacién
mencionada anteriormente. Cuando modulamos hacia tonalidades muy alejadas,
las probabilidades de hallar dicho acorde pivote bajan.

Este acorde pivote en principio puede ser un acorde diatdnico, en el jazz vemos
cdmo muchas veces se puede utilizar una dominante secundaria y hasta acordes
de intercambio modal como acordes pivote para la modulacion.

Acorde pivote

C=VI
I II \V4 I G=II A% I VI
Cmaj7 Dm7 G7 Cmaj7 Am7 D7 Gmaj7 Em7
o} - ‘o o
)’ A /1 O O - D Pay
y 4l = 3 Pay ~ = O O WS ) Pas p24
648 8 8 8 £ i
© © O O X o X ©
o = soxs
II \V4 I
Am7 D7 Gmaj7
8
o) #
P’ A o
y o ' P
[ o WP I s
9 8
< O

Ejemplo # 19, del autor Nicolas Ladino

Enric Herrera en “Teoria musical y armonia moderna vol.2” (1984), clasifica los
acordes pivote de la siguiente manera:

Principal:

Se consideran acordes principales aquellos que son diaténicos en las dos
tonalidades. De esta manera los acordes pivote principal seran encontrados en
tonalidades con dos o menos alteraciones de diferencia, por ejemplo en el caso de
C mayor y A mayor no es posible encontrar un acorde pivote diaténico en las dos
tonalidades debido a la diferencia de tres alteraciones.

Cuando la diferencia es de dos alteraciones es posible encontrar un acorde pivote
diatonico en las dos tonalidades.
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Ejemplo (tomado de Enric Herrera (1984):

Dos alteraciones con sostenidos:

C mayor

Em7

D mayor

Em7

Dos alteraciones con bemoles:

C mayor

Dm7

Bb mayor

Dm7

Cuando la diferencia es de tres alteraciones tendremos tres acordes diatdnicos
disponibles.

Ejemplo (tomado de Enric Herrera (1984):

Cmaj7 | Dm7 Em7 Fmaj7 G7 Am7 Bm7b5
Cmayor I 1 1l \Y V VI VIl
Fmayor - \i - I - [l -
Gmayor \Y - VI - - 1 -

Cuando la diferencia de alteraciones se reduce a cero entre las dos tonalidades
como en el caso de la tonalidad mayor y su relativa menor, todos los grados en
ambas tonalidades seran pivote principal:

Cmaj7 Dm7 Em7 Fmaj7 G7 Am7 Bm7b5
Cmayor I [l 11 v V VI Vi
Amenor 1l \Y Vmenor Vi VIl I 1
(E7 V)
Secundario:

Se consediran acordes de enlace secundario aquellos que son diatonicos en una
tonalidad y relacionados en la otra. Acordes relacionados correponde a alguna
relacion tonal con tonalidad ya sean dominantes secundarias, sustituto tritonal o
acordes de intercambio.

Ejemplo (tomado de Enric Herrera (1984):

Ebmaj7 | Fm7 Gm7 Abmaj7 | Bb7 Cm7 Dm7b5
Ebmayor I 1 1l \Y V VI VIl
Cmayor blll IVm Vm bVI bVII Im Im7b5
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Cmaj7 | Dm7 Em7 Fmaj7 | G7 Am7 Bm7b5
Cmayor I Il 1l \Y Vv VI Wl
Ebmayor - - - - VIVI - -
Relativo:

Los acordes de enlace relativo son aquellos que no son diatonicos en ninguna de
las tonalidades pero si relacionados. Como anteriormente se mencioné los acordes
relacionados seran dominantes secundarias, sustitutos tritonales o acordes de
intercambio modal, en este punto las posibilidades seran infinitas.

C7 Db7 D7 Eb7 E7 F7
Cmayor | VIV subV/i VIV subV/II VIVI subV/IlI
Emayor | subV/V VI bVII VI VIV subV/I
subV/VI

Ejemplo de modulacion con acorde de enlace principal:
Rearmonizacién realizada a Beautiful love en capitulo numero VI del presente texto.

Acorde pivote ubicado en el compas numero cinco.

(Bal | ad) Beautlful L ove Compositor: Victor Young
Arreglo: Nicolas Ladino
I N I II A
Em7(5) AT(b9) Dm7 Em7(5) A7(»9)
0 I I
A b —  TH— S S § N — N—] . —— I D T — E— E—
e e e e e e e e T — ™ S———
————
Acorde pivote |
C: II 4 I A% VI
6 Dm7 G7 C6 Am7 A7
Il p— A ]
1 T I N T 1 I T I l\‘ T iy ]
= Py} 1 I == I '
I \2A% \Y I javiis v/
Dm7 D7 G7 Cc6 Cmaj7 Em7(b5) A7(59)
10
0 |
s —— = } — T ] —— ; t ]
| oo WL T I - ! | = 1 I I 1A I I & 1
ANIY 4 1 I | B 1 I | = g P r 4 — ]
o ' 1 T 4 e %
Acorde pivote 11
Dm: I #II° 1 I \%
14, [ Pm7 Edim? F6 Em7(>5) A7(+9)
0 |
s — T I T f —— ] 1 o |
| € an W [~X3 T 1 1 T T 1 B I I & ol |
- =i o 1
3} o ﬁé o —_——
DI . SubV/V A% I
m D 74
s, [ 2 B2 el 5 (Em7(b5) A7)
9 { T I T T i |
V «m i\ Il T I T | I 1 - i |
| £ on WL [~} I I d I I I i |
S5 i i = i 1 i |
D) L4 o

Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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3.5.2. Modulaciones pasajeras:

Estas modulaciones por lo general, como su nombre lo indica, duran poco tiempo.
En este tipo de modulacion podemos ver como de nuestra tonalidad original vamos
a otra tonalidad que se establece y, en breve, regresamos a nuestra tonalidad
original. Estas modulaciones pueden darse hacia tonalidades diatonicas de nuestra
tonalidad por medio de acordes pivote, o también ir a tonalidades lejanas,
modulando de manera abrupta, o hallando relaciones de acorde pivote en acordes
de intercambio modal o dominantes secundarias. También hay casos en que no
solo vamos una tonalidad diferente, sino que también podemos pasar por otras mas
y regresar a nuestra tonalidad original, en estos casos deduciremos que la o las
modulaciones fueron pasajeras.

C G: VI

| 11 \% I 11 v I VI

Cmaj7 Dm7 G7 Cmaj7 Am7 D7 Gmaj7 Em7

o) p - ‘o o

b4 O O 7O o

VA O = O O ¢ ) O 24

[fan S S O o] Ty S

\Q)y [= O O 5 0 %u O

©O O
I AV c: 1

Am7 D7 I VI v Vv I I

8 Gmaj7 Am7 Fmaj7 G7 Cmaj7 Cmaj7

o) #
p 4 = O O
y a¥ 7= O 7= = S
{eN—2 (7 s O O © 24 8
\Q‘)\I Z e 8 © (83 © ©
= o © o o

Ejemplo # 20, del autor Nicolas Ladino
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Ejemplo:

Estandar Tune up, modulaciones presentes el compas 4, 8 y regreso a la tonalidad
inicial en el compas 13.

v_‘ Ct—"JONE=UP =——4

— . .
T )
\ t Fo— 1 4
1
pn La wa E o
— \ AL
TN LV -r
U Aea ) i — |
— P
!
- - n
T -
t 3 ——
T - v
[ Y ——
)Y -
L - 2
— T
L -
— 1 h. &
} " II 1 =4 1
% — t 1 I
i »
> ==
——
\ L
=
— T
T {
] A T
1 1 1 + T P
- L4
s — ——
- L X
N v -
- » > o m—
” |
\
L} [l
- MLES D DAVIS

Py YR

Fuente: Real book quinta edicion.
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3.5.3. Modulaciones definitivas:

Este tipo de modulacion puede incluir la primera modulacién que se menciond. En
dichas modulaciones abruptas de medio o un tono arriba, respecto a la tonalidad
anterior, se suele modular y quedarse en la nueva tonalidad, a este fendmeno lo
denominaremos modulacion definitiva, cabe aclarar que esta modulacion también
se puede dar, por medio del acorde pivote, puede darse a tonalidades cercanas o
lejanas.

C D: 10
I v I ¥ I ] I
Cmaj7 Fmaj7 Dm7 G7 Em7 A7 Dmaj7
o) © P o ‘o
L = — 3 J— ¢ S =~ — 5, SS— 1§ T— i E—
8 1 ¢ —© O o 0 ) |
g © o
/11 v/ 11 \Y% \%| /11 V/II I \Y4 I
F#m7 B7 Em7 A7 Bm7 F#m7 B7 Em7 A7 Dmaj7
8
o) < < < o,
P’ A—" & T oy —o — # T oy Y A ]
y . — & I o —© —1 & i o) AR § ) |
(o WAL f I 1 T o) gt f I 1 ¢ |
A\ A i RO § i I — ]
oJ b= o @

Ejemplo # 21, del autor Nicolas Ladino

3.6. Intercambio Modal:

Autores como Rendy Feltz (2002) y Alex Ulanowsky (2002), definen el intercambio
modal casi de manera idéntica y sencilla. El intercambio modal se usa teniendo en
cuenta los acordes de cualquier escala paralela con raiz en la misma nota,
Ulanowsky describe el intercambio modal como un préstamo de un acorde de un
modo diferente con la misma raiz tonal'?, este acorde prestado sugiere la sonoridad
del modo del que viene sin necesidad de modular a este, por esta razén es
importante aclarar que dichos acordes estaran fuera de la tonalidad y sera dificil
encontrar alguna relacion cercana. “El intercambio modal varia el color de una frase
diatonica” (Felts, 2002, pag. 45), podemos rearmonizar una frase en tonalidad
mayor teniendo en cuenta los acordes que se forman en modos menores, sin
necesidad de modular, asi logrando un color diferente y enriquecimiento armaonico.

12 Raiz tonal: ténica del acorde.
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Armonizacioén de los modos:

Jénico Imaj7 lIm7 llIm7 IVmaj7 | V7 Vim7 VIIm7b5
Dérico Im7 lIm7 llimaj7 | IV7 Vm7 VIm7b5 | Vlimaj7
Frigio Im7 lImaj7 7 IVm7 Vm7b5 | Vimaj7 | VIIm7
Lidio Imaj7 17 llIm7 IVm7b5 | Vmaj7 | VIm7 VIIm7
Mixolidio | 17 lIm7 lIm7b5 | IVmaj7 | Vm7 Vim7 VlIimaj7
Edlico Im7 lIm7b5 | lllmaj7 | IVm7 Vm7 Vimaj7 | VII7
Locrio Im7b5 [Imaj7 Im7 IVm7 Vmaj7 | VI7 Viim7

En teoria cualquier acorde que se forme en los diferentes modos paralelos de una
tonalidad puede ser usado coémo intercambio modal, pero hay algunos acordes de
intercambio que son mas usados que otros. Ulanowsky plantea algunos de los mas
usados. Hay autores que tienden a ser muy estrictos con la procedencia del acorde,
sin embargo, debemos tener en cuenta la nota modal y las tensiones que se
propongan para el acorde.

Primer grado:

Imaj7 y 16: Estos acordes pueden ser normalmente jonicos, a menos que se indique
la tensidon #11 que lleva hacia un modo lidio.

i-7: Es normal hallarlo en el modo edlico, si lo usamos como tdnica frecuentemente
lo relacionamos con el modo dérico y por ultimo si se indicara la tensién b9,
sabremos que su procedencia es frigia.

i-6: Este acorde lo relacionamos hacia la escala menor melddica.

i-maj7: Esté acorde puede proceder de la escala menor melddica o armdnica
dependiendo la sonoridad que necesitemos.

I7: Con esté acorde como ténica lo primero que se nos puede venir a la cabeza es
el blues, y usualmente lo relacionaremos con el modo mixolidio.

Segundo grado:

ii-7: jonico, ddrico, mixolidio
ii-7b5: edlico

bllmaj7: frigio

I17: lidio

Tercer grado:

llI-7: jonico, lidio iii-7b5: mixolidio
blllmaj7: dorico, edlico

bllI7: frigio
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Cuarto grado:

IVmaj7: jonico, mixolidio
IV7: ddrico

iv-7: edlico, frigio

#iv-7b5: lidio

Quinto grado:

V7: jonico

V-7: ddrico, mixolidio, edlico
V-7b5: frigio

Vmaj7: lidio

Sexto grado:

Vi-7: jonico, lidio, mixolidio
Vi-7b5: dorico

bVimaj7: frigio, edlico
Séptimo grado:

Vii-7b5: jénico

bVII7: edlico

bVii-7: frigio

bVlImaj7: dérico, mixolidio

Ulanowsky plantea los anteriores acordes de intercambio modal como los mas
usados para cada grado. En el uso de la escala se debe tener en cuenta la sonoridad
que busquemos y, como mencione anteriormente, la nota modal que sera la que
nos guiara mas facilmente hacia el modo del cual proviene este acorde.

En el quinto capitulo del presente texto se encuentra un ejemple del uso de
intercambio modal en la rearmonizacion realizada por el autor del estandar Days of

wine a roses (2017).

Vii-7: lidio

47



Capitulo IV

4. Propuesta de repertorio

Teniendo en cuenta los puntos expuestos en el capitulo Il y diferentes entrevistas
realizadas a maestros e intérpretes de jazz, se proponen los siguientes estandares
para cada tematica expuesta de la armonia funcional, para esta seleccidon también
se ha realizado un trabajo de campo, participando en diferentes jams para asi tener
nocion de que estandares pueden llegar a ser mas populares dentro de la escena
de jazz en Bogota.

4.1. Dominantes secundarias:

All of me:

Estandar de jazz escrito por Gerald Marks y Seymour Simons en 1931. Este
estandar fue grabado por primera vez por Belle Baker. All of me se ha convertido en
una de las canciones mas grabadas, con versiones de grandes musicos como Frank
Sinatra y Billie Holiday.

Estandar popular entre los musicos de jazz, con numerosas interpretaciones, “Los
nudos emocionales descritos en la cancion permiten a un cantante una amplia gama
de interpretaciones, desde lo irracional, hasta lo fatalista” (Giogia, 2012, pag. 30)

Desde 1978 hasta 1988, la cancién ha aparecido en peliculas como: Los soprano,
the muppets show y Sanford & son.

Ted Giogia hace un analisis sobre la melodia de la cancién sugiriendo que esta
combina posibilidades contradictorias como los empujes hacia abajo de las frases
iniciales, sugiriendo desesperacion emocional, mientras que la linea de cierre con
sus altas notas repetidas, parece casi alegre.

Los acordes, funcionan perfectamente para el estudio de dominantes secundarias,
ya que, al encontrarnos en la tonalidad de C mayor, aparecen frecuentemente
acordes como E7 y A7, acordes como se menciona en el capitulo Ill con
caracteristicas de dominantes secundarias, las cuales son:

- La cualidad del acorde es dominante: su construcciéon debe constar de una
triada mayor con séptima menor.

- Al poseer la cualidad dominante se encontrara inmerso el intervalo de tritono
entre la tercera y séptima del acorde.

- Es un acorde fuera de la tonalidad, es decir, la cualidad de este acorde no
corresponde a la de su fundamental en la armonizacién diaténica de la
tonalidad.
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Las dominantes secundarias se presentan con un tiempo arménico largo, casi
siempre de dos compases, lo cual facilita el estudio inicial de dominantes
secundarias. También vemos la aparicion de una de las dominantes secundarias
mas comunes, en el cuarto sistema del estandar, compas numero trece, el famoso
VIV (D7) aparece, mostrando una de las resoluciones comunes expuestas en la
fundamentacion tedrica, la cual consta de: V/V (D7), Il (Dm7), V (G7) y | (Cmaj7).

En All of me sucede un fendmeno bastante comun en la practica de las dominantes
secundarias, expuesto en el tercer capitulo del presente texto. En el primer
momento, cuando en el tercer y cuarto compas aparece el acorde E7, dominante
secundaria del VI grado, esta no resuelve directamente, al grado diatonico de la
tonalidad (VI grado menor), por el contrario, va hacia otra dominante secundaria
(A7), la cual si resuelve en breve al Il grado de la tonalidad. Dichos fendmenos
hacen idonea la seleccion de este estandar para asi reconocer de manera sencilla
las diferentes resoluciones que se pueden dar en el uso de dominantes secundarias,
también expuestas en el tercer capitulo de este documento, y no simplemente
guedarnos en la teoria exacta, que sugiere que cada dominante secundaria debe
resolver a su grado respectivo de la tonalidad. Cabe resaltar la mencién de este
estandar en la entrevista realizada al guitarrista William Peréz.

Dependiendo el intérprete la letra sufre ligeros cambios, a continuacién una version
de la letra por Billie Holiday.

All of me All of me

Why not take all of me Why not take all of me

Can't you see Can't you see

I'm no good without you I'm no good without you

Take my lips Take my lips

| want to lose them | want to lose them

Take my arms Take my arms | never use them'®

| never use them

Your goodbye
Left me with eyes that cry
How can | go on dear without you

You took the part
That once was my heart
So why not take all of me

13 |_etra tomada de: http://www.albumcancionyletra.com/all-of-me_de_billie-holiday __ 259098.aspx
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All of me

(Med. swing)

Simons and Marks

VNI
E7

Cma)7

1

VI
A7

—_—

v/
A7
VNI

E7

3

e g

V/V
D7

13
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i I
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V/VI
E7

VI
A7

1M1
E-7

I
Cmaj7

=1

25

o

-

G7)

D-7

(Eb®

I
(&1

II
29 D7

Edicion: Nicolas Ladino Benavides

Fuente: The Real Book, quinta edicion.
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4.2. Cadena de dominantes:

Anthropology

Estandar compuesto e interpretado por el gran saxofonista Charlie Parker, y el
trompetista Dizzy Gillespie en 1945. Esta inspirada en la progresion armonica de la
cancion | got rythm, compuesta por George Gershwin en 1930, pero es claro que
muchas composiciones llevan esta progresidon armonica conocida como: rhythm
Changes, la segunda forma armoénica mas comun en el jazz después del blues de
12 compases.

Javier Peréz y Francisco Avellaneda mencionan en las entrevistas realizadas que
en cualquier “changes” se podra encontrar la cadena de dominantes. Anthropology
es uno de los estandares bajo la forma de rhythm changes mas popular, en marcado
en el estilo del Be Bop por su interpretacion a tempos rapidos y su melodia saturada
de corcheas y aproximaciones cromaticas, usuales del lenguaje Be Bop. Esté
estandar se encuentra en la tonalidad de Bb. La armonia de esta cancion a simple
vista parece bastante complicada (siempre dos acordes por compas, y al ser
interpretada a tempos rapidos, esto puede tornarse complicado).

Para nuestra tematica de cadena de dominantes, debemos centrarnos en la parte
B de la cancion, en esta podemos ver la aparicion de acordes dominantes 7 por
quintas hasta llegar al V de la tonalidad (F7), este fendmeno toma 8 compases.
Podemos notar que en esta parte la cancién descansa al bajar el tiempo armonico
de dos acordes por compas, por un mismo acorde cada dos compases. Esto genera
un reposo por lo menos armonico, a pesar de que la melodia continue haciendo
muchas notas, al usar menos recursos armonicos, la parte B de la cancion es un
reposo respecto a la parte A.

En el tercer capitulo del presente texto se expone la cadena de dominantes como
una serie de acordes con cualidad de dominante (triada mayor con séptima menor),
gue usualmente se mueven en circulo de quintas tal cual como se menciona en la
parte B de Anthropology.

La parte B de Anthropology cumple con las siguientes caracteristicas para asi
denominarla como cadena de dominantes o dominantes por extension:

- Acordes dominantes seguidos consecutivamente.

- Cada acorde dominante esta antecedido por su respectiva dominante.

- Esta seccidn esta construida por intervalos de cuarta entre cada dominante,
lo cual menciona Nettles (1987) es lo usual en esta construcciéon armoénica
(circulo de quintas)
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Anthropology es un estandar perfecto para el estudio de la cadena de dominantes.
Es complicado hallar un estandar que mezcle las diferentes posibilidades de cadena
de dominantes, pero cabe aclarar que en este estandar se pueden incluir los
segundos relacionados de cada dominante en el mismo compas, logrando asi un
estudio mas completo, sin miedo a chocar con la melodia.

En la practica el uso de dominantes extendidas por medio tono, es decir usando el
sustituto tritonal, no es muy comun, por lo menos en lo cientos de estandares mas
interpretados, pero también pueden ser usados en Anthropology. Aprovechando
gue tenemos tiempos armonicos largos, algunos sustitutos se pueden incluir para
llegar a la siguiente dominante, teniendo en cuenta que la melodia se puede ver un
poco afectada, pero aprovechando dichas disonancias comunes en el Be Bop.
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(Bob) Anthropology
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Fuente: The Real Book, quinta edicion (s.f.).

Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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4.3. Sustituto tritonal

A night in Tunisia

Estandar compuesto en 1942 por Dizzy Gillispie, y Frank Paparelli. Alyn Shipton en
su texto Groovin’high: the life of Dizzy Gillespie, dice: “es atractiva la idea de usar la
pieza como un simbolo de imaginarse Africa, la evidencia sugiere que la pieza
existidé, mucho antes de que adquiriera la etiqueta de Tunisia”.

A night in Tunisia fue grabada por primera vez por Sarah Vaughan “se encuentra en
esta version, mas cdmo una pieza de la atmosfera exética, que un himno de jazz
moderno” (Giogia, 2012, pag. 299). En 1944 fue grabada en formato de bigband,
mostrando ritmos afro-caribes, asi innovando con esta mezcla de armonia, melodia,
el famoso caminante del bajo, y afiadiendo ritmos africanos, evidentes, mas que
todo en la percusion.

Esté estandar se encuentra en la tonalidad de Dm, nos muestra desde su inicio el
uso del sustituto tritonal, generando asi una linea de bajo en el intro, con algunos
acercamientos cromaticos debido a la distancia de medio tono del sustituto tritonal
a su resolucioén, esto generando una sonoridad interesante y facil de recordar.

Segun el tercer capitulo del presente texto el sustituto tritonal debe cumplir con las
siguientes caracteristicas:

- La cualidad del acorde es dominante (triada mayor con séptima menor).

- La tonica del acorde corresponde al tritono de la dominante del acorde
objetivo.

- El acorde sustituto resuelve de manera cromatica (medio tono), a su
respectiva resolucion.

- El acorde funciona como reemplazo de la dominante.

Por ende, se rescata la pertinencia de A night in Tunisia como estandar exponente
de sustituciones tritonales al incluir en su composicion acordes con las
caracteristicas mencionadas anteriormente

La primera parte de la cancién, respecto a su armonia siempre es igual: sustituto
del | grado (Eb7), y | grado menor (Dm7), esto genera una facil comprensiéon de la
sonoridad del substituto tritonal, permitiendo estudiar esté paso repetidas veces,
siguiendo la forma de la cancién.

Por ultimo cuando el tema va finalizando aparece un Gb7 como sustituto tritonal del
[Il grado de la tonalidad (Fmaj7), lo cual también nos permite identificar la sonoridad
del sustituto tritonal resolviendo a mayor. Esto hace A night in tunisia, un estandar
idéneo para el estudio de las sustituciones tritonales. Cabe aclarar que este
elemento de la armonia funcional no suele ser usados todo el tiempo, hay muchas
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piezas que lo poseen, pero suele aparecer, una o dos veces maximo en toda la
pieza, por lo tanto, A night in Tunisia es uno de los pocos, que nos deja apreciar el
sustituto tritonal alrededor de ocho ocasiones.

(Med. afro) A Night In Tunisia
Dizzy Gillespie
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Fuente: The Real Book, quinta edicion (s.f.).

Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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4.6. Disminuidos de paso

Once i loved

Compuesta en 1960 por Carlos Antonio Jobim, y su letra por Vinicius de Moraes,
con una version en inglés de la letra por Ray Gilbert.

“‘Hay un pufiado de canciones en el repertorio de estandares que transmiten una
sensacion de introspeccion y silenciosa busqueda del alma” (Giogia, 2012, pag.
317) Once i loved es una de ellas, una pieza melancélica, que por el contrario de
todas las baladas lentas que transmiten esté sentimiento de melancolia, Once i
loved, propone un ritmo medio “casi como si la nostalgia persistente de la letra,
tuviera que luchar con el impulso del Bossa nova” (Giogia, 2012, pag. 317).

Como es comun, hay varias versiones de esté estandar. Entre ellas una versién de
la gran cantante Ella Fitzgerald y el reconocido guitarrista Joe Pass, asi como
muchos otros ejemplos de como diferentes musicos de jazz, pueden interpretar una
cancion tan fragil, pero, sobre todo, las versiones por excelencia de Once i loved,
provienen de artistas brasilefios, resaltando a su interprete mas sublime: Joao
Gilberto.

El guitarrista entrevistado Javier Peréz menciona para la tematica de disminuidos
de paso la busqueda de un “Bossa”, ya que sugiere que en estas composiciones es
recurrente el uso de estos acordes.

Once i loved se encuentra en la tonalidad de Dm, desde el primer sistema notamos
la aparicion de los disminuidos de paso, en esta primera parte de manera
ascendente, con una particularidad, la cual hace referencia a su duracion, ya que
estos acordes se presentan en un compas completo de cuatro cuartos, a un tempo
medio, lo cual para este disminuido ascendente puede ser aceptable. Debido a su
funcion de dominante, su duracién de un compas completo nos facilita el estudio de
este acorde, debido a que los cambios armonicos no se daran de manera rapida,
asi logrando escuchar la sonoridad de este y su respectiva resolucion.

Hacia el final de la cancion podemos apreciar la aparicion del disminuido
descendente, durando también un compas completo, para este tipo de disminuido,
durar un compas completo, no es comun, pero vemos como en la practica, se puede
hallar razéon en la sonoridad buscada por el compositor. Este disminuido
descendente, resolvera hacia el acorde Bbm6, mostrandonos el uso de este
disminuido resolviendo en un acorde de intercambio modal.
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4.4. Modulacién
4.4.1. Modulacion pasajera:

All the things you are

Estandar compuesto en 1939 por Jerome Kern, y sus letras por Oscar Hammerstein
Il.

Unos de los estandares mas conocidos e interpretados a través de la historia del
jazz, “Solo en la ultima década, se han grabado mas de 300 versiones de jazz de
"All the Things You Are", testimonio del hecho de que esta pieza, que una vez fue
una melodia de Broadway, es ahora principalmente una composicién de jazz, con
mas probabilidades de ser oida donde se reunen los improvisadores (jams) que en
la television o la radio” (Giogia, 2012, pag. 16).

Aparece por primera vez en el musical Very warm, en 1939. Dicho musical no tiene
mucho éxito y cierra después de 7 semanas, tan duramente criticado que para la
segunda noche solo 20 personas compran sus boletos. Sin embargo, los musicos
de jazz rapidamente tomaron mucho interés por esta cancion.

Después de 1940, esta cancidn jamas volveria a aparecer en las listas de éxitos,
debido a que la gente en general, después de los primeros ocho compases,
simplemente sentia que la cancion se seguia repitiendo. Dicho fendmeno para los
musicos, especialmente de jazz era realmente interesante, ya que en este
fendmeno radicaba lo interesante de la composiciéon arménica de esta cancion.

Los guitarristas entrevistados sugieren para esta parte de modulacién estandares
como Giant steps o Moment's notice. Dichos estandares no son apropiados para
este trabajo debido a su nivel de dificultad, presentan modulaciones cada compas,
son interpretados a tempos rapidos y, exigen un nivel avanzado para su
interpretacion.

All the things you are ademas de ser una pieza sumamente bella, posee todos los
elementos pertinentes para cuando de modulacién se habla. Esta pieza de entrada
la podriamos catalogar dentro de las modulaciones pasajeras, ya que empezamos
en la tonalidad de Ab mayor y terminamos en esta misma, lo interesante sucede en
el desarrollo de la cancion.
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Las caracteristicas que hacen pertinente a All the things you are desde los
conceptos expuestos en el capitulo |ll del presente texto en exponer elementos de
modulacion son:

- Modulaciones cortas a diferentes tonalidades.

- Allthe things you are es un ejemplo de doble analisis en el tipo de modulacién
que presenta, de manera abrupta, es decir, sin acorde pivote y con acorde
pivote analizado desde el intercambio modal.

- Regreso a la tonalidad inicial. Enmarcando a All the things you are dentro de
las modulaciones pasajeras.

En los primeros 5 compases apenas vemos como la tonalidad inicial (Ab) se
establece. Ya en el sexto compas nos vemos alejados de Ab, encontrandonos en la
tonalidad de C mayor, la modulaciéon a simple vista es evidente, y para el oido
sucede de manera abrupta, si quisiéramos encontrar alguna relacidon respecto a un
acorde pivote, esto solo seria posible mediante el acorde de intercambio modal bll
maj 7 para la nueva tonalidad, que es IV grado, en la primera tonalidad. La siguiente
modulacion se da cuando apenas se resuelve en C mayor , este acorde se vuelve
menor para que, de esta manera, sea VI en la siguiente tonalidad (Eb), y asi realizar
un progresion comun de VI, I, V, | y asi establecer la siguiente tonalidad (Eb), a
medida que la cancion se va desarrollando siguen apareciendo modulaciones, como
las mencionadas anteriormente, hacia tonalidades cémo G mayor y E mayor, hasta
al final volver hasta nuestra tonalidad original (Ab), esta si estableciéndose
definitivamente, en los ultimos doce compases de la cancion.

Es un estandar idoneo para el estudio de la modulacién pasajera. Como podemos
ver en el anadlisis, se pasa por cuatro diferentes tonalidades donde ellas apenas
tienen tiempo de establecerse y, nuevamente, nos encontramos en una tonalidad
nueva. Aunque parecen fugases dichos pasos por las tonalidades, realmente se
posee con el tiempo suficiente para entender cada tonalidad y estudiar cada una de
ellas.
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All the things you are
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Fuente: The Real Book, quinta edicion (s.f.).

Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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4.4.2. Modulaciéon definitiva:

Why did i choose you
Estandar escrito por Herbert Martin y Michael Leonard, y lanzado en 1965.

De este estandar, quiza por lo “nuevo” no se encuentra mucha informacién, y de
igual forma de su compositor Michael Leonard y letrista Herbert Martin.

En los estandares de jazz es complejo encontrar piezas con modulaciones
definitivas, debido a que sus formas suelen ser ciclicas, asi buscando que las
progresiones armoénicas, siempre nos lleven de nuevo al inicio de la cancién.

Las caracteristicas principales planteadas en el texto para la modulacion definitiva
son:
- El estandar finaliza en una tonalidad diferente a la inicial.
- La tonalidad final es establecida.
- La modulacién puede ser dada de manera abrupta o por medio de un acorde
pivote.

Why did i choose you es uno de los estandares en los cuales podemos encontrar
de una manera clara una modulacion definitiva, teniendo en cuenta que partimos de
la tonalidad de Bb y el estandar finaliza en F mayor, cabe aclarar que en estas
piezas estandar no es comun encontrar el tipo de modulacion definitiva, que se
mencionaba en el capitulo Ill, esos tipos de modulacién son mas comunes en la
musica pop Yy rock.

En esta cancion podemos ver como la modulacién se puede dar de manera abrupta
en el segundo compas del primer sistema, y también por medio de acorde pivote en
el cuarto sistema segundo compas. Es un estandar perfecto para la modulacion
definitiva ya que las tonalidades son claras y el tono final (F) se establece
perfectamente, con espacio suficiente (13 compases), sin dejar duda alguna de que
la pieza modulo definitivamente a F mayor
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(Ballad) Why did I choose you
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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4.5. Intercambio modal

Lady Bird

Estandar compuesto en 1939 y lanzado en 1948, por Tadd Dameron, importante
compositor de jazz, aunque su nombre en la actualidad puede no ser muy
recordado, sin embargo, en su época, Dameron fue reconocido como un importante
compositor de jazz moderno, “Dameron posiblemente reconocido igual a las
estrellas de be bop cuando se trataba de componer” (Giogia, 2012, pag. 223).

Lady bird es una cancién que se encuentra inmersa entre el mundo del Be bop,
aunque su melodia es tranquila, pocas notas, siendo facil de interpretar para un
nivel basico, a diferencia de las usuales melodias de Be bop, lo interesante de esta
cancion radica en su armonia; con el uso de acordes de intercambio, casi todo el
tiempo, haciendo la improvisacion compleja, hasta para instrumentistas de alto nivel.

En Lady bird es importante resaltar su forma de 16 compases, no muy usual, y sus
diferentes cambios armonicos. Todos los guitarristas entrevistados mencionaron
este estandar para hablar de intercambio modal.

Los conceptos teodricos expuestos para intercambio modal en Lady Bird son los
siguientes:

- Acordes fuera de la tonalidad sin aparente explicacion desde conceptos
como: dominantes secundarias, sustituciones tritonales, modulaciones, entre
otros expuestos a lo largo del texto.

- Acordes con cualidades diferentes a las diatonicas.

- Acordes pertenecientes a modos paralelos respecto a la tonalidad.

Su tonalidad es C mayor, pero desde el primer sistema, vemos acordes fuera de la
tonalidad como Fm7, complejo a simple vista, quiza aparente modulacion, pero su
correcto analisis se hallara en el intercambio modal. Asi continua con un Bb7, como
bVII, que resuelve a la ténica (Cmaj7), lo cual nos estabiliza en C mayor y reitera el
uso de acordes de intercambio, a través de todo el estandar, esto hace a Lady bird,
una pieza perfecta para el estudio del intercambio modal, ademas que incluye todos
los acordes de intercambio que Ulanowsky menciona como los mas comunes, en la
lista citada en la parte de fundamentacién tedrica, sobre elementos de la armonia
funcional en el jazz.

El en compas numero ocho sistema numero dos aparece un Eb7, acorde que desde
el punto de vista del intercambio modal se analizaria como blll7, pero debido a que
en la melodia se encuentra la tension #11 (nota A) nota caracteristica del modo lidio,
este acorde se analizara como subV/Il por el uso de la escala lidia dominante en la
melodia, escala usada para el sustituto tritonal expuesta en el capitulo Ill del
presente texto.
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Modos de los que son tomados los acordes de intercambio:

Fm7 (IVm): C edlico Ebmaj7 (bllimaj7): C dérico
Bb7 (bVII7): C edlico Abmaj7 (bVImaj7): C mixolidio
Bbm7 (bVIIm7): C frigio Dbmaij7 (blimaj7): C frigio

Abmaj7 (bVIma;j7): C edlico

(Med. swing) Lady Bird
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Fuente: The Real Book, quinta edicion (s.f.).
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Capitulo IV resultados

Herramientas didacticas para el apoyo en el estudio de |a
complejizacion armonica con estandares de jazz

Es importante plantear diferentes herramientas para el estudio de las tematicas,
haciendo énfasis en la practica aplicada directamente en el instrumento (guitarra
eléctrica).

En el método Suzuki se haba de la repeticion. Suzuki fundamenta su método
musical partiendo de la idea de aplicar los principios basicos de la adquisicion del
lenguaje al aprendizaje de musica. Parte de que cuando un nifio aprende una
palabra nueva no la deja y continda repitiéndola. De esta forma Susuki sugiere
repetir las piezas que se aprenden, resaltando la importancia de la repeticion de la
experiencia para el aprendizaje.

Suzuki también plantea el concepto de repertorio gradual. Sugiere que no se
aprende a hablar realizando ejercicios para ello, por el contrario se aprende usando
el lenguaje para comunicarse y expresarse. En el método Suzuki es evidente
aprender conceptos y habilidades musicales en el contexto de la musica, no por
medio de ejercicios técnicos aislados a la practica real de la musica. Suzuki propone
un repertorio estandar para cada instrumento con una secuencia cuidadosamente
ordenada con los componentes necesarios para el desarrollo técnico y musical.

El presente texto muestra los conceptos de la armonia funcional en el jazz. En un
repertorio organizado secuencialmente el cual expone los elementos armonicos
necesarios para la comprensiéon basica de este género. El repertorio se encuentra
organizado de acuerdo a los conceptos que deben ser comprendidos primero para
asi comprender los siguientes.

La conciencia es expuesta por diferentes filosofos como Descartes, el cual destaca
la facultad del hombre de captar su propio pensamiento. Kant y Locke quienes
coinciden en cuanto a que el conocimiento nos llega desde afuera, mediante los
sentidos, pero el orden de esos conocimientos lo determinan mecanismos internos
de la conciencia. Haciendo referencia a la importancia de la conciencia para la
adquisicidn de conocimiento. Tocar cada estandar muchas veces, haciendo alusion
a la repeticidon y siendo consciente de los enlaces que se estan presentando sera
clave para la memorizacion de cada pieza.

Uno de los modelos mas populares usados para la explicacion de la memoria es el
de Atkinson y Shiffrin (1968), segun ellos la memoria es la capacidad que tenemos
los seres humanos para registrar, retener y recuperar informacion. La educacion
musical de Edgar Willems tiene como principal objetivo, el ser humano, favorecer
su crecimiento y evolucion. En los objetivos humanos de su método plantea el
desarrollo de la memoria.
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“La memoria es una capacidad que se puede mejorar no solo mediante la repeticion
de la informacion, sino aprendiendo determinadas estrategias que nos ayuden a
optimizar el rendimiento” (Nagy, 2014; pag. 2). En la musica el uso recurrente de la
memoria es clave. Muy importante para el musico, que le permite retener obras
completas.

Estudiar un estandar desde la partitura es igualmente valido, pero tenerlo de
memoria, afianza los conceptos y nos da mas seguridad en el momento de tocarlo.
Los guitarristas entrevistados sugieren el estudio de un estandar por sistemas para
Su memorizacion.

Como se plantea en cada estandar propuesto, el analisis armonico sera
fundamental para la comprension armonica de cada pieza estudiada, de alli se
podran generar diferentes puntos de vista en la comprension tonal o melddica de
cada pieza. Con el analisis de los anteriores estandares se tuvo como prioridad, la
funcionalidad y claridad. De una sola pieza se pueden desprender diferentes
analisis, que son igualmente validos, lo importante sera la claridad, funcionalidad y
aplicabilidad que tenga para cada uno.

No es aconsejable la memorizacibn mecanica o por mapas en la guitarra. En la
entrevista realizada al guitarrista Javier Peréz él menciona evitar los ejercicios
mecanicos, por o menos para un primer acercamiento al estandar. Francisco
Avellaneda, guitarrista entrevistado, menciona aprender un estandar teniendo
claras las funciones armonicas y el grado de cada acorde respecto a la tonalidad,
de esta manera, sera sencillo transportar y empezar a entender los enlaces
armonicos que son comunes en la mayoria de estandares.

La investigacion se centra siempre en la parte netamente armdnica, sin embargo,
se deben tener en cuenta las escalas y arpegios usadas para cada acorde, que
también son mencionadas en el tercer capitulo del presente texto (fundamentacion
tedrica). En la entrevista realizada al guitarrista William Peréz, él menciona tocar
dichas escalas y arpegios mientras se piensa en la armonia, esta es una
herramienta bastante util para la memorizacién de los acordes de una cancion,
segun afirma William Peréz.

En la metodologia de Ward se hace referencia a la afinacién. En ella concede gran
importancia a la educacidon de la voz. Kodaly también resalta la importancia de
conocer los elementos musicales a través de la practica vocal e instrumental.

El canto siempre sera clave, es muy usual realizar ejercicios cantando la melodia
mientras uno mismo se acompafa con la armonia en la guitarra. En la entrevista
realizada al guitarrista Javier Peréz, el menciona algunos ejercicios de cantar y tocar
como: cantar las fundamentales de los acordes o los arpegios mientras se
acompana con la guitarra.
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David Baker en su texto How to play BeBop (1988), plantea diferentes ejercicios
para la memorizacion de estandares, algunos de los cuales aparecen en este
trabajo.
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Capitulo V

6. Rearmonizacion

Para este capitulo, se debe tener en cuenta el conocimiento de diferentes técnicas
de armonizacion.

El fildsofo francés Jaques Derrida habla del termino deconstruccion no en el sentido
de disolver o destruir, sino en el de analizar las estructuras sediméntales que forman
un elemento. De esta forma el concepto de deconstruccion puede ser usado para
este capitulo de la investigacion desde el entendimiento tedrico de los elementos de
la armonia funcional dentro de un contexto (estandares de jazz), para asi
rearmonizar estandares de jazz con los elementos armoénicos expuestos. Segun el
maestro de la Universidad Pedagdgica Nacional Abelardo Jaimes el concepto de
deconstruccion parte del analisis y compresion de la estructura que conforma un
elemento, para asi cambiar estas estructuras y lograr plasmar el concepto propio
del artista que transforma el elemento original.

El concepto de rearmonizacion lo podemos entender, como el hacer cambios en la
base arménica de una cancion. Para la rearmonizacion, existen muchas técnicas
diferentes, como igual sucede con las técnicas de armonizacién, todo radicara en la
sonoridad buscada, y el objetivo de ella. Se debe tener en cuenta el formato para el
que va ser hecha, y el estilo.

“Esta técnica pertenece por lo general al campo de los “arreglos instrumentales” vy,
por extension, se usa solo en determinados estilos cdmo el jazz y musicas
derivadas” (Vergés, 2007, pag. 590).

Las rearmonizaciones llevadas a cabo en el presente texto, tienen como principal
técnica, todos los conceptos tedricos expuestos en el tercer capitulo del documento,
para asi llevar a cabo un uso practico de cada una de las tematicas expuestas.

‘Lo mejor en la armonia no existe, sino solamente lo equivocado, que es lo que se
debe evitar”

-(Vergés, 2007, pag. 590).

Randy Felts en su texto Rearmonization Techniques (2002), ademas de plantear los
conceptos tratados a través de la investigacion, realiza una serie de ejercicios para
cada tematica expuesta. El autor sugiere, después de plantear cada tematica, la
practica de cada concepto con la realizacion de diferentes ejercicios en los que se
deben poner en practica los conceptos aprendidos. Felts crea ejercicios cortos, los
cuales van desde construir una escala, hasta la rearmonizacion de pequerios
fragmentos de melodia con acomparnamiento.
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De acuerdo con el texto de Felts, los textos de armonia tratados en la
fundamentacion tedrica y las entrevistas realizadas, surgen una serie de pasos
basicos para llevar a cabo la rearmonizacién de un estandar de jazz, y mas que
pasos, unos conceptos que se deben tener en cuenta para llevar a cabo una
rearmonizacion.

En los dialogos realizados con los guitarristas entrevistados, es comun en ellos
mencionar la importancia de tocar mucho el estandar, conocerlo muy bien y respetar
la melodia. Sugiere el constructivismo la necesidad de entregarle al estudiante
herramientas que le permitan construir sus propios conocimientos.

Ernst Von Glasersfeld empieza a hablar del constructivismo en la pedagogia
basandose en la teoria del conocimiento constructivista, que postula la necesidad
de entregarle al estudiante herramientas para solucionar un problema. Pedagogos
como, Piaget y Vigotsky realizaron sus teorias pedagogicas basandose en este
concepto.

Las actividades mencionadas anteriormente por los guitarristas entrevistados seran
incluidas en los elementos a tener en cuenta para llevar a cabo una rearmonizacion.

Elementos:

1. Conocer muy bien el estandar: el conocimiento completo del estandar hace
referencia a su comprension armoénica, melédica y de forma. Tener la
comprension total del estandar nos evitara errores como incluir acordes que
choquen con la melodia.

2. Escuchar diferentes versiones: cuando se escuchan diferentes versiones de
una cancion, se obtienen referentes, para asi saber que se ha hecho con la
cancion y, tener algunos puntos de partida.

3. Tocar muchas veces el estandar: el principal objetivo de este punto es la
memorizacion e interiorizacion del estandar.

4. Como se mencionaba anteriormente, existen diferentes técnicas para
rearmonizar, esto depende de la sonoridad que busquemos, para este caso
se tendra en cuenta cada tematica expuesta de la armonia funcional,
llevando a cabo las rearmonizaciones con dichos conceptos.

5. Es muy importante tener claras las funciones de cada acorde en el estandar
(ténica, subdominante, dominante): este punto es relevante para no perderse
y desdibujar las bases sobre las que se compuso la cancion. Claro esta que
en algunos casos el objetivo de la rearmonizacion precisamente pueda ser
cambiar estas funciones tonales, lo cual es valido, y no por esta razén se
debe ignorar el conocimiento de las funciones originales.

6. En una rearmonizacion en general se debe respetar la melodia, esto no
quiere decir que no podamos hacer ligeras variaciones de ella, pero por tener
como prioridad la armonia, en este caso sera esencial dejar la melodia tal
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cual como es originalmente, para asi lograr encontrar los acordes que
funcionen perfectamente como reemplazo de los originales.

Es importante seguir las reglas expuestas para el uso de cada tematica, pero
debemos ser conscientes que siempre podra tener valor nuestro sentido
musical.

Realizar el analisis de la melodia con los acordes nuevos para asi estar
seguros que cada nota funciona con el acorde, para esto también sera muy
importante, el analisis auditivo.

Tener en cuenta las relaciones entre los acordes que iremos generando, para
esto, es preciso recordar el uso de las funciones armoénicas (tonica,
subdominante, dominante).

10.Tocar los acordes nuevos muchas veces con la melodia, recurriendo de

nuevo a la repeticion, para asi estar seguros que es la sonoridad que
buscamos.
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6.1. Dominantes secundarias:

Blue Bossa

Estandar compuesto por Kenny Dorham.

“Blue Bossa es un estandar de jazz privilegiado, familiar para musicos pero
practicamente desconocido entre el publico en general”
-(Giogia, 2012, pag. 36).

Encontrar un estandar para ser rearmonizado con dominantes secundarias, no es
facil, debido a que los segundos quintos son el elemento basico que adopta el jazz
en sus composiciones, y la mayoria de estandares tienen dominantes secundarias,
lo cual hace que esta busqueda tenga como objetivo un estandar que en su
composicidon armonica use pocos elementos, esta caracteristica es compleja de
encontrar en las composiciones Jazz.

Blue Bossa se encuentra en la tonalidad de C menor, y tiene una modulacion hacia
Db mayor, lo cual ya hace que el estandar en general no sea “facil”, pero en cuanto
a dominantes secundarias, si parece serlo, al poseer, solo las dominantes de las
dos tonalidades que aparecen en el estandar.

En la rearmonizacion de Blue Bossa se tiene en cuenta la armonia original
planteada, al poseer en repetidas ocasiones un acorde cada dos compases, se
aprovecha esté espacio, para agregar la dominante secundaria con su segundo
relacionado para el acorde que viene enseguida, asi logrando enriquecimiento
armonico y ligeros cambios en la sonoridad con la melodia en los compases donde
se agregaron las dominantes secundarias.

Las caracteristicas que hacen valida la rearmonizacion con dominantes secundarias
segun el tercer capitulo del presente texto y, los conceptos expuestos sobre
rearmonizacion son las siguientes:

- Incluir acordes dominantes diferentes a la dominante de la tonalidad.

- Los acordes dominantes incluidos deben funcionar con la melodia.

- La inclusién del segundo relacionado es pertinente para acompaiar la
dominante secundaria.

Estas caracteristicas mencionadas anteriormente son las empleadas en la
rearmonizacion con dominantes secundarias en Blue bossa.
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Partitura original
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Rearmonizacion:

Compositor: Kenny Dorham

Blue Bossa

(Bossa)

Arreglo: Nicolas Ladino
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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6.2. Sustituto tritonal:

Just Friends

Estandar compuesto por John Klenner, y sus letras por Sam M. Lewis.

“‘una de mis versiones favoritas proviene del antiguo empleador de Parker, Earl
Hines, que se extendi6 durante ocho minutos y medio de improvisacion en su
version para piano de 1977 de Just Friends"

-(Giogia, 2012, pag. 215).

La seleccidn del estandar para ser rearmonizado con sustituto tritonal, es de las mas
sencillas, porqué podia ser cualquiera, debido a que cada dominante puede ser
reemplazada por su sustituto.

En este caso se debe tener en cuenta la melodia del estandar para que esta no sea
afectada por la sustitucion, este es uno de los elementos definitivos para seleccionar
el estandar.

Para la rearmonizacion de Just Friends, al igual que en Blue Bossa se intenta
conducir hacia el acorde siguiente, asi buscando conservar los acordes principales.
Aprovechando los espacios en los que un acorde se repite dos compases, se
agregan algunos acordes de la tonalidad y sustituciones tritonales para el siguiente
acorde, siempre teniendo muy en cuenta el funcionamiento de estos acordes con la
melodia.

Segun el capitulo Il del presente texto, el sustituto tritonal es incluido para
reemplazar la dominante. En el ultimo sistema del estandar se lleva a cabo la
sustitucion tritonal reemplazando la dominante de la tonalidad. Las demas
sustituciones tritonales empleadas en la rearmonizacion son pensadas siempre en
funcion de dominante del acorde siguiente tal cual como se expone en la
fundamentacion tedrica.

Por las caracteristicas mencionadas anteriormente la rearmonizacion de Just
Friends hace evidente el uso del sustituto tritonal y sus diferentes usos como acorde
con funcién de dominante, no solo de la tonalidad, sino de otros grados diaténicos
y acordes de intercambio modal.
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Partitura original
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Rearmonizacion:

Compositor: Klemmer/Lewis
Arreglo: Nicolas Ladino

Just Friends

(Moderately)
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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6.3. Cadena de dominantes:

Autumn Leaves

Estandar compuesto por Joseph Kosma, con letras de Jacques Prévert.

“Los musicos de jazz probablemente asocian esta cancion con Cannonball
Adderley, Bill Evans y Miles Davis, pero el pianista de céctel Schlocktail Roger
Williams lo convirtié en un éxito”.

-(Giogia, 2012, pag. 25).

La inclusion de éste estandar es compleja debido a que, si bien cualquier estandar
podria ser rearmonizado solo con dominantes, la sonoridad del estandar se ve muy
comprometida.

Autumn Leaves es uno de los estandares de jazz mas conocidos, con una armonia
y melodia que logran una aceptacion y agrado para el publico en general, esto
obligandolo a estar en los repertorios de todos los musicos de jazz.

En la rearmonizacion de Autumn leaves, se lleva a cabo la ejecucion de la cadena
de dominantes tal cual como se vio en la fundamentacion tedrica, en la repeticion
de la parte A del estandar, se realiza la cadena de dominantes hasta lograr llegar al
V de la tonalidad, por intervalos de cuarta como expresa Nettles (circulo de quintas).
Para llegar al V grado de la tonalidad se agrega el Il de la tonalidad, ya que esté le
va mejor a la melodia que el V/V.

Hacia el final del estandar nuevamente se lleva a cabo una rearmonizacién con
cadena de dominantes, pero esta vez descendiendo por medios tonos, es decir,
usando sustitutos tritonales, hasta llegar al quinto de la tonalidad. De esta manera
se hace evidencia de este tipo de dominantes por extension, también mencionadas
en el capitulo Ill del presente texto.

Cabe aclarar como se hizo en el capitulo anterior y, en el capitulo Ill, que en estas
armonizaciones de dominantes por extension solo usan como su nombre lo indica
acordes con cualidad de dominante (triada mayor con séptima menor). El acorde
menor puede ser incluido como Il relacionado de la dominante, solo en este caso,
como también se aclara en la fundamentacion teoérica.

En la rearmonizacién de Autumn leaves es preciso evidenciar todos los conceptos

expuestos sobre cadena de dominantes, desde su uso habitual, hasta la cadena por
medios tono y la inclusion de segundos relacionados.
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Partitura original:
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Rearmonizacion:

(Med. Swing)
Autumn Leaves Compositor: Joseph Cosma
Arreglo: Nicolas Ladino
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6.4. Disminuidos de paso:

Isn’t it romantic?

Estandar compuesto por Richard Rogers, con letras de Lorenz Hart, publicada en
1932, en el mismo ano aparece en la pelicula Love me Tonight, mas adelante en
1948 incluida en la pelicula Isn’t it romantic, Alec Wilder, en su libro: American
Popular Song: The great innovators, 1900-1950, se refiere a esta cancién como “una
cancion perfecta."

Para la inclusion de este estandar se tiene en cuenta su movimiento armoénico, es
importante conseguir un tema donde el tiempo armonico se mueva por dos acordes
por compas y tenga el uso constante de dominantes secundarias, para asi llevar a
cabo la rearmonizacion con disminuidos de paso, respetando los tiempos cortos,
gue en teoria estos acordes deben durar, y respetando la armonia original de la
cancion.

Para esta rearmonizacion la unica caracteristica evidente es el uso de acordes
disminuidos, ya sea reemplazando o incluyendo en el desarrollo del estandar.

Inicialmente la inclusion de los acordes disminuidos se inicia en la modulacién que
presenta la cancion hacia el IV grado de la tonalidad, se incluyen dichos acordes
como herramientas de aproximacion cromatica hacia el siguiente acorde.
Inicialmente sin reemplazar los acordes originales, simplemente incluyendo los
disminuidos en tiempos débiles como adornos cromaticos.

El uso de estos disminuidos de paso se lleva a cabo con la mayor frecuencia posible,
teniendo en cuenta no sobre cargar la cancion, ya que de por si la armonia original
posee muchos acordes. Incluir mas, sin tener en cuenta la melodia o los enlaces
armonicos, podria tornar tedioso el estandar y que la rearmonizacion no sea
agradable en la escucha.

80



Partitura original:
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Rearmonizacion:

Y . .
(Moderately) Isn’t it romantic?
Compositor: Rodgers/Hart
Arreglo: Nicolas Ladino
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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6.6. Modulacion:

Beautiful love

Estandar compuesto por Wayne King, Victor Young y Egbert Van Alstyne, con letras
de Haven Gillespie.

En las rearmonizaciones con modulacion, en teoria la melodia debe ser cambiada
(transportada a la tonalidad a la que se moduld). Si la armonia modula a otra
tonalidad, la melodia asi debe hacerlo, el reto de esta rearmonizacion es cambiar
de tonalidad la armonia, intentando dejar intacta la melodia del estandar.

La seleccion de esté estandar tiene mucho que ver con su construccién melddica,
ya que como se explicd anteriormente, el estandar debia modular sin afectar la
melodia original.

En la rearmonizacion de este estandar se busca una tonalidad muy cercana a la
original para que la poca diferencia de alteraciones haga posible modular la armonia
pero dejar intacta la melodia del estandar.

Beautiful love se encuentra en la tonalidad de Dm, se toma la decision de modular
hacia el VIl grado (C mayor), asi teniendo solo una alteracion de diferencia, y el |
grado de la primera tonalidad (Dm), como |l en la tonalidad nueva (C), funcionando
cdmo uno acorde pivote sutil, pero contundente en la modulacion.

Esta modulacién hacia C mayor, dura alrededor de siete compases, logrando asi re
afirmar la tonalidad, para hacer notoria la modulacion.

Segun el capitulo Il del presente texto podemos afirmar que la modulacién realizada
en la rearmonizacion de Beutiful love fue pasajera y por medio de acorde pivote
debido a las siguientes caracteristicas:

- El estandar comienza en la tonalidad de Dm y finaliza en la misa tonalidad.

- Elacorde Dm esta presente en las dos tonalidades (original Dm, modulacién
C) con la misma cualidad (menor), lo cual hace pertinente su uso como
acorde pivote.
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Partitura original:
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Rearmonizacion:

(Ba”ad) Beautlful Love Compositor: Victor Young
Arreglo: Nicolas Ladino
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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6.5. Intercambio modal:

The days of wine and roses

Estandar compuesto por Henry Mancini y Jonny Mercer.

“Esta cancion ganadora del Oscar, de la pelicula de 1962 del mismo nombre,
alcanzo las listas de Billboard dos veces en 1963, con versiones separadas de
Henry Mancini y Andy Williams haciendo apariciones breves en el top 40. Days of
Wine and Roses parecia destinada a la consagracion permanente en la sala de la
fama de angst-pop”

-(Giogia, 2012, pag. 77).

The days of wine and roses es un estandar con aires melancoélicos y bohemios, su
armonia posee elementos interesantes, lo cual hace que agregar acordes de
intercambio modal no fuera muy fuerte para el estandar.

Cuando se rearmoniza con acordes de intercambio modal es muy importante tener
claras las funciones tonales de los acordes, tanto de los originales del estandar,
como de los que decidamos usar para reemplazar.

En la rearmonizacion de Days of wine and roses se piensa basicamente en la
melodia, las relaciones y conducciones armoénicas, igualmente son tenidas en
cuenta, pero las decisiones finales, son tomadas en base a la sonoridad y
funcionamiento de cada acorde de intercambio con la melodia. Intentando usar los
intercambios mas comunes mencionados por Ulanowski en el tercer capitulo del
presente texto.

Por las razones expuestas anteriormente el tiempo armoénico del estandar, se ve
muy comprometido debido a que el acompafiamiento debe ir ligado directamente
con el movimiento de la melodia, por ende, tendremos casos en donde llegaran
aparecer tres acordes por compas, con uno ritmo armonico exacto, argumentado
desde la melodia.

La rearmonizacion del estandar incluye elementos de intercambio modal comunes
segun Ulanowski como: bVImaj7, bVlimaj7, IVm y bllimaj7. Logrando asi exponer
algunos de los intercambios modales usados por la mayoria de compositores v,
también atreviéndose a usar acordes de intercambio menos usuales, pero también
mencionados en la fundamentacion tedrica como es el caso del #/\Vm7b5, Vmaj7 y
Vm7.
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Partitura original:
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Fuente: The Real Book, quinta edicion (s.f.).
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Rearmonizacion:
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides.
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Capitulo VI

6. Ejercicios de guitarra eléctrica para el estudio de las tematicas
armonicas propuestas.

Desde bibliografia consultada como los métodos de guitarra del volumen | al VIl de
Suzuki y los textos de armonia trabajados a través de todo el documento, se
proponen diferentes ejercicios para el estudio de cada una de las tematicas
expuestas. Ejercicios pensados desde la guitarra eléctrica, teniendo en cuenta
digitaciones pertinentes y especificaciones técnicas para la realizacién de cada uno
de los ejercicios propuestos.

Las digitaciones mencionadas y numero de dedos para la mano izquierda en la
guitarra son tomadas del texto Manual de guitarra (2015) de José Luis Ruiz del
Puerto.

Para este capitulo se deben tener en cuenta los siguientes conceptos:

e Enumeracion de dedos para mano derecha e izquierda.

14

Mano derecho Mano kzqulerda

e Inversiones de todas las cualidades'® de acordes con séptima (fundamental,
primera inversion, segunda inversion, tercera inversion).

14 Fuente: https://i.ytimg.com/vi/wByXSk35LS8/hgdefault.jpg
15 Cualidades: Maj7, -7, 7, -7b5, dim.
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¢ Numeracion de cuerdas y notas al aire de cada una de ellas.

E 1

B 2

G 3
[ ] [ ]

D 4

A 5

E traste 1 taste 2 traste 3 traste4 traste5 traste6

Cabe aclarar en la grafica anterior que la cuerda indicada con la nota E y el nUmero
1 es la cuerda con sonoridad mas aguda y por consiguiente la nota E con el numero
6 es la mas grave.
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6.1. Dominantes secundarias:

En esta seccion se llevd a cabo el disefio de ejercicios para guitarra, con eje en
dominantes secundarias.
Los ejercicios permitiran al guitarrista eléctrico la ubicacion de cualquier acorde en

cualquier inversion a lo largo de todo el diapason de la guitarra, contextualizando al
guitarrista en la practica de acompafiamiento armonico en un estandar de jazz.

Es importante el uso progresivo descrito en los ejercicios ya que de estos mismos
dependeran diferentes ejercicios propuestos para las siguientes tematicas.

1. Realizar enlaces de V | por circulo de cuartas. De esta manera se logra
identificar la dominante de cualquier tonalidad a lo largo de todo el diapasén

de la guitarra.

Circulo de cuartas:

b —-F
.'f‘ D// \\fbb n:'x
cmgeuo |.' / ( \ g}; '.l cmculEJLo
CUARTAS | ah | QUNTAS
/

16

Empezar con el estudio de enlaces de V | solo con el uso de acordes en
fundamental, esto nos obligara a realizar saltos entre cuerdas para hallar las
posiciones mas cercanas respecto al numero de cuerda y traste en donde se

empezo a realizar el ejercicio.
Realizar las resoluciones de V | saltando entre raices 6y 5.

e Alo largo de este capitulo se habla de los acordes respecto a su raiz (raiz 6
5y 4), la raiz hace referencia al numero de cuerda donde se encuentra el
bajo del acorde. De esta manera se logra ubicar al lector en la posicidon y
digitacion correcta donde se sugiere realizar los ejercicios.

%|magen tomada: http://photosl.blogger.com/blogger/3432/2731/400/circulo5qtas.jpg
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Ejemplo: Cmaj7 raiz 6

Ejemplo: Cmaj7 raiz 5

I-I—l-uml.; i

17 Foto: Natalia Ladino Benavides
18 Foto: Natalia Ladino Benavides
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Ejercicio # 1:

D7 Gmaj7 G7 Cmaj7 €7 Fmaj7 E7
4 4
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o 0" : © 1 o
Bbmaj7 Bb7 Ebmaj7 Eb7 Abmaj7 Ab7 Dbmaj7 Db7
8
o) o L O & &
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U QP R o © o) o S
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A7 Dmaj7 D7 Gmaj7 G7 Cmaj7
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oyt 1 —< Y —© —8 i |
N3 a—— 1 i T o) ) O n |
Q) == K O O e 3 O ©
© 3 aire o L]

Empezar el ejercicio con el acorde D7 raiz 6.

la partitura anterior muestra la progresion armoénica que debe ser realizada en la
guitarra.

El acorde del compas numero uno como se menciond anteriormente debe ser
tocado en la cuerda seis, traste diez, el acorde del segundo compas debe ser tocado
en la cuerda cinco traste diez al igual que el acorde del tercer compas, el acorde del
compas numero cuatro debe ser tocado en la cuerda seis, traste ocho y asi
sucesivamente descendiendo por todo el diapason siguiendo el circulo de cuartas.

Los numeros azules indican el numero de dedo de la mano izquierda con el cual
debe ser tocada cada nota (digitacion'®).

La aparicion del mismo dedo para varias notas (dedo 1 de la mano izquierda), hace
referencia al uso de la cejilla®.

19 Digitacion: determina la ubicacion y las posiciones de dedos y manos que el intérprete ha de adoptar para
tocar una pieza en un determinado instrumento musical.

20 Cejilla: es una técnica de guitarra en la que se coloca un dedo, generalmente el indice, en uno de los trastes
de la guitarra en todas o casi todas las cuerdas.
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Las digitaciones necesarias para este ejercicio son:

- Acordes dominantes en raiz 6 y 5 (digitacion en compas 1 y 4
respectivamente de la partitura anterior).

- Acordes maj7 raiz 5 y 6 (digitacion en compas 2 y 4, respectivamente de la
partitura anterior)

El ejercicio se debe llevar a cabo siguiendo la secuencia de cuartas saltando entre
las cuerdas mencionadas, descendiendo por el diapasén de la guitarra desde el
traste numero diez hasta llegar al primer traste del diapasén. En el compas numero
veintitrés se debe saltar y realizar el acorde Dmaj7 en raiz 5, asi ubicando el bajo
del acorde en el quinto traste logrando seguir la secuencia descendiendo por el
diapason de la guitarra hasta resolver en Cmaj7 raiz 5.

Los acordes maj7 pueden ser cambiados por acordes 6 para variar un poco la
sonoridad del ejercicio, las digitaciones para estos acordes son las siguientes:

Digitacion de acordes 6 raiz 5:

Co

[ O X!

Digitacion de acordes 6 raiz 6:

Co

€3

Para realizar el ejercicio en menor se deben cambiar los acordes maj7 por acordes
m7 con la siguiente digitacion:
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Digitacion de acordes m7 raiz 5:

Cm7

) ]

428

I av

A 4
A" )

) O

Digitacion de acordes m7 raiz 6:

Cm?7

>

¢(008

—_

1.1. Realizar las resoluciones de V | intercalando entre raices 4 y 5.

Ejemplo de acordes en raiz 4: Fmaj7 raiz 4
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Ejercicio # 1.1:
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El ejercicio debe iniciar con un G7 raiz 5 ubicando su bajo en el traste diez, siguiendo
la secuencia de cuartas igual que en el ejercicio anterior descendiendo por el
diapason hasta el traste numero uno de la guitarra.

En el compas numero veintidos se debe hacer un salto ubicando el Dmaj7 en raiz 5
para continuar con la secuencia y asi finalizar el ejercicio en un Cmaj7 raiz 5, con
su bajo ubicado en el traste numero tres del diapason de la guitarra.

Digitacion del acorde 6 en raiz 4:

Ceo

©O4
o’
)

La digitacion de los acordes dominantes y maj7 en raiz 4 se encuentran en el
compas 2 y 3 respectivamente.

Para llevar a cabo este ejercicio en menor la digitacion pertinente de acordes m7 en
raiz 4 es la siguiente:
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1.1.2. Los enlaces de V | deben ser realizados intercalando las tres raices
mencionadas anteriormente (raiz 6, 5 y 4). De esta manera se llegara al estudio
completo pasando por todas las tonalidades y desplazandose por todo el diapason.

Ejercicio #1.1.2:

raiz 6 raiz 5 raiz 5 raiz 4 raiz 4 raiz 5 raiz 5
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2. Realizar las resoluciones de V | con el uso de inversiones.
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Cuando se realizan resoluciones de V | con el uso de inversiones se generan
movimientos muy cercanos entre las voces (acorde dominante y su respectiva
resolucién). Por lo mencionado anteriormente se sugiere estudiar dichos enlaces de
V | en una sola cuerda a la vez (raiz 6, 5 y 4), ya que los movimientos cercanos
entre las voces permiten hallar la resolucion del V grado al | grado en la misma
cuerda.

Las inversiones que deben ser empleadas para el estudio de las resoluciones
mencionadas deben ser usadas secuencialmente de la siguiente manera:

¢ Dominante en fundamental resuelve a tonica en segunda inversion.

G7 raiz 6 Cmaj7/G raiz 6

e Dominante en primera inversion resuelve a tonica en tercera inversion.

G7/B raiz 4 Cmaj7/B raiz 4

2! Foto: Natalia Ladino Benavides
22 Foto: Natalia Ladino Benavides
2 Foto: Natalia Ladino Benavides
2% Foto: Natalia Ladino Benavides
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¢ Dominante en segunda inversion resuelve a ténica en fundamental.

G7/Draiz 5 Cmaj7 raiz 5

¢ Dominante en tercera inversion resuelve a tonica en primera inversion.

G7/F raiz 4 Cmaj7/E raiz 4

Con el uso de las inversiones expuesta anteriormente se deben realizar enlaces de
V | en las doce tonalidades.

Cada tonalidad debe ser estudiada cuerda por cuerda (6,5 y 4). Se debe empezar
el acorde dominante de cada tonalidad en:

Raiz 6: fundamental, primera inversion, segunda inversion y tercera inversion.

25 Foto: Natalia Ladino Benavides
26 Foto: Natalia Ladino Benavides
2?7 Foto: Natalia Ladino Benavides
28 Foto: Natalia Ladino Benavides
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Digitacion de inversiones con séptima:

Primera inversion

Maj7 raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tercera mayor

Dedo 2

Séptima mayor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3

7 (dominante) raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tercera mayor

Dedo 2

Séptima menor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3

Segunda inversiéon

Maj7 raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Quinta justa

Dedo 2

Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima mayor Dedo 4

7 (Dominante) raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Quinta justa

Dedo 2

Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima menor Dedo 4
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Tercera inversion

Maj7 raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Séptima mayor

Dedo 3

Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1

7 (dominante) raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Séptima menor

Dedo 2

Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1

Raiz 5: Fundamental, primera inversion, segunda inversion y tercera inversion.

Primera inversion

Maj7 raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tercera mayor

Dedo 2

Séptima mayor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3

7 (dominante) raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tercera mayor

Dedo 2

Séptima menor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3
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Segunda inversiéon

Maj7 raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Quinta justa

Dedo 2

Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima mayor Dedo 4

7 (Dominante) raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Quinta justa Dedo 2
Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima menor Dedo 4

Tercera inversion

Maj7 raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Séptima mayor

Dedo 3

Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1

7 (dominante) raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Séptima menor

Dedo 2

Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1
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Raiz 4: Fundamental, primera inversion, segunda inversion y tercera inversion.

Primera inversion

Maj7 raiz 4.
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Tercera mayor Dedo 2
Séptima mayor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3

7 (dominante) raiz 4:

Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Tercera mayor Dedo 2
Séptima menor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3
Segunda inversiéon
Maj7 raiz 4.
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Quinta justa Dedo 2
Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima mayor Dedo 4

7 (Dominante) raiz 4:

Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Quinta justa Dedo 2
Tonica Dedo 3
Tercera mayor Dedo 1
Séptima menor Dedo 4

Tercera inversion

Maj7 raiz 4.
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Séptima mayor Dedo 3
Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1
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7 (dominante) raiz 4:

Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Séptima menor Dedo 2
Tercera mayor Dedo 4
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1

De esta manera dependiendo la inversion inicial de la dominante se deducira la
inversion en la que se debe tocar la tdnica para realizar la conduccion mas cercana
de los acordes respecto a las imagenes mostradas anteriormente.

3. Se sugiere incluir en los ejercicios mencionados anteriormente el segundo
relacionado de cada tonalidad. El segundo relacionado por su distancia de
cuarta respecto a la dominante de la tonalidad a la que se desea resolver no
generara problemas de conduccidon y los ejercicios mencionados
anteriormente se podran desarrollar de la misma forma incluyendo enlaces
de Il V1.

Las inversiones usadas para realizar una conduccion adecuada con enlaces
de Il V | son las siguientes:

Il fundamental, V segunda inversion, | fundamental:

Dm7 raiz 5 G7/D raiz 5 Cmaj7 raiz 5
(segunda inversion)

[y —

2% Foto: Natalia Ladino Benavides
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e |l primera inversion, V tercera inversion, | primera inversion.

Dm7/F raiz 4 G7/F raiz4 Cmaj7/E raiz 4

(primera inversion)  (tercerainversiéon)  (primera inversion)

e |l segunda inversion, V fundamental, | segunda inversion.

Dm7/A raiz 6 G7raiz 6 Cmaj7/G raiz 6

h

—= b

e |l tercera inversion, V primera inversion, | tercera inversion.

Dm7/C raiz 4 G7/B raiz 4 Cmaj7/B raiz 4

&—_—-

Digitaciones de acordes m7 en inversion:

Primera inversion m7:

Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Tercera menor Dedo 2
Séptima menor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta justa Dedo 3

31 Foto: Natalia Ladino Benavides
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Segunda inversiéon

m7:
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Quinta justa Dedo 2
Tonica Dedo 3
Tercera menor Dedo 1
Séptima menor Dedo 4

Tercera inversion

m7:
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Séptima menor Dedo 2
Tercera menor Dedo 3
Quinta justa Dedo 1
Tonica Dedo 1

4. Todos los ejercicios mencionados deben ser realizados resolviendo a
tonalidad mayor y tonalidad menor.

Digitacion de acordes -7b5, necesarios para el segundo gradoen la tonalidad menor:

Primera inversion

-7b5:
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Tercera menor Dedo 2
Séptima menor Dedo 4
Tonica Dedo 1
Quinta disminuida Dedo 3

Segunda inversiéon

-7b5 raiz 6:
Grado del acorde Numero de dedo (mano izquierda)
Quinta disminuida Dedo 2
Tonica Dedo 3
Tercera menor Dedo 1
Séptima menor Dedo 4
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-7b5:

Séptima menor Dedo 3
Tercera menor Dedo 4
Quinta disminuida Dedo 1
Ténica Dedo 2

5. Es importante estudiar la armonia de All of me y Blue bossa (version original
y rearmonizada en el presente texto), estandares propuestos en el capitulo
IV'y VI de la investigacion, intercalando todas las posibilidades de posiciones
en la guitarra para los acordes de los estandares. Este estudio debe ser
realizado acompanando armonicamente el estandar dando las vueltas a la
forma que sean necesarias para explorar todas las posibilidades expuestas
anteriormente.

5.1. Se debe tener en cuenta explorar de manera organizada realizando las
conducciones de los acordes con las inversiones expuestas anteriormente.

6.2. Cadena de dominantes:

Los siguientes ejercicios le permitiran al guitarrista entender como funcionan las
cadenas de dominantes en la guitarra eléctrica con los enlaces pertinentes que le
facilitaran el reconocimiento y uso de ellas a lo largo del diapasén y en cualquier
tonalidad.

1. Realizar el estudio de cadena de dominantes partiendo desde el V del VI de
la tonalidad hasta llegar a la dominante de la tonalidad.
1.2. Este ejercicio debe ser realizado en las 12 tonalidades.
1.3. Realizar este ejercicio explorando a través de todo el diapason de la
guitarra empezando en diferentes raices.

Ejemplo en tonalidad de C:

E7 A7/E D7 G7/D Cmaj7
o) go o ‘o o
/49 o il's) 7= =
(o I, — o ) 8 8

El ejercicio inicialmente puede ser estudiado con solo acordes en fundamental v,
después agregar inversiones para realizar movimientos cercanos como se muestra
en el ejemplo.
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La cadena de dominantes también puede ser resuelta a menor.

2. Realizar la cadena de dominantes por medios tonos iniciando en el V del IV
de la tonalidad, descendiendo cromaticamente hasta llegar a la dominante
de la tonalidad. Este ejercicio debe ser transportado a las 12 tonalidades
(mayores y menores).

Ejemplo en tonalidad de Cm:

C7 B7 Bb7 A7 Ab7 G7 Cm7

o) . |
D" A | © L. P=Y O Iy 1 DO
y s ho - Damed Jaan HO 1 O O h ©
[ fan) L = 4 VA © ) <y Ty I ho = LA = 4
sV 4 — % [0 [0 5 bV5 [0 >

El ejemplo anterior esta escrito para empezar en un C7 raiz 6, descender
cromaticamente hasta el G7 en la misma raiz y resolver a Cm7 en la raiz 5. Todos
los acordes estan escritos en fundamental por lo tanto la resolucion de G7 a C7
tedricamente no es la correcta pero este tipo de resoluciones suelen realizarse en
la practica en la guitarra.

El uso de inversiones también es valido en este ejercicio y clave para resolver al
primer grado de la tonalidad con la conduccion correcta.

C7 B7 Bb7 A7 Ab7 G7 Cm7/G
o) ;
b” 4 1 O L. P=Y O [ 1
g h [ - S | PRasd 2O 1 O O ho
[ fan ) L= 4 b <) VA ) T ey | he o (L=
sV 3 o H [0 [0 5 b"ﬁ [0 b\ O

3. Enlaparte B de Anthropology (ver capitulo IV, seccién 4.2.), y Autumn leaves
del compas 11 al 17 (version rearmonizada, capitulo VI), se deben estudiar
estas secciones aplicando las conducciones por medio de inversiones
expuestas en el presente capitulo seccion 6.1. De esta manera los enlaces
armonicos seran ubicados mas rapidamente y en cualquier parte del
diapason de la guitarra por el instrumentista.

6.3. Sustituto tritonal:

El siguiente ejercicio pone en practica el sustituto tritonal en todos los estandares
propuestos en este documento, de esta manera el guitarrista eléctrico se acerca a
la practica real del uso de este elemento armonico directamente en su instrumento.

Los ejercicios para sustituciones tritonales se deben llevar a cabo usando los
estandares propuestos en el capitulo IV del presente texto.
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Es pertinente realizar las sustituciones tritonales correspondientes a cada
dominante que los estandares presenten, ya sean de la tonalidad o dominantes
secundarias. Cabe resaltar que este ejercicio es en pro de pensar y hallar las
sustituciones de cada dominante en la guitarra eléctrica, por lo tanto no todas las
sustituciones realizadas tendran concordancia con la melodia de los estandares y
desde una perspectiva tedrica muchas de estas sustituciones no seran validas. Este
ejercicio no tiene como objetivo la rearmonizacién de dichos estandares con
sustitutos tritonales, sino el estudio de sustituciones tritonales para cualquier
dominante en diferentes tonalidades desde un repertorio previamente propuesto.

En el siguiente ejemplo se realiza el cambio de todas las dominantes presentes en
el estandar Al the things you are por su respectiva sustitucion tritonal, de esta forma
se debe realizar el estudio con los otros seis estandares propuestos en el capitulo
VI del presente texto.

Es importante recordar que la sustitucion de la dominante la encontraremos medio
tono arriba de la resolucion de esta en el diapason de la guitarra.

Ver ejemplo el la siguiente pagina.
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All the things you are

Hammerstein/Kern
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Edicion: Nicolas Ladino Benavides
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6.4. Disminuidos de paso:

Los siguientes ejercicios ponen en practica en la guitarra la ubicacion de los
disminuidos tanto ascendentes como descendentes en diferentes tonalidades, para
cada grado de la tonalidad.

Digitacion de acordes disminuidos en estado fundamental necesarios para los

siguientes ejercicios.

Raiz 6:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tonica

Dedo 2

Séptima disminuida Dedo 1
Tercera menor Dedo 3
Quinta disminuida Dedo 1

Raiz 5:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tonica

Dedo 2

Quinta disminuida Dedo 3
Séptima disminuida Dedo 1
Tercera menor Dedo 4

Raiz 4:

Grado del acorde

Numero de dedo (mano izquierda)

Tonica

Dedo 1

Quinta disminuida Dedo 2
Séptima disminuida Dedo 1
Tercera menor Dedo 3

1. Es pertinente realizar la armonizacién de la escala mayor en las siguientes
tonalidades: F, Bb y Eb de manera ascendente y descendente incluyendo los
disminuidos de paso correspondientes para llegar de manera cromatica a
cada grado de la escala mayor.

Para realizar la armonizacién de la escala en F se sugiere empezar con Fmaj7 raiz
6 ascendiendo hasta su octava en la misma raiz, ubicada en el traste nimero trece.
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Fmaj7 F4dim7 Gm7 Gdim7 Am7 Adim7 Bbmaj7 Bdim7 C7 C#dim7 Dm7 Em7(b5) Fmaj7
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La escala de Bb debe empezar con un Bbmaj7 raiz 5 ubicado en el primer traste de
la quinta cuerda.

Bbmaj7 Bdim7 Cm7 C#dim7 Dm7 Ddim7 Ebmaj7 Edim?7 F7 F#dim7 Gm7 Am7(b5) Bbmaj7

2 o
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La armonizacion de Eb debe iniciar con un Ebmaj7 raiz 4.

Ebmaj7 Edim7 Fm7 F#m7 Gm7 Gdim7 Abmaj7Adim7 Bb7 Bdim7 Cm7Dm7(»5) Ebmaj7
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De esta manera las armonizaciones de las escalas mayores con la inclusién de

disminuidos de paso podran desarrollarse en una misma raiz sin tener que incluir
saltos a otras cuerdas.

Los ejercicios estan escritos de manera ascendente hasta la octava del primer
grado, el descenso se debe realizar de la misma manera teniendo en cuenta las
enarmonias que se generan en el nombre de los acordes disminuidos expuestas en
el capitulo Ill del presente texto (fundamentacion tedrica).

2. Realizar la armonizacion de la escala menor en las siguientes tonalidades:
Gm, Bm y Em de manera ascendente y descendente incluyendo los

disminuidos de paso correspondientes para llegar de manera cromatica a
cada grado de la escala menor.
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La escala de Gm debe empezar con un Gm7 raiz 6.

Gm7Am7(b5) Bbmaj7 Bdim7 Cm7C#dim7 D7 Ddim7 Ebmaj7 E7 F7 F#dim7 Gm?7
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En el compas numero cinco se debe saltar a la cuerda 5 (Ebmaj7 raiz 5) y continuar
el ejercicio en esta cuerda por comodidad en la digitacion de los acordes ya que,
hacer acordes en raiz sexta después del traste numero trece es complejo e
incomodo.

Cuando se realice el ejercicio de manera descendente se debe tener en cuenta el
salto de cuerda mencionado anteriormente para realizar la mayoria del ejercicio en
la cuerda numero 6.

La armonizacion de la escala de Bm debe desarrollarse en la quinta cuerda.
Comenzar el ejercicio con un Bm7 raiz 5.

Bm7 C#m7(>5) Dmaj7 D#dim7 Em7 E#dim7 F#m7 F#dim7 Gmaj7 G#dim7 A7 A#dim7 Bm7
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La armonizaciéon de Em debe empezar con un Em7 raiz 4, ascender y descender
tocando todos los acordes del ejercicio en la misma cuerda.

Em7 Fim7(5) Gmaj7 G#dim7 Am7 A#dim7 Bm7 Bdim7 Cmaj7 C#dim7 D7 D#dim7 Em?7
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6.6. Modulacion:

Este ejercicio entrena al guitarrista en el transporte armoénico a diferentes
tonalidades. Realizando los cambios de tonalidad en la guitarra de cada uno de los
estandares mencionados, los cuales contienen el elemento de modulacion, el
guitarrista eléctrico entrenara las diferentes modulaciones presentadas en los
estandares en todas las tonalidades.

1. Transportar en la guitarra la armonia del estandar Beautiful love (version
rearmonizada) a las tonalidades de Em y Am.

Ejemplo del estandar Beautiful love transportado a la tonalidad de Cm:

(Bal |ad) Beautlful LOVC Compositor: Victor Young
Aurreglo: Nicolas Ladino
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2. Tocar la armonia en la guitarra modulando medio tono arriba respecto a la
tonalidad original desde el compas numero 20 del estandar Autumn leaves
(version rearmonizada).

Autumn Leaves

Compositor: Joseph Cosma
Arreglo: Nicolas Ladino
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3. Transportar en la guitarra la armonia de All the things you are y Once i loved en
las 12 tonalidades

Ejemplo del estandar All the things you are transportado a C mayor:

(Med. swing) .
All the things you are
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6.5. Intercambio modal:

El siguiente ejercicio permitira al guitarrista tener la percepcion sonora de la melodia
y acompafamiento simultanea en su instrumento, de esta manera podra distinguir
la sonoridad de los acordes de intercambio modal con la melodia del estandar.

El siguiente ejercicio le ayudara al instrumentista en el estudio tecnico de acordes
en la guitarra.

Ver ejercicio en la siguiente pagina.
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Chord melody® Days of wine and roses (version rearmonizada capitulo VI)

The days Of Wine and r0ses  compositor: Mangini

Arreglo: Nicolas Ladino
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Tocar chord melody en la guitarra con las disposiciones y raices senaladas en la
partitura.

32 Chord melody: técnica de guitarra para realizar melodia y acompafiamiento simultdneamente.
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Formas de evaluacion autonoma:

1. Todos los ejercicios disefiados en este capitulo deben ser grabados en video
con un enfoque completo del diapason de la guitarra para asi lograr identificar
los diferentes problemas que se presentan al desarrollar los ejercicios.

- Cada ejercicio debe ser grabado en dos momentos: primera vez que se
realiza el ejercicio y cuando el estudiante considere tener el dominio de este.

2. Al finalizar cada ejercicio el instrumentista debe identificar los siguientes
elementos musicales en los videos grabados de si mismo.

- Técnica: Desarrollo de las digitaciones expuestas para cada cualidad de
acorde.

- Tempo estable: Uso de metronomo para el desarrollo de cada ejercicio con
un tempo a consideracion del guitarrista.

- Fluidez: Sensacion ritmica®? del guitarrista en cada ejercicio.

- Sonido: Claridad en cada nota interpretada.

- Musicalidad: interpretacion del guitarrista para cada ejercicio.

3. Tocar los estandares de jazz propuestos en el presente documento de
memoria. Después de obtener su dominio grabar la interpretacion de cada
uno de ellos (acompafamiento armonico).

4. Proponer rearmonizaciones para los estandares propuestos en el capitulo IV
del presente texto con los elementos armoénicos presentes en la
investigacion.

5. Con la ayuda de los videos realizar una reflexion respecto a las dificultades
técnicas presentadas en el momento de abordar por primera vez cada
ejercicio y el resultado final de este.

Es importante tener en cuenta la secuencialidad de las formas de evaluacién
mencionadas anteriormente.

33 Sensacidn ritmica: se refiere a la precisién e interpretacidn del instrumentista de las figuras ritmicas
respecto al tempo y fraseo del estilo musical (jazz).
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Conclusiones:

Esta investigacion arrojo como resultado la sintesis conceptual y practica; en el
ambito de los arreglos y el instrumento (guitarra eléctrica) de las tematicas
armonicas comunes en el jazz, logrando un acercamiento en principio tedrico y
finalmente creativo y practico.

La investigacion no constituye mas que una aproximacion preliminar al gran mundo
de la armonia funcional, brevemente enfocada en el jazz, sin querer imponer limites
y reglas inquebrantables, por el contrario, se traté de dar una vision sintetizada de
lo que significan estos conceptos, para asi dar via libre a las infinitas posibilidades
gue nos permite la musica.

La compresion de los elementos armonicos en el jazz permitid la seleccion objetiva
de un repertorio con las caracteristicas necesarias para hacer evidente el estudio
de cada tematica expuesta en la investigacion.

El analisis musical, especificamente refiriéndose al analisis armonico, es
fundamental para el musico en general, de un buen analisis dependera la buena
compresion y aplicacidon de todas las tematicas expuestas.

En el ambito pedagdgico es importante tener en cuenta el estudio y uso progresivo
de los elementos armonicos partiendo de lo simple a lo complejo, teniendo en
cuenta el contexto de cada uno de los fendbmenos armoénicos usados, asi haciendo
un estudio consiente y vivido de cada concepto, acompafado de la practica y
experiencia, daran como resultado la apropiacion e interiorizacion de cada tematica.

La composicion y los arreglos son herramientas fundamentales para la
interiorizacion y exploracion de la armonia funcional, solo con la practica es posible
lograr un acercamiento real a todos los caminos que nos abre la armonia.

Se analizaron y seleccionaron un total de 13 estandares considerandolos
pertinentes para cada tematica, teniendo en cuenta el aproximado de ochocientos
estandares presentes en los Real book.

Seis estandares fueron seleccionados, analizados y rearmonizados en el capitulo
V, debido a la necesidad del autor de rearmonizar otros estandares de jazz,
proponiendo mas repertorio con las tematicas de la armonia funcional
seleccionadas.

Se construyeron 16 ejercicios para el estudio de las tematicas de la armonia
funcional en la guitarra eléctrica.

Desde un corpus teodrico se comprendieron los elementos armonicos presentes en
el jazz y con la compainiia de la experiencia personal y de maestros expertos se llevo
a cabo la seleccion, analisis, rearmonizacion de estandares y construccion de
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ejercicios para guitarra eléctrica. De esta forma se cuenta como punto de partida
con la teoria para realizar un analisis objetivo que le permite al autor desde su
experiencia y la de maestros expertos entrevistados la creacion; vista desde dos
puntos: la construccion de ejercicios para guitarra y la rearmonizacion de estandares
de jazz, asi haciendo evidente la practica de la armonia funcional.

La investigacion deja infinidad de aprendizajes, desde otorgarle al autor
herramientas y conceptos para llevar a cabo una investigacion artistica, hasta el
apropiamiento de conceptos musicales y pedagogicos que quiza a través de su
experiencia aun no estaban totalmente interiorizados.

Por ultimo cabe resaltar la importancia del conocimiento de los diferentes conceptos
armonicos expuestos a través de la investigacidon, para la musica en general, se
considera importante explorar con estas tematicas en los diferentes géneros
musicales, ya que si bien el jazz funciona perfectamente cémo herramienta
metodoldgica para estas tematicas, no quiere decir que solo aparezcan o puedan
ser aplicadas en este.
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Anexos

Entrevistas:

Entrevista realizada al guitarrista colombiano Javier Peréz. Maestro en la
universidad el Bosque, Universidad Pedagogica Nacional y escuela de musica y
audio Fernando sor.

¢, Coémo aborda el estudio de un estandar de jazz para memorizar su armonia?

R: Trato de evitar cuestiones mecanicas, me enfoco mucho en cantar la armonia:
cantar las fundamentales, cantar las triadas, los arpegios, y hacer ejercicios de
cantar y tocar, esto ayuda a memorizar el ciclo arménico del tema, después si hago
ejercicios uno poco mas mecanicos, de acuerdo a la armonia del tema hago una
escogencia de escalas y hago el ejercicio de ubicacidn de escalas y arpegios por
toda la guitarra, cantando las fundamentales del tema.

¢, Como estudia los enlaces de intercambio modal en los estandares de jazz?
R: Realizo los mismos ejercicios mencionados anteriormente.
¢ Cuales suelen ser sus pasos para la rearmonizacion de un estandar?

R: Dependiendo que quiera hacer, dependiendo para que contexto quiera la
rearmonizacion, si fuera para algo mio, escojo una herramienta de las muchas que
hay, por ejemplo: sustituciones, en lugar del cuarto, meto el segundo, pero si digo
rearmonizar seria meterle mano al tema de manera mas decidida, entonces la
verdad tengo muchas herramientas, y lo que hago es escoger una, si por ejemplo
usted esta haciendo siete arreglos, yo trato de no aplicar la misma técnica para
todos los temas porque o sino van a sonar todos con la misma tematica, entonces
defino que quiero, si quiero mantener la estructura e idea original del tema,
partiendo de la idea que es un tema funcional tonal, entonces digo: quiero mantener
eso y simplemente jugar con algunas cosas o, quiero desdibujar esas sensaciones
tonales del tema, es lo primero que hago, definir eso, obviamente partiendo de que
se comprende perfectamente el tema original, si no se entiendo el tema original no
se puede hacer nada, se debe partir de eso.

¢ Podria nombrar un estandar para el estudio de cada una de las siguientes
tematicas?

Dominantes secundarias: Confirmation

Cadena de dominantes: Cualquier Changes
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Sustituto tritonal: The days of wine and roses
Disminuidos de paso: hay harto bossa nova que tiende a usar disminuidos de paso
Modulaciones: Moment's notice, Donna lee, Giant steps

Intercambio modal: Lo que pasa con intercambio modal es que hay muchos temas
incluso simples que de pronto tienen uno o dos acordes de intercambio modal,
pueden ser:

A Foogie day
Lady Bird
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Entrevista realizada a William Peréz guitarrista colombiano y maestro en la
universidad el Bosque y escuela de musica y audio Fernando sor.

¢, Como aborda el estudio de un estandar de jazz para memorizar su armonia?

R: Tocar mucho la armonia, memorizar acordes por secciones, cada cuatro
compases o0 cada dos campases si es necesario, tocar los arpegios de cada acorde
es importante, y asi uno memoriza facilmente la armonia, y por ultimo tratar de
improvisar sobre esa armonia sin tener la partitura, improvisar de memoria para asi
interiorizar muy bien los cambios.

¢, Como estudia los enlaces de intercambio modal en los estandares de jazz?
R: De la misma manera mencionando anteriormente.
¢ Cuales suelen ser sus pasos para la rearmonizacion de un estandar?

R: Para rearmonizar uno estandar hay que conocer muy bien el estandar, conocer
la melodia, conocer muy bien la armonia, escuchar muchas versiones, y luego
empezar a experimentar, de pronto una técnica puede ser uno bajo que funcione
con la melodia y luego probar unos acordes arriba de es bajo, una cualidad, ese
bajo puede ser la tonica de cualquier acorde o puede ser la inversion, esta puede
ser una manera, otra forma puede ser buscar uno acorde que funcione para varias
secciones de la melodia, por ejemplo uno pedal y ver que la cualidad funciones para
la melodia.

¢ Podria nombrar un estandar para el estudio de cada una de las siguientes
tematicas?

Dominantes secundarias: All of me

Cadena de dominantes: Yesterdays

Sustituto tritonal: Puede ser cualquiera no recuerdo uno en especifico.
Disminuidos de paso: Have you meet miss jones

Modulaciones: Giant Steps

Intercambio modal: Lady bird
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Entrevista realizada al guitarrista colombiano Francisco Avellaneda. Maestro de
guitarra de la Universidad Pedagogica Nacional.

¢, Coémo aborda el estudio de un estandar de jazz para memorizar su armonia?

R: Abordo cada sistema, normalmente tomo los dos primeros sistemas y analizo la
armonia, sobre que tonalidad se basa, si funciona dentro de una tonalidad, me baso
en sus funciones armoénicas y asi es mucho mas facil poderlo memorizar.

¢, Como estudia los enlaces de intercambio modal en los estandares de jazz?

R: Encadeno las notas guia de los acordes, y si tiene algun color especifico, también
lo propongo.

¢ Cuales suelen ser sus pasos para la rearmonizacion de un estandar?

R: Hay que verificar que todo coincida con la melodia y asi me dirijo a las tensiones
que puedo usar sobre los acordes y aplico las inversiones, comienzo a verificar
cuales son los acordes sustitutos que se pueden aplicar, siempre teniendo en
cuenta que no se vaya afectar la melodia.

¢ Podria nombrar un estandar para el estudio de cada una de las siguientes
tematicas?

Dominantes secundarias: Blues

Cadena de dominantes: cualquier Changes
Sustituto tritonal: no se me ocurre en este momento
Disminuidos de paso

Modulaciones: Al the things you are

Intercambio modal: Lady bird
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