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Resumen

En este trabajo de produccion se cred una compilacion de conceptos que, en su conjunto,
conforman un método cuyo objetivo es transmitir las bases del acompanamiento arménico en
estilo jazz -comping- utilizando el instrumento de la guitarra eléctrica. Este trabajo tiene la
finalidad de aportar material de estudio y consulta en idioma espafiol para el area de guitarra
jazz. El método de comping estéa dirigido a guitarristas con formacion bésica en teoria y practica
musical que deseen iniciar sus estudios en jazz. Asi mismo, el método podria utilizarse como
material didactico durante los primeros semestres de la licenciatura en jazz en la Facultad de
Artes de la Universidad Autonoma de Chihuahua (UACH).

Palabras clave: Jazz, método, acompanamiento, guitarra.



Abstract

In this production work, a compilation of concepts was developed to create a method
aimed at teaching the fundamentals of harmonic accompaniment in jazz -comping- specifically
for the electric guitar. This project seeks to provide study and reference material in Spanish for
the field of jazz guitar. The comping method is designed for guitarists with a basic foundation in
music theory and practice who wish to begin their jazz studies. Furthermore, this method is
intended to serve as pedagogical material during the initial semesters of the Bachelor of Jazz
program at the Facultad de Artes de la Universidad Autonoma de Chihuahua (UACH).

Keywords: Jazz, method, accompaniment, guitar.



Primera Seccion: Sobre el trabajo de produccion
Introduccion

En este documento se analizan las bases sobre los que se sostiene el método Conceptos
Elementales de Comping para Guitarra Jazz, el cual consiste en un texto académico, de corte
didactico, enfocado en la ensefianza del acompafiamiento armoénico propio de la musica jazz, a
este acompafiamiento es a lo que se le conoce como comping. Asi pues, a lo largo de las
secciones de este documento acompafante, se encontrardn los puntos que fueron claves para el
desarrollo del método.

Este método pretende enriquecer la bibliografia académica existente en idioma espafiol
acerca de temas de jazz, ya que, en su mayoria, los métodos y libros referentes a este estilo de
musica estan escritos en inglés. Esto no es para nada extrafio ya Estados Unidos es la cuna del
jazz, por ende, es ldgico que la mayoria de los autores sean angloparlantes. Ademas, muchos
métodos o libros, de corte académico, tienen la intencion de servir como materiales de estudio y
consulta en programas de jazz en Estados Unidos. Uno de los casos més famosos son la serie de
libros de la universidad de Berklee' los cuales ademas de ser utilizados en dicha universidad, son
materiales de estudio en numerosas universidades y programas de jazz alrededor del mundo.

Este método serd integrado por conocimiento adquirido en la Licenciatura en Musica y la
maestria en Produccion Artistica de la UACH; otros libros y métodos de comping para guitarra
jazz; y grabaciones en audio de guitarristas iconicos de la historia del jazz. Asi pues, este método
no es solo una visidn particular y personal sobre el tema del comping, si no, mas bien el resultado

de un enfoque hibrido entre la experiencia propia y la investigacion formal sobre el tema.

! La universidad Berklee Collage of Music publica sus libros a través de su propia editorial Berklee Press.



Como ya se ha comentado, el enfoque del método es el comping, o sea, el
acompafiamiento armonico, el cual es una de las tareas que mas tiempo pasara realizando un
instrumentista armonico (pianista, guitarrista, vibrafonista, etc.) ya que, por la propia naturaleza
y posibilidades de dichos instrumentos, es muy natural tocar los acordes de un tema de jazz? de
manera explicita. El método esta dirigido para musicos guitarristas que cuenten con una
formacion musical bésica previa, como lo es la lectura de partituras, solfeo y teoria musical
occidental; y estd enfocado principalmente en los musicos que deseen iniciar sus estudios en la
musica jazz, en un entorno académico, el método seria adecuado para ser llevado como material
de estudio durante los primeros semestres de un programa de jazz, por ejemplo, el programa de
Guitarra Jazz que ofrece la Facultad de Artes de la UACH.

La creacion de este método responde a dos problematicas en el &mbito del aprendizaje del
jazz: 1) la poca bibliografia existente en idioma espafiol acerca del acompafiamiento ritmico en
guitarra jazz. 2) la manera en la que los métodos existentes sobre el tema (tanto en inglés como
en espafiol) abordan el tema, ya que, por lo general, dejan de lado ciertos apartados que son de
suma importancia para la correcta comprension del tema. Asi pues, tomando estos dos puntos

como inspiracion surgié el método Conceptos Elementales de Comping para Guitarra Jazz.

2 Entiéndase por “tema de jazz” una pieza musical.



Antecedentes

Los libros 0 métodos para guitarra jazz mas comunes abarcaban varios temas, para ser
especificos incluyen en un mismo texto todo lo referente a improvisacion, escalas, estilos y
comping, un ejemplo de este tipo de método lo hallamos en el libro Jazz Guitar Improvisation
por Jim Jacobs (1997) donde se abordan de manera general todos los conceptos de la musica jazz
enfocados en la guitarra. Con el tiempo, estos libros se fueron haciendo mas especificos y fueron
separando cada tema para trabajarlo en detalle.

Dentro de la bibliografia existente para guitarra jazz encontramos varios libros que se
centran especificamente en el tema del comping para guitarra eléctrica. A continuacion, se daran
los nombres de libros para guitarra jazz enfocados en el comping. Estos libros pueden ser
encontrados por medio de internet, algunos en circulacion en el mercado y algunos otros
descontinuados:

All Blues for Jazz Guitar — Jim Ferguson (1997)

Comping Standards for Jazz Guitar — Jim Ferguson (2014)

Guitar Comping - Barry Galbraith (2015)

Creative Comping Concepts for Jazz Guitar — Mark Boling (2016)

Jazz Guitar Comping — Andrew Green (2017)

The Changes — Sid Jacobs (2018)

Jazz Comping for Fingerstyle Guitar — Kent Murdick (2019)

Walk This Way — Des Reid (2020)

Jazz Blues Comping Studies for Guitar — Stef Ramin (2021)

Como podemos apreciar, existe una buena cantidad de libros centrados en este tema.

Todos estos libros fueron escritos por guitarristas de jazz y son producto de su experiencia como


https://www.google.com/search?rlz=1C1CHBF_esMX915MX915&sxsrf=ALeKk03eIuZvA87w4evh9zvYtzmtQhy-Rg:1601015718663&q=Barry+Galbraith&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzLKM-qMjYtVOLSz9U3MC5PSc4x05LJTrbST8rPz9YvL8osKUnNiy_PL8q2SiwtycgvWsTK75RYVFSp4J6Yk1SUmFmSsYOVEQBJZ553UAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjj6sKp2IPsAhXmmq0KHUxfCPcQmxMoATAYegQIBxAD

musicos y como estudiantes. Como se menciono, algunos de estos libros se encuentran
descontinuados, ya no hay una imprenta que siga produciéndolos y comercializandolos. Por
ejemplo, los libros de Jim Ferguson y Barry Galbraith ya no se pueden adquirir nuevos,
solamente usados y si es que encuentra a algun vendedor. Por otro lado, los libros que si estan
disponibles para compra via internet son los libros de Andrew Green y Sid Jacobs. Otros libros
como el Walk This Way, a pesar de que es actual no se puede conseguir via internet. Con esto
vemos que, aunque existen libros enfocados en este tema, no es tan sencillo tener acceso a ellos,
esto sin mencionar que todos estos libros estan escritos en idioma inglés. En la basqueda de
libros no se hall6 ninguno escrito en espafiol. Podemos notar que, a la fecha de la creacion de
este documento, no existe, al menos en el mercado, un libro de comping para guitarra jazz escrito
en espanol.

Justificacion

Siendo muy especificos, y centrandonos en el area de guitarra jazz, la importancia de este
trabajo radica en el fortalecimiento de uno de los elementos basicos de cualquier musico
guitarrista de jazz: del comping. Este trabajo estd dedicado a fortalecer esta area por medio de la
integracion tedrica y practica de elementos propios, y fundamentales, del acompafiamiento
armonico utilizando la guitarra eléctrica.

La importancia de este trabajo radica en producir un material académico formal, que sirva
como fuente de consulta para el area de la guitarra jazz, que cumpla con tres condiciones,
primero, como ya se comentd, que sea un texto de corte académico; segundo, que se centre
unicamente en un tema en especifico (el comping); y tercero, que esté escrito en idioma espafiol.
Como se expuso con anterioridad, si existen métodos formales, e informales, centrados en el

comping, pero no en idioma espafol; también existen métodos académicos sobre el estudio de la



musica jazz, pero, por lo general, abarcan varios temas®; o si existen métodos de comping en
espafiol, pero no tienen un corte académico?; por tanto, es probable que, a la fecha de creacion de
este documento, no haya un método que cumpla con estas tres condiciones.

Otro de los puntos a favor es la inclusion de una seccidén que en varios métodos de este
tipo deja fuera: la teoria detrds de la formacion de los voicings. Este es uno de los temas
angulares en el estudio del comping pues es, junto con el ritmo, la materia prima que utilizara un
musico acompanante para realizarlo. Uno de los problemas que se detectaron en los métodos de
comping existentes es que este tema no viene incluido, en su lugar se proporciona un compendio
de voicings, utilizando diagramas, los cuales el estudiante debe memorizar y utilizar. Este es el
principal problema de estos métodos, no ensefian al estudiante como generar estos voicings,
aprender esto abriria muchas posibilidades y eliminaria muchas dudas que se pudieran generar en
torno al tema.

También, este método puede ser de mucha importancia en el area de guitarra jazz de la
Facultad de Artes de la UACH, donde los docentes utilizan métodos o libros de autores
extranjeros. Este método podria sumarse a esta bibliografia y complementar las catedras de los
docentes pues mucho del contenido del método es parte fundamental del curso de guitarra jazz.
Asi mismo, este método pretende servir como un puente para los guitarristas, en general, que
inicien sus estudios en jazz, asi, todo musico que estudie el método podra ser capaz de ejecutar

un comping funcional dentro de un ensamble de jazz.

3 Podemos mencionar el libro “Manual de Improvisacion: Armonia, Melodia y Ritmo en el jazz” de Dani Pérez
escrito en 2015.

4 Podemos mencionar el excelente método “Acompafiamiento Jazz a la Guitarra 3D” de Jaime Mercadal escrito en
2016.
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Este método sin problemas podria sumarse al archivo de la biblioteca de la Facultad y ser
una fuente de consulta. Ademas, un método asi, gestado en un programa de maestria de la
UACH, puede crear canales de comunicacion entre esta y universidades que cuenten con
programas similares dentro de sus ofertas académicas, este vinculo se puede lograr enviando
copias del método para que se integren al archivo bibliografico de dichas unidades académicas.
También la existencia de este trabajo podria llamar la atencion de algunos posibles estudiantes
que se interesen por cursar la maestria que ofrece la Facultad.

La manera en la que esté disefiado este método puede incentivar a los estudiantes a
utilizarlo de manera auténoma pues llevara al neofito hasta un nivel en el que pueda realizar un
acompafiamiento funcional. Entiéndase como acompafiamiento funcional aquel que es
enteramente Util y apropiado dentro de un ensamble de jazz. De esta manera aquella persona que
estudie a consciencia el método serd capaz de comprender y desarrollar las herramientas
necesarias para realizar un comping y posteriormente continuar su camino de aprendizaje con
otros métodos mas avanzados o directamente de las grabaciones de discos de guitarristas
iconicos.

Si bien no hay duda de que el aprendizaje del jazz es mas efectivo al obtener la
informacion directamente de las grabaciones, pues asi se ha transmitido desde su nacimiento, hay
conceptos que se pueden sistematizar y condensar para luego ser escritos en texto y asi
resguardar la informacion y distribuirla de manera compacta. Los métodos pueden llegar a ser
una herramienta que aporta un aprendizaje mas rapido de los elementos basicos ademas de ser
una fuente de consulta siempre disponible. Asi pues, como punto de partida, un método de
comping para recién iniciados en la guitarra jazz seria de gran utilidad, ayuda e interés pues

acortaria el camino que hay que recorrer para obtener esta habilidad.
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Objetivos
Objetivo general

Crear un método de comping para guitarra jazz centrado en temas basicos de
acompafiamiento armonico dirigido a guitarristas con conocimientos generales de las bases de la
teoria musical occidental. Se busca que este método complemente la bibliografia ya utilizada por
los docentes del area de guitarra jazz de las licenciaturas de habla hispana para el estudio del
acompafiamiento armonico.

Objetivos especificos

Incentivar a los estudiantes a recurrir a bibliografias para el aprendizaje de un tema,
ademas de desarrollar la autonomia y consciencia en el estudio y practica musical mediante el
disefio de ejercicios propios que atiendan a mejorar las carencias que ellos mismos detecten en
sus ejecuciones, promoviendo un sentido critico en cuanto a qué estudiar y por qué.

Retratar el papel del guitarrista como acompafiante arménico en un ensamble de jazz
mediante el andlisis de grabaciones de audio de musicos de jazz donde haya participado algin
guitarrista reconocido en la historia, sistematizando el comping de estas grabaciones por medio
de la transcripcion de fragmentos para extraer y estructurar ritmos, ideas y voicings que seran
integrados al contenido formal del método.

Desarrollar una serie de ejercicios de comping acorde a los temas seleccionados para el
método, con el fin de evaluar su viabilidad y alcance metodologico en la practica real, integrando
tanto elementos clésicos o “de dominio popular”, asi como propuestas originales disefiadas para

abordar aspectos técnicos especificos.
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Impartir una clase maestra para presentar el método ante el comité de grado y ante el
publico en general, con el proposito de exponer una vision general de lo que abarca, asi como la
fundamentacion de la propuesta ante la problematica de sistematizar el estudio del comping.
Impacto

En primera instancia, se espera que la utilidad del método sea lo suficiente como para
trascender su uso dentro de la Facultad y pueda ser adquirido y utilizado por personas externas
que deseen desarrollar esta habilidad. También, y ligado a este ultimo punto, se espera que el
método sea de interés y sea bien recibido por docentes ubicados en otras unidades académicas en
el pais que cuenten con programas de jazz similares. De esta forma, el método podria integrarse
al archivo de la biblioteca de estas unidades académicas y asi se podria dar pie a la formacion de
un posible vinculo entre éstas y la Facultad de Artes.

También, identificar los elementos fundamentales del comping y trabajarlos de manera
sistematizada podria mejorar la manera en que los estudiantes interesados en la guitarra jazz, ya
sea dentro o fuera de la Facultad de Artes, abordan y comprenden estos conceptos, generando asi
musicos mas preparados en el area del jazz. El método también podria motivar a los estudiantes a
obtener informacién por su propia cuenta, ya sea por medio de libros o por medio de internet ya
que, en facultades de artes estas fuentes de consulta tienden a dejarse de lado y el estudiante
toma las ensefianzas del docente como unicas. De igual manera, la naturaleza del método podria
incentivar a los estudiantes a generar sus propios materiales de estudio e incluso a publicarlos.

El contenido del método serd de calidad e ira acorde a los temas que se estudian en un
curso normal de guitarra jazz. El método podria ser una opcién viable para ser utilizado en el
propio programa de jazz de la UACH. Se espera que el método sirva como un filtro para los

estudiantes. Al estudiar este método, se contard con todo lo necesario para lograr desarrollar la
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habilidad de tocar un acompafiamiento armoénico funcional. De esta manera, si el método se
aplica en el programa de jazz de la licenciatura, se tendria la seguridad de que el egresado
conocerd, por lo menos, lo elemental en cuanto al comping y asi pueda desarrollarse como
musico o docente en la escena del jazz.

Se pretende que el método sea aplicado durante cuatro semestres de la licenciatura, que el
inicio del estudio sea en cuarto o quinto semestre y que, para su octavo o noveno semestre, el
alumno domine las bases del comping y tenga una vision general de éste. Posteriormente el
estudiante puede continuar su aprendizaje de acompafiamiento con grabaciones o con
bibliografia mas avanzada.

El impacto real de este trabajo dependerd mucho de la distribucion del mismo, de nada
sirve un método, por bueno que este sea, si su distribucion es deficiente. El plan de distribucion
fuera de la Facultad no esta contemplado en este documento pues, el objetivo de distribucion en
primera instancia es interno, que el método se integre a la biblioteca de la UACH y sea utilizado
primeramente por alumnos y maestros los cuales aportaran informacion acerca de la utilidad y
alcance del mismo. El siguiente paso seria una distribucion, por medio de la UACH, a unidades

académicas con programas de jazz como el de la UACJ o el de la UV.
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Segunda seccion: El Comping

La palabra comping es una abreviacion de accompaniment (Green, 2005). Este término
hace referencia a todo aquello que ocurre en segundo plano con la intencidon de apoyar a un
solista mientras este toca una melodia en primer plano. Al decir todo lo que ocurre hacemos
referencia tanto a acordes, melodias o ritmos generados por los demds miembros de una
agrupacion. Con esto en mente, todos los miembros de una banda de jazz pueden hacer comping.
Por ejemplo, el baterista haciendo ciertos ritmos sobre la tarola, un instrumento tocando
melodias por detras de la melodia principal, las llamadas contra — melodias, o un piano tocando
acordes, todos estos son ejemplos de comping.

Pero lo més importante a destacar del comping es el como se hace “Es una manera de
acompafiar, y es una manera que esta basada en la conversacion” (Bellora, 2022, 1:53). Todas
estas melodias, acordes o ritmos deben ser tocados con la intencion de interactuar con el solita,
se busca complementar lo que €1 esta tocando. Podemos hacer una analogia con una
conversacion real entre dos personas. Durante una conversacion, tenemos en primera instancia a
una persona que comunica una idea y mientras esta persona habla, la otra escucha para luego
responder. Es evidente que la respuesta de la segunda persona ird acorde con el tema que
propuso la primera y que esta segunda persona no interrumpira a media frase a la primera o
cambiara abruptamente del tema de conversacion. Hacer cualquiera de estas dos cosas haria
imposible mantener una conversacion fluida y légica.

De igual manera, cuando un musico acompana a otro, se debe tener siempre en mente que
el musico solista es el lider, €l propone las ideas y el acompanante responde. Con esto se crea un

dialogo entre los musicos, una conversacion que fluye de manera natural. Esta es la parte
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fundamental del comping, no es solo un acompanamiento en el sentido de tocar la armonia de un
tema mientras otro musico toca una melodia. El comping trata sobre interaccion y didlogo.

El comping es un término que se utiliza sobre todo en el género del jazz, no es tan comin
escuchar este término en otros estilos musicales, sin embargo, puede ser utilizado en otros
géneros. Podriamos decir que el comping es una manera muy especifica de tocar, una manera
muy propia del jazz. Al igual que mucho de lo que se hace en el jazz, el comping es algo
improvisado, el musico lo crea en el momento respondiendo a lo que el musico solista también
crea en el momento. Como se dijo, el comping puede surgir desde cualquier instrumento y por
cualquier musico del ensamble, pero nosotros pondremos especial atencion al comping
armonico: aquel que puede ser realizado por cualquier instrumento que pueda generar varios
sonidos simultdneamente. Ejemplos de estos instrumentos, y s6lo por mencionar algunos,
tenemos al piano, la guitarra o el vibrafono. Utilizando cualquiera de estos instrumentos
podemos generar un comping en el cual se esperaria que lo que se enfatice sean los sonidos
simultaneos, o sea, acordes. Evidentemente con estos instrumentos podemos generar
contramelodias sin ningun problema, pero, debido a la naturaleza armonica de los instrumentos,
su funcion principal es tocar la armonia de la pieza. Green comenta “Cuando th eres el tnico
instrumento armonico en un grupo, es probable que pasaras el 75% del tiempo haciendo
comping” (2005, p. 5). Al tocar la armonia de forma explicita es indispensable tocar acordes y es
aqui donde el musico acompafiante incluye el ritmo en su ejecucion. Esto dota de un caracter
especial al acompafiamiento pues el ritmo es mucho mas importante que los voicings que se
utilicen. Al tocar los acordes de un tema utilizando distintos ritmos se genera un tipo de comping
de caracter armoénico — ritmico en el cual se apoya y complementa al solista con ritmos al mismo

tiempo que se genera la sonoridad respectiva a la armonia del tema.
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A este tipo de comping también se le puede llamar, en espafiol, acompariamiento
armonico. Asi, la funcién de un pianista o un guitarrista dentro de un ensamble serd, a la hora de
que otro musico se encuentre tocando la melodia principal, crear una interaccion improvisada
utilizando acordes con variaciones ritmicas mientras respeta los cambios armonicos del tema.
Breve historia de la guitarra en el jazz

Podemos hallar interesantes rastros de la presencia de guitarristas desde las bandas de
Nueva Orleans, el legendario Buddy Bolden, en 1889, formd parte de la banda lidereada por el
guitarrista Charlie Galloway, lo mismo ocurri6 con el trombonista King Oliver quien en 1910
pertenecio a la banda liderada por el guitarrista Louis Keppard. En esta época el banjo era mas
utilizado que la guitarra (por tener un volumen acustico mayor), pero era costumbre que los
musicos como Galloway y Keppard tocaran ambos instrumentos y con el tiempo dejaron de lado
el banjo para centrarse solo en la guitarra. El protagonismo de la guitarra cumplia el mismo rol
que el del banjo, un papel mas ritmico que armoénico “En el temprano jazz estilo Nueva Orleans,
el banjo era usado para rasguear los acordes y conducir el pulso de la musica” (Boling, 2016).
Como instrumento principal, primeramente, hallamos su mayor protagonismo en las grabaciones
de jazz manouche (gitano) con el guitarrista Django Reinhardt la guitarra se aventuraba a tocar
las melodias principales y solos, sin embargo, en lo referente al comping, se utilizaba el
denominado “La pompe” el cual consistia en atacar todos los tiempos fuertes del compas con
algunas variaciones ritmicas que daban esa sensacion se Swing, de nuevo en este comping 1o mas
importante era el ritmo constante por lo que el comping mas “pianistico” para los guitarristas

tendia que esperar.
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Al pasar los afios y al hacerse mas comunes y eficientes los amplificadores de guitarra,
sumado a la reduccion del numero de integrantes en las bandas de jazz, los guitarristas
cambiaron su manera de tocar,

“La historia de la guitarra en el jazz se puede dividir en tres diferentes luchas: la batalla
por ser parte del jazz; ser audible; y hallar su propio rol en esta musica. Tomo algo de tiempo,
pero la guitarra de jazz gand todas esas batallas y ahora se encuentra en su era dorada.” (Yanow,
2013, p.12)

Charlie Chiristian fue el primero en explorar las posibilidades que otorgaba la novedosa
guitarra amplificada abandonando el rol en la seccidn ritmica y adentrandose a tocar melodias al
estilo de los saxofonistas y trompetistas durante la época del Bebop, esto naturalmente traeria
consigo una nueva forma de tocar para los guitarristas futuros, tal fue el impacto de Chiristian
que la historia de la guitarra jazz se separa en dos etapas, la era pre Charlie Chiristian y la era
post Charlie Chiristian. La guitarra eléctrica ya habia entrado en el terreno de tocar melodias
principales, el armonizar estas melodias y el acompanar de diferente manera seria el siguiente
paso.

Aun con todos estos avances, el piano seguia siendo el instrumento predilecto para la
tarea de acompafiar. En la Dial Session de Charlie Parker’ grabada en 1946, podemos escuchar a
Arv Garrison en la guitarra, su rol es mayormente melddico dejando el rol del comping al
pianista, las secciones armodnicas que tiene en las grabaciones de esa sesion son el clasico
comping de estilo big band, pero tan solo un aio mas tarde, en 1947, en las grabaciones de
Parker en Charlie Parker's New Stars podemos escuchar al guitarrista Barrney Kessel

aventurandose en un comping mas espontaneo y “pianistico”.

5 Saxofonista icono en la historia del jazz (29 de agosto de 1920 — 12 de marzo de 1955)
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Avanzando un poco mas en la historia, sobre todo en los afios 60’s, comenzamos a
encontrar mas y mas grabaciones donde el guitarrista toma el rol de acompafiante “Desde los
afios sesenta la guitarra eléctrica se convirtié en uno de los instrumentos mas populares en el
mundo, los guitarristas algunas veces reemplazaban a los pianistas en los grupos de jazz
contemporaneo” (Boling, 2016, p. 53), solo por citar un ejemplo tenemos el disco de 1962 “The
Bridge” del saxofonista Sonny Rollins® donde no hay pianista y el guitarrista Jim Hall es el
encargado de la seccion armoénica. A partir de este punto la guitarra tomd un papel protagénico
en el jazz.

Marco teodrico

En esta seccion analizaremos las principales fuentes de informacion sobre el comping y
su forma de ser estudiada y aprendida. Nos centraremos en dos formas: la forma empirica, propia
de disciplinas como las artes; y de la forma académica — estructurada, principalmente basada en
libros de texto.

Grabaciones de jazz

En primera instancia, y como fuente mas importante, tenemos las grabaciones de jazz
hechas por musicos iconicos, Green comenta que “Si bien este libro proporciona muchas de las
herramientas necesarias para acompanar de manera efectiva, es necesario enfatizar que el oficio
del acompafante se desarrolla principalmente escuchando y tocando” (2005). Nos centraremos
en las grabaciones que incluian a un guitarrista eléctrico en la alineacion. Evidentemente se
podrian desarrollar ideas armoénicas totalmente validas al escuchar a pianistas iconicos, pero en
este trabajo solo nos centraremos en las grabaciones que incluian a un guitarrista eléctrico en la

alineacion.

¢ Saxofonista tenor (7 de septiembre de 1930)
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El intervalo temporal de grabaciones inicia en la década de los cuarenta y abarca hasta la
década de los setenta. A priori este intervalo, y la informacion contenida en €1, puede parecer
muy grande, sin embargo, las grabaciones estan sesgadas a propoésito, tomando los ejemplos mas
acordes al estilo que se busca desarrollar con el método. Por mencionar algunas grabaciones
tenemos:

Comping de Herb Ellis en “Exactly Like You” del disco Hello Herbie de 1969. Un
ejemplo claro de la técnica de Walking Chord, donde se utiliza un ritmo de negras utilizando
voicings rootlees (acordes sin raiz). Recuerda mucho al estilo de Freddie Green en las Big
Bands, pero en este caso se utiliza en una banda pequefia. El estilo da la sensacion de que los
acordes caminan, al igual que las lineas de bajo llamadas Walking Bass.

Comping de Herb Ellis en “A Lovely Way to Spend an Evening” del disco Hello

Herbie de 1969. Un comping lleno de excelentes ritmos, sencillo en cuanto a voicings,
pero efectivo dentro del ensamble donde est4 presente un pianista. Los voicings que se utilizan
son en su mayoria notas guia, muchas veces solo son dos notas sonando, esto es apropiado en
este tipo de ensamble pues deja mucho espacio disponible para los otros musicos.

Comping de Barney Kessel en “How High the Moon” del disco Sonny Rollins and

The Contemporary Leaders de 1958. Comping clasico de la mano de un guitarrista

presente en el apogeo del BeBop. En esta grabacion los ritmos utilizados por Kessel son sencillos

pero muy efectivos, retratan a la perfeccion conceptos como la utilizacion de riffs de dos

compases para crear un acompafiamiento solido sin caer en lo repetitivo de los patrones o riffs de

un compas.
Comping de Barney Kessel en “I’ve Told Ev’ry Little Star” del disco Sonny Rollins

and The Contemporary Leaders de 1958. El interés por esta grabacion recae en el
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hecho de que hay instrumentos haciendo un comping activo para acompafiar el solo de Sonny
Rollins. Los dos instrumentos que se pueden escuchar en la grabacion son la guitarra y el piano,
ambos tocando de manera muy activa acordes y ritmos para apoyar el solo. Aunque hay dos
musicos acompafiando, en ninglin momento se siente una interferencia entre ellos, de hecho, el
resultado es bastante agradable.

Comping de Barney Kessel en “Stupendous” del disco recopilatorio The Complete

Savoy & Dial Master Takes publicado en 2002. Posiblemente de las primeras
grabaciones existentes donde un guitarrista abandonaba la forma de tocar clasica de los
guitarristas en las Big Bands, esto es un ritmo de negras constante. En esta grabacion Kessel
utiliza las triadas de manera constante para su acompafiamiento y ritmos mas libres y
espontaneos, mas parecido al acompafiamiento de un pianista.

Comping de Barney Kessel en “Cheers” del disco recopilatorio The Complete Savoy

& Dial Master Takes publicado en 2002. Otro ejemplo temprano de que la guitarra
podia asumir el papel de un pianista en lo que a comping se refiere. Esta grabacion es semejante
a la de Cheers en el sentido de que es de las primeras grabaciones donde un guitarrista asume el
rol de acompafiante de una manera mas activa.

Comping de Herb Hellis en “Have You Meet Miss Jones?” del disco Ellis in

Wonderland de 1956. Un ejemplo del rol que puede tomar un guitarrista en un ensamble
muy denso, en este disco la guitarra es el instrumento principal, pero en una seccion muy
especifica de este tema Ellis da una muestra de como integrar un acompanamiento utilizando la
guitarra en un ensamble grande que incluso contiene un pianista. Para esto utiliza la técnica del
walking chord (acompaiamiento armonico en pulsos de negras mientras se cambia de acorde en

cada pulso).
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Comping de Ed Bickert en “Nuages” del disco Pure Desmond de 1975. Un ejemplo
del comping en una balada utilizando guitarra. Al ser una pieza con un tempo relativamente
lento, Bickert explora las posibilidades de acompaiiar al solista utilizando mas acordes de los que
incluye el tema, esto por medio de sustituciones y rearmonizaciones.

Libros de comping

En segundo lugar, tenemos los libros que se han escrito referentes al tema. Dentro de esta
bibliografia hallamos diferentes enfoques, algunos de ellos utilizan formas clasicas dentro del
jazz como por ejemplo la forma blues para desarrollar los conceptos del comping, “Mientras que
otros libros de guitarra abordan el blues solo de manera esporadica y superficial, este volumen
ofrece un tratamiento Unico en profundidad” (4// Blues for Jazz Guitar, 1997, p. 25). Este tipo de
enfoque es muy util pues ofrece un uso practico al estudiante desde el principio. Otros autores
ofrecen los conceptos de comping en una forma mas general como el libro Jazz Guitar Comping
de Andrew Green en donde el autor muestra de forma ordenada los fundamentos del comping.
Otros libros son atin mas especificos con el topico, tenemos de ejemplo Walk This Way por Des
Reid donde se estudia el comping, pero centrado en la técnica de hacer la linea de Walking Bass
al mismo tiempo que se toca la armonia del tema, tenemos también Jazz Comping for Finger
Style Guitar por Kent Murdick donde se explora la técnica propia de la guitarra llamada “Finger
Style”. Tenemos también métodos que contienen poco texto y se centran unicamente en ejemplos
musicales en forma de estudios, ejemplo es el clasico Guitar Comping de Barry Galbraith.

Todos estos métodos dejan claro que existe bibliografia sobre el tema y que cada autor
enfoca su método de manera particular para mostrar los temas, los estilos de ensefianza
plasmados en los métodos varian: algunos mas visuales y algunos con mas texto, sin embargo, en

varios podemos detectar ciertos patrones que son vistos no como fallas si no como areas de
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oportunidad, el mas importante es los voicings utilizados para hacer comping, en los libros
revisados no se toca este tema y en los que si lo abordan, la explicacion es muy intuitiva pero
vaga, esto sin mencionar que toda la bibliografia esta escrita en inglés, lo cual alin en nuestra
época puede llegar a ser una barrera para adquirir conocimiento. A continuacion, se presentan los
libros que fungieron como fuentes de consulta y su impacto en el trabajo.

All Blues For Jazz Guitar — Jim Ferguson (2014). Por el concepto de explicar la teoria
detras de una técnica y posteriormente colocar un estudio donde se aplique esa teoria. Este libro
se basa en una de las progresiones mas utilizadas en el jazz: la forma Blues. Todos los ejemplos
y estudios se basan en esta progresion por lo que es muy util para aplicar los contenidos vistos en
un contexto real. De este libro se tomaron referencias a la seccion del ritmo Riff Structure donde
el autor habla sobre los ritmos de uno, dos tres y cuatro compases y el efecto que tiene el agrupar
los ritmos de esta manera. También en el apartado de Voice Leading este libro fue una de las
principales fuentes de consulta para trabajar esta area en la guitarra. El autor propone una forma
sistematizada muy util para introducir la conduccion de voces en los acompafiamientos
armonicos.

Jazz Guitar Comping — Andrew Green (2017) Este es uno de los libros mas completos
de comping en circulacion. Ademas de los temas de interés se estudiard la estructura que el autor
eligié para exponer los temas con la finalidad de incorporar estas ideas en el propio método. La
seccion de armonizacion de una escala utilizando estructuras de acordes fue revisada y explorada
para incluir una vision acerca de este tema en el método. Se tomaron varias ideas de la seccion
de Multi — use Voicings las cuales, combinadas con la teoria de formacion de voicings, generan

un entendimiento mas consciente del uso de voicings.
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Guitar Comping - Barry Galbraith (2015) Este es uno de los libros més utilizados para
la guitarra jazz. Este libro tiene la particularidad de que no contiene texto en él, su tnico
contenido son los estudios de comping. Todos estos estudios estan basados en las armonias de
standares de jazz y su importancia radica en que el estudiante, por su cuenta, obtenga voicings o
ritmos. De este libro se extrae la manera de exponer los conceptos sin utilizar texto y como el
autor a partir de audios y partituras exige al estudiante aprender por medio de la interiorizacion y

estudio autobnomo.


https://www.google.com/search?rlz=1C1CHBF_esMX915MX915&sxsrf=ALeKk03eIuZvA87w4evh9zvYtzmtQhy-Rg:1601015718663&q=Barry+Galbraith&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LVT9c3NEzLKM-qMjYtVOLSz9U3MC5PSc4x05LJTrbST8rPz9YvL8osKUnNiy_PL8q2SiwtycgvWsTK75RYVFSp4J6Yk1SUmFmSsYOVEQBJZ553UAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjj6sKp2IPsAhXmmq0KHUxfCPcQmxMoATAYegQIBxAD
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Tercera seccion: Sobre la transmision del conocimiento musical del jazz en
México
Transmision del conocimiento musical

La transmision de conocimiento por medio del texto fue uno de los grandes avances de la
humanidad, de hecho, el evento que separa la pre historia de la historia es la invencion de la
escritura. Pero incluso después de este evento tuvo que pasar algo de tiempo hasta que los textos
escritos figuraran como una poderosa y confiable opcidn para la transmision del conocimiento,
como lo son hoy en dia. Al principio, la principal forma de transmisién de conocimiento era la
oral. De generacion en generacion las experiencias, técnicas, complicaciones y metodologias a la
hora de realizar diversas actividades eran platicadas por los mas experimentados a los inexpertos
que, con el tiempo, tendrian la necesidad e incluso obligacion de hacerse diestros en dichas
actividades con el fin de realizarlas. Luego, les tocaria ahora a ellos transmitir su conocimiento a
la nueva generacion.

Hoy en dia este método de transmision de informacion sigue siendo utilizado. Si bien es
mas comun encontrarlo en comunidades alejadas de las grandes ciudades, dentro de estas
también existe. Ejemplos de esto podemos hallarlos en la musica folcldrica o tradicional,
pongamos de ejemplo al mariachi. En México existen familias que durante generaciones se han
dedicado a la practica de esta musica, su habilidad y afinidad a este estilo es tal que sus
interpretaciones son de una calidad increible. Es evidente que esta afinidad de los ejecutantes es
producto de la transmision de informacion de forma oral, informacion de primera mano,
informacion de los musicos que existieron antes. Con este ejemplo podemos ver el poder de este
tipo de transmision de informacion, pero también, si prestamos algo de atencion, podemos ver

una sutil falla: una persona ajena a esta familia nunca tendria acceso a esta informacion, al
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menos no de forma tan sencilla como una persona perteneciente a la familia y mas importante,
esta forma de transmision de conocimiento se encuentra en constante peligro de ser modificada
con el paso del tiempo, sobre este tema Cunha & Londoiio nos dicen que “Esta vulnerabilidad es
caracteristica de las expresiones tradicionales, ya que, al depender exclusivamente de la memoria
viva y el traspaso generacional, el folclor musical se encuentra expuesto de manera permanente a
la continua variacion, reinvencion o pérdida” (Cunha & Londofio, 2025, p. 21). Cabe aclarar que
estas variaciones no son necesariamente malas, de hecho, son necesarias y benéficas ya que
enriquecen el arte de la creacion musical. Pero si somos completamente estrictos en la
conservacion de ciertos estilos musicales caracteristicos, si es preciso que la informacién no se
pierda al pasar de generacion en generacion, y si bien solo bastaria con que algun descendiente
de la familia continte con vida para transmitir ese conocimiento, no estaria de mas que se
pudiera contar con algunos registros escritos sobre esta informacion.

Otra de las maneras de obtener informacion, que a menudo se clasifica como rayando en
los terrenos de la transmision oral, sin llegar a ser puramente de este estilo es la de imitar. Es
logico pensar que, si no es posible tener acceso a la informacion generacional de una familia de
mariachis, una de las maneras de aprender a hacer su musica es imitarla, para ello la metodologia
apropiada seria ir a todas sus presentaciones y escuchar, si es que existe, su musica grabada, todo
con la intencion de recrear las particularidades de la musica, no solo las cuestiones mas
expuestas como las melodias o las armonias, si no cuestiones mas sutiles como el fraseo, el
timbre, la intencidn, el ensamble, etc. Todos estos matices pueden ser abstraidos de escuchar e
imitar. Evidentemente el tiempo que tomara recrear estos aspectos sera mucho mayor al tiempo
que tomaria que alguien, ya experimentado en esa cuestion, explicara y diera detalles mas

puntuales sobre como lograrlos. Uno de los puntos que hay que tener en cuenta es que para
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abstraer informacion de esta manera requiere de una cierta destreza como musico, destreza que
debe ser desarrollada pero que, como todo, lleva tempo dominar.

Nuestra atencion ahora se pondra sobre el caso en donde alguien que no tiene ain esta
habilidad de escucha tan desarrollada ni tiene el acceso a la informacion de primera mano desea
aprender. La manera en la que lo podria lograr seria teniendo acceso a un registro escrito sobre
este tema. Este escrito pudo haber salido de algiin lugar confiable, como, por ejemplo, algiin
miembro de dicha familia de mariachis que haya dejado la informacion de manera escrita, o de
alguien que tenga muy desarrollada la habilidad de escuchar e imitar y se halla tomado el tiempo
de aprender este estilo musical para posteriormente poner toda la abstraccion de conocimiento de
forma escrita. Aqui llegamos a un punto muy importante donde nos encontramos con toda la
informacion sobre el tema en una presentacion que perdura en el tiempo y que tiene una
accesibilidad mayor. Tener la informacion de manera escrita y siempre a disposicion para
consulta es una gran ventaja, pero (Es esta la forma definitiva de transmision de informacién? Si
bien existen cantidad de libros sobre muchas areas del conocimiento cuya consulta es
indispensable para la correcta formacion en dicha area, no es una forma infalible. En el intento
de poner por escrito cierto tema, la informacion tiende a diluirse pues es imposible poner por
escrito todos los matices que de manera oral son muy sencillas de transmitir, sin embargo, gran
cantidad de la informacion logra transcender y por lo general es suficiente para el que desea
adquirir dicha informacion. ;Cudl seria entonces el método predilecto de transmision de
informacion? La respuesta parece logica: una mezcla de ambos métodos, segun Roy “La
dependencia mutua entre los textos escritos y la instruccién oral es indispensable; la notacion
brinda una estabilidad estructural, mientras que la ensefianza oral sostiene los matices

interpretativos y la vitalidad expresiva” (Roy, 2026, p. 1363, traduccion propia). Dado que cada
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forma de transmision tiene ventajas y desventajas particulares, una mezcla, en cierta proporcion,
de ambos enfoques, optimizaria el proceso de aprendizaje. Asi pues, el enfoque hibrido seria la
mejor opcion para transmitir conocimientos de generacion en generacion,

“De este modo se supera la vieja idea de que la escritura desplazo a la palabra,

demostrando que la supuesta oposicion entre transmision oral y notacion escrita es en

realidad una falsa dicotomia, pues ambos procesos se encuentran conectados en el

desarrollo musical continuo” (Patterson, 2026, p. 40).
Educacion musical

La educacion musical es la formacion destinada a desarrollar las capacidades musicales
de una persona. Por lo general encontramos abundante informacion acerca de la educacion
musical en nifos pequenos, esta etapa del ser humano es la més adecuada para recibir estimulos
externos dada la alta afinidad que se tiene para captar y retener informacion, cualidades que por
lo general van disminuyendo con el aumento de edad “El nifio reacciona a menudo mejor que el
adulto desde el punto de vista sensorial” (Willems, 2011, p. 30). Estos estimulos provienen, en
primera instancia, principalmente de la familia, interiorizarlos y, en un futuro, utilizarlos, “Son
las personas de su medio familiar, principalmente la madre, las que pueden desempefiar un papel
en el despertar del sentido auditivo y ritmico del nifio, este papel puede ser importante y, a veces,
hasta determinante” (Willems, p. 28). En este sentido detectamos que las primeras exposiciones
de un nifio a experiencias musicales no provienen ni pertenecen, estrictamente, a la rama de la
pedagogia musical, podemos asegurar segiin Wells que las primeras nociones musicales aparecen
en la educacion general de un pequeno y vienen de la mano de estimulos fortuitos como cuando
una madre canta una cancion de cuna o cuando en el programa de television favorito aparece un

tema musical. Todas estas ideas nos pueden remitir a la cldsica analogia que se hace con la
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manera de aprender el lenguaje, un pequefio aprende a hablar por medio de estimulos, en
especifico, la escucha diaria del lenguaje, posteriormente la imitacion, luego recibe estimulos
explicitos para corregir la pronunciacion y finalmente aprende, en la escuela y a la edad
apropiada, el lenguaje de manera formal con toda la carga que esta tarea conlleva “Es muy
importante que el nifio viva los hechos musicales antes de adquirir consciencia de ellos”
(Willems, 2011, p. 31). Asi, hallamos que este es el camino mas apropiado a seguir en la
formacion musical. Y con todo esto en mente es innegable que la primera etapa de formacion
musical no proviene de un profesional si no de la musicalidad, intrinseca a la vida diaria del ser
humano, que rodea la vida del pequefio.

El inicio formal de la educacion musical si deberd ser llevado por un profesional en el
area. Los docentes experimentados iniciaran la formacién musical exponiendo al nifio a
estimulos musicales, implicitos y explicitos, elegidos de manera audaz para desarrollar las
aptitudes musicales. Al momento de exponer al pequefio a estimulos especificos se puede lograr
una atraccién musical sincera, apoyada en la gran curiosidad propia de la temprana edad “La
curiosidad primero, el interés después, llevaran al nifio a reconocer y a imitar los sonidos”
(Willems, 2011, p. 29). El instinto de explorar y descubrir llevara a los pequefios a experimentar
con todo aquello que el docente le facilite, si estos objetos generan sonidos es casi un hecho que
el pequeno, tarde o temprano, los imitara. Vemos, de nuevo, la escucha y la imitacion como
principales puntos a tener en cuenta al iniciar la educacion musical, una persona que inicia en
esta area debe ser expuesta lo mas posible a estimulos sonoros.

Al realizar la labor de ensefianza, hay que tener cuidado de no perder el enfoque de lo que
se quiere lograr con una educacion musical efectiva. Es comtn hallar errores en esta tarea, pues

los maestros generalmente solo atacan los tres pilares de la musica “Al referirnos a la naturaleza
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de la musica, pensamos ante todo en sus tres elementos fundamentales: el ritmo, la melodia y la
armonia” (Willems, 2011, p. 23, 24). Estos tres pilares por lo general tienen al instrumento como
medio, pareciera 16gico que el instrumento aparezca desde el principio y tome un papel
protagonico en la formacion musical de un pequefio, sin embargo, Willems (2011) nos dice que
en la mayoria de los casos esto puede ser dafiino para la educacion musical:

“Hay muchos alumnos jovenes que no estando particularmente dotados para la musica se

sienten, sin embargo, impulsados a ella [...] en tal caso la practica del instrumento no

s6lo no basta, sino que puede tener un fin contrario al de la educacion musical” (p. 187)
Como se dijo, en primera instancia esto no pareceria un error, después de todo, al trabajar y
dominar estos tres pilares, nos encontrariamos en muy buena forma musical que, evidentemente,
traeria una buena ejecucion de nuestro arte. Claro que pareceria ldgico y sobre todo acertado, que
en el aprendizaje musical el foco esté sobre estos elementos. De hecho, si hay casos particulares
donde este es el camino mas apropiado “A menudo, cuando el nifio estd naturalmente dotado y
tiene personalidad, la practica inteligente de un instrumento puede ser un punto de partida
normal, con miras a una carrera musical” (Willems, 2011, p. 187). Es muy posible que el error
del docente aparezca al no tener clara la linea que separa dos conceptos clave en la educacion
musical “Con los primeros ensayos del nifio en el terreno musical y los primeros esfuerzos del
educador para canalizar esa actividad musical nos hallamos en presencia de dos conceptos que
no deberian ser confundidos: bases y rudimentos” (Willems, 2011, p. 27). Al hacer referencia a
los rudimentos nos hallamos con todo aquello con lo que una persona se encuentra en los inicios
del aprendizaje musical formal: nociones de solfeo, practica instrumental o incluso armonia; por
otro lado, las bases estan ligadas a la educacion y estan completamente relacionadas con los

principios fundamentales de esta, las bases serdn aquellos entes que nos acompafian desde el
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inicio hasta el final del estudio. Ser consciente de esta diferencia es lo que, ademas de evidenciar
a un docente experimentado y capaz, tiene como consecuencia una educacion musical efectiva
sobre el pequeio “Hay muchas personas aptas para dar al nifio los primeros elementos, los
rudimentos de la musica [...] pocos son capaces de arraigar en ellos las primeras bases de la vida
musical” (Willems, 2011, p. 27).

Siguiendo con estos dos conceptos podemos rastrear los resultados que traen consigo
cada uno de ellos. Los rudimentos pueden traer resultados, en cierto grado, superficiales que se
logran principalmente por medio de la practica instrumental. De nuevo esta idea pareciera
contraintuitiva ;{No es la buena ejecucion de un instrumento lo que se busca con la educacion
musical? jFormar un musico no precisa llevar su ejecucion al maximo nivel? La respuesta es,
parcialmente, afirmativa. Hay que tener extremo cuidado de no sesgar la educacion musical
prestando mads atencidn a una cosa que a la otra, Willems (2011) nos dice que “los progresos que
se logran en el orden de la técnica instrumental, separada de la musicalidad, dan mas flores que
las que pueden nutrir las raices” (p. 31) haciendo referencia antes a que “En los comienzos en la
educacion musical nunca seran excesivos los cuidados que se prodiguen a las raices de la tierna
planta [el nifio]” (Willems, 2011, p. 31). Para terminar de delimitar la linea que hace la distincion
entre rudimentos y bases musicales. anotaremos que un pequefio sin bases musicales,
generalmente, sentird que en su practica instrumental estara realizando una tarea que excede sus
capacidades y, para esquivar este obstaculo, requerira la ayuda de un profesor en cualquier
detalle, “Lo que prueba que se trata mas de mero adiestramiento que de educacion” (Willems,
2011, p. 31). La hipotesis de que una practica instrumental puede traer resultados superficiales
queda probada por la exposicion de estos tltimos puntos: la practica instrumental, basada en la

repeticion, indudablemente traerd consigo una maestria para ejecutar lo que se estudia, pero esta
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maestria, al estar basada en la repeticion, no garantiza la interiorizacion de lo que se toca “La
educacion musical propiamente dicha se sitiia mas alla de toda aplicacion instrumental”
(Willems, 2011, p. 188). El proceso de interiorizacion trasciende los limites de la practica
mecanizada y la practica mecanizada no es mas que un adiestramiento en una tarea, Willems
(2011) comenta que “gracias a la vista del teclado, los alumnos poco dotados y hasta no
musicales, llegan al sentido muscular, la digitacion y, gracias también a la paciencia del profesor,
a ejecutar fragmentos musicales. (p. 188 - 189). Asi, al hablar de una primera educacion musical
formal, debemos tener en cuenta la siguiente evolucion: vida inconsciente, toma de consciencia,
vida consciente. Todo esto por medio de la percepcion y el acercamiento orgdnico a la musica y
no por medio de centrar la educacion musical en una practica instrumental repetitiva. El
desarrollo de las cualidades musicales en un ser humano atiende a algo mas que ejecutar, se trata
de crear seres humanos sensibles al arte y asi, sensibles a la vida, al entorno y a la sociedad.
Surgimiento del jazz

Como todos los géneros musicales que existen, el jazz necesita bases generales de
musica, el conocimiento y la estética del jazz surge a partir de esto. Sin embargo, hay que tener
en cuenta un factor muy importante al hablar de educacion en el jazz: la manera en la que surgié
y perdurd el jazz. El jazz es un género del que se puede rastrear su surgi6 en las calles de Nueva
Orleans finales del siglo XIX, para 1920 ya era un género totalmente redondeado y listo para
convertirse en el estilo tan iconico que ahora es. Si bien el surgimiento del jazz es un tema
amplio, abierto al debate y donde nos encontramos con incontables matices, la mayoria de los
autores estan de acuerdo en que Nueva Orleans es la ciudad donde todo inici6. El surgimiento
del jazz fue producto de las mezclas culturales que, debido a la esclavitud, se dieron en los

Estados Unidos entre los esclavos traidos desde 4frica y las personas que se encontraban en
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Nueva Orleans. En aquella época Nueva Orleans era un punto de encuentro muy concurrido
donde se encontraban personas provenientes de distintos lugares, cada una de ellas con un bagaje
particular que compartia con todas aquellas personas con las que interactuaba, “Mas alla de un
impacto puramente musicologico, la cultura latina y catolica, cuya influencia impregnaba la
Nueva Orleans del siglo XIX, favoreci6é y aliment6 el desarrollo de la musica del jazz]” (Gioia,
1997, p. 11). Todo este breve repaso de la historia del jazz nos permite comprender un punto
muy valioso: el jazz, desde su surgimiento, se transmite de forma oral. Si bien el surgimiento del
jazz fue un hecho fortuito, producto de muchos factores, la constante siempre fue que las nuevas
generaciones de musicos aprendian de las anteriores. Incluso, antes de que el jazz fuera como lo
conocemos hoy en dia, los nuevos musicos aportaban de sus experiencias para enriquecer esta
musica. Por lo que en este contexto era imposible adquirir un libro donde se hablara de esta
musica.

Con esto llegamos a la primera diferencia fundamental con la musica académica,
mientras la musica clésica se estudiaba de manera formal y rigurosa, el jazz se aprendia en las
calles de manera autodidacta. Esta tradicion perdura hasta nuestros dias, los musicos que desean
aprender jazz tienden a extraerlo directamente de las grabaciones de audio de los antiguos
musicos de jazz. A principios del siglo XX no se contaban con grabaciones asi que lo que los
musicos hacian era asistir al mayor numero de conciertos que pudieran, esto con la intencion de
escuchar a los musicos de la temprana escena. Pero no tardaron en sugerir musicos de la escena
que también comenzaron a desempenarse como maestros ensefiando jazz a cualquiera que
deseara aprender. Estos musicos digerian los conocimientos de esta musica y se los
proporcionaban a sus estudiantes. El jazz comenz6 a tomar protagonismo en la cultura del

estadounidense y se convirtid, durante la época de los 40’s con el éxito de las Big Bands, en la
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musica emblema del norteamericano. Posteriormente llegd la época del Bebop y con el tiempo la
musica jazz se gan6 un lugar dentro de la musica académica. Esto desencadend que se
comenzaron a abrir programas en donde se estructuraban los conocimientos en jazz desde un
punto de vista mas académico, formal y riguroso. El jazz se habia integrado a las escuelas de
todos los niveles en Estados Unidos y su estudio se comenz6 a basar, ademas de en las
grabaciones, en distintas metodologias. Hablar solamente de educacion musical podria, sin
ningun problema, dar pie a escribir trabajos enteros sobre el tema. Sin embargo, al enfocarnos en
alguna de las multiples ramas de este tema, también podemos escribir cantidad de material. Al
tener un poco en contexto de qué va la educacion musical hablaremos ahora de qué va la
educacion musical especifica en un estilo: el jazz.

La educacion del jazz en México.

La educacion del jazz en Estados Unidos no puede compararse con la educacion del jazz
en México. México se encuentra en una gran desventaja en este aspecto respecto a nuestro
vecino del norte pues, como se describi6 anteriormente, en Estados Unidos surgid esta musica, es
algo intrinseco de ellos. La educacion del jazz en Estados Unidos claro que cuenta con
metodologias, pero éstas se aplican, por lo general, a muy temprana edad y a nifios que crecen
con una gran familiaridad y afinidad a esta musica. Esto a todas luces es un contraste con la
educacion del jazz en México. Sin entrar en el tema de que en México la educacion musical esta
desvalorizada, podemos centrarnos en los circulos donde la educacion musical si es valorada y
en muy pocos de ellos encontraremos educacion especificamente en jazz, y si la encontramos nos
hallaremos con que los estudiantes nunca han escuchado o si lo han hecho es en muy pequefias
dosis. Es esta es la principal problematica que nos encontramos en México al hablar de la

educacion en el jazz, la afinidad de los mexicanos por esta musica extranjera.
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Sin embargo, la escena del jazz en México existe y existen grandes exponentes como lo
son los pianistas Edgar Dorantes, Alex Mercado, el guitarrista Francisco Leo de Larrea y el
baterista Antonio Sanchez, s6lo por mencionar algunos. Ademas, a nivel nacional se cuentan con
muchos programas en jazz en universidades y conservatorios de musica. Todo esto es evidencia
de que el jazz esta presente en México y ha dado buenos frutos.

Para revisar qué importancia ha tenido la educacion en jazz en México revisaremos un
poco de su desarrollo en nuestro pais. Al igual que en sus primeros dias, el jazz en México, y
sobre todo su educacion, estuvo durante mucho tiempo alejado de la musica académica “La
educacion del jazz en México es una diciplina que ha pasado por un proceso largo y que ha
estado presente desde hace décadas de manera informal” (Picasso, 2019). El desarrollo de la
educacion del jazz tiene un cierto desfase con el desarrollo de la educacion musical clasica o
académica, esto no es de extrafiarse pues los primeros talleres y programas enfocados en la
musica desde un punto de vista més académico surgieron a finales de los 70 y principios de los
80, en ellos se estudiaban cuestiones formales y rigurosas como armonia, contrapunto e
improvisacion. Pero no fue hasta finales de los 90’s cuando se logré establecer el primer
programa académico enfocado en el jazz. Este programa se instaurd en la escuela superior de
Bellas Artes y fue el primer programa de jazz como licenciatura en México, este logro fue por
parte del maestro Francisco Téllez quien por muchos afios manej6 un taller de jazz en esa misma
institucion. Tuvieron que pasar algunos anos hasta que en 2009 se logra abir un programa de
licenciatura en Jazz y Musica Popular en la Universidad de Ciencias y Artes en Chiapas. En
2011 la Universidad Veracruzana abre, de la mano de Edgar Dorantes, el programa de
licenciatura en jazz que es, hasta la fecha, el mas importante y reconocido en el pais. Desde

entonces las unidades académicas privadas y publicas han comenzado a incorporar programas o
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talleres enfocados en el jazz como respuesta a la demanda de los musicos por estudiar y
profesionalizarse en este género. Ha sido tal el avance de la educacion en el jazz que en 2020 que
se abre en la Ciudad de Chihuahua la primera maestria que incluye un programa en estudios de

jazz, programa en el, dicho sea de paso, que se gesto este trabajo.
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Cuarta seccion: Sobre la metodologia

En esta seccion se aborda el proceso de creacion de este método. Desde la seleccion de
los temas que integrarian el contenido del método hasta la forma de desarrollarlos.
La seleccion del contenido del método

Para el desarrollo del método Conceptos Elementales de Comping para Guitarra Jazz se
utilizd una mezcla entre conocimientos propios, grabaciones de jazz y libros de texto/métodos
acerca de la guitarra jazz. Con esto se cre6 un método basado en la propia experiencia del
aprendizaje del comping que es reforzado y enriquecido por musicos y autores mas
experimentados en la ejecucion, la docencia y el jazz.

Como punto de partida se hizo una seleccion de temas para integrar el método, esta
seleccion engloba los elementos mas importantes en el estudio del acompafamiento armdnico
utilizando la guitarra y estd basado principalmente en la experiencia como estudiante de jazz en
la Licenciatura en Musica de la UACH. Los elementos principales que se eligieron para
conformar el método son el ritmo y los voicings para guitarra. De estos dos elementos se
desprenden otros conceptos, pero en esencia el método se enfoca en ellos. Una vez seleccionados
los dos temas principales se desglosaron las vertientes que era preciso atender, en el estudio de
los voicings hallamos el estudio del voice leading y la adicion de tensiones; mientras que en el
estudio del ritmo hallamos las subdivisiones, los ataques, duracion del sonido y el estudio del
pulso. Asi, con los temas seleccionados se procedio a crear una seccion especifica para cada
tema en la que se detalla, dentro de lo posible, cada apartado.

La recopilacion de informacion sobre el contenido
Como se dijo, el método se basa en gran parte en los temas estudiados a lo largo de la

licenciatura. Sin embargo, es preciso tener fuentes de informacion de musicos mas
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experimentados. Para esto, la fuente mas importante de informacion fueron las grabaciones de
audio hechas por musicos importantes de la historia del jazz. Evidentemente las grabaciones
seleccionadas fueron aquellas en las cuales estuviera incluido un guitarrista que participara
activamente como acompafante. Para esta seleccion se escucharon discos de guitarristas iconicos
y se busco por internet sugerencias de musicos que incluyeran guitarristas en sus agrupaciones.
Se seleccionaron aquellas grabaciones donde se escucha un comping acorde con el estilo que se
trabaja en el método y se transcribieron fragmentos o secciones de este. Otro punto que se
consider? al utilizar alguna grabacion fue la calidad de ésta pues una grabacion de mala calidad
podria hacer que la transcripcion del comping fuera practicamente imposible.

Otro medio a través del cual se obtuvo informacion fueron los libros. En primera
instancia se buscaron, a través de internet, libros de comping para guitarra jazz. Se cred una lista
de la mayoria de los que aparecian, algunos como recomendaciones de foros y la gran mayoria
como libros a la venta en alguna pagina. Ya con la lista se buscaron los libros en internet,
algunos no estaban disponibles en México, otros tantos ya no eran impresos por la editorial,
algunos, a pesar de que si seguian siendo impresos, solo se podian adquirir usados. Puntos
importantes a tener en cuenta a la hora de comprar un libro para este trabajo fueron, la
disponibilidad del mismo, el precio y los temas contenidos. Al final se seleccionaron los libros
Jazz Guitar Comping de Andrew Green, el libro Guitar Comping whit Bass Lines in Treble Clef
de Barry Galbraith y A/l Blues for Jazz Guitar de Jim Ferguson.

De los libros seleccionados se revisaba la tabla de contenidos, se observaba la forma de
abordar los temas, la escritura, los estudios, los ejemplos, etc. Y de todos ellos se analizaba qué
areas de oportunidad tenian, estas areas tendrian que aparecer evidentemente en este método.

Conceptos que integran el proyecto



38

El método contiene los temas més elementales para iniciar el estudio del comping: Estos
elementos se detallaran a continuacion.
Estudio de las familias de acordes de séptima.

Es importante conocer y entender cudles son los diferentes tipos de acordes de séptima
que existen, qué funcidn tienen, como se crean, etc. Mas alla de copiar digitaciones se debe
comprender qué se estd haciendo para extrapolar ese conocimiento a los intereses particulares de
cada musico.

Estudio de la disposicion de las voces en los acordes, los voicings.

Al igual que es fundamental comprender los tipos de acordes de séptima que existen, es
de suma importancia saber como se forman los voicings y saber cudles son los que mejor se
adaptan a la guitarra.

Estudio de la adicion de tensiones a los acordes de séptima.

Este apartado aumenta el nimero de voicings disponibles para acompafiar y nos muestra
como estos voicings no son realmente nuevos, aparecen como modificaciones de los voicings ya
estudiados.

Estudio de ritmo y pulso.

En el comping lo més importante es el ritmo, en este apartado se aborda el estudio del
ritmo de una forma ldgica y sistemdtica que busca la comprension del uso de las figuras
musicales para generar distintas ritmicas, este apartado da pie al estudio de forma autonoma de
esta area por el propio estudiante.

Estudio de la conexion entre voicings, el voice leading.
Una vez estudiado lo basico con la intencidn de tener una amplia gama de voicings

disponibles, se estudia la conexidn entre ellos a través de diferentes enfoques.
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Sobre la organizacion

Para la organizacion de la informacion se opto6 por dividir cada seccion en dos partes.
Cada seccion del método estd dividida en una parte tedrica y una de ejercicios. En el apartado de
teoria nos encontramos con texto apoyado en imagenes donde se detallan los matices del tema
expuesto, en la ;Error! No se encuentra el origen de la referencia. podemos ver un ejemplo de
esto:
Figura 1

Fragmento del método

Agui hemos obtenido el acorde de ChMaj7 en drop 3. Utilizando las inversiones de la
posicién findamental podemos hallar, de mieve, cuatre veicings en drop 3. Ahora podemos
replicar el proceso de la seccidn 1.2 para hallar las digitaciones de las cinco especies de
acordes que existen y con esto hallar la escala armonizada de, por ejemple. do a lo largo del
diapasén. Siguiendo con el ejemplo de la fizura 14, el resto de acordes pertenecientes a la

escala armonizada de do serian.
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Figura 15 Escala armomzada de do con veicings drop 3.

Una observacion importante es ver que ahora las cuatro cuerdas pulsadas ne son
contiguas, los set’s de cuerdas que necesitamos para los drop 3 son cinco: tenemos tres
cuerdas contiguas pulsadas, una sin pulsar y una ultima pulsada. Esto siempre se cumple
para los voicings drop 3. Podemos notar que ahora sdlo tenemos dos set’s de cuerdas
dispomnibles para digitar estos voicings. La notacion propuesta serd la misma que para los drop
2: nmumeraremos las cuerdas de la mas aguda a la mas grave sin asignarle un nimero a la
cuerda que no pulsamos, con esto la notacidn todavia sera valida. Utihzando esta notacion el

ejemplo de la figura 15 se convierte en

En el apartado de ejercicios se hizo una recopilacion de varios ejercicios de practica los
cuales van acorde al tema principal tratado en cada seccion. Algunos de estos ejercicios fueron

creados, otros ya habian sido utilizados previamente en la licenciatura y algunos otros son
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ejercicios clasicos que se hacen al estudiar comping. Los ejercicios tienen una tarea especifica,
trabajar algin concepto, desarrollarlo y dominarlo. En la ;Error! No se encuentra el origen de
la referencia. se aprecia un ejemplo de este apartado.

Figura 2
Muestra de la seccion de ejercicios

Ejercicios
1. Scbre el tema Bye bye blackbird de Mort Dixon v Eay Henderson, tocar los acordes del tema

utibzando exactamente los atagues contenidos en uno de los sigwmentes compases

(2

Fepetir el gjercicio | propontendo tres nuevas combinzciones de atagues, dos combinaciones
utibzande des atagques por compas v una uhilizando fres ataques por compas. El tema de jazz
puede ser oro dishinto.

3. Scbre el tema de Ji = you or no one de Sammy Cahn v Jule Styne, tocar todos los acordes con

una anticipacion de una corchea. Ejemplo:
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Los ejercicios estan construidos sobre piezas clasicas de jazz, los llamados standards de
Jjazz, en especifico, estan construidos sobre la armonia de dichos temas. Algunos ejercicios
contienen un enunciado que indica qué hacer y un ejemplo visual en el cual se escribe un breve
fragmento de como debe ser tocado el ejercicio. Cuando se quiere repetir el ejercicio haciendo

alguna variante en éste, solo se muestra el enunciado.
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Sobre la escritura del método

Una vez seleccionados los temas se procedio a escribir el método. Se utilizoé cada
semestre de la maestria para generar los avances. El primer semestre no se escribi6 nada pues se
aprovecho para la audicion de piezas y la recopilacion de libros. El segundo semestre se
escribieron las dos primeras secciones, el tercer semestre tres secciones y por ultimo el cuarto
semestre las dos secciones finales. A lo largo de los tres semestres se fueron haciendo
correcciones en lo escrito o agregando y modificando ejercicios. A la par que se escribia una
seccidn se creaba un estudio de comping el cual se anexaba a lo ya escrito.

El método

A continuacidn, se muestran secciones del método junto con la explicacion y analisis,
segun corresponda, respectiva a las secciones.

Seccion 1 En esta seccion se estudian los voicings. Los voicings hacen referencia al
acomodo de las notas, llamadas voces, que conforman un acorde. Para un solo acorde podemos
hallar diferentes combinaciones de las notas que lo conforman, esto no cambia la especie del
acorde, solo su sonoridad. Asi, diferentes acomodos de voces generan diferentes voicing.

En esta seccion se trabajan los voicings mas utilizados en la guitarra que son los drop 2y
los drop 3. De igual manera se estudian otros tipos de voicings con la finalidad de redondear el
estudio y la generacion de voicings. A lo largo de la seccidon nos encontramos con ejemplos
visuales de los voicings escritos de tres formas distintas: con un diagrama, notacion clasica y
tablatura. En la jError! No se encuentra el origen de la referencia. podemos ver un ejemplo de

esto.
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Figura 3
Diferentes notaciones utilizadas en el método

Aqui hemos obtenido el acorde de CMay7 en drop 3. Utilizando las mversiones de la
posicion findamental podemos hallar, de mievo, cuatro veoicings en drop 3. Ahora podemos
replicar el proceso de la seccion 1.2 para hallar las digitaciones de las cinco especies de
acordes que existen y con esto hallar la escala armonizada de, por ejemplo. do a lo largo del
diapason. Siguiendo con el ejemplo de la figura 14, el resto de acordes pertenecientes a la

escala armonizada de do serian.
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Figura 15 Escala armonizada de do con veicings drop 3.

Una observacién importante es ver que ahora las cuatro cuerdas pulsadas no som
contiguas, los set’s de cuerdas que necesitamos para los drop 3 son cinco: tenemos tres
cuerdas contiguas pulsadas. una sin pulsar y una fltima pulsada. Esto siempre se cumple
para los voicings drop 3. Podemos notar que ahora solo tenemos dos set’s de cuerdas
disponibles para digitar estos veicings. La notacion propuesta serd la misma que para los drop

2: numeraremos las cuerdas de la més aguda a la mas grave sin asignarle un mimero a la

Seccion 2 Esta seccion estd dedicada al ritmo. En ella encontramos todo lo asociado con
como generar distintos ritmos para hacer comping en el estilo del swing. Se abordan temas como,
la duracion del sonido de los acordes, el inicio del sonido, llamado ataque, las fronteras
armonicas de los acordes sobre un compas, las subdivisiones y el swing.

Iniciamos con el estudio del ataque que hace referencia al instante en el que se genera el
sonido. Se estudian las posibilidades que tenemos sobre el compas para colocar ataques segun la
duracion de las figuras ritmicas. En la ;Error! No se encuentra el origen de la referencia.

podemos ver un ejemplo de esto.
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Figura 4
Muestra de explicaciones apoyadas en imagenes

Es aqui donde se empieza a poner interesante. Para que las cuatro negras tengan su duracion
definida deben ser tocadas en cada tiempo del compas. Por tante, ahora tenemos cince
ataques: cerc, uno, dos, tres ¢ cuatro atagues. Y para cada opelén tenemos un nimere de

posibilidades. Para un selo ataque tenemos cuatre posibilidades.

ESSRES= =SS5t

Figura 20 Posibilidades de colocar un solo ataque en el compas dividiéndolo en negras.

Para dos ataques tenemos seis postbilidades.

=i fr i d

Continuamos el estudio con las subdivisiones en donde se explican dos de las

subdivisiones mas importantes en el jazz: la corchea con swing y la corchea sin swing. Ademas,
se hace una pequefia inflexion hacia subdivisiones como las semicorcheas. Sin embargo, lo mas
importante es entender qué es el swing. Es muy complicado explicar qué es el swing pero en este
texto se hace un intento por enmarcar el término. En la jError! No se encuentra el origen de la

referencia. se muestra un fragmento de esta explicacion.
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Figura 5

Muestra del método

Corcheas con Swing

Al escuchar tocar corcheas con swing se hace referencia a modificar la duracidn de
cada corchea. Buscando que todas las corcheas tocadas a iempo en los pulses uno, dos, tres
y cuatro duren un poco mas que las corcheas tocadas en contratiempo. Es difici] hablar del
swing a través de un texto de mamera formal pues el swing es algo que se desamrolla
escuchando v tocando jazz. Pero comentaré ideas acerca de &l para formar una imagen mental

de queé estamos buscando y de esta manera practicar para desarrollarlo.

Estableceremos dos limites para el swing un limite inferior al que llamaremos tener
cero swing y un limite superior en el que nos referiremos a tener todoe el swing posible. Es
clare que al tener cero swing estamos tocando corcheas cuadradas (straight), ;entonces que
significa tener todo el swing posible? Conminmente se explica el swing como una subdivision
del pulso en tresillos y en esta subdivision se le presta especial atencién al primer y tercer
tresillo de cada pulso.

)
] i

=3 3 13—

Figura 5 La corchea con swing.

Después estudiamos lo que se denomind en el método como las fronteras armonicas del
compas. Esto es un término utilizado en este trabajo que sirve para explicar cémo un musico de
jazz ve los cambios armonicos. Es muy comun que en el jazz se anticipen, por una corchea, los
acordes de un compas, esto crea el sonido caracteristico del acompariamiento jazzistico. En la

iError! No se encuentra el origen de la referencia. apreciamos un fragmento de esto.
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Artiss
Figura 6

Muestra de inicio de seccion del método

1.3 Fromteras arménicas en el compas

Enel jazz es usual encontrar la mnisica escrita de manera muy sencilla. Un pentagrama
vy el cifrado arménico en la parte superior de cada compas. Agui un ejemplo de esto con los

primeros ocho compases del tema I Love Fou de Cole Porter.

GmTde chis Frai? g
bi e | [ E—T J’“,EJ .!,J |,J J
l ¢
Am’ o7 Fra)?

Figura 18 Parte A de I Love Jou de Cole Porter.

A primera vista podriamos suponer que el cifrado arménico nos indica que el acorde Inicia
exactamente del tiempo uno del compas y justo en el tiempo unoe del segundo compas debe
imiciar el sigmente acorde. Esto, en parte, es verdad. El cifrado armonice indica la armonia
de cada compas, sin embargo, estas partituras tan sencillas estan escritas de esta forma pues
se da por hecho que el ejecutante interpretara la pieza tomando como base lo escrito, pero

no siguiendoloe al pie de la letra.

Por ultimo, abordamos la cuestion de la duracion del sonido. En este apartado se toma
todo lo ya estudiado y se termina de redondear explicando cémo el tiempo que dura el sonido
impacta en la sensacion de lo que se toca. De nuevo en la jError! No se encuentra el origen de

la referencia. se muestra un ejemplo.
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Figura 7

Muestra del método

2.4 Duracion del zonido de los acordes

Al tocar acordes o sélo importa en que momente inicia el sonide, también importa en
qué momento termina. Es por esto que al iniciar en la ritmica y practicar percutiendo la mesa,
aplandiendo, etc. no es una practica completa. En mstramentos con alto susiain como las
cuerdas frotadas o los alientos tiene 1gmal importancia en donde iicia el somdo que en donde
termina, esto también debe de ser importante para el acompafiante pues se generan distintos
resultados al cortar o mantener el sonido de los acordes en el comping. Compara los

siguientes ejemplos tecandolos.

AT D’ 67 pmaj?
égwrﬁ- ['ﬂvrg— |",ﬁ?,4”,ﬂ|' fl
Am? Owm? 67 emaj?

e prei—

Figura 31 Mismos ataques con diferente duracion del sonido.

Seccion 3 En esta seccion se estudian las extensiones sobre los acordes. Toda la seccion
esta dedicada a explicar de donde surgen las extensiones, cudles son las tensiones permitidas y
las tensiones a evitar y por ultimo, como estas se pueden agregar a los voicings ya estudiados en
la seccion 1. Uno de los puntos mas importantes es dejar en claro al estudiante que todos los
nuevos voicings que aparecen en esta seccidon no son nuevos, son solo modificaciones de los que
ya conoce.

Para incorporar las tensiones a los voicings ya estudiados se utilizan dos técnicas. La
primera de ellas es llamada la técnica de las funciones tonales donde no se generan nuevos
voicings; la segunda técnica se basa en intercambiar notas de un voicing por alguna extension. En
el segundo método si se genera un conjunto de voicings mayor el cual es facil de incorporar

comprendiendo que parten de algo que ya se conoce. Se muestra un fragmento de esta seccion en
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la jError! No se encuentra el origen de la referencia. donde se muestran las extensiones
posibles sobre un acorde dominante.

Figura 8

Muestra de seccion del método

3.6 Asregar extensziones a los vorcings. segundo meétodo — intercamhbio de dos o mas notas

La idea wistz en la seccion antenor pueds expandirse atm CT

mas, podemos intercambiar dos o mas notas del veicing onigmal para
obtener muevas sonondades. Tomaremes zhorz como ejemplo el
acorde de C7 dvop 2 (1) en el prmer zet de cuerdas. Mos o i

encontraremeos con que en esta disposicion en general es muy comodo

agregar extensiones por este metodo. En la fipura 38 se mmestra el Fizura 38 CT en

acorde. drop 2 (1}.

En esta disposicion la raiz v la quinta, las notas menos importantes del acorde, pueden ser facilmenta

susttmdas por extensiones, aqui algunos ejemples camhando dos notas:

13
ca«dm c?'t 91
Subir un tono enters la quinta v la raiz. Subar me-:hn tono la quinta v la rai=

Seccién 4 Aqui se trabaja el llamado voice leading, en espanol conduccion de voces. El
voice leading hace referencia al movimiento de las voces que ocurre cuando hay un cambio de
acorde. En ciertos estilos de musica se busca que este movimiento de voces sea minimo, a esto se
le llama una buena conduccion de voces, y para lograr esto se estudian las conexiones o notas
comunes que existen entre dos acordes.

En este apartado se analizan tres maneras de hacer un buen voice leading, la primera de
ellas es utilizar los voicings que estén mas cercanos entre si y de esta forma crear un camino de
voicings sobre una progresion. En la jError! No se encuentra el origen de la referencia. se

aprecia un fragmento del texto.
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Figura 9

Fragmento

La

superior. Utilizar el movimiento de esta voz crea una melodia que el oido facilmente puede

reconocer,

bien enlazado. Se muestra un ejemplo de esta técnica en la jError! No se encuentra el origen

del método

El voice leading.

El terminoe voics leading o conduccion de voces, hace referencia 2 la forma en 1a que se mueven los
diferentes somdos individuales que conforman un acorde. Por lo general se busca que, al cambiar de
un acorde a ofro, cada nota mdrvidual del primer acorde s mmeva lo menos posible para llegar al
sepundo acorde. En algunos de los ejercicios de la seccwon 1 v 3 se trebajaron algunos ejemplos de
voice leading para conectar drops, en esta secclon veremos mas 2 detalle como lograr esas
conexiones.

En esencia lo que buscamos es controlar los =altos que pudieran aparecer al estar tocando una
progresion de acordes va que una buena conduccion de vooes ZEnerara Una conexlon enfre acordes
mizs melodica v con infension, asi muestro comping no sera solo una sene de vedcings aleatorios

oommendo sobre Una progresion AMMonica.
4.1 Movimiento al veicing mas cercane.

Esta es una de las formas mas sencillas v rapidas de lograr un buen voice leading. Consiste en tocar
los acordes de una progresion armomeca ehiziendo los veicings mas cercanos dispombles. Utilicemos

como ejemplo la cadencia I - V -1 en la tonahidad de F mavor.

segunda técnica que se muestra consiste en prestar atencion al movimiento de la voz

si esta melodia tiene cierta ldgica el oido no tendrd problema en escuchar un comping

de la referencia..
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Figura 10

Fragmento del método

4.2 Movimiento de la voz superior.

A lahora de hacer ggmping v lograr una conduccidn de voces agradable, conviene tener muy presente
el movimiento de la nota superior de cada ygiging La nota mas alta de un acorde es 1a que tendra mas

presencia en el oido por lo que el movimiento de esta nota generara la “melodia™ de nuestro comping.

G’ @ fwaj? (4) Gw () e (@ gvai (&)

: g

8 ¥ 3
Figura 45 Ejemplo del movimiento de la voz superior / mismo ejemple aplicando ritmos.

O

En este ejemplo, utilizando grop 2, prestamos especial atencidn 2 la nota superior, que primero hace
un recorrido melddico ascendente v al final una resolucion descendente. Aunque algunas voces dan
saltos relativamente grandes el oido capta la intencién melddica y dota de lagica los cambios de
Por ultimo, se estudia una manera de hacer voice leading de manera sencilla y dejando
mucho espacio armonico pues solamente se utilizan dos notas. En esta técnica se utilizan las
notas guias para crear un comping. Las notas guias son las notas mas importantes de un acorde,
aquellas que nos dan la informacion de a qué especie pertenece el acorde. Cada especie de
acorde tiene dos notas especificas que no se repiten en ninguna otra especie, son su marca. Al
aprovechar estas notas generamos la armonia del tema y por ser dos notas resulta sencillo
seenlazarlos, sobre todo en cadencias como II — V — I, una cadencia muy utilizada en el jazz.
Seccion 5 En esta seccion se exponen los estilos de comping clasicos que todo guitarrista
deberia conocer. En particular se enlistan tres: el comping estilo Freddie Green, el walking chord
y el acompanamiento llamado La Pompe. Cada uno de estos estilos es muy especial pues son
estilos propios de la guitarra. Por ejemplo, el estilo de acompaiar de Freddie Green fue creado

por el musico del mismo nombre, se desarrollé como resultado de las limitaciones de una

guitarra acustica en la época de las Bighands sin embargo la manera de tocar de Freddie se hizo
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caracteristica y practicamente un estandar en las agrupaciones tipo Big band. Es por esto que por
lo general se espera que un guitarrista de jazz pueda tocar un acompafnamiento en este estilo. Lo
mismo ocurre con los otros dos estilos aqui incorporados, son caracteristicos de la guitarra y
deben ser, si bien no dominados al cien por ciento, conocidos. A continuacidn, se muestra una
parte de esta seccion.

Figura 11

Fragmento del método

£.2.1 — Acordes utilizados por Freddie Green.

Por lo general Freddie utilizaba acordes del tipe Shell Vojcings, acordes que omiten la quinta v que
se tocan en los sets de cuerdas graves, los Shell Fojcings mas comunes son:
Cé 7 Om7 emalT
T -
| [ |
4+ #+ + &
T 9 9 8 g
—% 7 8 8
. 8 8 8 8

Figura 51 Las especies de acordes utilizando Shell Foicings.

La progresién del tema Therg iz no Gregrer Love utilizando estos yoicings v el ritmo de negras seria:

Eb7

yggjjﬁiiﬂmiiiﬁwgggl

& ] 3

Un punto muy particular de esta seccion es que estos estilos o formas de tocar la guitarra

son dificiles de plasmar utilizando el cualquier tipo de notacidon pues son formas de tocar muy
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musicales con muchos matices y que tiene poco o ningun sentido intentar escribirlos. Por esto,
esta seccion incluye varios ejemplos reales de estos estilos de comping, estos ejemplos son
grabaciones reales que se hicieron por musicos iconicos que fueron quienes desarrollaron estos
estilos.

Seccion 6 Esta seccion esta dedicada a exponer distintos usos practicos del metronomo
con la intencién de trabajar el pulso del guitarrista. El metronomo es una herramienta
indispensable para la practica del musico y si hablamos de un musico que pertenece a la seccion
ritmica la préctica utilizdndolo se hace indispensable. En esta seccion se revisan muchas
variantes mas alla del clasico uso del metronomo, cada uso esta destinado a trabajar mas que el
ritmo el pulso, a esta area se le llama timing.

Por ejemplo, uno de los ejercicios que mas se utilizan para mejorar el timing es colocar
un unico clic del metronomo en un tiempo, por ejemplo, el tiempo uno. Y tocar una escala,
ritmo, acompafiamiento, etc. La idea es simple, practicar algo que normalmente se practicaria
con el metronomo marcando cada tiempo del compas, pero haciendo esta modificacion. Esto en
principio podria parecer sencillo, pero es, de hecho, muy revelador pues nos muestra como varia
el pulso al tocar, si se cuenta con un pulso aceptable, cada vez que toques sobre el tiempo uno
escucharas el clic del metronomo.

Resultados del estudio de campo

El maestro recomienda comenzar con el estudio del método desde el primer semestre de
licenciatura. El maestro Frank Garcia comenta “Seria importante comenzar a aplicarlos lo mas
pronto posible (ler semestre), contemplando las habilidades del recien ingresado y poder
adaptarlos de una u otra forma a las necesidades de cada alumno”. Esta anotacidon apunta a que se

podrian tomar algunos de los ejercicios mds basicos y adecuarlos a las habilidades del recién
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egresado con la finalidad de que el estudio en el area del comping se inicie lo antes posible. En
este sentido la figura del docente como guia toma mucho protagonismo pues es €l quien, basado
en su experiencia musical y en su conocimiento del estudiante, puede decidir qué puntos
modificar de cierto ejercicio extraido del método. Esto cumple con uno de los objetivos del
método: ser fuente de consulta y material de apoyo al docente.

En cuanto al nivel de dificultad el maestro Garcia considera que es adecuada para los
estudiantes pues proporciona un reto plausible de cumplir. Resalta el comentario “Creo que
serian, en general, ejercicios sencillos para los mas avanzados, pero tendria mis dudas [...] se le
pueden facilitar los ejercicios, pero no tienen un entendimiento profundo de los conceptos”. En
este sentido notamos que, para estudiantes principiantes o intermedios, los ejercicios son
adecuados pues proporcionan un reto viable que desarrolla nuevas habilidades en el estudiante
mientras que, para un alumno avanzado los ejercicios pueden resultar, en primera instancia,
sencillos. Sin embargo, el objetivo de los ejercicios no es so6lo tocarlos, sino interiorizar el
concepto detras del ejercicio e incentivar a generar una autonomia y un criterio para generar, a
partir de este concepto, nuevos ejercicios que aporten un reto al nivel musical del estudiante.

Entrando ahora en la categoria de bibliografias utilizadas, el maestro Garcia nos indica
que utiliza de una a tres fuentes de informacion como apoyo para sus clases, de estas ninguna
estd escrita en idioma espafiol, todas en inglés. Por lltimo, el maestro indica que este trabajo

“aporta a nuestra comunidad [jazz] en especial del estado de Chihuahua”.
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Quinta seccion: Conclusiones
Conclusion general
A lo largo de este trabajo se expusieron, punto a punto, los fundamentos teodricos y
metodoldgicos que hay detrés del desarrollo del producto “conceptos elementales de comping
para guitarra jazz”. A lo largo de este trabajo de investigacion, composicion y escritura se

encontraron muchos elementos que resulta pertinente recalcar.

En primera instancia, se observa que con una buisqueda a través de internet no es posible
encontrar material como el desarrollado en la presente investigacion. Sin embargo, resulta
apresurado apuntar que este método es el primero en su clase. Es posible que exista algin
material semejante o con alcances similares no indexado en alguna parte de México; asimismo,
si el enfoque se orienta hacia los paises de habla hispana, esta posibilidad aumenta, ya que puede
existir un trabajo de esta clase en alguno de estos paises. Esta posibilidad aumenta
constantemente ya que, gracias a las redes sociales, mas musicos alrededor del mundo

encuentran canales a través de plataformas digitales para compartir material de estudio.

Otro de los puntos mas importantes es la edicion y distribucion del método. Si bien este
trabajo se origina en un entorno académico, no queda exenta la posibilidad de comercializarlo.
Este punto es importante ya que existen varias maneras de llevar a cabo esta tarea, desde
publicaciones de material didactico fomentado y respaldado por universidades hasta la
publicacion de manera independiente. Cabe destacar este aspecto dado que la generacion de
textos académicos, didacticos y de investigacion es una de las partes mas importantes de una
universidad; si este trabajo logra sumarse a los trabajos ya existentes publicados por la editorial
de la universidad, hay posibilidad de que sea bien recibido en otras unidades académicas y la

UACH, con su oferta institucional, consolide su proyeccion en estas.
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Por otro lado, los comentarios de los docentes al material han sido favorables en cuanto a
nivel, contenido y exposicion. Esto es una buena sefial pues el trabajo logra cumplir uno de los
objetivos planteados: ser utilizado como posible material didactico en las lecciones de guitarra
jazz que el programa de jazz de la Facultad de Artes de la UACH ofrece. Esto se vincula
inmediatamente con el punto anteriormente tratado pues, si bien las pruebas de campo fueron
locales, los datos recabados apuntan a que fuera de la ciudad, los resultados pueden ser

igualmente favorables.

Por ultimo, la condensacion de los principales temas que un guitarrista deberia estudiar
cuando inicia sus estudios en jazz, respecto a acompafamiento, es muy util para estructurar la
ensefianza y el aprendizaje ya sea guiado, como se menciono previamente, o de manera
auténoma. El método tiene como fin crear una perspectiva autdbnoma en los estudiantes para que,
mediante el pensamiento critico, sean capaces de crear sus propios estudios, ejercicios o buscar

nueva informacion.

La realizacion de este trabajo no solo deja un material cuyo impacto sélo se conocera al
pasar el tiempo, también aporta un significativo aprendizaje en el ambito del jazz y su estudio,
asi como en los procesos de transmision de conocimientos, adaptacion, seleccion de informacion,

investigacion y escritura, contribuyendo asi a una formacion profesional e integral.
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Glosario

Acorde. — Sonido generado al combinar distintas notas individuales y hacerlas sonar de manera
que los sonidos individuales se mezclen y generen una cierta sonoridad.

Armonia. — Conjunto de acordes tocados uno tras otro.

Big band. - Grandes agrupaciones surgidas a finales de los afios 20’s compuesta por muchos
musicos repartidos en secciones de alientos y una seccion ritmica.

Compas. - Signo que, en la notacion musical, determina la colocacion de los tiempos acentuados
y el valor de las notas empleadas.

Comping. - Ritmos, acordes y contra melodias que toca un musico en segundo plano para
complementar y crear una conversacion musical con la melodia tocada por el musico
solista.

Ensamble. — Agrupacion de musicos.

Fraseo. — Manera o intencion en la que se toca una melodia

Melodia. — Conjunto de notas individuales tocadas en secuencia.

Metrénomo. — Aparato usado para medir intervalos de tiempo idénticos.

Standard. — Es el nombre que se le da a piezas de jazz clasicas que son muy populares y que por
lo general los musicos de jazz saben de memoria.

Tema. — En este contexto hace referencia a la melodia principal de una pieza de jazz.

Transcripcion. — En el contexto del jazz, aprender un fragmento de una pieza musical de oido e
imitar lo mas posible el sonido y el fraseo.

Voces. — Hace referencia a las diferentes notas que componen un acorde. Cada nota es una voz.

Voice Leading. — Hace referencia al movimiento de las voces al cambiar de un acorde a otro.
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Timing. — Hace referencia al tiempo interno de un musico, un buen timing seria aquel en el que
todos los intervalos de tiempo son muy semejantes, idealmente iguales.

Estudio. — Composicién musical cuya finalidad es ser interpretada por un musico con la
intencion de desarrollar/trabajar una habilidad especifica.

Drops. — Disposicion estructurada de las voces que conforman un acorde.

Swing’. - En el contexto de la subdivisién del tiempo hace referencia a la diferencia de duracion
que tienen las corcheas en tiempo fuerte respecto a las que se encuentran en tiempo débil.

Estructuras de acordes. — Hace referencia a los intervalos existentes entre las notas que forman
un acorde.

Extension. — Notas que no pertenecen al tetracorde principal.

Tension. — En este contexto se utiliza para hacer referencia a sonidos disonantes.

7 Este es uno de los conceptos del jazz mas dificil de definir por lo que esta definicion es muy general y
enfocada a este material. No debe tomarse como definicion formal.
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Anexos

A continuacion, se anexa el método “Conceptos elementales de Comping para guitarra Jazz”
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Seccion 1. Los voicings mas usados en la guitarra.

Como primer acercamiento al estudio del acompafiamiento armonico, estudiaremos
los comunmente llamados “acordes de jazz”. El sonido caracteristico de estos acordes viene
de la disposicion de las notas (o voces). En la teoria musical, al acomodo de las notas que
conforman un acorde se le conoce como voicing. El voicing va mas alla que las inversiones
clasicas de los acordes. Tomemos como ejemplo un acorde de CMaj7 y coloquemos las notas
en el pentagrama como se aprecia en la Figura 1, veremos tres casos: posicion fundamental,

primera inversion y por ultimo un acomodo de voicing drop 2.

CMaj7 emaj7 g emaj7/G

L2
F o 61 S
Posicioén fundamental. Primera inversion. Drop 2

Figura 1. Diferentes acomodos de voces de CMaj7.

Como podemos observar, los acordes contienen solamente las cuatro notas fundamentales
propias del acorde de séptima, la inica diferencia es el acomodo de estas. Los acomodos mas
conocidos son las inversiones de los acordes. Estas inversiones corresponden a una
permutacion ciclica de las notas que forman el acorde. En la siguiente tabla podemos ver las

tres inversiones clasicas de un acorde CMaj7.

Tabla 1. Inversiones de un acorde de séptima.

Posicion fundamental CEGB
Primera inversion EGBC
Segunda inversion GBCE
Tercera inversion BCEG

Posicion fundamental CEGB

Se puede observar que, en las inversiones, s6lo se cambia una nota de posicion y que esta se
va siempre hasta el final de la formacion. Es por esto que después de hacer cuatro cambios,

obtenemos de nuevo el acomodo inicial de las notas.
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Sin embargo, nuestra atencion se centrard, mas bien, en disposiciones de notas distintas a las
inversiones clasicas, un ejemplo de esto es la disposicion de las notas mostrado en el tercer
ejemplo de la figura 1. Para ser especificos, a este tipo de acomodo se le conoce como drop
2y es un tipo de voicing muy utilizado en la guitarra debido a que la distribucion de las notas

genera digitaciones muy comodas para tocar en el diapason.

1.1 Generacion de voicings drop 2
A continuacion, estudiaremos cémo formar los voicings drop 2. Usaremos el acorde
de CMaj7 en posicion fundamental y enumeraremos las voces por orden de aparicion,

iniciando de la nota mas aguda hasta la més grave como se muestra en la Figura 2.

emaj? B--1
G-—2

:;gf,:E E--3
48 C-—4

Notas numeradas en pentagrama  Nota y numero correspondiente.

Figura 2. Ejemplo de numeracion y acomodo de Cmayj7.

Ahora, para generar un voicing drop 2, tomaremos la segunda nota (G) y la bajaremos una

octava (de ahi el nombre drop 2), asi, obtendremos el siguiente acomodo:

(may7 /q B 1
o1 E B
2 _—
8 C-—4
il G---2
CMaj7 en drop 2. Acomodo resultante de las notas.

Figura 3. Acomodo de Cmaj7 en drop 2.
Asi de simple es como se forman los voicings drop 2, para generar todos los voicings drop

2 posibles partiremos de las inversiones clasicas (mostradas previamente en la Tabla 1).

Siguiendo el proceso antes descrito, podriamos generar un drop 2 para cada una de estas



inversiones. Veamos qué ocurre cuando generamos un drop 2 partiendo de la primera

inversion. Los pasos son:

Paso 1: Tomamos una inversion de la posicion fundamental, en este caso tomamos la

segunda inversion.

CMaj7 emaj7/6

_D [@ ] | |

fgr b

Posicion fundamental Segunda inversion

Figura 4. Posicion fundamental y segunda inversion de un C Maj7.

Paso 2: Numerar del uno al cuatro iniciando por la nota mas aguda.

emaj7/g Bl
C--2
¢E B--3
- G--4
Notas numeradas en pentagrama. Nota y nimero correspondiente.

Figura 5. Numeracion de las notas (voces) del acorde.

Paso 3: Bajar la segunda nota una octava.

(maj7 E--1
0 Ot B--3
£ 3
Hi8—F G -4
/ -©-2
C--2
CMaj7 en drop 2 Acomodo resultante de las notas.

Figura 6. Distribucion de las notas en un C Maj7.

Con esto, hemos obtenido otro voicing drop 2 para el acorde de CMaj7. Asi, utilizando la
posicion fundamental y las tres inversiones clasicas, podemos generar para CMaj7 cuatro

voicings drop 2 siguiendo los pasos descritos.



Los voicings drop 2 s6lo necesitan cuatro cuerdas contiguas para ser digitados en la guitarra.
La notacién que propondré a lo largo de este método sera la siguiente: CMaj6 (1)!, CMaj7
(2), CMaj7 (3) y CMaj7 (4). El numero entre paréntesis indica en qué cuerda se encuentra
la raiz del voicing del acorde. Siempre utilizaremos set’s de cuatro cuerdas conjuntas y
se numeraran de la mas aguda a la mas grave. A continuacion, se muestran los cuatro voicings
drop 2 en los tres set’s de cuerdas disponibles en la guitarra, la raiz del acorde se muestra en

color blanco y el numero indica el nimero de cuerda.

Tabla 2, Voicings Drop 2 de CMAj7

Set inferior

4re 72 e

,".l_l d 1L >
et ’ i i

CMaj7 (2) CMaj7 (3) CMaj6 (1) CMaj7 (4)
Set medio
2FQ 5re 9Fe
oF == amun i~
OB HE A
CMaj6 (1) CMaj7 (4) CMaj7 (2) CMaj7 (3)

Set superior

4re e 10F¢
L1

n 1
| g m H

i e : dH!
CMaj7 (3) CMaj6 (1) CMaj7 (4) CMaj7 (2)

La bondad de usar esta notacion es la facilidad con que puedes ubicar los acordes en el

diapason. El primer paso para digitar un drop 2 serd elegir uno de los tres set’s de cuatro
cuerdas contiguas disponibles, a continuacion, se busca la nota deseada a lo largo de la cuerda

indicada y se digita el voicing.

! En este drop 2 se prefiere usar un acorde mayor con sexta, ya que, en esta disposicion, el acorde de séptima
crea una disonancia muy fuerte entre la raiz y la sétima del acorde.
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El voicing drop 2 de un acorde Maj7 (1) tiene una peculiaridad: una disonancia muy marcada
entre las notas de sus extremos debido al intervalo de novena menor que se forma entre ellas.
Esta disonancia desaparece al cambiar la especie del acorde por un acorde mayor con sexta.

Es por esto que comunmente los Maj7 (1) se evitaran y optaremos por usar un Maj6 (1).

1.2 Las cinco familias de acordes en drop 2.

Como vimos, los cuatro tipos de CMaj7 drop 2 en el primer set de cuerdas, son:

emaj7(2)  emaj7 3 o) emaj7 (@
BB B @
5 Q ] ]

|

Figura 7. Las cuatro formas de C Maj7 en drop 2 digitadas en el primer set de cuerdas.

N

NS —
cao~—
=000 —
v
OMNNNY

oaXE—)y
-

Partiendo de cualquiera de estas digitaciones podemos deducir las cinco familias de acordes
que existen. Tomaremos como ejemplo el CMaj7 (3), omitiré el (3) de la notacion CMa;j7 (3)
para que la atencion se centre en lo que detallaré a continuacion. Al modificar la séptima
mayor, bajandola un semitono, el acorde Maj7 se transforma en un acorde dominante,

C1.

CMaj7 e7
4 a bhe
i |

Figura 8. C Maj7 transformado en C7.

En este C7 podemos seguir modificando notas, si ahora modificamos la tercera mayor,
bajandola un semitono, el C7 se transformara en un acorde menor con séptima menor,

Cm7.
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1
14

Ib E

Figura 9. C7 transformado en Cm7.

Continuamos. Si ahora, al acorde Cm7 le modificamos la quinta justa, bajindola un

semitono, obtenemos un acorde semidisminuido, Cm7b5.

Cm’? Con 709
o bhe

:E;-J’o b I}

Figura 10. Cm7 transfromado en Cm7b35.

Por ultimo, si al acorde Cm7b5 le modificamos la séptima menor, bajandola un semitono,

se transformara en un acorde disminuido, C°7.

w709 Qo

bl.a. W o

164 |
: /
Figura 11. Cm7b5 transformado en C°7.

Con esto hemos deducido las cinco familias (o especies) de acordes usadas en la musica
popular usando voicings drop 2. Una buena forma de practicar digitaciones es seleccionar un
voicing de la Tabla 2 e ir modificando cada nota siguiendo el orden que comentamos. En este
ejemplo tomamos CMaj7 (3) en el primer set de cuerdas y al modificar sus notas, obtenemos

las cinco familias de acordes que podemos digitar como sigue:

emaj7 @7 Cwm?  Cm7t9 ¢o
@m @m Em e @m
, e ha blﬁa. b|ﬁ"- b.g.
po I
S S S— :
r 5 5 4 4
S —— — ; E
.U

Figura 12. Las cinco familias de acordes en drop 2.
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Con estas digitaciones ya podemos tocar cualquier especie de acorde en voicing drop 2y,
aprovechando las ventajas de la guitarra, podemos tomar un diagrama, digitarlo en el

diapason y moverlo a través de este para mapear los distintos acordes en la guitarra.

A continuacidn, se proporcionan algunos diagramas de digitaciones en un set de cuerdas.

Recuerde que el mismo principio se aplica para cualquier voicing drop 2.

Set superior

TFe TFe e TFe bFe
L1 L1 L1 L1 - [l | -
CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4) Cm7b5 (4) C°7 (4)
Set medio
5eQ 5eQ 5Fe 5Fe 5F¢

o e oH HelH

oLOHE O BE BE

CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2) Cm7b5 (2) C°7 (2)
Set inferior
bFe bFe bFe_ bFe bre
o OB OB B B
1 L1 1 1 1

CMaij6 (1) C7(1) Cm7 (1) Cm7b5 (1) C°7 (1)

1.3 Armonizando la escala mayor con voicings drop 2.

Una de las ventajas de la guitarra es la simetria a lo largo del diapasén, podemos usar esto
para armonizar toda la escala mayor usando voicings drop 2. Usemos de ejemplo el acorde
de CMaj7 (3), recordemos que el (3) nos indica que la raiz del acorde se encuentra en la
cuerda 3 del set de cuerdas elegido. Tomemos el primer set de cuerdas e iniciemos con un

CMaj (3), avanzamos a la nota D y cambiamos la especie del acorde para tener un Dm7 (3)

13



(ver Figura 13). Luego avanzamos a la nota E con la misma digitacion y ya tenemos un Em7

(3), subimos a la nota F y cambiamos la especie de acorde a un Maj7 para tener un FMa;j7,

etc. Haciendo esto lograremos armonizar toda la escala de C mayor usando drop 2. Las notas,

digitaciones y cifrados se muestran a continuacion:

N
-

L ™ E) Em’@  Fm7(@ 67@ 1@ BT
§==+)

a h = £ -
2 I % = = 1|
@ 4 | | | f

) ; B — s ) ! :
T 5 6 -8 10 12 1 3 |
45 7 9 10 12 2 4 |
e 45 7 -9 0 12 2 3 |
v |

“

Figura 13. Escala de C mayor armonizada con voicings drop 2, la raiz del acorde siempre esta en
la tercera cuerda.

Es muy importante notar que estamos tocando la escala de C mayor a lo largo de la tercera

cuerda del set inferior y modificamos la digitacion para cambiar de especie de cada acorde

siguiendo la armonizacion de la escala mayor. Otro ejemplo se muestra a continuacion

An?@  Bm7¢9 CMai7)  Ow? (@ Em’@ FMai7Q 6’@
, 2
| | | |
i | !
= £ ©
| | I | I
1 3 ] 6 8 10 12
0 2 a ] 7 9 10
e — e % 1
b

K

Figura 14. Escala de C mayor armonizada con drop 2 a lo largo del set medio, la raiz del acorde siempre

estd en la segunda cuerda.

Aqui se toco la escala de C mayor a lo largo de la segunda cuerda del set medio, una buena

préctica es iniciar con la nota mas grave posible, en este caso A. Este proceso de armonizar

las escalas a lo largo del diapason tiene la finalidad de ampliar nuestro vocabulario de acordes

y digitaciones en la guitarra.

1.4 Voicings drop 3 y voicings drop 2-4

El proceso detallado en la seccion 1.1 para generar voicings drop 2 se puede replicar

para otros tipos de voicings. En un voicing drop 3 nos encontraremos con un acomodo de



notas en el cual la tercera nota, numeradas de la mas aguda a la més grave, de la posicion
fundamental o alguna de las inversiones de un acorde se bajara una octava Veamos un
ejemplo visual. Partamos de la posicion fundamental de CMaj7 y numeremos sus notas de la
mas aguda a la mas grave (Figura 15), posteriormente bajaremos la tercera nota una octava

para formar un drop 3
emaj7  emaj7

1 i
ok
A Sg
Figura 15. C Maj7 en drop 3.

Asi, hemos obtenido el acorde de CMaj7 en drop 3, al que llamaremos CMaj7 (3) en
referencia a que, en la guitarra, la raiz del acorde (la nota C) se encuentra en la tercera cuerda
del set. A continuacion, mostramos las digitaciones para CMaj7 en los dos sets de cuerdas
posibles.

Tabla 3. Cmaj7 en voicing drop 3.

Set Inferior

. 2F2 4re %an-
o el T %] SREa
a n o e
CMaj7 (2) CMaj7 (4) CMaj7 (3) CMaj7 (1)

Set superior

_ 4eg e ¢
p HEE ]

ol 3 =
i e e B
Ll L EEENE Lol 1 ol
CMaj7 (1) CMaj7 (2) CMaj7 (4) CMaj7 (1)

Es importante notar como las digitaciones abarcan un espacio de 5 cuerdas, 3 contiguas y
una, la mas grave, separada. Esto nos deja solo dos sets de cuerdas disponibles para digitar

estos voicings.
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Ahora, también podemos replicar el proceso de la seccion 1.2 para hallar las digitaciones de
las cinco familias (o especies) de acordes que existen y con esto hallar la escala armonizada
de, por ejemplo, C mayor a lo largo del diapason. Siguiendo con el ejemplo del CMaj7 (3)

de la Figura 15, el resto de acordes pertenecientes a la escala armonizada de C mayor serian.

Em?  FMa)? 67 Am?  Bm7¢9  ema]7 o7

WO B OB e o %“”
4%2 g : .o . _ E

4

|

0

0
—9

I I I I

3—5 | 6 8 1 12 13

1 5 7 9— 11 13 14
Ez 3 5 — -0124—E
= 3 5 7 8 10 12 13

Figura 16. Escala armonizada de C mayor con voicings drop 3.

Como comentamos, ahora las cuatro cuerdas pulsadas no son contiguas, sin embargo, la
notacion propuesta sera la misma que para los drop 2: numeraremos las cuerdas de la mas
aguda a la mas grave sin asignarle un numero a la cuerda que no pulsamos, con esto la

notacion todavia sera valida. Utilizando esta notacion el ejemplo de la figura 15 se convierte

cn
Em’ @  FMmai7 @ 7@ A’ @ Bnt9 @ ema7 (@ om’ @
i O
20 'g' ] 3
A —
b= — - = o
T 3 58 8 10 12 13 E
5 4 5 7 9 10 12 143——
4 2 3 5 7 9 0 2
o 3 5 7 8 10 12 13

Figura 17. Escala de C mayor armonizada con voicings drop 3 indicando en qué cuerda se
encuentra la raiz de cada acorde.

Pues la raiz de cada acorde siempre esta en la cuerda a la que le asignamos el ntimero tres.

Existen otros tipos de voicings, que se conocen como drop 2-4. Como el nombre lo dice,
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bajaremos dos notas en lugar de una y estas notas seran las que tengan asignado el nimero
dos y cuatro. Los procesos detallados en la seccion 1.1 y 1.2 pueden replicarse para obtener
las digitaciones de las especies de acordes. Nuestra atencion en este método se centrara en

los drop 2y drop 3 ya que, por lo general, son los mas utilizados en la guitarra.

1.5 Diagramas de voicnings drop.

Drop 2 — Set inferior

10 T T .
o = ol 2

CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2) Cm7b5 (2) C°7 (2)

4FQ 4re 4re 4Fe‘ 4Fg

w0 FE A AR

CMaj7 (3) C7 (3) Cm?7 (3) Cm7b5 (3) C°7 (3)

bFe bFe bre bFe bre
o FeE ‘

g ~

CMaij6 (1) C7(1) Cm7 (1) Cm7b5 (1) C°7 (1)

e ¢ e e ¢

3 B BB i

1O —1° 0 1O -0

CMaj7 (4) C74) Cm7 (4) Cm7b5 (4) C°7(4)
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Drop 2 — Set medio

2FQ 2F2 2F2 2F2 2F2
= R
)

e HEH BEH B O
CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4) Cm7b5 (4) C°7 (4)
4Fe 4re 4re 4FQ 4FQ
HPH B B B
. o°H b B e
CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2) Cm7b5 (2) C°7 (2)
3Fe 3FQ 3Fe 3FQ 3FQ
ol o o ol ol
10 e 2 o

o ® el e

CMaj7 (3) C7 (3) Cm?7 (3) Cm7b5 (3) C°7 (3)
11Fe 11re 11re 11re 11re
S
CMaj7 (1) C7(1) Cm7 (1) Cm7b5 (1) C°7 (1)
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&

Drop 2 - Set Superior

b

CMaj7 (3) C7 (3) Cm7 (3)

4re 4re 4re

= :ﬁ !

e HEeH ol

CMaj6 (1) C7 (1) Cm?7 (1)

e e e

. qu— "fl.lh- ﬁ o

CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4)

10re 10Fe 10rg
11 1ot 1o

e e o

CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2)

19
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Cm7b5 (3) C°7 (3)
4re 4re
; i —

oH e
Cm7b5 (1) C°7 (1)
e e
Cm7b5 (4) C°7 (4)
10re 10r¢
ol o
e g
Cm7b5 (2) C°7 (2)



—C =0
CMaj7 (4) C7 (4)
4Fe 4Fe
T
o °r
CMaj7 (3) C7 (3)
TFe e
oH He
- -
CMaj6 (1) C7(1)
11Fe 11Fe
o -
CMaj6 (2) C7(2)

Drop 3 — Set inferior

2FQ

20

Cm7b5 (4) C°7 (4)
4Fe 4Fe
o 3M =

® ®
Cm7b5 (3) C°7 (3)
e e

Tl el
el -

. )
Cm7b5 (1) C°7 (1)
E;fe E;fe

- et
Cm7b5 (2) C°7(2)



Drop 3 — Set superior

i lo|
o lo! ol
CMaij6 (1) C7 (1) Cm7 (1)
4re 4re 4rg
o ol o]
CMaij6 (2) C7(2) Cm7 (2)
brFe bre brFe
CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4)
9 ¢ e e
R % _@"l._
ol ol ol
CMaj7 (3) C7(3) Cm7 (3)
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Cm7b5 (1) C°7 (1)
4re 4re
lo! Llg!
Cm7b5 (2) C°7 (2)
bre brFe
Cm7b5 (4) C°7 (4)
e 92
e o
o ¢!
Cm7b5 (3) C°7 (3)




Drop 2-4 — Set inferior

10y Or . O
OE
CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2) Cm7b5 (2) C°7 (2)
0 e e 2FQ
o o°H FEH BEH P
ol ol ol ol ol
© G)l (® 3 7
CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4) Cm7b5 (4) C°7 (4)
bF¢ G bFg bFg
ﬂb_ o ﬁ IE o]
19 '|°|.| [® ® ;|.|
CMaj7 (1) C7(1) Cm7 (1) Cm7b5 (1) C°7 (1)
3FL 3F¢Q 3FQ 3FQ 3FQ
o 8 FeH FFRH FF
Hel ol
CMaj7 (3) C7(3) Cm7 (3) Cm7b5 (3) C°7 (3)
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Drop 2-4 — Set Superior

ittt sl

CMaj7 (3) C7 (3) Cm7 (3) Cm7b5 (3) C°7 (3)
4FQ 4Fe 4rg 4rg 4re
ol o[- o o] o]
| 2 g & &
o beern bgon g e
CMaj7 (2) C7(2) Cm7 (2) Cm7b5 (2) C°7 (2)
3FQ 3FQ 8FQ 3FQ 3Fg
o) oM o o o]
o ot » - *
e gt GetH B G
CMaj7 (4) C7 (4) Cm7 (4) Cm7b5 (4) C°7 (4)
11re 11Fe 11F¢ 11re 11Fe
TolFH  Hek- Y
oH b GHerH Gt el

¢!
CMaj7 (1) C7(1) Cm7 (1) Cm7b5 (1) C°7 (1)
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1.6 Resumen de la seccion.

Orop 2
emaj7  emaj7@

1
e X Lo

= P
I I

— ,
%90 5

Deop 3
emaj7  amaj7 )
i

i

2

h o)
4 L] E b
3

-

owee~—

~l | oo~—
°

Deor 4
(Mmaj7 emaj7 (@
i

~
o2 4+

H"f 3 °

-
ctﬂmﬂ—

La segunda voz se baja una octava.

Tenemos tres sets de cuerdas disponibles para digitarlos; las
cuatro cuerdas son contiguas.

La cuerda en donde se esté pulsando la raiz del acorde esta

indicada con el numero entre paréntesis.

La tercera voz se baja una octava.

Tenemos dos sets de cuerdas disponibles para digitarlos; las
primeras tres cuerdas son contiguas y la cuarta esta separada.
Soélo se numeran las cuerdas pulsadas, el numero entre paréntesis

indica en qué cuerda se encuentra pulsada la raiz.

Se baja la cuarta voz.

Solo hay un set en el que se pueden digitar.

Tenemos tres cuerdas contiguas y una apartada.

Soélo se numeran las cuerdas pulsadas, el numero entre paréntesis

indica en qué cuerda se encuentra pulsada la raiz.
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Deop 2-4
emaj7  amaj7 )
i

i

: Hé 5 : e Se bajan dos voces, la segunda y la cuarta.
-9-3 e Tenemos dos sets en donde se pueden digitar.
e Las notas estan distribuidas de manera que quedan dos parejas de
é 1|2 notas separadas por una cuerda.
130 190 e So6lo se numeran las cuerdas pulsadas, el numero entre paréntesis
it i

indica en qué cuerda se encuentra pulsada la raiz.

1.7 Ejercicios
1. Toque con metronomo la escala armonizada de C mayor utilizando drop 2 (1) en el
set medio:

€t Owm?  Ewm? FMAT  G7  AmT  BwmT¢® € BmT¢9 Am?  G7 F™AT  Em?  Om?

9 4 - 2 2 o -
& 4 18 i i B i i
| J | | 1 | | | | 1
b= .

|| || || | || || ||
r—1—3—5—6— 10—12—13—12—10— 5 5—3
I - S I — I — (5 —" — I I—— - p——
[B—0—3 5—5—J8—10—112—12—J12—10—f8—5 5—3
3

2. Toque con metronomo la escala armonizada de C mayor utilizando drop 3 (1) en el
set superior:

67 Am?  Bm79 . Bm7Y Am? 67 F° Em? Owm’

- N, . - B e oo ) |
I = = I a—Fta—a

P i j P o o

| | | | || || ||
 — — P | — - — ) f— — | — S—— . ——

2 3 5 7 9 10 12 14 12 10 9 7 5 3

n.‘ 3 5 7 8 10 2 13 15 13 12 10 8 7 5

3. Combine los ejercicios anteriores intercalando entre drop 3 (1) y drop 2 (1).

C® ¢ Owm’ Owm? Em? Em? F¢ Bt 67§ AnT  AmT  Bm7E9 By 79

(7 s b5 ézg—f""—eﬁ—"* ntgﬂ;%—|

T

|

[ | | | I |
| 'e ] 1 ID 1

N — P
| |

i__ i -

2—12—

W | NN=- | —
o | WO | —
[ATd,TATS
I
"J(HT—
‘ ‘

]
CD"J"JT—
~HOOY——
Al
(=)
_‘\_\
Tsa_
|
(==X
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4. Toque con metronomo la escala armonizada de C mayor utilizando drop 2 (2) en el
set inferior:

emaj7 Om’ Em7 pmaj? 67 Aw’ B 169 eMA]7 By T¢9 A7 67 Fmai?  Ew’ Owm?

]
e
)
—_

oNeoNT

o= o=,
T

R

CILNLIC

CICNLIC

5. Toque con metrénomo la escala armonizada de C mayor utilizando drop 3 (2) en el

set inferior:

emaj7 Om?  Ew? fmai7  G7  Aw’ B89 emaj7  Bm7¢9 Am? 67 FYT g7 ow?

B £ 8 B

Ti:b

N
—
—
4

| T N N N !
e R S R e
|8—2 3 5 7 8 10 12—14—1+12——10 8 7 5 3

6. Digite CMaj7 en drop 2 (3) en el primer set de cuerdas. Recorra el circulo de cuartas
digitando el acorde mayor correspondiente siempre utilizando drop 2 (3) y sin
cambiar de set de cuerdas.

7. Repita el ejercicio seis con todas las especies de acordes y con diferentes drops 2

(drop 2 (1), drop 2 (4), etc.)
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Seccion 2: El ritmo

El elemento mas importante al momento de acompaniar es el ritmo. El fin del ritmo
es interactuar con el solista, dar apoyo a sus ideas y dotar de dinamismo a la seccion ritmica.
Dentro de esta seccion abordaremos los conceptos de ataque, la subdivision, “fronteras”

armonicas de un acorde dentro del compas y la duracion de los acordes.

2.1 El ataque

Entendemos por ataque el momento en el que se toca una nota (o un conjunto de estas)
para producir de manera inmediata un sonido. Los siguientes ejemplos seran mostrados sobre
un compas de 4/4 pero las ideas se pueden extender sin problemas a diferentes tipos de
compas. Abordaremos los ejemplos utilizando las figuras musicales abarcando desde la

redonda hasta la corchea, aun no prestaremos atencion de en donde se corta el sonido.

Dentro de un compas de 4/4 s6lo podemos tocar maximo una redonda.

maj?
L
:bE

-, E—

Figura 18. Una redonda en un compds de 4/4.
No hay mucho que hacer en este caso, la redonda, al ser atacada en el tiempo 1, abarcara todo

el compas de 4/4. Por tanto, el nimero maximo de ataques es uno por compas.

Dentro de un compas de 4/4 podemos tocar maximo dos blancas.

Y
_’ 2 el E

9

Figura 19. Dos blancas en un compas de 4/4.

En este punto tenemos mdas opciones para generar ritmicas, si tocamos una sola blanca por
compas, podemos iniciar el ataque en distintos lugares, obteniendo asi variedad ritmica. Las

opciones disponibles se muestran a continuacion.
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Figura 20. Posibilidades de tocar una blanca en un compas de 4/4.

Por tanto, al estudiar ataques con duracion de blanca, tendremos a disposicion cinco posibilidades.
A estas cinco posibilidades les llamaremos células ritmicas, veremos mas adelante que existen una
gran variedad de estas células que podremos incorporar a nuestro vocabulario musical.

Dentro de un compas de 4/4 podemos tocar cuatro negras

emaj?7  AmT  Owm’ 67

e

Figura 21. Cuatro ataques usando negras en un compas de 4/4.

Al igual que antes, podemos hacer un solo ataque e iniciarlo en distintos lugares a lo largo

del compas; para un solo ataque tenemos como resultado siete posibilidades.

Figura 22. Posibilidades de colocar un solo ataque en el compds utilizando negras.

Lo interesante de este caso es que ahora podremos tocar mas de un ataque por compas. Por

ejemplo, si tocamos dos ataques, tendriamos 15 células ritmicas a nuestra disposicion.

1
TEWN
X

Figura 23. Posibilidades de colocar dos ataques en un compds utilizando negras.

Podemos seguir la misma idea para acomodar tres ataques en el compas, generando asi 10

células ritmicas nuevas.
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Figura 24. Posibilidades de colocar tres ataques en un compas utilizando negras.

Como podemos ver, usando ataques con duracion de negra tenemos acceso a 32 células

ritmicas que podemos combinar entre si para ampliar nuestro vocabulario ritmico.

Dentro de un compas de 4/4 podemos tocar ocho corcheas.

I

Figura 25. Ocho corcheas en un compas de 4/4.

Es aqui donde el nimero de posibilidades aumentan significativamente. Si eliges realizar
solo dos ataques por compas tienes 28 opciones diferentes de en qué tiempo colocarlos. Para
tres ataques por compas las combinaciones ascienden a 56 y para cuatro ataques por compas
las combinaciones son 70. Para cinco ataques es mas facil notar en qué lugar se acomodan
los silencios, si tenemos cinco ataques nos restan tres silencios, por tanto, las combinaciones
para cinco ataques seran 56 (igual que el nimero de combinaciones para tres ataques). Ocurre
lo mismo para las combinaciones de seis y siete ataques, es mejor observar en qué lugares se
pueden acomodar los silencios. A continuacion, se muestran sélo algunos ejemplos de estas

combinaciones con dos y tres ataques.

~X
N

e
I~

P —
1
J
y

u
Vi
4

1‘!!

et

M~

) ] )
J 7 J y
4 y y

L

b

Figura 26. Algunas combinaciones de dos y tres ataques en el compas.

Aun que puede ser abrumador pensar que hay que trabajar todas las células ritmicas que

existen, hay algunos puntos que nos pueden ayudar con esta tarea:
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e Seleccionar al inicio solo algunas pocas cé€lulas y practicarlas constantemente
hasta interiorizarlas hard que cuando practiquemos nuevas células sean mas
facil aprenderlas e integrarlas a nuestro vocabulario.

e No todas las combinaciones son utilizadas tan comtinmente en el jazz, hay
ciertas combinaciones que son muy clasicas, convendria iniciar por practicar
estas.

e El fin de practicar células ritmicas es ganar libertad ritmica para desarrollar la
habilidad mecanica de poder tocar las ideas que deseemos y no solo las que

podamos.

2.2 La subdivision

Al momento de hacer musica hay algo muy importante que se debe tener en cuenta:
la subdivision del pulso. El pulso (la division del compas) es estable, y puede subdividirse de
diferentes maneras, en este apartado comentaremos tres de ellas: corcheas cuadradas,

corcheas con swing y semicorcheas.

Subdivision en corcheas

La subdivision en corcheas cuadradas hace referencia a que todas las corcheas tienen
exactamente la misma duracion, en inglés se conoce como tocar straight. No hay mucho
misterio en esta forma de tocar pues es la subdivision clésica se estudia al iniciar el estudio
musical. Algunos ejemplos de géneros musicales en los que se use comunmente esta

subdivision son el bossa nova, el rock o la musica pop.

Corcheas con Swing

El término corcheas con swing se hace referencia a modificar la duracion de cada
corchea. Se busca que todas las corcheas tocadas en tiempo (en los pulsos uno, dos, tres y
cuatro) duren un poco mas que las corcheas tocadas en contratiempo. Es importante recalcar
que es muy dificil describir el swing a través de un texto, el swing es algo que se desarrolla
solamente escuchando y tocando mucho jazz. Aun asi, comentaré algunas ideas acerca de ¢l

para bosquejar un panorama general de qué se quiere lograr al tocar corcheas con swing.

Partamos de establecer dos limites para las corcheas con swing, un limite inferior, al que
llamaremos “tener cero swing”; y un limite superior, en el que nos referiremos a tener “todo

SWin i . Asi i cero swing, i
el osible”. Asi, al decir que tenemos hacemos referencia a tocar una
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simple subdivision de corcheas cuadradas (tocar straight), pero, ;entonces que significa tener
todo el swing posible? Primero, partamos de la manera mas comun de interpretar el swing en
las partituras. Cominmente se explica el swing como una subdivision del pulso en tresillos
ligando la primera y segunda nota y solo atacando el primer y tercer tresillo de cada pulso.
En la notacidn escrita se suele escribir simplemente como corchea y agregar una indicacion

como la que se muestra a continuacion.

—f—

J-1)

]

3 3 -3
Figura 27. Pasos para obtener una corchea con swing.

Asi, siempre que veamos esa indicacion en una partitura, entenderemos que debemos de tocar

corcheas “atresilladas”. Un ejemplo de esta notacidn se ve a continuacion:

—3—

Ji=1)

|

Figura 28. Notacion para indicar subdivision con swing.

Esta es una forma muy mecdanica de definir el swing y hay que tener en cuenta de que no es
una descripcion real del swing ya que, y que tocar corcheas atresilladas es lo mismo que tocar
swing real, como dijimos antes, el swing solo puede desarrollarse y entenderse escuchando y tocando
jazz, sin embargo, tener en mente este concepto de que el swing es semejante a tocar corcheas

atresilladas nos puede ser de utilidad en un inicio.

Una observacion muy importante es que el swing es modulable. Empezamos esta seccion
definiendo dos limites, cero swing y todo el swing posible, de esta manera tenemos un
espectro entre el 0% de swing y el 100% de swing en el que el musico puede ajustar la
cantidad de swing que utiliza en su interpretacion. El swing es intrinseco de cada persona y

depende del gusto y la interaccion al tocar con otras personas.
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(Como se puede practicar el swing? Como dijimos es una buena idea que el primer
acercamiento sea desarrollar la habilidad de tocar corcheas atresilladas para desarrollar
familiaridad con esta subdivision y con el tiempo ir entendiendo lo que es el verdadero swing.
Sin embargo, como en toda la musica, la mejor manera de desarrollarlo serd escuchandolo

en las grabaciones de jazz, transcribiendo a los grandes improvisadores y tocando.

Subdivision en semicorcheas

Como su nombre lo indica de sebe subdividir cada pulso en semicorcheas. En la
seccion anterior hablamos de cuantas combinaciones existian al utilizar corcheas en un
compas de 4/4 (que seria como subdividir cada pulso en corcheas), bueno pues para obtener
la sensacion de subdivision en corcheas habria que poner ataques utilizando semicorcheas.
Son un gran niimero si se ven desde la perspectiva de trabajar combinaciones asi que lo mas
inteligente seria trabajar solo sobre un pulso aplicando uno, dos o tres ataques, interiorizarlos
y después hacer combinaciones sobre los demas pulsos. Un ejemplo de género musical que

utilice esta subdivision es el Funk.

. - A o e —
Py S=2 p——y I

Figura 29. Ejemplos de dos ataques sobre el primer tiempo utilizando semicorcheas.

e
|

2.3 Fronteras armoénicas en el compas
En el jazz es usual encontrar la musica escrita de manera muy sencilla: un pentagrama
y el cifrado armodnico en la parte superior de cada compas. Aqui un ejemplo de esto con los

primeros ocho compases del tema / Love You de Cole Porter.

G769 079 Fmaj7 0749

Figura 30. Parte A de I Love You de Cole Porter.

A primera vista podriamos suponer que el cifrado arménico nos indica que el acorde inicia

exactamente del tiempo uno del compas y justo en el tiempo uno del segundo compés debe
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iniciar el siguiente acorde. Esto, en parte, es verdad. El cifrado arménico indica la armonia
de cada compas, sin embargo, estas partituras tan sencillas estan escritas de esta forma pues
se da por hecho que el ejecutante interpretara la pieza tomando como base lo escrito, pero

no siguiéndolo al pie de la letra.

Aprovechemos para hablar un poco sobre como se ejecutan las partituras de jazz. En
las llamadas “canciones populares americanas” la interpretacién es muy abierta, mientras
que, en los temas puros de jazz, temas escritos durante la época del BeBop y las épocas
posteriores, se respeta mas la musica escrita. Asi, al tocar Have You Meet Mis. Jones? o Al
of You, el interprete puede tomar la libertad de interpretar la melodia principal mientras que
en temas como Blues for Alice o Four por lo general la melodia sera tocada justo como esta

escrita.

Con esto en mente podemos abordar qué ocurre con el comping en estos temas. El
comping por lo general seré abierto (libre) a menos que el tema indique ataques obligados o
acentos, ejemplos de esto lo podemos ver en la parte B del tema Joy Spring de Clifford Brown
en la cual encontramos obligados (kits) que acompafian y dan soporte a la melodia principal.
Pero, si no hay #its que se deben hacer, el acompafiante tiene libertad total, claro, siempre al

servicio del solista.

Los limites en los que un acorde tiene presencia en un compas son ligeramente
distintos en el jazz. En el jazz se enfatizan los tiempos débiles, las sincopas, las anticipaciones

y los retardos. El comping de un tema tocado asi:

Am? Om? 67 maj7
— e (:) — (: —

Figura 31. Ataques de los acordes sobre el tiempo fuerte.

no tendrd el sonido caracteristico del jazz. Para lograr ese sonido jazzero debera ser tocado

asi:
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Figura 32. Ataques de los acordes con anticipaciones y retardos.
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Al primer y tercer movimiento se les llama anticipacion, mientras que al segundo se le conoce
como retardo y genera un dinamismo increible en el comping dandole el sonido caracteristico

del jazz.

La anticipacion y el retardo son fundamentales en el comping y de estos dos la
anticipacion es en la que nos centraremos para la siguiente idea: se puede anticipar un acorde
una corchea, o incluso un tiempo completo como acostumbraba Thelonious Monk?. Con esto

podriamos afirmar que las fronteras de un acorde dentro del compds son las siguientes:

Am? Ow’ 67 emaj?
y i p . S— /RS )+ F o ) TS ) v [
r 4 v 4 7 v 4 7 v 4 7 v 4 i
@ i} | ) [ i £ i i} i
v | v i I v 1 V 1

Figura 33. Espacio al que pertenece un acorde dentro del compas en el jazz.

Asi, se entiende por frontera dentro de un compas al espacio que puede ocupar la sonoridad
de un acorde. Siempre que nuestras anticipaciones y retardos se encuentren en este espacio
estaremos seguros de cumplir con la armonia que indica el tema y asi obtener el sonido

propio del jazz.

1.8 2.4 Duracion del sonido de los acordes

Al tocar acordes no solo importa en qué momento inicia el sonido, también importa
en qué momento termina. Es por esto que iniciar en el estudio de la ritmica practicando con
cosas como percutiendo la mesa, aplaudiendo, etc. es buena idea, pero alli no debe terminar
el estudio de la ritmica pues no es una practica completa. En instrumentos con alto sustain’

como las cuerdas frotadas o los alientos, tiene igual importancia en donde inicia el sonido

2 En el caso de anticipar o retardar un tiempo completo hay que tener cuidado de que el acorde no entre en
conflicto con las notas de la melodia principal.

3 El sustain es un parametro musical que involucra al tiempo, hace referencia al periodo durante el cual el
sonido permanece hasta que se hace inaudible o se detiene.
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que en donde termina, esto también debe de ser importante para el acompafiante pues se
generan distintos resultados al cortar o mantener el sonido de los acordes en el comping.

Compararemos dos ejemplos de esto:

Am? Owm? 67 may?
/ 4 Hv v /= Vv /Yy Sy /=
V v ¥ V——V ¥ l
Am? Om? 67 eMmaj7
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V y— V Y

Figura 34. Mismos ataques con diferente duracion del sonido.

La sensacion del segundo ejemplo es muy distinta a la del primero. Esto es lo que se busca
lograr cuando se practica el ritmo de manera adecuada: iniciar y terminar en lugares
especificos elegidos intencionalmente por el musico. Para lograr esto contamos con dos
contrastes: notas muy cortas (como stacatos) y notas largas, que utilizaremos para practicar
qué tanto dejar sonar los acordes. Esto siempre dependera del contexto, es importante
recordar que se debe buscar la interaccion con el solista, dejar espacio o llenar espacio
depende de como ¢l esté tocando su solo. De nuevo, practicar este tipo de detalles a
consciencia nos permitird desarrollar mucha libertad para ejecutar lo que queramos ejecutar

y no solo lo que podamos ejecutar.

1.9 Resumen del capitulo

El ataque. i f x
] ]

El ataque hace referencia en qué tiempo del y U V V /

compads se ataca una nota o acorde para que comience
a producir sonido. Un primer buen acercamiento a % , l
este tema es comenzar por subdividir cada tiempo del V‘ V‘

compas en corcheas, de esta forma tendremos acceso

a una cantidad variada de lugares en los que podemos

colocar ataques y formar ritmos que incluyan un solo

ataque o varios.
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La subdivision:
p |
LL‘I—W Cada tiempo de un compas puede dividirse

V aun mas otorgandole una sensacion especifica a la
musica que se toque. Podemos subdividir el
o 4 o o4 y | 4 4 4 . . .
z , f . tiempo en corcheas, corcheas con swing, tresillos
[} v [} V ¥
o semicorcheas entre muchas mas.

Fronteras de un acorde dentro del compas:

En el jazz la anticipacion de acordes es muy caracteristica, esto modifica el espacio que un
acorde ocupa dentro de un compas. Enfatizar estas anticipaciones nos ayudara a tener un sonido mas
jazzero en nuestro comping. También, tener claros estos limites en los que el acorde funciona nos

permitira realizar retardos los cuales también son fundamentales en el jazz.

A7 Om? 67 (maj7
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Duracion del sonido:
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Es igual de importante en doénde 7
inicia el sonido que en doénde termina. La

sensacion e intencion que se percibe es muy - m
1

distinta dependiendo coémo elijamos la ¥ ! f

duracion de nuestros acordes.

1.10 Ejercicios
1. Sobre el tema Bye bye blackbird de Mort Dixon y Ray Henderson, tocar los acordes del tema

utilizando exactamente los ataques contenidos en uno de los siguientes compases
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2. Repetir el ejercicio 1 proponiendo tres nuevas combinaciones de ataques, dos combinaciones
utilizando dos ataques por compas y una utilizando tres ataques por compas. El tema de jazz
puede ser otro distinto.

3. Sobre el tema de I¢’s you or no one de Sammy Cahn y Jule Styne, tocar todos los acordes con

una anticipacion de una corchea. Ejemplo:

Gm? Q7 pmaj7 07
sy Ay -
2 2 %

4. Repetir el ejercicio 3 pero esta vez haciendo un retardo de una corchea sobre cada acorde. El
tema de jazz puede ser otro distinto. Ejemplo:
A7 Owm? 67 emaj7

9

) N g . " N g n
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|7 L | Wi [ | Vi Ll 1/ L
|4 | 4 |4 | 4

5. Sobre el tema Just Friends de John Klenner y Sam. M Lewis, tocar intercalado sobre cada

acorde, primero en staccato anticipando una corchea y después con retraso de corchea y

manteniendo el sonido. Ejemplo:
ghmal7 Bhw7 Eb?

Fmaj7 Abm? 0b7
I e~ ] I 1 g o4
Il —_— 1 & 4 £ (4 4 1 — | & 4 £r ? 4
| I | ] 1> [ | A1 1 | | ) | I | £
T ri | Ly | | 1 ri 1 ¥
v T L4 L4 I | 4

6. Repetir el ejercicio 5 pero iniciando con el retraso de corchea tocado esta vez con staccato y
posteriormente anticipando una corchea y manteniendo el sonido. El tema de jazz puede ser

otro distinto. Ejemplo:
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7. Sobre el tema My shining hour de Harold Arlen y Johnny Mercer, tocar los acordes del tema
de la siguiente manera: se tocaran intercalados dos ataques, primero tocar en el primer tiempo

una blanca y en el tiempo tres una negra con staccato, luego, en el segundo compas, invertir

el orden descrito. Ejemplo:

(maj? Am? 07 67
! A 'A N .A 5 A A " - 'A z A
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8. Repetir el ejercicio 7 anticipando el primer ataque de todos los acordes una corchea o
retrasandolos una corchea. El tema de jazz puede ser otro distinto.
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Células ritmicas de dos ataques iniciando en tiempo 1

Einml
e At N
N
N.J..
A
NN A
T~
N [ Al
bim tim Piml
N[N ™
Y |
DO
A Ea(d
A
™
At ™ N
™
At
b ~
My
N
Cim Ll
Ny~
i N ™
i |
>EnR -

N
At Mt
M..J..
NN
\"F
a~ At
B[ N
—
o
& | N M At
g
(0]
BN N N
- N N N
(0]
@] - ~ ™~
< 3 3l 3
S S
.8
=l <N
2]
[}
=
s
<
v
3
3 il
o ™ ™ N
ks '
£ il
| |~
E ™ Al
2
O
C e % A A
N L ~
T a~ a~
~ ~
<™ <

Células ritmicas de dos ataques iniciando en tiempo 2
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Seccion 3: Los acordes y sus extensiones.

En esta seccion continuaremos estudiando los voicings, pero ahora veremos como agregar las
extensiones de los acordes con el fin de obtener nuevas sonoridades y con esto enriquecer el
vocabulario armoénico. Utilizaremos dos métodos, uno sera la superposicion de acordes y el segundo
serd intercambiar notas del tetracorde principal por extensiones. El primer método no genera
digitaciones nuevas, esto tiene como ventaja el no tener que aprender nuevas posiciones en el
diapasén; el segundo método si exige nuevas digitaciones y por tanto tomara tiempo integrarlas a
nuestro vocabulario. La ventaja de este segundo método es que obtendremos sonidos més frescos y
muy alejados a las sonoridades tradicionales que hemos estudiado hasta ahora. Es importante aclarar
desde este momento que el segundo método contiene al primero, pues a través del segundo método
de vez en cuando se generan posiciones que relacionaremos con las del primer método. Antes de
detallarlos, hablaremos sobre las extensiones de los acordes y las notas que generan tension, ademas

de analizar las llamadas notas a evitar.

1.11 3.1 Extensiones de los acordes

Partiendo de la escala de C mayor, generaremos la escala armonizada utilizando triadas.

¢ Om Em F 6 Am 8o
: : P—=—

Figura 35. Escala de C mayor armonizada por triadas.

Con esto tendremos un acorde para cada grado de la escala. La primera extension que podemos
agregar es la séptima de cada acorde. Con estas cuatro notas obtenemos la informacion elemental del
acorde, o sea, la familia o especie a la que el acorde pertenece. La raiz nos indica qué acorde es, la
tercera indica si el acorde es mayor o menor, la quinta si es disminuido o aumentado y la séptima si
el acorde es dominante o de séptima mayor. Como dijimos, tener una combinacién particular de estas

cuatro notas nos dice exactamente a qué familia pertenece el acorde.

A continuacion, se muestra la escala armonizada de C mayor utilizando acordes de séptima.

Cvai7 Owm?  Ew? FMAT 7 Am7  Bm7¢Y

b

[ 7

Figura 36. Escala de C mayor armonizada por tetracordes.
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Veamos esto con detalle, si tuviéramos un acorde con la siguiente configuracion: 1, b3, 5, b7, no hay
ninguna duda de que se trata de un acorde menor con séptima menor (cuyo cifrado es Xm7). Por

ejemplo, si la raiz fuera C tendriamos:

f--C Cwm’
b3 ---Eb

5--G | _
b7 - Bb :

Figura 37. Estructura de un acorde menor con séptima menor.

A su vez, una configuracion del tipo 1, 3, 5, b7, nos habla de un acorde dominante, teniendo

C como raiz de nuevo tenemos:

l----C C7

3.—E
5-—G | -
b7 - Bb L

Figura 38. Estructura de un acorde dominante.

Ahora, si prestamos atencion a los grados de la escala armonizada, nos percataremos de que existen
tres acordes menores, tomemos como ejemplo la escala armonizada de C mayor, Figura 36, los tres
acordes comparten la misma configuracion: 1, b3, 5, b7. Entonces jHay algo que los haga diferentes
entre si? Los tres acordes son menores, pero ;Son el mismo ipo de menor? La respuesta es no. Estos
acordes comparten la misma configuracion intervalica en sus tetracordes principales, pero, si
continuamos agregando notas pertenecientes a la escala natural de C (pues de esta escala tomamos
los acordes) y después analizamos los intervalos que se forman respecto a la raiz hallaremos una
diferencia que a primera vista podria parecer pequefa, pero armoénicamente es una diferencia muy
significativa. Analizaremos estos tres acordes menores a detalle para encontrar qué los hace diferentes

entre si.

Om? Ewm’  Am’

Figura 39. Segundo, tercer y sexto grado de la escala armonizada de C mayor.
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Ahora agregaremos tres notas extra, por encima del tetracorde principal, a cada acorde y analizaremos

su configuracion. Los resultados se pueden ver en la siguiente tabla:

Tabla 4. Tetracordes, extensiones y formulas asociadas a los acordes menores de la escala armonizada de C mayor.

Acorde Tetracorde Extensiones Formula

Dm7 DFAC EGB 1,b3,5,b7-9,11, 13
Em7 EGBD FAC 1,b3,5,b7-b9, 11, bl3
Am7 ACEG BDF 1,b3,5,b7-9,11,b13

Prestemos atencidn a la configuracion del segundo grado, Dm7. Su configuracién, o formula, es: 1,
b3, 5,b7,9, 11, 13. Notar que estas tres notas nuevas adoptan un numero mayor al 7 en la férmula,
estos numeros deja en claro que estas tres notas se encuentran por encima de la séptima y por lo tanto
son extensiones. No escribiremos la configuraciéon como 1, b3, 5, b7, 2, 4, 6, ya que, si bien es cierto
que esas notas también aparecen en la primera octava, es mucho mas visual expresar las formulas con

la primera notacion pues asi hacemos énfasis en que son extensiones del acorde.

Ahora prestemos atencion en la configuracion del tercer grado. Em7: 1, b3, 5, b7, b9, 11, 13,
la diferencia es un poco sutil, pero hace una gran diferencia. Mientras que el acorde de Dm7 tiene sus
tres extensiones sin ningun tipo de alteracion, el Em7 si tiene una alteracion. No tiene una novena
mayor, tiene una novena menor. Con esto se intuye que los dos acordes no son el mismo tipo de
acorde menor, son diferentes y por tanto se deduce que tienen diferentes funciones armoénicas. La
configuracion del acorde de Am7, sexto grado de la escala, también tiene una alteracion en una de
sus extensiones: 1, b3, 5, b7, 9, 11, b13, este acorde no es el mismo tipo de menor que los dos

anteriores, una sola nota diferente cambia el tipo de acorde menor.

Acé entramos en el terreno de los modos de la escala mayor. Para comprender los modos de
la escala mayor, y en general cualquier modo de cualquier escala, se debe analizar su configuracion
completa para encontrar este tipo de diferencias. Estos tres acordes se pueden diferenciar facilmente
utilizando los modos de la escala mayor: el segundo grado es el modo doérico, el tercero el frigio y el
sexto el eodlico. De aqui vemos que un modo dorico siempre tendra sus extensiones sin alteraciones
mientras que, por ejemplo, un edlico tendra siempre la trecena menor, este simple cambio en las
extensiones genera una sonoridad diferente entre acordes de la misma familia y por lo tanto funciones

armoOnicas diferentes.

Y esto mismo ocurre con los acordes mayores. En la escala mayor armonizada aparecen dos

acordes mayores en el primer y cuarto grado ;Qué los diferencia? Para este punto entendemos que
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debe ser alguna alteracion en sus extensiones, al agregar las tres extensiones sobre cada acorde y
analizar la intervalica de cada extension respecto a la raiz, hallamos que el cuarto grado tiene la
oncena aumentada mientras que el primer grado mantiene todas sus extensiones sin alteraciones.

Estos dos grados corresponderian al modo jonico, para el primer grado, y al modo lidio, para el cuarto.

Una vez explicado esto podriamos armar la configuracion intervalica de cada grado de la

escala mayor de C (Figura 36) y ver a qué modo corresponde.

Tabla 5. Formulas de los modos de la escala mayor.

Modo Férmula
Jonico 1,3,5,7,9,11, 13
Dérico 1,b3,5,b7,9,11, 13
Frigio 1,b3,5,b7,09, 11, 13
Lidio 1,3,5,7,9,#11, 13
Mixolidio 1,3,5,b7,9,11, 13
Edlico 1,b3,5,b7,9,11,b13
Locrio 1, b3, b5,b7,9, 11, 13

La idea que hay que tener en mente es que las extensiones nos terminan de dar la informacion
fundamental para clasificar cualquier acorde y asi ubicarlo en algiin modo y por tanto en un grado de

la escala.

1.12 3.2 Tensiones permitidas y tensiones a evitar

Las extensiones agregadas a los acordes generan nuevas sonoridades ya que agregan tension
en mayor o menor medida. Sin embargo, que un acorde tenga en su configuracion una extension no
significa que en la practica se vaya a escuchar bien. Podemos hacer la prueba, si tocas un acorde de

Cmaj7 y alguien mas toca la nota F, escucharas una disonancia. {Qué es lo que ocurre? La nota F es

una nota que estd incluida en la escala de C mayor e incluso es una extension del acorde, entonces
(Por qué se escucha mal al tocarla sobre el acorde de Cmaj7? La respuesta puede llegar a ser algo
complicada, y tiene mucho que ver con la fisica del sonido, pero podriamos reducir esto a algo
conceptual: la nota F se encuentra a un semitono de distancia de la nota E la cual es una nota muy
importante en el acorde Cmaj7, al tocar, con énfasis, la nota F esta entra en conflicto con una de las
notas importantes del acorde y se crea esta disonancia. Con esto concluimos que F es una nota a evitar

sobre el acorde de Cmaj7.
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Es importante recalcar que esto no significa que la nota F queda completamente prohibida
cuando tocamos sobre un Cmaj7, mas bien, significa que debemos utilizarla con cuidado y no
enfatizarla, asi, la nota F puede ser usada como nota de paso sin ningin problema sobre un Cmaj7.
Evidentemente, si melédicamente el énfasis de la nota F trae problemas, también los traerd
armoOnicamente por lo que en un acorde de Cmaj7 seria dificil que aparezcan la nota E y F al mismo

tiempo.

Podriamos definir una lista con las notas a evitar sobre los diferentes grados de la escala, pero
es mejor entender por qué son notas a evitar. La explicacion conceptual dada anteriormente de por
qué la nota F suena mal cuando la enfatizamos sobre un Cmaj7 puede extenderse, por lo general las
notas a evitar en los modos seran aquellas que se encuentren medio tono por arriba de alguna nota
importante del acorde, entiéndase por notas importantes las cuatro notas caracteristicas de cada
familia, al estar tan cerca ambas notas se crea un sonido muy tenso que la mayoria de las veces es

indeseado®.

Veamos un ejemplo. Tomando el tercer grado de la escala armonizada de C mayor nos
encontramos con un acorde de Em7, el modo frigio, la férmula de este modo, y por lo tanto del acorde,

es:
Formula
1,b3,5,b7,b9, 11,b13
Notas
E,G,B,D,F, A C

Podemos deducir que la nota F (la b9) no se puede enfatizar sobre un acorde de Em7 pues F se
encuentra medio tono por arriba de una nota muy importante, la raiz, esto genera el sonido de una
segunda menor o una novena menor, un intervalo muy disonante. Esto se puede comprobar

escuchandolo en el piano o algun otro instrumento armoénico.

Por otro lado, si tomamos el segundo grado de la escala armonizada de C mayor tenemos el

acorde de Dm7, el modo dérico:

Tabla 6. Formula y ejemplo del modo dorico.

Formula Notas partiendo de D

* Hay que tener cuidado con esta idea pues no siempre se cumple. Por ejemplo, en una acorde de Cm?7 la nota
D se escucha muy bien y se encuentra a un semitono de la nota Eb una nota importante del acorde.
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1,b3,5,b7,9,11, 13 D,F,A,C,E,G,B°

Podriamos pensar que la novena, E, podria entrar en conflicto con la tercera del acorde, F. Pero al
comprobar como se escucha esto en el piano nos encontramos con que no se escucha mal, de hecho,
se escucha muy bien. Esto es debido a que, si bien, de nuevo, existe medio tono de distancia entre las
notas, esta vez la nota E no esta por encima de F, por lo que no se forma una novena menor, esta vez
se forma una séptima mayor (Figura 40), por esta razon estas notas no entran en conflicto esta vez y

por tanto no se crea disonancia.

EM7 Om7
P9 7
Intervalo de novena menor Intervalo de séptima mayor

Figura 40. Intervalos que se forman entre las notas E y F dependiendo de en qué orden aparezcan.

Con este ejemplo podemos inferir las potenciales notas a evitar de cualquier modo de la
escala: seran las que entren en conflicto con las notas principales del acorde, la raiz, tercera, quinta y

séptima, y por lo general se encontrardn medio tono por encima de ellas.

Ahora, las tensiones permitidas® hacen referencia a aquellas que si pueden enfatizarse y no
entraran en conflicto con ninguna nota principal del acorde. Como por ejemplo el acorde Dm7 de la
Figura 40, la novena no entra en conflicto, es un sonido muy agradable y por tanto decimos que es
una fension permitida. Esta tension no es la inica permitida en el modo doérico, si analizamos las dos
extensiones restantes, la oncena y la trecena, notaremos que también generan un sonido agradable,
con esto deducimos que sobre un modo dorico (un segundo grado de la escala mayor) todas las

extensiones pueden enfatizarse sin problemas.

5 Al decir “partiendo de...” se hace referencia a que rellenaremos la formula teniendo como base la escala de
D mayor. La escala de D mayor contiene las siguientes notas: D, E, F#, G, A, B, C#. Dado que la formula
exige b3 y b7, el F# pasa a ser F y el C# pasa a ser C.

6 Esta es solo una terminologia utilizada en este método, no es una regla universal, en la musica, como en las
artes, no existen cosas correctas o incorrectas, un intervalo disonante podria ser justo la sonoridad que una
persona busca para su composicion, solo, arreglo, etc.
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Otro ejemplo de tensiones permitidas lo encontramos en el modo lidio, el cuarto grado de la

escala mayor armonizada. Sobre este acorde se puede tocar cualquiera de sus extensiones y todas

sonaran bien. Si prestamos atencion a la configuracion del modo lidio tenemos:

Tabla 7. Formula y ejemplo del modo lidio.

Formula Notas partiendo de F

1,3,5,7,9,#11, 13 F,A,C,E,G,B,D’

Podemos ver que, para este modo, si bien si existe intervalo de segunda menor ascendente, no existe

ningun intervalo de novena menor ascendente entre notas principales y extensiones, por lo que no

hay ninguna extension entrando en conflicto con una nota importante y por tanto no hay ningtn par

de notas que generen una disonancia, en conclusion, todas las notas del modo lidio estan permitidas.

1.13 3.3 Notas importantes

Para esta seccion es importante tener en cuenta ciertos puntos ya que las notas importantes
estaran en funcion del tipo de ensamble en el que nos encontremos.

Por lo general en el jazz se evita duplicar notas, no porque haya algo malo con duplicarlas,
mas bien porque estamos en la busqueda de dos cosas: dejar espacio al solista y tener
variedad sonora en el acompafiamiento, duplicar una nota aporta poco a la variedad y
resta espacio al solista.

Al ser el unico instrumento armoénico nuestro rol como acompafiantes es generar una
base armonica solida y sin ambigiiedad. Por tanto, tocaremos en mayor medida acordes
donde explicitamente se defina qué acorde es.

Al estar acompafiados de un bajista la base armoénica es estable y nuestro rol de
acompanantes no estaria tan centrado en marcar de manera explicita los cambios del tema
y podremos utilizar acordes un poco ambiguos®.

En el contexto de estar acompafiado por bajista existira una jerarquia en las notas cuatro

notas principales que conforman el acorde. Las dos notas con mas importancia seran la

7 Rellenaremos la formula teniendo como base la escala de F mayor. La escala de F mayor contiene las
siguientes notas: F, A, C, E, G, Bb, D. Dado que la férmula exige la #11, el Bb pasa a ser B.
8 Esta ambigiiedad es resuelta justamente por el bajista.
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tercera y la séptima mientras que la quinta y la raiz perderan importancia. Por el contrario,

si somos el (inico instrumento arménico la raiz pasa a ser la nota mas importante’.

1.14 3.4 Agregar extensiones a los voicings, primer método — sustituciones por
funciones tonales

En este primer método veremos como superponiendo un acorde sobre otro generamos una
sonoridad nueva. Sobre la escala mayor encontramos siete grados, cada grado tiene una funcion
tonal'’, el primero, tercero y sexto tienen la funcion de tonica, el segundo y el cuarto tienen funcion
de subdominante y el quinto y séptimo tienen funcion de dominante. Una técnica de rearmonizacion
sencilla consiste en intercambiar dos acordes con misma funcion tonal, por ejemplo, sustituir un
Cmaj7 con un acorde de Am7, ambos acordes tienen funcion de tonica por lo que se pueden
intercambiar, otro ejemplo seria sustituir un Fmaj7 por un Dm7, como ambos acordes tienen funcion
de subdominante se pueden intercambiar sin problema. Nosotros utilizaremos esta idea no para
rearmonizar, mas bien para agregar extensiones. Pongamos como ejemplo un tema con la siguiente

progresion:

Cmaj? Fmaj7 67 omaj7

Figura 41. Una progresion en C mayor.

Dado que es una progresion en C mayor el acorde de Cma;j7 tendra funcion de tonica. El acorde Fmaj7
de subdominante y el G7 de dominante. Con esto en mente podemos superponer'' un acorde sobre
otro, por ejemplo: tocar un Em7 en lugar de Cmaj7, no genera un cambio de armonia pues el bajo
seguira respetando la progresion original, al momento de analizar lo que ocurre nos encontramos con
que el primer compas seria un Em7/C que a primera vista podria parecer extrafio, pero si analizamos

la intervalica de cada nota de Em7 respecto a C hallamos que
La nota E es la tercera de Cmaj7
La nota G es la quinta de Cmaj7

La nota B es la séptima de Cmaj7

? Como en toda la musica, esto no es una regla escrita en piedra.

19 Ver Tonal Harmony with an Introduction to Twentieth — Century Music, séptima edicion de Stefan Kostka,
capitulo siete.

' Vamos a super poner no a sustituir.
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La nota D es la novena de Cmaj7

Mientras que las notas E, G, B, D, corresponden a las notas del acorde de Em7 pero al ser
vistas desde la perspectiva de un C hallamos tres notas principales y una extension, por lo que tocar
un Em7 sobre un C generara la sonoridad de un Cmaj9. La ventaja de este método es que con
conocer las funciones tonales de cada grado de la escala podemos agregar extensiones, ademas esto

no nos genera un esfuerzo extra pues no hay que aprender nuevos voicings, solo utilizar los que ya

se conocen.
Veamos qué extensiones generamos al tocar un Am7 sobre un Cmaj7:
El A es la trecena de Cmaj7
El C es la raiz de Cmaj7
El E es la tercera de Cmaj7
El G es la quinta de Cmaj7

Podemos ver que obtenemos la siguiente configuracion para Cmaj7: 1, 3, 5, 13 lo que
podria escribirse como Cadd13. Es interesante estudiar esto pues, si tenemos una progresion con un
Cmaj7 ya tenemos dos opciones mas de voicings para tocar sobre €l con el plus de que agregaremos

algo de color con las tensiones.

Este mismo principio de puede aplicar al segundo acorde de la progresion, el Fmaj7.
Identificamos que es el cuarto grado de la escala de C por lo que tiene funcion de sobdominante,
con esta informacion sabemos que podemos tocar un Dm7, segundo grado de la escala de C y que
también tiene funcion de subdominante, sobre un Fmaj7, las notas generadas respecto a la raiz (F)

seran:
D es la trecena de Fmaj7
F es laraiz de Fmaj7
A es la tercera de Fmaj7
C es la quinta de Fmaj7

Evidentemente esto también funciona a la inversa, si en la progresion estuviera escrito un

Dm7, podriamos tocar el acorde de Fmaj7 sin problemas.
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La idea central de esta seccion es comprender que podemos intercambiar los acordes con
misma funcion tonal para asi generar nuevos sonidos mediante extensiones. La unica desventaja de
este método podria ser que, si bien no es necesario aprender nuevas digitaciones de voicings,
nuestro oido ya esta acostumbrado a esas disposiciones de notas, si, generaremos diferentes

sonoridades, pero la intervalica ya la tendremos bien registrada en nuestro oido interno.

1.15 3.5 Agregar extensiones a los voicings, segundo método — intercambio de una
nota

En este método si generaremos nuevas digitaciones pues obtendremos voicings distintos a los
ya estudiados. Es importante recalcar que habra algunos voicings dificiles de digital por lo que
probablemente en una situacion real sean descartados, lo prudente seria practicarlos todos en un
ambiente controlado y posteriormente decidir cuales queremos que formen parte de nuestro

vocabulario armoénico.

La idea central de este método es intercambiar notas de los voicings que ya conocemos.
Comencemos con el caso mas sencillo, intercambiar solamente una nota. Pongamos como ejemplo el

acorde de Cmaj7, con el voicing en drop 2 (3)
Imagen de voicing drop 2 (3) cmaj7

Ahora ubicaremos la raiz, C, y la cambiaremos por otra nota que, evidentemente, esté en la escala de
C mayor, nos encontraremos con dos opciones: bajar medio tono la nota C para obtener un B (la
séptima del acorde) o subir un tono completo la nota C para obtener un D (la novena del acorde),

ambos casos se ven en la figura x.
Diagrama de voicing modificado

En este punto nos daremos cuenta que bajar la raiz/fundamental medio tono produce un nuevo voicing
pero no agrega novedad pues estamos duplicando el B algo que no estd mal pero no aporta nada; lo
que notamos al subir un tono completo la nota C es que la digitacion corresponde a digitar un Em7
en drop 2 (2), este no es un nuevo voicing, ademas esta digitacién ya fue englobada en el primer

método asi que modificar solo la raiz no agrega nada nuevo a lo que conocemos.

Pasemos a modificar otra nota, para ir en orden modificaremos la tercera del acorde.
Continuamos con Cmaj7 drop 2 (3) y esta vez cambiaremos la nota E, la tercera, de nuevo,
encontramos dos opciones, bajar la tercera un tono entero hasta el D (la novena) o subir medio tono

la nota E para llegar a F (la oncena), en el diagrama podemos observar estos dos nuevos voicings.
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Figura 42 Dos nuevos voicings de C Maj7 con extensiones.

Aqui hay dos cosas importantes que notar, prestemos atencion a la modificacion de bajar la tercera
un tono. En este caso obtenemos un Cmaj9, sin tercera, la tension es agradable y el sonido del acorde
es novedoso, crea un poco de ambigiiedad al no tener tercera, pero es un acorde completamente
funcional. Ahora centrémonos en la modificacion de subir E medio tono, recordaremos de secciones
pasadas que la nota F es una nota a evitar sobre el acorde de Cmaj7 ;Entonces este voicing no es
funcional? No del todo, hay que recordar el porqué de las notas a evitar, las notas a evitar son aquellas
que chocan con notas importantes del acorde creando disonancias, en este caso nuestro acorde de
Cmaj7 no tiene la tercera, por lo que la nota F no tiene con quien crear disonancia, este acorde es

completamente funcional, de hecho, estas notas delinean el sonido de un acorde puramente jonico.

-Una nota importante es tener en cuenta que en una situacion real el solista es el que manda,
aunque este ultimo acorde mencionado es funcional, no deberias usarlo sin
indiscriminadamente pues si el solista estd enfatizando la tercera del acorde en su solo,
colocar este voicing creara la disonancia de segunda menor. Lo mas importante es escuchar
al solista, se puede proponer, tocar el acorde para ver como reacciona el solista, pero si el

solista no responde a la propuesta hay que ser corteses y seguirlo.

Continuemos analizando los voicings generados por cambiar otras notas, es el turno de la nota G, la

quinta del acorde. En los siguientes diagramas se ven las dos posibilidades, bajar la nota o subirla.

emajti CMmajts
L2 £

Figura 43. C Maj7 modificado con extensiones.

El primer caso, donde bajamos un tono la nota G, nos genera un voicing que también delinea el sonido
jonico, pero esta vez el acorde si incluye la tercera ;Por qué las notas no chocan? La respuesta es que

la disonancia disminuye por la distancia entre la nota F y la nota E, en esta disposicion de notas la
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distancia entre ellas es de una séptima mayor el cual es un intervalo mas estable que el de segunda
menor o novena menor. De nuevo, que este acorde sea agradable al oido no significa que se utilizara

indiscriminadamente, sin embargo, la sonoridad es muy interesante.

En el segundo caso, cuando subimos la nota de G un tono completo hasta A, nos hallamos
con un voicing que si podemos tocar siempre pues la nota A es una tensiéon permitida en Cmaj7 pues
no choca con ninguna nota importante del acorde. Este es un nuevo voicing facil de digitar y con una

sonoridad fresca.

Pasemos ahora a modificar la séptima del acorde. Aqui, como siempre, hay dos opciones,
pero descartamos la opcion de subir medio tono la nota B pues eso nos duplicaria la nota C, nada de
malo con ello, pero estamos en busca de nuevas sonoridades. La tinica opcion es bajar la nota B un
tono completo hasta A, esto nos genera un voicing conocido, el Am7 drop 2 (1), el cual ya fue

catalogado y explicado en el primer método. Modificar la séptima, en este caso no nos trajo novedad.

Recapitulando, hallamos cuatro voicings nuevos utilizando el acorde de Cmaj7 en drop 2 (3)
modificando la tercera y modificando la quinta y ademads las digitaciones obtenidas son muy
accesibles. Esta técnica se puede aplicar a otro drop 2, por ejamplo, Ema;j7 dorp 2 (2) (cambiamos el
ejemplo de Cmaj7 a Emaj7 para no tener que lidiar con cuerdas al aire), todo lo dicho en esta seccion
aplica, modificar la raiz y la séptima no nos traen sonidos nuevos, las Uinicas opciones son modificar
la tercera y la quinta, sin embargo, esta vez nos topamos con algunas dificultades: algunas
digitaciones no son muy accesibles. Bajar el G#, la tercera del acorde, hasta F#, la novena, requiere
cierta destreza y aunque la digitacion no es imposible si puede traer ciertas complicaciones, el acorde
no esta mal, no esta prohibido, ti decides si lo quieres hacer parte de tu vocabulario o si lo dejas pasar.
Subir la tercera hasta A, la oncena, si es viable en cuanto a digitacién. Modificar la quinta, B, y bajarla
a la oncena, A, nos genera un nuevo voicing pero con un intervalo dentro de novena menor el cual es
in intervalo disonante mientras que subir la quinta hasta la sexta, C#, si es mas viable. Como podemos
ver este método no es infalible, nos topamos con digitaciones dificiles (a veces imposibles) o con
intervalos disonantes, no siempre generaremos nuevos voicings y los que encontremos no siempre
van a escucharse bien, el tinico camino es aprender como se forman e ir buscando los que quieres

incorporar a tu vocabulario armonico.

Todo lo dicho en este apartado se puede aplicar sin problemas a los acordes menores,
dominantes, semidisminuidos y disminuidos y claro a los diferentes dops. Algo a tener en cuenta es
que como se vio en el primer ejemplo de este apartado, este segundo método contiene al primer

método, podriamos decir que este es el método general para hallar nuevos voicings mientras que el
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método uno seria el método rapido para generar nuevas sonoridades empleando extensiones sin la

necesidad de aprender nuevos voicings.

1.16 3.6 Agregar extensiones a los voicings, segundo método — intercambio de dos o
mas notas

¢7
-

I

Figura 44. C7 en drop 2 ().

La idea vista en la seccion anterior puede expandirse aun mas, podemos intercambiar dos o
mas notas del voicing original para obtener nuevas sonoridades. Tomaremos ahora como ejemplo el
acorde de C7 drop 2 (1) en el primer set de cuerdas. Nos encontraremos con que en esta disposicion

en general es muy comodo agregar extensiones por este método. En la figura 38 se muestra el acorde.

En esta disposicion la raiz y la quinta, las notas menos importantes del acorde, pueden ser facilmente

sustituidas por extensiones, aqui algunos ejemplos cambiando dos notas:

C9@dd13) C7¢193)
2 o

I I

Subir un tono entero la quinta y la raiz. Subir medio tono la quinta y la raiz

&) Co@dd13)

#.a_ n
1 |
88—
|
_v 1
Subir la quinta medio tono y la raiz un tono y Bajar un tono la tercera y subir un tono la

medio quinta.

Figura 45. Ejemplos de extensiones sobre acordes dominantes.

Un caso interesante de notar es la posibilidad de recuperar notas cambiadas, hasta ahora emos visto

como este método cambia una nota del acorde por una extension, cuando las notas cambiadas son la
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raiz o la quinta no hay mayores problemas pero cuando la nota cambiada es la tercera o la séptima,
perdemos una nota importante que define la especie del acorde, esto no es tan alarmante pero en
ciertos casos podemos cambiar alguna nota menos importante del acorde con el fin de recuperar esa

nota que si es importante. A continuacion, se muestran dos ejemplos de esto:

013 (]
-

-©- —

©

C7 drop 2 (3) C7 drop 2 (1)
Bajamos medio tono el Bb, la séptima menor, Bajamos un tono la nota E, la tercera, hasta D,
hasta A, la trecena. la novena.
Subimos un tono y medio el G, la quinta, hasta  Bajamos un tono y medio el G, la quinta, hasta
Bb, la séptima menor. E, la tercera.

Figura 46. Ejemplos de como recuperar notas importantes sobre C7.

En el primer caso se logré recuperar la séptima menor del acorde y en el segundo caso se recuperd la
tercera, esto nos deja con acordes que solo contienen una extension, pero cuya digitacion es diferente
a las ya estudiadas, la disposicion de las notas en estos voicings, de nuevo, genera sonoridades mas

frescas.

La finalidad de esta seccion no es crear una lista de voicings nuevos agregando extensiones
mas bien esta seccion tiene como fin el exponer el como se llegan a estos nuevos voicings, el proceso
es sencillo, entenderlo nos abre las puertas a buscar los acordes para integrarlos a nuestro propio
vocabulario. Se habla se buscar pues, como ya se vio en algunos ejemplos, este proceso puede dar
origen a voicings imposibles de digitar o posibles pero incomodos en una situacion real, la idea es

explorar y lograr mas con menos.

1.17 Resumen del capitulo

Extensiones de los acordes
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Formula: 1,3,5,7,9, #11,13 (Modo Lidio)

;
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Férmula: 1, b3, 5, b7, 9, 11, 13 (Modo Dérico)

Figura 47. Forumlas para representar las notas y extenciones de los acordes.

Existen cinco especies de acordes. Cada especie tiene una configuracion Unica en su tetra
acorde, al mismo tiempo existen tres notas extra que se pueden agregar al tetra acorde principal, estas

notas corresponden a las extensiones de cada acorde y estdn asociadas al modo de la escala que genera

cada acorde.

Se le llama configuracion o formula a la manera de representar los intervalos existentes en
una escala respecto a la raiz, para ello se utilizan los numeros del uno al siete, asi, el tetra acorde de
un acorde mayor siete seria: 1, 3, 5, 7; mientras que el de un acorde menor siete seria: 1, b3, 5, b7.
Para denotar las extensiones de un acorde se utilizan numeros mayores al siete, si quisiéramos hablar

de un acorde dominante con la novena menor escribiriamos: 1, 3, 5, b7, b9.
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Tensiones permitidas y tensiones a evitar

Q_

Figura 48. La nota F crea disonancia cuando se enfatiza en estos acordes.

Las extensiones generan tensiones que, por lo general, pueden ser utilizadas para generar
nuevas sonoridades, sin embargo, existen extensiones que generan disonancias muy fuertes, se crea
entonces una distincion entre dos conjuntos: tensiones permitidas 'y tensiones a evitar. Las tensiones
permitidas son todas aquellas que no entran en conflicto con ninguna nota perteneciente al tetra acorde
principal y pueden ser utilizadas sobre los acordes para generar nuevas sonoridades. Las tensiones a
evitar son notas que si entran en conflicto con las notas principales del tetra acorde y, aunque formen

parte de la escala generadora, al agregarlas se crean disonancias muy fuertes.
Notas importantes

2
Om’ Dogico

L

Figura 49. Acorde que prescinde de la raiz y la quinta justa.

La importancia de las notas dentro de un acorde esta en funcion del contexto en el que se
utilice. Si nos encontramos tocando acompafados por un bajista, la raiz y la quinta del acorde pierden
importancia y el acorde puede prescindir de ellas sin ningun problema; si, por el contrario, nos
encontramos tocando armonia sin bajista, la raiz es de suma importancia para evitar cualquier
ambigiiedad en los cambios armonicos. En general, se analizan casos donde si nos acompafia un
bajista por lo que podemos aprovechar para intercambiar la raiz o la quinta del acorde por alguna

extension disponible.
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Extensiones en voicings, primer método.

emaj7 @ e, @ amajs g @
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=

Figura 50. Cifrado pequerio: el acorde que se toca, cifrado grande: la modificacion del C maj7
que se obtiene.

Este método no genera nuevas digitaciones, consiste en utilizar las funciones tonales para
generar nuevas sonoridades. Al no generar nuevas digitaciones es una forma rapida y efectiva de
agregar tensiones a los acordes, ademas, dado que se basa en el método de sustitucidon por funciones

tonales, no tendremos problemas con extensiones disonantes.

Extensiones en los voicings, segundo método — intercambio de una nota

it @ A7d9 @
-©-

9 -

Figura 51. Quinta justa por oncena / Quinta justa por quinta aumentada.

Este método si genera nuevas digitaciones, consiste en intercambiar notas de poca
importancia del acorde por extensiones con la finalidad de generar nuevas sonoridades. Al
intercambiar notas se llegan a digitaciones poco practicas o incluso imposibles de tocar por lo que no
todos los intercambios seran ttiles, ademas, se debe tener cuidado con las extensiones que se agregan
pues podemos llegar a voicings muy disonantes, aun asi, se genera un gran conjunto de digitaciones

nuevas que pueden ser agregadas al vocabulario armonico.
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Extensiones en los voicings, segundo método — intercambio de dos 0 mas notas
o) 1) (@
Ewil AT(32)
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Figura 52. Quinta justa por oncena y raiz por novena / Quinta justa por quinta aumentada y raiz
por novena aumentada.

Este método es una extension del anterior, en este caso se intercambian mas notas del acorde
base. Es indispensable estar siendo acompafiado por un bajista para realizar estos intercambios. Tanto
este como el anterior método generan nuevas digitaciones, sin embargo, estas digitaciones estan

asociadas a los drops base por lo que es sencillo visualizar de donde surgen y con esto ahorrar tiempo

en su estudio.

1.18 Ejercicios

1. Toca la escala armonizada de F mayor utilizando voicings drop 2 (sobre un mismo set de cuerdas)

intercambiando la tercera de cada acorde por la novena:

F% 6 Av’ Bm’(%9) % o’ Em769 F%
o r

2. Realiza el ejercicio 1 en una tonalidad/set de cuerdas diferente utilizando como punto de partida el
voicing mas grave posible del set de cuerdas. (Por ejemplo: si la tonalidad es D mayor y se tocara en

el segundo set de cuerdas, el voicing mas grave, y el punto de partida, seria Am9.)

[ B’ Cim7(y)  OMAE Ewm’ Fim709  gmaps [

3. Toca la escala armonizada de C mayor en drop 2 intercambiando: la raiz por la novena y la quinta

por la sexta.
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4. Realiza el ejercicio anterior en una tonalidad/set de cuerdas diferente utilizando como punto de

partida el voicing mas grave posible del set de cuerdas. (ver ejercicio 2)

5. Para trabajar la asociacion de acordes modificados con los voicings basicos con el siguiente

ejercicio: Tocar el voicing original, luego tocar el voicing modificado.

emaj? emajsaddis Om’? Dnd@ddis Em’ En e Fmaj7 pmajoaddss
g oo 18 Joo 18 oo o
= Fo | ) Fo o o o o

6. Se recorrera el circulo de cuartas utilizando un drop 2 (2) base y una modificacion donde subiremos
laraiz a la novena y bajaremos la séptima a la sexta (acorde 6/9). De preferencia usar un BakingTrack

del circulo de cuartas. Ejemplo del ejercicio en los primeros cuatro acordes del circulo de cuartas:

emai7 @ o4 mai7 @) pog gpmai7 (2 gh4 gwai7 (@ gy

7. Tocaremos el ejercicio 6 ahora con otro voicing y una modificacion diferente. Utilizaremos la

modificacion de un acorde dominante en drop2 (1) para obtener un acorde alterado.
e @ C'J'{ﬁ?] g (@ F7£ﬁ§? g7 (@ 31,7{@ g7 @ El,?dgy
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8. En general, podemos realizar el ejercicio 6 y 7 de muchas formas distintas: diferentes drops, sets
de cuerdas, voicings y modificaciones. Aqui se muestran algunas propuestas:

emaj? (4) CodD e (& Cm7 gogico ¢7 (2 ets

9. Tocar la armonia del tema There is Not Greater Love utilizando drop 2 modificado,
intercambiando la raiz por la novena mayor. Aqui, los primeros cuatro compases del tema:
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Seccion 4: El voice leading.

El término voice leading o, en espafiol, conduccion de voces, hace referencia a la forma en la
que se mueven los diferentes sonidos (voces) que conforman un acorde. Por lo general se busca que,
al cambiar de un acorde a otro, cada nota del primer acorde se mueva lo menos posible para llegar a
las notas que conforman el segundo acorde. En algunos de los ejercicios de la seccion 1 y 3 se
trabajaron algunos ejemplos de voice leading para conectar drops, en esta seccidn veremos mas a
detalle como lograr esas conexiones. En esencia, lo que buscamos es controlar los saltos que pudieran
aparecer al estar tocando una progresion de acordes pues una buena conduccion de voces generara
una conexion entre acordes mas suave y con intencion logrando asi que nuestro comping no sea solo

una serie de voicings aleatorios apareciendo sobre una progresion armonica.

1.19 4.1 El tritono: tension y relajacion.

En la musica existen dos conceptos que aparecen en la mayor parte de la musica existente.
Estos dos conceptos son la tension y la relajacion, o, de manera mas formal, la consonancia y la
disonancia. La tension hace referencia a aquellos sonidos disonantes que nos provocan justamente
una sensacion de tension, existen sonidos en mayor o menor medida tensos, algunos en un rango
aceptable y otros que, por su alta disonancia, nos parecen desagradables. Por otro lado, los sonidos
consonantes son sonidos agradables al oido. El movimiento armdnico/melddico tiene pues, estas dos
caracteristicas presentes, para generar ese movimiento se suele ir de sonidos disonantes a sonidos
consonantes, o sea, de la tension a la relajacion, a este movimiento se le suele llamar resolucion y

puede haber resoluciones tanto armoénicas como melodicas.

Las resoluciones melodicas son aquellas en donde una nota se mueve hacia otra, este
movimiento puede ser, en general, cualquier intervalo: medio tono, un tono, una cuarta, una quinta,
etc. Pero lo que podemos notar, es que existen ciertos intervalos que son mas efectivos a la hora de
transmitir una resolucion o sea a la hora de resolver. El ejemplo clasico es el movimiento de medio
tono ascendente que existe entre la séptima mayor y la raiz, esta es una de las resoluciones mas fuertes

de toda la musica occidental.

Al hablar especificamente de armonia, vamos a analizar por qué se escucha que ciertos
acordes tienden a moverse hacia otros. Pondremos como ejemplo la resolucion mas utilizada en la

musica occidental: la cadencia V — 1. El ejemplo en C mayor es el siguiente:
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Figura 53. Cadencia V — I en C mayor.

Al escuchar esta cadencia nuestro oido nota cierto movimiento que le parece muy logico, iclusio hasta
necesario. Esta sensacion de resolucion es debida a la nota B, la cual tiende a moverse hacia la raiz,
la nota C. Este movimiento melddico es resolutivo y debido a esto se dice que el acorde de G resuelve

hacia el acorde de C.

Al agregar una cuarta nota para G, su séptima menor, se transforma en el acorde de G7 y asi
obtenemos otra nota que resuelve de manera melddica y por tanto refuerza esa resolucidon armonica
vista previamente. Pongamos el mismo ejemplo que el mostrado en la Figura 53 pero agregando la

séptima menor al acorde de G.

94
-
Figura 54. Cadencia V7 — I en C mayor.

Al escuchar este ejemplo podemos notar que la resolucion es mas fuerte que en el caso donde no
incluimos la séptima del acorde de G. La razon por la que esta resolucion es mas fuerte es porque
existe un movimiento resolutivo de la nota F a la nota E sumado al movimiento resolutivo de la nota
B alanota C. De aqui podemos deducir una de las reglas que por lo general se enuncian en los cursos
de solfeo y armonia: las séptimas resuelven a terceras y las terceras resuelven a raices. El intervalo

formado entre la nota B y la nota F se conoce como tritono y es, por mucho, uno de los intervalos

disonantes mas utilizados para generar tension en la musica occidental.

Existen muchas mas resoluciones'? pero s6lo nos centraremos en el descrito anteriormente
puesto que en el jazz abundan las cadencias I — V — 1. La idea central es comprender qué es el tritono
y por qué es tan efectivo a la hora de resolver. El voice leading de las notas que conforman el tritono
es lo que dota de logica a la resolucion, lo que se busca entonces es que, cuando tengamos acordes

dominantes, podamos resolver alguna de las notas del tritono con el menor movimiento posible, como

12 Véase: Jazz: Lexicon, vocabulario arménico para la improvisacion — Armando Nufiez Portillo, capitulo 7.
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en el ejemplo de la Figura 54. En muchas ocasiones sera dificil visualizar estas resoluciones, pero se

pueden practicar con ciertos métodos que se detallaran en las siguientes subsecciones.

1.20 4.2 Movimiento al voicing mas cercano.
Esta es una de las formas mas sencillas y rapidas de lograr un buen voice leading. Consiste
en tocar los acordes de una progresion armonica eligiendo los voicings mas cercanos disponibles.

Utilicemos como ejemplo la cadencia II — V — I en la tonalidad de F mayor.

Gm’? W o7 @ pmaj7

boirdE

Figura 55. 11 - V — I por voicings adyacentes.

En este ejemplo utilizando, drop 2, el Gm7 (1) cambia a un C7 (2) para finalmente resolver a un
FMaj7". Es importante notar como todo el movimiento se logra en la misma zona del diapason y por
lo tanto el movimiento de las voces de cada acorde tiende a ser minimo. Esta forma de hacer voice
leading implica conocer bien todos los voicings, drop 2 en este caso, a lo largo del diapasén y con

ello obtendremos en automatico una buena conduccion de voces.

La conduccién de voces se puede mejorar si utilizamos voicings modificados, aqui se muestra

el ejemplo anterior con algunas modificaciones en los dos primeros acordes.

Gm’ @ 0769 @ pmaj7

| y bﬁ ==

Figura 56. I — V — [ por voicings modificados adyacentes.

Aqui podemos notar como algunas notas adquieren un movimiento mas suave a la hora de cambiar
de acorde, todos estos enlaces se generan de manera automatica al tocar voicings adyacentes, por lo
que, en general, no tendriamos que preocuparnos tanto ya que por lo general se generara un voice

leading agradable.

Aqui tenemos otro ejemplo de II — V — I en D mayor utilizando drop 2.

13 Notar como el FMaj7 es resultado de modificar un Fmaj6 (1) subiendo la sexta hasta la raiz y bajando la
raiz a la séptima. Este voicing no es un drop 2, es un cluster.
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Figura 57. 11 — V — I por voicings modificados adyacentes.

El tnico inconveniente que tiene esta técnica es que el voicing mas cercano tiende a mover las notas
hacia abajo, dicho de una manera mas “guitarristica” las notas tienden a moverse hacia la izquierda.
Esto no ocurrira siempre, podemos ver en el ejemplo de la Figura 57 que las notas se movieron hacia
la derecha, pero casi por lo general ocurrird, en el ejemplo de la Figura 56 podemos notarlo, teniendo
esto en mente de vez en cuando sera til hacer un salto entre voicings para controlar esta tendencia
de las notas hacia el lado izquierdo. A continuacion, se muestra un ejemplo en los primeros compases

el tema But Not For Me utilizando esta idea.
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Figura 58. Ejemplo de comping sobre el tema But Not For Me.

En el ejemplo mostrado en la Figura 58 vemos cémo al utilizar voicings adyacentes se genera cierto
voice leading pero también podemos notar como existe una tendencia de las notas hacia la parte baja
del registro lo cual se soluciona incluyendo algunos saltos en los voicings (como por ejemplo en el
cuarto compas), estos saltos nos regresa a una zona media del diapason y podemos continuar con el

acompafiamiento de forma comoda.
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1.21 4.3 Movimiento de la voz superior.
A la hora de hacer comping y lograr una conduccion de voces agradable, conviene tener muy presente
el movimiento de la nota superior de cada voicing. La nota mas alta de un acorde es la que tendra mas

presencia en el oido por lo que el movimiento de esta nota generara la “melodia” de nuestro comping.

'@ 1@ emair () Gm? (D 07 (3 paj7 (4)
] £ I -g- IR I E

Figura 59. Ejemplo del movimiento de la voz superior / Mismo ejemplo pero aplicando ritmos.

En este ejemplo, utilizando drop 2, prestamos especial atencién a la nota superior. Primero hace un
recorrido melddico ascendente y al final una resolucion descendente. Aunque algunas voces dan
saltos relativamente grandes el oido capta la intencién melddica de la voz superior y dota de l6gica a
los cambios de voicings. De igual forma se puede aprovechar esta idea de crear melodias con la voz

superior para conectar voicings muy alejados entra si.

om’ (4) om’ (2) 7 @) 67 (D emaj7 (4)
r T 5§ 7
= =

Figura 60. Conexion de drop 2 utilizando la voz superior.

i~
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La melodia de la voz superior es quien dota de l6gica al movimiento. Es importante notar que la
melodia estd construida con notas pertenecientes a la escala del centro tonal, en este caso C mayor.
A continuacion, se muestra un comping utilizando esta técnica sobre los primeros compases del tema

But Not For Me.

Figura 61. Comping sobre But Not For Me utilizando la voz superior de manera melodica.
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Se eligi6 la misma progresion de acordes que en el ejemplo mostrado en la Figura 58 con la intencion
de que se notara el contraste entre las dos maneras de hacer comping. En la segunda forma, Figura
61, notamos mas saltos entre voicings, sin embargo, la melodia de la nota superior genera un sustento
logico que el oido reconoce y en ningun momento se escucha como si el acompafiante estuviera

saltando entre los diferentes voicings de manera aleatoria.

Otro recurso que podemos utilizar es generar un movimiento de la voz superior mientras el

voicing se mantiene estatico, con esto generamos una sensacion de dinamismo de una forma sencilla.

Gm’ ¢7 Fmaj? o7

|1 1 | I
r 5 66— 5|3 5—30—4
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Figura 62. Ejemplo de movimiento de solo la voz superior.

De nuevo se utilizé la misma progresion que en los ejemplos anteriores para hacer ver la diferencia
que hay entre las tres técnicas. En este tltimo ejemplo, Figura 62, vemos como movimientos sencillos
de la voz superior dotan de un cardcter diferente al acompafiamiento que si solo se estuvieran

marcando los acordes.

1.22 4.4 Comping con notas guia.

Las notas guia son aquellas que determinan la especia de un acorde, las notas que hacen la
diferencia entre un acorde y otro, por lo general estas notas son solo dos. Por ejemplo, entre el acorde
CMaj7 y Cm7 tenemos que las tnicas notas distintas entre ellos son la tercera y la séptima y entre el
acorde Cm7 y Cm7(b5) las notas distintas son la quinta y la séptima. Por tanto siempre existira un
par de notas que marquen la diferencia entre las cinco especies de acordes que definimos y que

resumimos a continuacion.

Tabla 8. Especies de acordes y sus notas guia.

Acorde Notas guia
Cmaj7 3,7
C7 3,b7
Cm7 b3, b7
Cm7(b5) b3, bS

66



Cdim7 b5, bb7

Al tocar estos ejemplos sobre una progresion de II — V — I notamos un movimiento muy particular:
Om? q7 emaj? Om?  G7 b

x g1 S
AV

Figura 63. 11—V —1y Il -V — 16 utilizando notas guia.

En este ejemplo se ve como las notas guia de los acordes tienen un movimiento minimo, siempre
descendente, y al mismo tiempo delinean los cambios de los acordes de la progresion. En el segundo
ejemplo mostrado en la figura Figura 63 se cambi6 el acorde C Maj7 por un acorde C6 sustitucion
que es muy comun en el jazz'*. Este tipo de acompafianiemto utilizando solo dos notas es muy util
para acompafar en un contexto de agrupacion reducida pues dejan mucho espacio libre al solista al
mismo tiempo que proveen una base armoénica solida. Aqui un ejemplo en el tema It Could Happen

to You.

(Y B 79 E769 Am’? Chm709 Fi7d9

Figura 64. Progresion de It Could Happen To You utilizando notas guia.

Lo mas importante de esta técnica es la conduccion de voces que se logra ya que en cadencias como
I -V —1, o cadenas de dominantes, como por ejemplo el compas 7 del ejemplo en la Figura 64 son
muy sencillas de tocar, delinean la armonia perfectamente, dejan espacio para el solita y ademas el
movimiento de las voces es el minimo posible, puros beneficios. El Ginico inconveniente que podemos
ver en el ejemplo es que existen muchos saltos entre las notas guia, si bien los enlaces son efectivos
en cadencias, muchos temas incluyen inflexiones a otras tonalidades, acordes de paso, sustituciones,

etc. que podria romper esa efectividad y hacer necesarios grandes saltos.

14 Ademas, provee un voice leading mas completo.
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Es evidente que una vez estudiadas las notas guia de cada acorde se pueden utilizar otros
pares de notas que, si bien no definirian de forma tan precisa el acorde, si funcionarian sobre la
progresion, agregar otros pares de notas (por ejemplo raiz y quinta) tendria solo la intencion de
mejorar aun mas el voice leading ya que este par de notas no definiria de manera tajante la especie
del acorde. Se podrian usar otros pares de notas ya que la definicion de los acordes quedaria resuelta

por el contexto armoénico mds aun si nos encontramos tocando con un bajista.

iqmaj'f ] B 709 E76% Am? CémTt9 F7d9
N | I :

Figura 65. Ejemplo de comping utilizando diferentes pares de notas sobre 1t Could Happen To You

En este ejemplo vemos como los mismos pares pueden utilizarse sobre diferentes acordes, esto crea
ambigiiedad si no hay una nota de referencia, como ya dijimos, esta forma de tocar se suele utilizar
en un contexto de banda, donde el bajista da el contexto de los cambios, por lo que esta forma de

tocar acompafiamiento resulta ser muy eficiente.

1.23 Resumen del capitulo

Tension, relajacion y resoluciones de intervalos.

6’ ¢

__v =

Figura 66. Resolucion del tritono.

El movimiento arménico se logra al ir de la tension a la relajacion. Los intervalos formados
entre notas generan disonancias o consonancias. La musica occidental se basa en crear ciertas
tensiones para luego resolverlas y generar el ritmo armonico. El intervalo que genera tensidon mas
utilizado en el jazz es el tritono, al resolver este intervalo se crea una sensacion de relajacion ldgica

para el oido debido a la conduccién de voces que se crea.
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Movimiento al voicing mas cercano

Om? ¥ 67¢  emaj7 @

N o JS—

[0 (o4 -
Figura 67. Progresion I - V - I en C mayor.

Una de las formas mas sencillas de generar una conduccion de voces es utilizar voicings que
sean adyacentes. Para lograr esto se deben estudiar a fondo los drops a lo largo del diapasén y en
todos los sets de cuerdas, al hacer esto podremos rapidamente identificas cuales son los voicings mas

cercanos y movernos hacia ellos.

Movimiento de la voz superior

Om? @ 676#57 @ cma:n €}
s T o

Figura 68. Voz superior conectando voicings.

Otra manera de crear conexiones entre voicings es utilizar la voz superior como conexion. Al
seleccionar voicings muy alejados entre si es conveniente lograr conectarlos por medio de su nota
superior, esto generara un sentido melodico que el oido reconocera y dotara al movimiento de logica.
Practicamente estaremos creando una melodia armonizada lo cual nos permitira crear conexiones mas

suaves entre los cambios de una progresion arménica donde no dispongamos de voicings adyacentes.

Comping utilizando notas guia

Om?  §7 b Cmé  F7  Bht
i :

Figura 69. Movimiento de las notas guia.

b 2
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Estudiamos las notas de cada especie de acorde y deducimos que, en un contexto de banda,
las notas mas importantes solo son dos: aquellas dos que nos den la informacion necesaria para definir
de qué especie de acorde se trata. Una vez identificadas estas notas se pueden utilizar para generar
una conduccion de voces efectiva, sobre todo en progresiones como Il — V — I donde se pueden

aprovechar las resoluciones melddicas para generar el minimo movimiento posible de una voz.

1.24 Ejercicios

1. Toca la progresion II — V — [ usando drop 2 en el segundo set de cuerdas e iniciando en Dm7 (3),
muévete hacia el voicing mas cercano posible. ;Qué puedes notar?

2. Repite el ejercicio 1 en los dos sets de cuerdas restantes, inicia alrededor del traste 11.

3. Toca la progresion II — V — 1 a través del circulo de cuartas utilizando notas guia y moviéndote
solo por la cuerda 3 y 4.

4. Toca la progresion del tema Tune Up de Miles Davis moviéndote siempre hacia el voicing mas
cercano, haz saltos solo cuando sea necesario.

5. Toca la progresion I — V — I (inicia en Dm7) a través del circulo de cuartas usando drop 2 e
iniciando alrededor del traste 3.

6. Toca la escala mayor de C a lo largo de la segunda cuerda (inicia en el traste 1) colocando un
voicing de una progresion Il — V — I sobre cada nota par.
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Seccion 5: Estilos de comping clasicos.

En esta seccion se revisaran algunas de las formas clasicas de acompanar utilizando la
guitarra. Los guitarristas de jazz aprovecharon las propiedades de la guitarra para realizar
acompaflamientos que se convirtieron en iconos para ciertos estilos. Esta seccion no pretende
profundizar en como tocar estos estilos ya que es muy complicado de transmitir por medio de palabras
o notacién musical, lo que se pretende es dar algo del contexto y las nociones bdasicas de estos
acompafamientos y conjuntarlas con los ejemplos de grabaciones de jazz en donde se utilizan estos

estilos de comping.

1.25 5.1 La Pompe

En la década de los 30’s en Francia se desarroll6 una forma muy particular de tocar jazz. Fue
conocido como Jazz Manouche o también se le conoce como Gypsy Jazz (jazz gitano), fue una
combinacion del jazz que se tocaba por esas épocas en Estados Unidos: el swing, y la musica gitana
traida a Europa por los migrantes del pueblo gitano. El guitarrista mas caracteristico de este estilo fue
Django Reinhardt (1910 — 1953) quien realiz6 decenas de grabaciones y convirti6 al Jazz Manouche

en un estilo clasico de la historia del jazz.

La guitarra actstica jugé un papel importantisimo en este estilo, siendo el instrumento iconico
de las agrupaciones. La posible razén por la que fue la guitarra, y no el piano, el instrumento
caracteristico es que la guitarra también puede ser utilizada como instrumento percusivo. Dada la
forma en la que los musicos debian transportarse era casi imposible llevar consigo instrumentos
grandes como contrabajos o una bateria por lo que los guitarristas, influenciados por la musica swing,
buscaron la forma de contraer toda una seccion ritmica en un solo instrumento. El resultado fue una

manera de acompafiar muy iconica que se conoce como La Pompe.

Hablar de la manera ritmica en que se toca este acompainamiento seria muy dificil, no tendria
ni siquiera algun sentido intentar escribirla utilizando notacion musical pues contiene muchos matices
que la propia notacion dejaria fuera, sin embargo, si podriamos comentar sobre los acordes utilizados

y dejar que la escucha de las grabaciones nos de informacién sobre el ritmo.

En el Jazz Manouche se suelen utilizar acordes con sexta en lugar de la séptima, esto es
debido a que los acordes de sexta son mas estables armonicamente que los de séptima los cuales
contienen dentro de si un intervalo de segunda menor que en algunos casos puede llegar a generar
conflictos, el acorde de sexta es mas estable en el sentido de que la intervalica entre sus notas no
genera ningun problema. Los voicings que se prefieren utilizar son los drop 3 debido a que por lo

general no se cuenta con un bajista en la alineacion y es preciso que el guitarrista cubra ese rol.
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A continuacion, se muestran algunos de los voicings mas utilizados:
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Figura 70. Voicings utilizados en el Gypsy Jazz

Un punto muy caracteristico del Manouche es su afinidad por sonidos menores por lo que el acorde
Cm6 es muy caracteristico de este estilo y su sonoridad es indispensable sobre los acordes menores
de las progresiones. Hay que tener cuidado, claro, que este acorde menor con sexta mayor hace
referencia al sonido del modo dérico por lo que no en cualquier tipo de menor se puede utilizar el
acorde menor 6. Por otro lado, sobre los acordes mayores se prefiere evitar la séptima y tocar todos
los acordes mayores como mayor6 o incluso como acordes 6/9, esto debido a la versatilidad y la

estabilidad que tienen estos acordes, sumado a lo sencillo que es digitarlos en la guitarra.

Hablando de los acordes dominantes se suelen utilizar en el voicing que se muestra en la

Figura 70, esta digitacion es muy comoda para agregar extensiones sustituyendo la voz superior, con

esto obtenemos los acordes C7(b9) y C7(#9), que muy utilizados en este estilo.
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Figura 71. Acordes dominantes con extensiones.

Répidamente nos damos cuenta de que todos los voicings tienen como nota mas grave la fundamental
del acorde, esto es debido a que al no haber bajista es necesario tocar el acorde de forma explicita, la

mejor manera en que no haya ambigiiedad es colocando la raiz del acorde en una posiciéon importante

como lo es el bajo del acorde.
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Al hablar del ritmo, solo podemos comentar que se busca una combinacion entre un pulso
constante de negras y pequeiias inflexiones al swing de las corcheas. Las cuales se tocan en
contratiempo. La esencia ritmica es esta fusion entre las corcheas con swing, de las cuales se encarga
el baterista y el pulso constante del cual se encargaria un bajista. La mejor forma de desarrollar este
ritmo seria escuchando esta musica e intentando replicarla. A continuacion, se dejan algunos ejemplos

de grabaciones que pueden ser buscados para su consulta:

e Django Reinhardt en Billets Doux — St. Louis Blues (2017)

e Django Reinhardt en I’ll See You In My Dreams — Djangologie Vol 9 (1970)

e Django Reinhardt en Minor Swing — Djangologie Vol 6 (1970)

e Django Reinhardt en Swing Guitars — Electric Django: Radio Recordings (1947)
e Olivier Holland en Yardbird Suite — Gypsy Meets Groove (2014)

1.26 5.2 Comping estilo Freddie Green.

Freddie Green (1911 - 1987) fue un guitarrista de jazz que desarrolld un estilo tnico de
acompanamiento en la guitarra. Freddie era el guitarrista de la banda de Count Basie, una de las Big
Bands més famosas de la historia del jazz. Su manera de acompaiiar se basaba mas en lo ritmico que
en lo armoénico. Mucho de su estilo deriva del hecho de que ¢é1 utilizaba una guitarra acustica y no una
eléctrica, este comping se puede escuchar perfectamente en, por nombrar solo un ejemplo especifico,
el tema Corner Pocket del disco de 1957 April in Paris por Count Basie and His Orchestra. Este es
solo un ejemplo, en ese mismo disco hay mas ejemplos de Freddie Green tocando su famoso comping.
Esta manera de acompafiar se convirti6 en el comping clasico que se esperaria de un guitarrista dentro

de una Big Band.

La esencia del comping es el ritmo, Freddie utilizaba un ritmo sencillo de negras, atacaba
cada pulso del compas como lo hace un bajista en una linea de Walking Bass. Sus ataques eran del
tipo staccato, cuidando siempre ir empatado con el bajista y el baterista. Es dificil abordar este estilo
de manera escrita, podemos hablar de los acordes que utilizaba y dar una nocidn del ritmo, pero para

lograr desarrollar ese estilo se debe escuchar su comping.

1.27 5.2.1 Acordes utilizados por Freddie Green.
Por lo general Freddie utilizaba acordes del tipo Shell Voicings, acordes que omiten la quinta y que

se tocan en los sets de cuerdas graves, los Shell Voicings mas comunes son:
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9 9 8 9
é 7 8 8 9
\ 8 8 8 8

Figura 72. Las especies de acordes utilizando Shell Voicings.

La progresion del tema There is no Greater Love utilizando estos voicings y el ritmo de negras seria:

gpmaj? Ep7? o7 67
TR

-
|

3—3 3 3 |3 3 3 3 |8 8 8 8 |8 8 8 8
A 5 5 5 5 15 5 5 3 & & & 8 T—7—7—17
(g&——3 3 3 3 |3 3 3 3 —— 8— 8 8 8

Figura 73. Primer seccion de There is no greater love utilizando shell voicings.

Posiblemente ubiques algunos de estos voicings como simples drop 3 en donde se omitid la quinta
que casualmente resulto encontrarse en la voz mas alta, aunque esto es verdad debemos ser cautelosos
y no tomar esto como una regla, no siempre podremos utilizar drop 3 y omitir la nota mas aguda pues
colocar un drop 3 donde la nota mas grave sea la séptima o la tercera podria causar problemas, se
puede hacer, pero con moderacion y siempre utilizando el oido como discriminante, una opcién para
aligerar las posibles disonancias es utilizar los voicings que tengan la tercera o la séptima como nota
mas grave como acordes de paso y tocandolos siempre en los lugares débiles del compas o sea los

tiempos 2 y 4, de igual manera, en general optaremos por sustituir la séptima mayor por la sexta
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mayor en los acordes Maj7. Con esto en mente ya tenemos, en principio, una buena cantidad de

voicings disponibles para crear movimiento en nuestro acompafiamiento.

G* o/8 Gé/0 GE/E
094
:@ 5: T

|| |
T PP
e 13
N 3 7 10—12

Figura 74. Inversiones de G6 en drop 3.

Utilizando estos voicings podemos crear una linea arménica mas dinamica.

emaj7 Fmaj7 Em’ EbO7 Om? 67 emaj? 4

’ [ I I [ I |
4—#:‘1 :|| 3 i s 4 |

.- 5 5 < ¥ & ¥ ¥ ' vy v o < Ty ¥

I [ O I I [ I
5 9 9 7 7 7 7—6 6|5 5 7 7 9 —9 7 7T
g 7 7 7 7 5 5 5 5 3 3 5 5 7 7 6—6
N 8 8 8 8 7 7 6 6 5 5 7 7 8 8 7 7

Figura 75. Ejemplo de comping estilo Freddie Green sobre My Romance.

1.28 5.3 Comping de Freddie Green en un combo de jazz (walk chord).
El comping estilo Freddie Green no es necesariamente exclusivo de un contexto de Big Band,
podemos hallar ejemplos de como esta forma de acompanar se utiliza en un grupo mas reducido, a

continuacion, tres ejemplos de guitarristas utilizando este estilo en agrupaciones mas pequenas:

e Herb Ellis en Have You Meet Miss Jones? — Ellis in Wonderland (1956)
e Barney Kessel en Alone Togehter — Sonny Rollins and the Contemporary Leaders (1958)
e Herb Ellis en Exactly Like You — Hello Herbie (1969)

En estos ejemplos se nota un detalle: las conexiones entre los voicings. El ritmo y el tipo de acordes
recuerdan al estilo de Green, pero el movimiento recuerda mas a un walking bass, asi que esta forma

de tocar es una especie de walking chord.

5.3.4 Formacion de lineas de walking Chord.

Para formar estas lineas de acompafiamiento utilizaremos lo visto en la seccién anterior pero

esta vez nos centraremos mas en el movimiento de los acordes. El estilo de Freddie Green se basaba
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en el ritmo y la densidad del movimiento arménico era muy moderada. En las lineas de walking chord

nos ocuparemos de ambas cosas: mantener un pulso constante y crear un ritmo armonico muy activo.

En primera instancia utilizaremos voicings drop 3 y triadas, justo como en el estilo de Green,
sumando aproximaciones cromaticas y acordes de paso. Veamos un ejemplo de esto sobre el tema

My Romance:

emaj? 0407 F¢ D7  Em? EOT EROT CHO7T  Om? 87 BT G#OT b FT ET g7

¢ |

[ . [ . [ .
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=8 —9—10—1—L12—12—11—9o—L10—7—6—4 5—8—7—6

Figura 76. Ejemplo de walking chord sobre My Romance

En primera instancia podemos ver el exceso de acordes que no se encuentran dentro de la armonia
original del tema, todos esos acordes solo son conexiones entre los acordes del tema. Es importante
mantener los acordes originales sobre los tiempos fuertes y de esta forma evitar que los cambios
armoénicos se pierdan. Para este ejemplo se mantuvieron los acordes originales sobre los tiempos 1y
3, los tiempos fuertes, y sobre los tiempos débiles, el 2 y el 4, se tocaban acordes de paso que por lo
general son acordes disminuidos. También se utiliz6 la sustitucion tritonal y se podria agregar una

aproximacion cromatica ascendente o descendente sin ningun problema.

A continuacion, se muestran algunas de las resoluciones mas utilizadas para conectar acordes.

gho?  F 67 F Cim?  Cw?
.|

e —a—Fa——
! & fe o

o & #'o

Figura 77. Resoluciones hacia acordes principales.

En la Figura 77 se observan tres formas de resolver a un acorde principal, entiéndase por principal un
acorde propio de la armonia del tema y que se encuentra en un tiempo fuerte, analicemos a detalle

cada caso para comprender por qué funcionan.
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La primera resolucion que aparece es un Bb°7 hacia un F mayor (o Fmaj7, F6), al principio
podria parecer rara esta resolucion, pero si analizamos con detenimiento veremos de donde surge. Al
estar tocando solo tres notas, la nomenclatura de los acordes se vuelve ambigua y se opta por colocar
en el cifrado algo que ayude a seguir los cambios armonicos de una manera mas sencilla, ese acorde

Bb°7 es realmente un C7(b9), es importante recordar las propiedades de los acordes disminuidos:

e Losacordes de séptima disminuida son simétricos, esto es, cada una de las notas que aparecen

en un acorde disminuido podrian ser la raiz del acorde, por ejemplo:

Tabla 9. Simetrias en los acordes de séptima disminuida.

El acorde C°7 tiene las notas: C, Eb, Gb, A"

Esto significa que cada nota puede ser la raiz del acorde pues:

Eb°7 est4 formado por: Gb°7 estd formado por: A°7 esta formado por:

Eb, Gb, A, C'¢ Gb, A, C,Eb A, C, Eb, Gb

Asi vemos que el acorde s6lo quedara definido por la nota del bajo, en un contexto de banda,

el bajista serd el encargado de definir qué acorde sera.

e Los acordes de séptima disminuida pueden ser vistos como un acorde X7(b9) omitiendo la
raiz del acorde. Al analizar la intervalica de este acorde dominante veremos que cumple
exactamente con los intervalos de un acorde de séptima disminuida, asi que pueden ser

utilizados como dominantes.

Con estos puntos claros podemos inferir que el acorde cuyo cifrado es Bb°7 es en realidad un
C7(b9)/Bb, al ver este cifrado nos encontramos con que es mas complicado de leer e incluso nos
tomaria un poco mas de tiempo digitarlo, es por esto que en el cifrado se opta por colocar algo mas
ameno a la vista, sin embargo, que este acorde sea realmente un dominante nos da la razon por la que

la resolucidn es tan efectiva.

15 Donde A se coloca por enarmonia con un Bbb que corresponde a la séptima disminuida de C.
16 De nuevo por enarmonia se coloca A como la quinta disminuida en lugar de escribir Bbb y C como la
séptima disminuida en lugar de colocar Dbb.
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