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Problema

Vivimos en un mundo globalizado. Es un mundo donde las comunicaciones viajan de manera
casi instantanea y donde la tecnologia y las redes de comunicacion estan presentes en los
principales centros urbanos mundiales. En la actualidad podemos acceder a pensamientos, ideas,
filosofias y conocer sucesos que ocurren en la antipoda de nuestro lugar de residencia de manera
casi instantanea. Hoy podemos observar una clase magistral realizada en un conservatorio en
Estados Unidos en tiempo real. También es posible tener contacto con personas que habitan en
lugares remotos, dialogar con ellas, compartir saberes. Y precisamente ese compartir de saberes
permite que podamos conocer muchas manifestaciones artisticas gestadas en zonas muy

apartadas del globo y asi mismo, dar a conocer las nuestras.

Esa realidad ha logrado que la oferta y demanda artisticas sean inmensas. En nuestro pais la
proliferacion de los festivales al parque, la cartelera de conciertos y muestras musicales en las
diferentes salas, encuentros artisticos patrocinados por entidades publicas y privadas, son una
muestra de ello y mantienen un dinamismo cultural en el &mbito metropolitano muy
significativo. En Bogota, por ejemplo, encontramos festivales de rock, jazz, rap, 6pera, flamenco,

reggae, masicas tradicionales, entre otros, que se ofrecen durante todo el afio.

La academia no debe estar al margen de esta realidad y por eso debe ofrecer a sus estudiantes
herramientas Utiles dentro del vasto entorno cultural y musical en el que vivimos. Debe lograr
que sus alumnos aprendan a reconocer y valorar ese sinnumero de saberes que coexisten. Como
lo menciona el maestro Lacides Romero comentando sobre la ensefianza del piano
complementario. “Estamos viviendo una época de cambios y transformaciones vertiginosas, y
la pedagogia musical debe ofrecer al estudiante herramientas Gtiles para que se

desempefie profesionalmente hoy (no en el Siglo XVIII). En la ensefianza del
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piano complementario se contintan usando métodos que no consultan la estética musical actual.
La estética no es estatica, estd en constante evolucion. Cada época tiene su estética propia que la

caracteriza” (p.2)

En Colombia, tenemos instituciones de educacion superior cuyo objeto de estudio se enfoca
en su mayoria en la musica clasical, donde la Unica posibilidad de grado es lograr interpretar un
concierto de Beethoven o Mozart. También podemos ver que en los ultimos afios el estudio del
jazz como programa curricular se ha abierto campo y ha logrado estar presente en algunas
universidades. Pocas veces vemos estudiantes de jazz realizando el montaje de una obra clasica,
asi como no es usual ver un estudiante clasico realizando el montaje de un standard del Real
Book. Los contenidos estudiados en el &mbito clasico difieren a los abordados por un estudiante
de jazz, muchas veces en la forma de observar un mismo concepto o porque las teorias tienen
enfoques diferentes. Muchas veces esos conceptos se quedan estaticos en uno de los dos

enfoques y no se estudian transversalidades entre ellos.

Justificacion

Teniendo como punto de partida estos dos escenarios de ensefianza musical, se pretende trazar
puentes que logren comunicar desde el lado clasico herramientas utilizadas en el estudio del jazz
y las musicas populares? y aplicarlo a las asignaturas existentes de teclado, donde se pueda
integrar el estudio de algunos contenidos armonicos utilizados por las musicas populares y el

jazz, teniendo como base el estudio de la armonia clasica.

11 a palabra clasica (o) se refiere a la misica centro — europea de los siglos XVI11, XIX y XX estudiada en la
mayoria de instituciones de educacion superior del pais.

2 Durante todo este trabajo, la expresion “musicas populares” se referira a misicas populares y urbanas que han
adoptado en su lenguaje elementos del jazz como boleros, baladas, pasillos, latin, etc.
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Objetivo principal

Consolidar un material pedagogico pertinente que contribuya a desarrollar un contenido
armonico que le permita a los estudiantes de musica clésica acercarse al lenguaje del jazz y las
mausicas populares y que complemente los contenidos existentes de las asignaturas de armonia al

teclado de cualquier programa de estudios musicales en nuestro pais.

Objetivos secundarios

= Conocer algunas diferencias y similitudes entre el tratamiento arménico utilizado
en la armonia clésica y la armonia utilizada en las musicas populares y jazz.

= Conocer las principales formas de disposicion de los acordes utilizados en el
piano en el jazz y algunas masicas populares.

= Conocer las tensiones y sus posibles maneras de disposicion en los acordes.

= Aplicar con fluidez este contenido en un repertorio de libre escogencia.



Marco tedrico

Cuando se habla de acordes y estructuras verticales, se esta hablando de simultaneidad de
sonidos. Este conjunto de notas se puede disponer de varias maneras en el teclado y esto
proporciona una variedad en la sonoridad de un mismo acorde. No es lo mismo percibir una
estructura construida por una disposicion intervalica por segundas a otra que se puede disponer
por intervalos cuartales, asi como también la sonoridad varia cuando se utiliza una densidad
sonora de cuatro notas a cuando se utilizan seis o siete sonidos simultdneamente. Muchos
pianistas tienen su forma caracteristica de disponer los acordes en el teclado, por ello algunas de
las disposiciones se les suele conocer con su nombre. La disposicion conocida como “Shearing”
se debe a la manera como el pianista londinense George Shearing, manejaba la melodia
armonizando cada nota con una disposicion del acorde en cuestion o la disposicion de Kenny
Barron que consiste en la utilizacion de intervalos de quinta. Muchas veces estos nombres se los
han proporcionado los tedricos para describir alguna manera de disponer las voces de los acordes
en el piano. Algunas de estas formas de disponer los sonidos de un mismo acorde son
ampliamente tratadas en algunas publicaciones que tratan este tema en particular (como los
libros de Jim McNeely y Mark Levine entre otros autores) donde se ilustra con detalle las

disposiciones mas utilizadas entre algunos pianistas destacados de jazz.

A continuacion, se describiran algunas de las formas de disposicion de los acordes en el

teclado mayormente utilizadas.



Algunas maneras de disposicion de los acordes en el teclado

Una nota en mano izquierda, tres notas en mano derecha

Es una de las disposiciones de voces més utilizadas tanto en el tratamiento arménico de la
musica académica como en muchas musicas populares. Generalmente la mano derecha presenta
disposiciones cerradas de triada y en muchas ocasiones es frecuente encontrar el bajo duplicado a
la octava. Cuando trabajamos con triadas es necesaria la duplicacion de una de las notas (que por
lo general aparecera en el bajo), mientras que cuando se tratan acordes con séptima no es
necesaria ninguna duplicacion. Cuando utilizamos alguna agregacion encontraremos, en la

mayoria de los casos, notas guia® junto con la agregacion correspondiente.
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fig. 3. Acorde con séptima: triada en disposicion
cerrada en mano derecha y bajo en mano izquierda

3 Se refiere a la tercera y a la séptima del acorde



En la armonia ensefiada tradicionalmente, la disposicion mas utilizada suele ser tres notas en
mano derecha (en disposicion cerrada) y una nota en mano izquierda, (que es la que proporciona
la inversion al acorde). En encadenamiento de la progresion armonica tiene algunas

particularidades que examinaremos posteriormente.

Dos notas en mano derecha, dos notas en mano izquierda

En el estudio del contrapunto

Esta es una de las distribuciones de voces mas comun en el estudio del contrapunto centro —
europeo del siglo XVIII. Generalmente se piensa como una reduccién al piano de la armonia
vocal tradicional con su escritura a cuatro partes: bajo, tenor, contralto y soprano. Aqui, es
indispensable tener en cuenta la direccion de las plicas, ya que es la que nos indica exactamente

cuél es el movimiento independiente de cada una de las voces.

De esa manera encontramos las voces representadas de la siguiente manera:
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fig. 4. Escritura coral para piano

Aqui podemos observar claramente el desplazamiento ocurrido en cada una de las voces: el
bajo (representado en el pentagrama inferior con la plica hacia abajo) se mueve de La a Sol
sostenido, el tenor (representado en el pentagrama inferior con la plica hacia arriba) se mueve
desde el Do central hacia un Si, la contralto (representada en el pentagrama superior con la plica
para abajo) muestra que no sufrié movimiento alguno y la soprano (representada en el
pentagrama superior con la plica hacia arriba) tuvo un movimiento ascendente de segunda mayor
desde un La hasta un Si. De esta manera la escritura nos indica con toda la claridad el
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movimiento contrapuntistico de las voces. En el siguiente ejemplo veremos un fragmento de una

reduccion al piano de uno de los corales de Johann Sebastian Bach:
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fig. 5.Johann Sebastian Bach “Alle menschen miissen sterben”, bwv 262

En el ejemplo anterior vemos claramente una escritura contrapuntistica a cuatro partes, donde

podemos observar el movimiento horizontal de cada una de las voces.

En otro tipo de estéticas

Este tipo de disposicion de voces esta muy presente en las escuelas de jazz y también es

aplicable a otras musicas populares.

El principio se basa en la colocacion de notas guia del acorde en la mano izquierda y notas del
acorde y/o tensiones disponibles en la mano derecha. Es interesante notar la fundamental del

acorde casi siempre se omite, aunque puede estar presente (por lo general en la mano derecha)
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fig. 6. Notas guia en la mano izquierda, dos
agregaciones en mano derecha

Aqui vemos las notas guia del acorde de Do siete en la mano izquierda (Mi y Si bemol),

mientras la mano derecha enriquece el acorde con dos tensiones disponibles: Fa sostenido (once

ascendida) y Re (novena natural)
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Poliacordes

La disposicion de voces de poliacorde se refiere a dos acordes (generalmente triadas) que se
superponen. Uno es tocado en mano derecha y otro en mano izquierda. La resultante suele ser un
acorde con agregaciones. En el siguiente ejemplo podemos observar la triada de Do siete tocada
en la mano izquierda superpuesta con la triada de Re mayor en la mano derecha. La resultante es

una acorde de Do siete con novena, once ascendida y trece.

Esta disposicion de voces es muy utilizada entre los pianistas de jazz.

c 13¢11)
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fig. 7. Poliacorde

Disposicion por cuartas

Encontrada en lenguajes académicos un poco mas contemporaneos. La exploracion timbrica

de los acordes por cuartas fue explorada por compositores como Claude Debussy. En el siguiente

ejemplo encontramos una progresion de acordes por cuartas.

PROFONDEMENT CALME (DANS UNE BRUME DOUCEMENT SONORE)

Piano

2
|1 .
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W
Pe
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fig. 8. Claude Debussy. Preludio para piano nimero 10: La catedral sumergida libro primero.
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Aqui vemos un movimiento de bloque de cuartas en la mano izquierda que se mueven
ascendentemente. En este caso solo vemos cuartas justas en la mano izquierda, que son

reproducidas una octava arriba en la mano derecha.

Esta técnica de disposicion de voces por lo general se utiliza sobreponiendo dos o tres cuartas
anotando que no deben todas justas. En el siguiente ejemplo vemos el acorde de Sol trece que en
disposicion cuartal, donde encontramos cuartas aumentadas (Fa y Si de la mano izquierda, Miy
La sostenido en mano derecha), una cuarta justa (Si y Mi entre mano derecha e izquierda) y una
cuarta disminuida (La sostenido y Re en la mano derecha) Este tipo de disposiciones son
encontradas con frecuencia en muchos intérpretes del piano jazz como McCoy Tyner, los
hermanos Bud y Ritchie Powell, Kenny Barron, Bill Evans, entre otros. (Levine, The Jazz Piano

Book, 1989)
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fig. 9. Acorde por cuartas

Acordes por segundas

También son llamados clusters (racimo) y son disposiciones de segunda mayor o segunda
menor. En el siguiente ejemplo encontramos un ejemplo de utilizacion de dos segundas mayores
dentro de un acorde (aunque también posee otro tipo de intervalica) en un lenguaje mas

académico.
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fig. 10.Igor Stravinski, suite italiana para violin y piano, finale.

El siguiente acorde es una disposicion mayormente utilizado por los pianistas de jazz y pop.

Vemos un acorde de Re menor con novena y once naturales. En este caso encontramos una
tercera mayor entre la septima del acorde Do y la novena Mi y segundas mayores y menores en

]l

Sig

las otras voces.
Piano

]

?: A

-

fig. 11. acorde de Re menor once en cluster

Acordes en bloque

La disposicion de acordes en blogue es muy interesante ya que combina melodia y acorde al
mismo tiempo. Fue ampliamente utilizada por pianistas como Red Garland, George Shearing,

Bill Evans, Kenny Barron, entre otros. No existe una Unica manera de lograr este tipo de

disposiciones, pero nos centraremos aqui en examinar las bésicas: el four- way close y el Drop.

Four way close

En una técnica que esta basada en la utilizacidn de cuatro voces en posicion cerrada (casi
siempre tocada en mano derecha). La linea melddica estara ubicada en la voz superior y desde

alli, se completara descendentemente y en disposicidn cerrada con las notas del acorde.

Veamos como es el procedimiento:
13



Tenemos la siguiente melodia. EI primer compas es armonizado con el acorde de Re menor

siete y el segundo con el acorde de la menor siete.

DM’ AMIN

E=—F

fig. 12 Melodia sin armonizar

Ahora manteniendo esa melodia en la voz superior, armonizaremos descendentemente para

completar el acorde con las notas faltantes.
oM’ ANIN’

grredt Fry

fig. 13. Melodia armonizada con notas del acorde

Ahora, si afiadimos notas de paso 0 notas extrafias, tendremos notas que pertenecen al acorde

y otras que no. (R: nota real; EX nota extraia)

DMIN? AMIN’

%H‘F L ‘E

. REXREXREXR REXR REXR

fig. 14. Notas extrafias y reales de cada acorde

Las notas que no pertenecen al acorde, seran armonizadas de la misma manera con un acorde

disminuido siete. Tenemos como resultado final:

DMIN7  DIS7 DMIN7  DIS7 DMIN7  DIS7 DMINT AMINT  DIS7  AMINT  AMINT DIS7 AMINT

fig. 15.Armonizacién final en four way close
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Disposicion “Shearing”
La duplicacion (a la octava) de la melodia. (Generalmente tocada en mano izquierda).

oMin’

DIS7  AMINT  AMINT DIST AMINT

AMINT

|

PJ

DIS7  DMINT

DIS7 DMINT  DIS7  DMINT
t
o

Piato DMINT
%{_A—I—I—?—d—r L’;
fig. 16. Doblando la melodia en la voz inferior

Uno de los mayores exponentes de esta técnica fue el pianista George Shearing quien la

popularizo entre los afios 1940 y 1950.

El drop 2
El drop 2 es quizas la variante mas conocida entre los pianistas de jazz. El procedimiento
consiste en identificar la segunda nota superior del acorde (después de haber realizado el

procedimiento de four — way close) y moverla octava abajo. En este caso el Do se movera una

T H
|

Fnb

octava abajo.

Pino .
e

Y = 1
r) !

-

fig. 17. Bajando la segunda nota una octava (Do una octava abajo)

A continuacion, veremos la técnica drop 2 aplicada en nuestra melodia inicial.
owi’ Am’
AMINT DIST  AMINT

Pino DMIN7 DIS7 DMINT  DIS7  DMIN7 DIS7  DMINT AMINT  DIS7  AMINT
>4 1 1 1 % { J — - ! }

==
fig. 18. Melodia armonizada utilizando Drop 2
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El drop 3

Al igual que el drop 2, el drop 3 consiste en mover una de las notas octava abajo. En este caso

moveremos la tercera nota superior del acorde, en lugar de mover la segunda como en el drop 2.
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fig. 19. Bajando la tercera nota una
octava (La una octava abajo)

Entonces la nuestra melodia original armonizada con el drop 3 quedaria:

DMIN AMIN
.3
3 3 iwﬁ J . .x;.;—:ri;.-

DMIN7 DIS7 DMIN7 DIS7 DMIN7 DIS7 DMIN7  |AMIN7 DIS7 AMIN7  AMIN7 DIS7 AMINT
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fig. 20. Melodia armonizada con Drop 3

Conduccién de voces
Para realizar un enlace suave entre acordes, se tendran en cuenta las siguientes
recomendaciones:
= |dentificar si existen notas en comun entre los dos acordes a enlazar, de ser asi se

mantendran en la misma voz.

= Las notas que no sean comunes, se moveran hacia la nota mas cercana posible del

siguiente acorde. :
|

Piano
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-

fig. 21. Movimiento cercano de las voces de
los acordes de Do mayor y Fa mayor
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En este ejemplo vemos que la nota comun entre los dos acordes es Do y est& ubicada en la voz
superior (soprano), por lo tanto, la mantendremos en la misma posicion. Las demas voces se
mueven utilizando en movimiento mas cercano posible. En este caso particular la nota Sol del
primer acorde se mueve hacia la nota La del segundo acorde y la nota Mi del primer acorde se

desplaza ascendentemente hacia el Fa del segundo acorde.

Estas dos recomendaciones generales de enlace pueden aplicarse también a los otros tipos de

distribucion de voces en el piano.

Cwns® Fwns?
A4o 4
5o

Piano
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)
i

fig. 22. Dos notas en la mano derecha, dos notas en
la mano izquierda

En este caso vemos que el Mi y el Sol son notas comunes para ambos acordes por lo tanto se
mantendran en la misma posicion. Las otras notas se mueven hacia las notas mas cercanas del

siguiente acorde.

En este caso Poliacordes, vemos el mismo caso. Unicamente la nota Mi es com(n a los dos
acordes (como en los casos anteriores la mantenemos) y las otras voces se dirigen hacia los

sonidos mas cercanos del siguiente acorde.

:% -
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L I

Piano

fig. 23. Conduccion de voces en poliacordes.
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Agregaciones

El uso de agregaciones en los acordes genera diferentes sonoridades. Son construidas
manteniendo el mismo principio de sobreponer terceras. De esa manera se puede encontrar la
novena sobreponiendo una tercera sobre la séptima; la once se encuentra sobreponiendo una
tercera sobre la novena y la trece se encuentra sobreponiendo una tercera sobre la once. Aqui se
termina el ciclo ya que si se sobrepone una tercera sobre la trece se llegaria nuevamente a la
fundamental dos octavas arriba. Se pueden utilizar varias agregaciones, lo que aumenta las
posibilidades sonoras debido a las combinaciones posibles que se pueden lograr en un mismo

acorde.

Para la utilizacion de las tensiones se debe tener en cuenta el tipo de acorde que se esta
trabajando pues no todos los acordes soportan todas las tensiones. Si es un acorde que funciona
como una estructura estable (ténicas y subdominantes) es importante tener en cuenta que la
tension no vaya a modificar el grado de estabilidad. Esta consideracion se debe tener en cuenta
en acordes mayores con séptima mayor, menores con séptima mayor, menores con séptima
menor y semidisminuidos. Los acordes con mayores con séptima menor, por la presencia del
tritono que les proporciona inestabilidad, soportan cualquier tension natural o alterada y no

cambiard su naturaleza inestable.

La novena
Cuando afiadimos una novena al acorde encontramos que aparecen nuevas intervalicas dentro
del acorde proporcionandole una sonoridad diferente y particular. La novena es el resultado de

agregar una tercera* sobre la séptima de un acorde, o bien, una novena mayor® a partir de su

4 La tercera varia con respecto al tipo de séptima
® La novena mayor es equivalente a una segunda mayor mas octava
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fundamental. Asi vemos que la novena de Do resultaria ser Re (una segunda mayor ascendente)

una octava mas arriba.

]
tyr—
_?_A‘.?—LI

fig. 24. Intervalo de segunda mayor a partir de Do

0

Si—

fig. 25.Intervalo de segunda mayor més octava a
partir de Do (novena)

Sucede lo mismo dentro de un acorde. El intervalo se mantiene igual adicionando las demas
notas del acorde en cuestion. Vemos como la novena es una agregacion que se puede colocar

sobre diferentes tipos de acordes.
el
o]

Si—

fig. 26.Sobre mayor con
séptima mayor

c9
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SiE——

fig. 27.Sobre mayor con
séptima menor

cmin’
0

Sig—

fig. 28. Sobre un acorde menor
con séptima menor

La novena alterada
La novena la podemos alterar cromaticamente hacia arriba o hacia abajo. Esta modificacion

cromatica hace que podamos tener otras posibilidades sonoras dentro del acorde. Sin embargo, es
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necesario tener precaucion con la utilizacion de las novenas alteradas en algunos tipos de
acordes, cuyos casos estudiaremos mas adelante.

Novena bemol

Es el resultado de alterar la novena cromaticamente hacia abajo. La novena bemol por lo

general se encuentra dentro de acordes mayores con septima menor.

E7('79)
b

a8 i

fig. 29. Mi mayor con novena bemol

Y

Novena sostenida

Es el resultado de alterar la novena croméaticamente hacia arriba. Al igual que la novena

bemol, la novena sostenida aparece en la gran mayoria de los casos dentro de un acorde mayor
con séptima menor.

C 7¢9)
0

fig. 30. Do siete con novena
sostenida

E 7(:9)

=

fig. 31. Mi siete con novena
sostenida

Es interesante resaltar que la novena sostenida es enarmonica de la tercera menor. Visto desde

un instrumento armonico es muy comun verlo como un acorde mayor-menor, sin embargo, en la
gran mayoria de los casos es una novena sostenida.
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Aqui vemos como la novena sostenida, en este caso Re sostenido es enarmonico de Mi bemol,

la tercera menor del acorde de Do

:

T

:

T

fig. 33. Enarmonia de la novena sostenida

Si lo observamos dentro del acorde entonces encontrariamos aparentemente (dentro de la

enarmonia) que el acorde tiene tercera mayor y tercera menor.

0

fig. 34. Do mayor, sostenido nueve

G

fig. 35.Enarmonia de la novena sostenida

Mas claramente lo vemos, si movemos este sonido una octava abajo.

C 769
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fig. 36. Novena sostenida octava abajo

fig. 37.Enarmonia octava abajo

Por lo tanto, es muy importante la escritura correcta de la novena, para evitar confusiones.
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Ubicacién de la novena en el teclado

Como veremos, existen muchas maneras diferentes de distribuir las voces en el teclado. En un
comienzo se sugiere que tengamos presentes los sonidos principales de los acordes: la tercera, la

séptima, la fundamental y en este caso, la novena.

Asi comenzaremos nuestro estudio con la siguiente disposicion propuesta: mano izquierda

tendra la fundamental, mano derecha llevara la tercera, séptima y novena.
C‘i
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Piano

N2

fig. 38. Do nueve

La novena puede estar ubicada entre las notas guia, o fuera de las notas guia. Vemos que
cuando esta ubicada fuera de las notas guia encontramos como intervalicas resultantes: una
tercera entre la séptima y la novena o una segunda entre la tercera y la novena.®

¢?
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Piano

D

j O
A [«
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fig. 39. Intervalo de tercera (mayor) entre la séptima 'y
la novena del acorde (Si bemol y Re)

Si la séptima del acorde hubiese sido mayor, el intervalo de tercera formado entre la séptima y

la novena, hubiese sido menor.

8 El tipo de tercera o segunda depende del acorde.
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En el siguiente caso vemos la intervalica formada cuando la novena es ubicada por debajo de

las notas guias, en este caso vemos un intervalo de segunda mayor entre la novena y la tercera

del acorde.

<[

Q) 1)

0
X
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Piano

2
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Q
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fig. 40.Intervalo de segunda (mayor) entre la tercera 'y
la novena del acorde (Re y Mi)

Si invertimos las notas guia, el intervalo con la novena realizara su correspondiente inversion.

Ya no encontraremos intervalo de segunda entre la tercera y la novena sino uno de séptima. Lo

podemos observar en el siguiente grafico:

9

A 4
)'A =Y
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W - bo
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Z = fo)

fig. 41. Intervalo de séptima menor entre la tercera y la
séptima del acorde

Por ultimo, si vemos la novena debajo de las notas guia invertidas encontramos un intervalo

de sexta entre la novena y la septima.

Cq
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SNt
Y 2 (=]

Piano

3

(=]

-

fig. 42. Intervalo de novena entre la
novenay la tercera
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La once
Es el resultado de agrega una cuarta justa mas octava a partir de la fundamental del acorde.

Asi vemos que la novena de Do resultaria ser Fa una octava arriba:

o]
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fig. 43.Intervalo de cuarta justa a partir de Do
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fig. 44. Intervalo de cuarta justa mas octava a partir de Do (once)

Sucede lo mismo dentro de un acorde. El intervalo se mantiene igual adicionando las demas

notas del acorde en cuestion.

Vemos como la once, al igual que la novena, es una agregacion que se puede colocar sobre

diferentes tipos de acordes.
cutt

fig. 45. Sobre acorde menor con séptima menor

c",l‘l(bs)

=

fig. 46.Sobre acorde semidisminuido

La once alterada

Al igual gue la novena, la once la podemos alterar croméaticamente o bien, dejarla natural.
Esta modificacion cromatica hace que podamos tener otras posibilidades sonoras dentro del
acorde. Sin embargo, al igual que la novena, es necesario tener precaucién con la utilizacién de

la once alterada en algunos tipos de acordes, cuyos casos estudiaremos mas adelante.
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Once sostenida
Es el resultado de alterar la once cromaticamente hacia arriba. La once sostenida aparece en la
gran mayoria de los casos dentro de un acorde mayor con séptima menor, aunque también puede

aparecer en un acorde mayor con séptima mayor.

c 9(11)

o =

fig. 47. Sobre un acorde mayor con séptima menor

CM u7(411)

&

fig. 48. Sobre un acorde mayor con séptima mayor

Once bemol
El caso de la oncena rebajada es diferente. Si observamos detenidamente, si bajamos la once
una segunda menor, encontraremos que es enarmonica de una tercera mayor desde la

fundamental del acorde. Por esta razdn la once bemol se evitara pues no genera ningun color

Sgte iy

et I |

b R 2

adicional.

fig. 49. Enarmonia entre Fa bemol y Mi natural

En el ejemplo en el acorde de Do siete, vemos como la once bemol de Do, en este caso Fa
bemol, es enarmdnico de Mi que es una tercera mayor desde Do. Si extendemos esto a un acorde

mayor, no encontraremos ningdn sonido adicional.

(% |

fig. 50. Enarmonia entre la once bemol y la tercera mayor
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¢ Y si el acorde es menor?

En caso que el acorde sea menor, enarmonicamente encontraremos un acorde con una
aparente tercera mayor (ya que es el resultado de la enarmonizacion de la once bemol) y una

tercera menor.

0 ho L
p A LA E
fig. 51. Enarmonia entre la once bemol y tercera del acorde

&

fig. 52. Enarmonia de la once bemol octava abajo

Pero si realizamos una Gltima enarmonia sobre la tercera menor (Mi bemol por Re sostenido),
encontraremos un acorde con: fundamental (Do), tercera mayor (Fa bemol enarménico de Mi
natural), Sol (quinta), Si bemol (séptima menor) y Re sostenido (enarmonico de Mi bemol que es

la tercera de un acorde menor)

)] be N
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==

fig. 53.Enarmonia entre la once bemol y la tercera y entre la tercera del
acorde v la novena sostenida
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fig. 54.Acorde enarmonizado organizado por
terceras

En conclusion, la once bemol se evita.

La trece
Es el resultado de agregar una sexta mayor mas octava a partir de la fundamental del acorde.

Asi vemos que la trece de Do resultaria ser La una octava arriba.
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fig. 55. Intervalo de sexta mayor a

partir de Do
9 b I §
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fig. 56. Intervalo de sexta mayor mas
octava a partir de Do

Sucede lo mismo dentro de un acorde. El intervalo se mantiene igual adicionando las demés
notas del acorde en cuestién. Vemos como la trece, al igual que la novenay la once, es una

agregacion que se puede colocar sobre diferentes tipos de acordes.

cuin

&=

fig. 57. Trece sobre acorde menor con séptima
menor, novena y once

c13

&

fig. 58. Trece sobre acorde mayor con
séptima menor, novena y once

La trece alterada

Al igual que la novena y la once, la trece la podemos alterar cromaticamente o bien, dejarla
natural. Esta modificacion cromatica hace que podamos tener otras posibilidades sonoras dentro
del acorde. Sin embargo, es necesario tener precaucion con la utilizacion de la trece alterada en

algunos tipos de acordes, cuyos casos estudiaremos mas adelante.
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Trece bemol

Es el resultado de alterar la once cromaticamente hacia arriba. La trece bemol aparece en la
gran mayoria de los casos dentro de un acorde mayor con séptima menor.

C 7(b13)

g , be

Gig—

fig. 59. Do mayor siete con trece bemol

Trece sostenida

Al igual que la once bemol, es necesario observar detenidamente el caso de la enarmonia, esta
vez con la trecena alterada cromaticamente hacia arriba. En este caso que encontraremos dicha
enarmonia con la séptima menor del acorde. En el ejemplo del acorde de Do siete, La sostenido

(trece sostenida) es enarmonico de Si bemol (séptima menor), razon por la que se evita pues no

genera un sonido adicional.

% to

fig. 60. Do siete sostenido trece

%EE

fig. 61.Trece sostenida octava abajo
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Desarrollo del trabajo

Este trabajo esta conformado por una serie de ocho video — tutoriales de una duracién
aproximada de cinco minutos cada uno, el presente escrito y una cartilla de trabajo acompafada
de algunos materiales sonoros que ayudan a desarrollar los ejercicios propuestos. Esté dirigido a
estudiantes de pregrado o personas que tengan claridad en los conceptos bésicos de la teoria
musical, ya que el lenguaje utilizado es un lenguaje técnico y los conceptos se trabajan desde
esta base. Esto significa que este trabajo esta dirigido a una poblacién especifica, preferiblemente
con estudios académicos dentro del estdndar clasico, que estén interesadas en adquirir
conocimientos que usualmente no se adquieren dentro de la formacion universitaria clasica

convencional.

El proceso de creacion de este trabajo se centrd en el material audiovisual como eje principal.
Como se menciona en la introduccion de la cartilla, los videos deberian estudiarse en orden ya
que los contenidos estan encadenados con una secuencia progresiva. Fue de suma importancia
que la duracion de cada video no superara los siete minutos, para lograr mostrar los contenidos
de una manera clara y concisa. Todos los videos tienen una Unica toma superior para lograr una
visualizacion clara de las manos y el teclado y cuentan con un apoyo gréafico que muestra, en
notacion musical, lo que se esté refiriendo en el momento. Cada video tiene su par en la cartilla
de trabajo, de esa manera el estudiante que se aproxime a este material podra ejercitar los
contenidos con ejercicios propuestos y podra poner en préctica estos conceptos utilizando
grabaciones de apoyo. Fue necesario crear un plan de trabajo para la grabacion y edicion de cada
uno de los videos. Se construyo un libreto previo para la realizacion de cada video y asi poder
tener una fluidez y claridad en el lenguaje utilizado. La propuesta de la creacion de una serie de

videos que trabajaran sobre las masicas populares y jazz, esta basada en mi trayectoria como
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pianista de diferentes géneros musicales (incluyendo mdsica clasica), en mi previa experiencia
como docente en la Fundacion Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia y en el interés personal

de acercar a los estudiantes de pregrado a estos lenguajes.

Proceso hacia el proyecto de video — tutoriales.

Desde siempre he sentido una inclinacion hacia diversos estilos musicales y siempre he tenido
el interés por acercarme a muchos de ellos. Antes de entrar a la universidad, observaba con gran
admiracion a los pianistas de salsa, merengue, jazz, boleros, baladas y por supuesto a los
clasicos. Algun dia visité la sala de musica de la biblioteca Luis Angel Arango buscando algin
material escrito en partitura o alguna descripcion tedrica sobre alguno de estos géneros
populares. En esta sala de musica no encontré ningin material que hiciera referencia a estas
mausicas por lo que conclui que la manera de adquirir esas habilidades debia ser por contacto
directo con los pianistas. Muchas veces ese contacto no era facil y se debia correr con la suerte
de encontrarse con alguno que estuviera dispuesto a compartir su conocimiento. Acceder a ese
saber era una tarea dificil, sin embargo, esta situacion me impulsé a buscar espacios y personas
para aprender y compartir experiencias adquiridas. De esta manera, el contacto directo con
mausicos, la audicién de material sonoro y la practica individual, me permitieron estos
acercamientos. No creci en una generacion donde el acceso a la informacion fuera tan facil: los
teléfonos inteligentes, las tabletas, un ordenador en casa con acceso a la red, una sala publica de
internet, eran recursos que no estaban a la mano. Pensar que un gran porcentaje de la poblacion
de los centros urbanos pudiera acceder cualquier tipo de informacion desde la palma de su mano,
era inimaginable para muchos.

Hoy en dia la situacion es diferente. Encontramos a diario personas inmersas dentro de la

tecnologia accediendo a todo tipo de contenidos, compartiendo fotos, escribiendo mensajes. La
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comunicacion es instantanea y la informacién (y desinformacion) también. Plataformas como
YouTube, Vimeo o Dailymotion, son consultadas por millones de usuarios en el mundo todos los
dias. Crear un canal personal y subir un video, es muy fécil. Podemos encontrar todo tipo de
informacion, archivarla y revisarla cuantas veces queramos.

La educacién no ha quedado por fuera de estos recursos. Hoy en dia se pueden realizar desde
pequefios cursos hasta posgrados desde nuestras propias casas y muchos son avalados por
instituciones de formacion superior en el mundo. La educacion informal también esta presente.
Cualquier persona puede publicar un articulo o subir un video ensefiando cualquier cosa. Los
contenidos de ensefianza musical también estan presentes. Se puede acceder a observar clases
magistrales de reconocidos pianistas del mundo en grandes auditorios mundiales y también
videos grabados con una cdmara sencilla desde la sala de una casa. De esta manera, desde hace
un tiempo, comencé a acercarme a los contenidos alojados en YouTube sobre la aplicacion de
diferentes estilos musicales en el piano. Descubri que existen muchisimos que abordan
contenidos desde diferentes niveles, es decir, para principiantes hasta niveles superiores. La
facilidad para acceder a esos contenidos en cualquier momento y lugar, tener la posibilidad de
repetirlos las veces que sea necesario y muchas veces tener la posibilidad de tener un canal de
comunicacion con quien ofrece el video, son grandes ventajas conocidas para quien ha adquirido
conocimientos por este medio. El poder escuchar las sonoridades y poder ver las posiciones de
las manos, son aspectos que un libro dificilmente podria abordar y que se pueden apreciar a
través de una pantalla. Teniendo en cuenta los aspectos anteriores, decidi optar por esta
herramienta. Creo que la educacion musical debe seguir su camino a la par con las tecnologias de
comunicacion y la academia debe continuar a la vanguardia estas herramientas que hacen parte

del mundo globalizado en el que vivimos hoy en dia.
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Libretos de tutoriales

Como se ha mencionado, para la realizacion de cada video se realizé un libreto revisado y
modificado varias veces, hasta llegar al producto final. A continuacion, se presenta la redaccion

correspondiente a cada video.

Tutorial uno. Disposicion de los acordes con septima en el piano con las dos manos

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola.

-En este video estudiaremos una de las formas de distribucion de los acordes con séptima en
el teclado, que puede ser aplicada en el acompafiamiento de las musicas populares.

Comencemos.

-Una de las formas de distribucion de las voces més utilizadas en la armonia convencional en
el teclado, consiste en tocar una nota del acorde con la mano izquierda y tres notas con la mano
derecha. Pues bien, en el jazz y en la masica popular también es una distribucion muy utilizada.
Hoy estudiaremos esta disposicion utilizando acordes con séptima. Como tocaremos tres voces
en la mano derecha junto con una voz en la mano izquierda y estamos hablando de acordes de

cuatro sonidos diferentes, no encontraremos duplicaciones de notas. Veamos:

(Demostracion del acorde de Em7 en el teclado: Mi en la mano izquierda; Sol, Si, Re, en la

mano derecha)

-En este ejemplo podemos observar el acorde de Mi menor siete. Aqui encontramos la
fundamental Mi en la mano izquierda y las otras tres notas en la mano derecha: Sol la tercera, Si

la quinta y Re la séptima.
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-Esta forma de distribucion de las voces puede ser aplicada en otros tipos de acordes con

séptima.

-En acordes menores con séptima mayor: acorde de Re menor con séptima mayor

(Demostracion del acorde de Dm (maj7) en el teclado: Re en la mano izquierda; Fa, La, Do#

en la mano derecha)

-Aqui vemos que la mano izquierda esta tocando la fundamental Re y la mano derecha toca

las otras notas del acorde: Fa, la tercera; La, la quinta y Do sostenido, la séptima.

-En acordes mayores con séptima menor. Acorde de Fa 7.

(Demostracion del acorde de F7 en el teclado: Fa en la mano izquierda; La, Do, Mi bemol en

la mano derecha)

-En la mano izquierda se encuentra Fa, la fundamental y en la mano derecha estan la tercera,

La; la quinta Do y la séptima menor, Mi bemol.

-En acordes semidisminuidos, conocidos también como acordes menores siete, bemol cinco.

Acorde de Si semidisminuido:

(Demostracion del acorde Bm7b5 en el teclado: Si en la mano izquierda; Re, Fa, La, en la

mano derecha)

-Aqui vemos el Si, que es la fundamental en la mano izquierda y las otras notas Re, Fa y La,

su tercera, quinta y séptima respectivamente, tocadas en la mano derecha.

-En acordes disminuidos con séptima: acorde Si disminuido siete.
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(Demostracion del acorde Bdim7 en el teclado: Si en la mano izquierda; Re, Fa, La bemol, en

la mano derecha)

- La fundamental Si es tocada en la mano izquierda y la tercera Re, la quinta Fa y la septima

La bemol en la mano derecha.

- Podemos cambiar el orden de las notas de la mano derecha en todos los acordes con séptima.

Veamos el ejemplo con el acorde de Do mayor con séptima mayor:

(Demostracion del acorde de Cmaj7 en el teclado, Do, en la mano izquierda; Mi, Sol, Si, en

la mano derecha)

-La mano izquierda toca la fundamental Do y la mano derecha completa el acorde con la

tercera, Mi; la quinta, Sol y la séptima, Si.

-Las notas de la mano derecha se pueden cambiar de orden y el acorde continua siendo el
mismo, entonces cambia su posicion melddica manteniendo su inversion. Tanto en armonia
convencional como en el lenguaje de jazz, la inversion del acorde esta determinada por el bajo,

en este caso Do; y la posicion melddica estd determinada por la nota superior, en este caso Si.
- Se pueden lograr entonces cuatro posiciones melddicas del mismo acorde:
-El ejemplo anterior tiene la séptima en la voz superior. Observemos una vez mas:

(Demostracion del acorde de Cmaj7 en el teclado, Do, en la mano izquierda; Mi, Sol, Si, en

la mano derecha)

-Si ubicamos la tercera en la voz superior, en este caso Mi que es la tercera del acorde de Do

mayor con séptima mayor:
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(Demostracion del acorde de Cmaj7 en el teclado, Do en la mano izquierda; Sol, Si, Mi en la

mano derecha)

-Si tocamos la quinta, Sol, en la voz superior :

(Demostracion del acorde de Cmaj7 en el teclado, Do en la mano izquierda; Si, Mi, Sol en la

mano derecha)

-Por ultimo, si ubicamos la fundamental en la voz superior, excepcionalmente estaremos

duplicando esta nota y tendremos como resultado un acorde de cinco voces:

(Demostracion del acorde de Cmaj7 en el teclado, Do en la mano izquierda; Mi, Sol, Si, Do

en la mano derecha)

-Aqui encontramos el Do, la fundamental, en la voz mas aguda del acorde.

- Estas cuatro posiciones melddicas pueden aplicarse a otros tipos de acordes de cuatro notas.

-Si el acorde esta en inversion utilizaremos el mismo recurso. Una nota en la mano izquierda,
tres notas en la mano derecha. En este caso la nota de la mano izquierda dejara de ser la

fundamental para convertirse en la tercera, la quinta o la séptima del acorde.

- A continuacion, veremos un ejemplo del acorde de Do siete en su primera inversion.

(Demostracion del acorde C6/5 en el teclado: Mi en la mano izquierda; Sol, Si bemol, Do, en

la mano derecha)

-Aqui vemos el Mi que es la tercera del acorde de Do en la mano izquierda; mientras que la

quinta, séptima y fundamental se encuentran en la mano derecha.
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-Para terminar, veremos cdmo tocar estos acordes suprimiendo la quinta. Esto implica dejar
solamente tres voces en vez de cuatro. Sin embargo, la ausencia de una nota no altera la cualidad

del acorde.

-Aqui vemos el acorde de Do siete suprimiendo su quinta:

(Demostracion del acorde C7 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, Si

bemol, en la mano derecha)

-Lo mismo sucede con el acorde de La menor siete sin su quinta:

(Demostracion del acorde Am7 sin quinta en el teclado: La en la mano izquierda; Sol, Do, en

la mano derecha)

-Y también en el acorde de Sol con septima mayor:

(Demostracion del acorde G7 sin quinta en el teclado: Sol en la mano izquierda; Si, Fa, en la

mano derecha)

- Se debe tener especial cuidado con el acorde semidisminuido siete. En este caso, la quinta
rebajada es la caracteristica especial de este acorde. Por lo tanto, se sugiere colocar la

fundamental en la mano izquierda y la quinta bemol y séptima en la mano derecha.

-En este ejemplo veremos el acorde de Si semidisminuido siete. En la mano izquierda

encontraremos el Si y en la mano derecha estaran la séptima La y la quinta Fa.

(Demostracion del acorde Si semidisminuido 7 sin tercera en el teclado: Si en la mano

izquierda; La-Fa en la mano derecha)
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-Asi finalizamos este capitulo, donde se trabajo la distribucion de acordes con séptima, tanto a
cuatro como a tres voces. En la cartilla complementaria, encontraremos algunos ejercicios para

practicar estos conceptos.

-Hasta la préxima.

Tutorial dos. Disposicién de los acordes con novena en el piano

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola

-Tanto en la armonizacién clasica como en la armonizacién dentro del lenguaje del jazz y la
musica popular, los acordes con séptima son ampliamente utilizados. En este tutorial
estudiaremos los acordes con novena, una sonoridad caracteristica del jazz y no tan comin en el

lenguaje clasico donde la novena no es un elemento estructural del acorde.

-En el video tutorial anterior, estudiamos la disposicion de los acordes con séptima utilizando
ambas manos y suprimiendo una de las notas, para obtener acordes de tres sonidos en lugar de

cuatro. Recordemos una vez mas la disposicion:

(Demostracion del acorde Cmaj7 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, Si,

en la mano derecha)

-Aqui vemos el acorde de Do mayor con séptima mayor suprimiendo su quinta. La mano

izquierda toca la fundamental Do y la mano derecha toca la tercera Mi y la séptima Si.

-Para conformar el acorde con novena, afiadimos la nota Re. Esta es la sonoridad:

(Demostracion del acorde Cmaj9 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Re, Mi,

Si, en la mano derecha)
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- Aqui vemos el acorde distribuido en cuatro notas. En la mano izquierda podemos encontrar
la fundamental, Do; y en la mano derecha tocamos el Re que es la novena del acorde, Mi que es

la tercera y Si que es la séptima.

-Recordemos que la novena se encuentra a una distancia de un tono ascendente mas octava

con respecto a la fundamental.

-Podemos ubicar la novena por dentro o por fuera del intervalo formado por la terceray la

séptima de un acorde.

- La novena tocada por fuera del intervalo formado entre la tercera y la séptima, se escucha

asi:

(Demostracion del acorde Cmaj9 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Re, Mi,

Si, en la mano derecha)
-Ahora, si ubicamos novena por dentro de este intervalo obtendremos esta sonoridad:

(Demostracion del acorde Cmaj9 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Si, Re,

Mi, en la mano derecha)
-La novena la podemos utilizar también en otros tipos de acordes:

-Acordes menores siete. Ejemplo, La menor siete. En la mano izquierda encontraremos la
fundamental y en mano derecha podemaos ver el Sol, que es la séptima, Si la novena y Do la

tercera.

(Demostracion del acorde Am9 sin quinta en el teclado: La en la mano izquierda; Sol, Si, Do,

en la mano derecha)
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-En acordes mayores siete. Por ejemplo, el acorde de Fa siete. La mano izquierda toca Fa, la

fundamental y la mano derecha toca la tercera La, Mi bemol la séptima y Sol la novena.

(Demostracion del acorde F9 sin quinta en el teclado: Fa en la mano izquierda; La, Mi

bemol, Sol, en la mano derecha)

-En acordes semidisminuidos, la fundamental se toca con la mano izquierda y con la mano
derecha se toca la quinta disminuida que corresponde a la nota caracteristica de este tipo de

acordes y la séptima y la novena. Escuchemos el acorde de Si semidisminuido nueve:

(Demostracion del acorde Bm7 (b5) 9 sin tercera en el teclado: Si en la mano izquierda; Do#,

Fa, La, en la mano derecha)

-Podemos observar que la mano izquierda toca la fundamental Si y la mano derecha toca Do

sostenido la novena, Fa la quinta y la séptima La.

-En los acordes mayores con séptima menor, de naturaleza inestable por la presencia del
tritono, la novena es una agregacion que se puede alterar cromaticamente hacia arriba o hacia

abajo.

-Veamos un ejemplo:

(Demostracion del acorde C7(#9) sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, Si

bemol, Re sostenido en la mano derecha)

-En este ejemplo vemos el acorde de Do mayor siete sostenido nueve.

-Si se rebaja la novena un semitono, se obtiene el acorde llamado mayor siete bemol nueve.

(Demostracion del acorde C7(b9) sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, Si

bemol, Re bemol en la mano derecha)
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-En este caso vemos el Re bemol tocado en la mano derecha junto con la tercera y la séptima

del acorde.

-Bien, en este tutorial estudiamos como las novenas son un nuevo elemento dentro del
lenguaje de la armonizacion clasica y que le puede brindar una nueva sonoridad a los acordes
que se utilizan. Los invito a explorar esta nueva sonoridad en los ejercicios correspondientes al

capitulo de novenas de la cartilla.
-Hasta la préxima.

Tutorial tres. Disposicion de los acordes con once y suspendido cuatro en el piano

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)
-Hola

- Existe una herramienta armdnica dentro del leguaje del jazz y la musica popular, que en el

lenguaje clasico no es estructuralmente caracteristica, es el uso de los acordes con once.
-La once es un intervalo que se puede pensar como una cuarta justa mas octava.

-Podemos utilizar el mismo procedimiento realizado con la novena: tercera, séptima y once en
la mano derecha y fundamental en la mano izquierda. Asi como la novena, podemos ubicar la

once por dentro o por fuera del intervalo formado por la tercera y la séptima.
-Veamos un ejemplo con la once ubicada por fuera:

(Demostracion del acorde de Cm11 sin quinta y sin novena en el teclado: Do en la mano

izquierda; Si bemol, Mi bemol, Fa, en la mano derecha)

-En este ejemplo vemos el acorde de Do menor con once. La mano izquierda toca la

fundamental Do y la mano derecha toca la tercera Mi bemol, la séptima Si bemol y la once Fa.
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-Ahora, si tocamos la once por dentro del intervalo formado entre la tercera y la séptima,

podemos apreciar la siguiente sonoridad:

(Demostracion del acorde Cm11 sin quinta en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi

bemol, Fa, Si bemol, en la mano derecha)

-La once también la podemos alterar cromaticamente, sin embargo, a diferencia de la novena,

la once se puede alterar Unicamente hacia arriba. Veamos:

(Demostracion del acorde CMaj7(#11) en el teclado: Do en la mano izquierda: Mi, Fa #, Si,

en la mano derecha)

-Aqui podemos observar el acorde de Do con séptima mayor y once sostenida, Fa sostenido

en este caso.

-Por otro lado, si alteramos la once para abajo encontraremos una enarmonia con la tercera.

Veamoslo en el acorde de Do siete:

(Demostracion del acorde C7 en el teclado: Do en la mano izquierda: Mi, Sol, Si bemol, en la

mano derecha)

-Si utilizamos la once bemol vemos una enarmonia con la tercera del acorde pues Fa bemol es

enarmoénico de Mi natural. Por esa razén nunca encontraremos un acorde con once bemol.

-Tanto en la mdsica académica como en las musicas populares, encontramos un tipo de acorde
que también tiene esta nota caracteristica. Me refiero al acorde suspendido cuatro. En la musica
clasica, la cuarta suspendida es una nota disonante que requiere preparacion y resolucion
generalmente hacia la tercera del acorde. En el lenguaje jazzistico, la suspension no debe

resolver necesariamente. Veamos el acorde suspendido cuatro:
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(Demostracion del acorde C7 sus 4 en el teclado: Do en la mano izquierda; Fa, Sol, Si bemol

en la mano derecha)

- Aqui vemos el acorde de Do siete suspendido cuatro. En la mano izquierda se encuentra la
fundamental Do y en la mano derecha esté la cuarta Fa, la quinta Sol y la séptima Si bemol.
Aunque suprimimos la quinta en todos los tutoriales anteriores, en el caso de los acordes
suspendido cuatro es posible dejarla para mantener la disposicion de tres notas en la mano

derecha

- Como vemos, la principal diferencia entre los acordes con once y los acordes suspendido
cuatro, es la tercera, que esta presente en los acordes once y ausente en los acordes suspendido

cuatro.

-Los acordes de once y suspendido cuatro se convierten entonces en una nueva herramienta
armonica para enriquecer las armonizaciones y ampliar el lenguaje. En la cartilla encontraran

ejercicios para afianzar este contenido.
-Hasta la préxima.

Tutorial cuatro. Disposicion de los acordes con trece y acordes con sexta en el piano

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)
-Hola

-En esta oportunidad estudiaremos los acordes con trece. Una sonoridad que podemos
encontrar en el repertorio para piano del romanticismo del siglo XIX y muy utilizada en las

musicas populares y el jazz.
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-La trece es un intervalo equivalente a una sexta mayor ascendente méas octava. Cuando lo

vemos en un acorde, este intervalo sera contado a partir de la fundamental.

-Asi como la novena y la once, la trece es una agregacion que podemos utilizar dentro de los
acordes. En esta oportunidad veremos su uso utilizando cuatro voces: la fundamental, la tercera,

la séptima y la trece. Veamos:

(Demostracion del acorde de C13 en el teclado: Do en la mano izquierda; Si bemol, Mi, La

en la mano derecha)

-Aqui vemos el acorde de Do mayor trece. En la mano izquierda se encuentra la fundamental

Do y en la mano derecha la séptima Si bemol, la tercera Mi y la trece La.

-La trece también la podemos ubicar entre la tercera y la séptima o por fuera de este intervalo.

En el ejemplo anterior estaba por fuera. Veamoslo nuevamente:

(Demostracion del acorde de C13 en el teclado: Do en la mano izquierda; Si bemol, Mi, La

en la mano derecha)

-Veamos el otro caso:

(Demostracion del acorde de C13 en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, La, Si bemol

en la mano derecha)

-Aqui el acorde esta en una disposicion diferente: la trece La, se encuentra entre la tercera Mi

y la séptima Si bemol.

-La trece, es una agregacion que tambieén se puede alterar croméaticamente. Al contrario de la
once, que unicamente podia alterarse para arriba, la trece unicamente la alteraremos hacia abajo,

pues de otra manera, estariamos creando una enarmonia con la séptima menor. Veamos:
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(Demostracion del acorde de C13 en el teclado: Do en la mano izquierda; Si bemol, Mi, La

en la mano derecha)

-Aqui vemos el acorde de Do mayor con trece. Si alteramos cromaticamente la trece hacia

arriba, encontraremos que el La sostenido es enarmonico de la séptima Si bemol.

(Demostracion del acorde de C7 (#13) en el teclado: Do en la mano izquierda; Si bemol, Mi,

La sostenido en la mano derecha)

- Por esa razon, la trece Unicamente la alteraremos hacia abajo. Veamos:

(Demostracion del acorde de C7(b13) en el teclado: Do en la mano izquierda; Si bemol, Mi,

La bemol en la mano derecha)

- En este ejemplo vemos el acorde con la trece un semitono abajo. La trece bemol se utiliza en

acordes mayores con séptima menor.

-La trece la podemos utilizar también en otros tipos de acordes, pero cuando encontramos esta
nota en acordes mayores con séptima mayor y menores con séptima menor, llamaremos a la

trece, sexta, aungue se trate del mismo sonido.

(Demostracion del acorde de Cmé6 en el teclado: Do en la mano izquierda; La, Si bemol, Mi

bemol, en la mano derecha)

-Este es el acorde de Do menor siete con sexta. En la mano izquierda encontramos la
fundamental Do y en la mano derecha podemos ver la sexta La natural, la séptima Si bemol y la

tercera Mi bemol.

-Veamos ahora un ejemplo sobre un acorde mayor con sexta:
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(Demostracion del acorde de C6 en el teclado: Do en la mano izquierda; Mi, La, Sien la

mano derecha)

-Aqui vemos el acorde de Do mayor con séptima mayor y sexta. Como en todas estas
disposiciones, en la mano izquierda encontramos la fundamental Do y en la mano derecha
encontramos la tercera Mi, la sexta La y la séptima Si.

-De esta manera hemos estudiado los acordes con trece, trece bemol y sexta. Encontraremos
en la cartilla algunos ejercicios practicos para poder practicar estos contenidos.

-Hasta la préxima.

Tutorial cinco. Disposicion de los acordes con séptima en el piano, utilizando Gnicamente
la mano izquierda

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola

-En este video exploraremos una de las maneras de distribuir los acordes con séptima en la

mano izquierda, Comencemos.

-Esta forma de distribucion es muy util para acompafiar una melodia en la mano derecha con
una progresién armonica en la mano izquierda. Para esto, tendremos como base la tercera y la

séptima del acorde.

(Demostracion en el teclado del acorde de C7: Do en la mano izquierda; Mi, Sol, Si bemol,

en la mano derecha)

-En este ejemplo podemos ver el acorde de Do siete con todas sus notas: Do, Mi, Sol, Si

bemol.
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-Ahora escucharemos la sonoridad de este acorde sin su fundamental y sin su quinta:

(Demostracion en el teclado del acorde de C7 sin fundamental y sin quinta en la mano

izquierda: Miy Si bemol)

-Aungue solo suenan dos notas, aqui tenemos los sonidos principales del acorde de Do siete:
Mi que es su tercera y le da su modo, en este caso, acorde mayor. Si bemol, que la séptima, le
proporciona su grado de inestabilidad, pues genera un intervalo de tritono con la tercera.
Notemos que no es necesario colocar la quinta ni la fundamental, pues la tercera y la séptima nos

proporcionan la informacién del acorde. Escuchemos una vez mas:

(Demostracion en el teclado del acorde de C7 sin fundamental y sin quinta en la mano

izquierda: Miy Si bemol)

-Esta disposicion del acorde funciona muy bien si invertimos el orden de las notas.

Escuchemos la sonoridad colocando ahora el Si bemol debajo del Mi.

(Demostracion en el teclado del acorde de C7 sin fundamental y sin quinta en la mano

izquierda: Si bemol y Mi)
-Aqui seguimos manteniendo la sonoridad caracteristica de este acorde reducido en dos notas.

-Es de suma importancia tener en cuenta el registro en el que tocamos. Un registro muy grave
no nos proporciona la claridad sonora que necesitamos para acompafiar la melodia. Asi como en

el repertorio clésico, evitemos tocar los acordes en registros muy graves del piano:

(Demostracion en el teclado del acorde de C7 sin fundamental y sin quinta en la mano

izquierda: Mi y Si bemol, en un registro muy grave del teclado)
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-Esta sonoridad, no nos permite percibir claramente la cualidad del acorde. Por eso es

recomendable tener como referencia el Re o el Do, debajo del Do central.
-Este es el Do central.
(Demostracion en el teclado del Do central)

-Este es el Do abajo del Do central, que se sugiere como limite. Evitemos disponer el acorde

por debajo de esta nota.
(Demostracion en el teclado del Do debajo del Do central)

-Esta disposicion la podemos aplicar a otros tipos de acordes con séptima. Veamos un

ejemplo de un acorde menor con séptima menor.
(Demostracion en el teclado del acorde de Dm7 en la mano izquierda: Re, Fa, La, Do)

-Aqui tenemos el acorde de Re menor siete con sus cuatro sonidos: la fundamental Re, la

tercera Fa, la quinta La y la séptima Do, que estan en la mano izquierda.

-Si suprimimos la fundamental y la quinta del acorde, tendremos las notas Fa y Do, que son la

tercera y la séptima respectivamente.
(Demostracion en el teclado de las notas Fa y Do en la mano izquierda)
-De igual manera podemos invertir de estas notas sin afectar la cualidad del acorde:
(Demostracion en el teclado de las notas Do y Fa en la mano izquierda)

-También lo podemos aplicar en acordes mayores con séptima menor. Escuchemos el ejemplo

en el acorde de Sol siete:

(Demostracion en el teclado del acorde de Sol7 en la mano izquierda: Sol, Si, Re, Fa)
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-Aqui podemos observar el acorde de Sol siete con sus cuatro sonidos en la mano izquierda.

-Ahora escucharemos unicamente la tercera y la séptima. En este caso Si y Fa.

(Demostracion en el teclado de las notas Si y Fa en la mano izquierda)

-Es interesante la ambigliedad que estas dos notas producen. Se pueden interpretar desde dos

acordes distintos si vemos sus notas enarménicamente. Veamos:

(Demostracion en el teclado del acorde de Db7 en la mano izquierda: Re bemol, Fa, La

bemol, do bemol)

-Aqui tenemos el acorde de Re bemol siete con todas sus notas. Re bemol la fundamental, Fa
la tercera, La bemol la quinta y Do bemol la séptima. Ahora vamos a identificar la tercera y la

séptima del acorde. La tercera es Fa y la septima es Do bemol.

(Demostracion en el teclado de las notas Fa y Do bemol en la mano izquierda)

-Si recordamos la tercera y la séptima del acorde de Sol siete, encontramos que corresponden
a las notas Fa y Si. Aqui encontramos una enarmonia entre la tercera del acorde de Sol siete, que

es Si, y la séptima del acorde de Re bemol siete que es Do bemol.

- Como vemos estos dos sonidos podrian corresponder a dos acordes distintos.

-Por altimo, se recomienda que en los acordes semidisminuidos también llamados menor siete
bemol cinco, toquemos la fundamental y la quinta para lograr hacer una diferencia con el acorde

menor siete.

-Aqui vemos un ejemplo con el acorde de Re semidisminuido. Veremos la fundamental Re y

la quinta rebajada La bemol
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(Demostracion en el teclado de las notas Re y La bemol en la mano izquierda)

-De esta manera, hemos visto una distribucion que nos brinda una posibilidad sonora diferente
a la tratada cominmente en la masica clasica y que es ideal para el acompafiamiento de una
melodia. Los invito a experimentar con esta textura. Los ejercicios para hacerlo, los encontraran

en la cartilla.

-Hasta la préxima.

Tutorial seis. Adicionando agregaciones a los acordes con séptima en el piano
Unicamente con la mano izquierda

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola

-En esta oportunidad veremos como afiadir tensiones cuando tocamos acordes en la mano
izquierda. Esto nos dara la posibilidad de tocar una melodia en la mano derecha y acompafiarla
libremente por medio de acordes con una o dos agregaciones que tocaremos en la mano

izquierda.

-En el tutorial anterior, propusimos utilizar Unicamente la tercera y séptima del acorde,
teniendo en cuenta que estas dos notas nos proporcionan la informacion necesaria: su modo y su

grado de estabilidad. Escuchemos una vez mas:

(Demostracion en el teclado de las notas Fa y Si en la mano izquierda)

- Aqui podemos observar las notas Fa y Si. Si tenemos como referencia el acorde de Sol
mayor siete, encontraremos su séptima Fa y su tercera Si, pero si tenemos como referencia el

acorde de Re bemol siete encontraremos su tercera Fa y su séptima Do bemol. Recordemos que
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estas dos notas pueden analizarse como parte de un acorde distinto, por la enarmonia que
generan. En este caso entre la tercera del acorde de Sol siete que es Si y la séptima del acorde de

Re bemol siete que es Do bemol.
-A estos dos sonidos, podemos afiadirle una 0 mas tensiones. Veamos:
(Demostracion en el teclado de las notas Fa, Si y Mi en la mano izquierda)

-En este ejemplo tenemos las notas Fa, Si y Mi. Si las vemos desde la 6ptica del acorde de Sol
mayor siete, encontramos su septima, su tercera y su trecena respectivamente. Si lo analizamos
desde el acorde de Re bemol siete, encontraremos su tercera, su séptima y su novena sostenida.

En este caso las nombraremos Fa, Do bemol y Mi natural.
- A estas dos notas podemos afiadirle una tension diferente.
(Demostracion en el teclado de las notas Fa, La y Si en la mano izquierda)

-Una vez mas. Si lo vemos como un acorde de Sol siete encontraremos la séptima, Fa, la
novena, La, y la tercera, Si. Si lo vemos como un acorde de Re bemol siete, encontraremos la

tercera, Fa, la trece bemol, Si doble bemol y la séptima Do bemol.
-También podemos afiadir dos tensiones en lugar de una. Veamos:
(Demostracion en el teclado de las notas Fa, La, Si y Mi bemol en la mano izquierda)

-Escuchemos esta sonoridad un poco méas densa. Aqui tenemos cuatro notas en lugar de tres.
También las podemos analizar como un acorde de Sol siete 0 como un acorde de Re bemol siete.
Si lo vemos como Sol siete encontramos la séptima Fa, la novena La, la tercera, Si y la trecena
bemol Mi bemol. Si lo vemos como un acorde de Re bemol siete encontramos la tercera Fa, la

trece bemol Si doble bemol, la séptima Do bemol y la novena natural Mi bemol.
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-Las agregaciones en la mano izquierda también pueden afiadirse a otros tipos de acordes.

Escuchemos un ejemplo sobre el acorde de Re menor siete con novena.

(Demostracion en el teclado de las notas Fa, Do y Mi en la mano izquierda)

-Aqui podemos ver la tercera de Re menor Fa, la séptima Do y la novena Mi. Podemos

afiadirle una tension mas.

(Demostracion en el teclado de las notas Fa, Si, Do y Mi en la mano izquierda)

-En este caso afiadimos la sexta Si natural. El acorde ahora queda con sexta y novena.

-Este acorde también podria interpretarse como un acorde de Sol siete, donde encontramos la

séptima Fa, la tercera Si, la once natural Do y la trece Mi.

-Recordemos que es muy importante tener cuidado con el registro donde tocamos estos

acordes. Evitemos el registro muy grave del piano.

-Hemos visto entonces como afiadir tensiones en la mano izquierda. Esta herramienta nos
ayuda a enriquecer los acordes de una progresion, para acompafiar una melodia. Adelante,
rearmonicemos la melodia propuesta en la cartilla no sin antes desarrollar los ejercicios

correspondientes a este tutorial.

-Hasta la préxima.

Tutorial siete. Combinacion de agregaciones: dos notas en la mano izquierda, dos notas
en la mano derecha

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola
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-Después de haber estudiado cada una de las tensiones separadamente, veremos una de las
maneras que existen para combinarlas en un solo acorde. Para esto, utilizaremos dos notas en la
mano izquierda y dos notas en la mano derecha. Esta disposicion nos proporciona una sonoridad

caracteristica y es muy usada entre los pianistas de jazz. Escuchemos:

(Demostracion de las notas en el teclado: Fa y Si en la mano izquierda; Lay Mi en la mano

derecha)

-Para lograr esta sonoridad, tocaremos en la mano izquierda la tercera y séptima mientras que
la con la mano derecha tocaremos dos tensiones. También en la mano derecha podemos tocar
una nota del acorde y una tension. Escuchemos nuevamente esta disposicion del acorde de Sol

mayor siete con novena y con trecena.

(Demostracion del acorde de G 9/13 en el teclado: Fay Si en la mano izquierda; La 'y Mi en

la mano derecha)

-En la mano izquierda encontramos la séptima Fa y la tercera Si y en la mano derecha
tenemos la novena La y la trece Mi. Es importante tocar este tipo de disposiciones a partir de un

registro medio del instrumento.

-Veamos ahora el acorde de Re bemol siete con novena sostenida y trece bemol. En la mano

izquierda pondremos la tercera Fa y la séptima Do bemol.

(Demostracion en el teclado de Fa y Do bemol en la mano izquierda)

-Y, tocaremos la novena sostenida Mi natural y la trece bemol Si doble bemol en la mano

derecha.

(Demostracion en el teclado de Mi y Si doble bemol en la mano derecha)
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-Como lo habiamos estudiado en el tutorial nimero seis, es interesante que tengamos en
cuenta que una agrupacion de notas puede denominarse de maneras diferentes. Si recordamos, la
agrupacion de notas utilizadas en el acorde de Sol siete con novena y trece, es exactamente igual

a la utilizada en el acorde de Re bemol siete con novena sostenida y trece bemol.

-VVeamos ahora esta forma de distribucion de sonidos afiadiendo Unicamente una tensién. Lo

ilustraremos por medio del acorde de Sol mayor con trece. Observemos:

(Demostracion del acorde de G13 en el teclado: Fay Si en la mano izquierda; Sol y Mi en la

mano derecha)

-Notemos que, aunque en este ejemplo solamente se ha afiadido una tension, mantenemos el
esquema de tocar dos notas en la mano izquierda y dos notas en la mano derecha. La mano
izquierda esta tocando Fa la séptima y Si la tercera y la mano derecha esta tocando Sol la

fundamental y Mi la trece. Escuchemos una vez mas:

(Demostracion del acorde de G13 en el teclado: Fay Si en la mano izquierda; Sol y Mi en la

mano derecha)

-Naturalmente esta forma de distribucion de las voces de un acorde con tension, puede
aplicarse también a otros tipos de acordes. Veamos un ejemplo sobre un acorde menor siete con

novena y once.

(Demostracion del acorde de Dm 9/11 en el teclado: Fa y Do en la mano izquierda; Sol y Mi

en la mano derecha)
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-En este ejemplo podemos observar el acorde de Re menor siete con novena y once. En la
mano izquierda encontramos Fa la tercera 'y Do la séptima y en la mano derecha encontramos

Sol la once y Mi la novena.

-Por lo general se buscan disposiciones donde los intervalos que se forman superen la tercera

0 cuarta sin ser una regla obligatoria.

-Hasta aqui, el estudio de esta forma de disposicion de los acordes con tensiones utilizando las
dos manos. Vamos entonces a la cartilla, donde encontraremos ejercicios para afianzar el

contenido junto con una melodia propuesta para armonizar.

-Hasta la préxima.

Tutorial ocho. Poliacordes

(Demostracion introductoria del contenido a trabajar)

-Hola

-Para cerrar esta aproximacion a la armonia del jazz y las musicas populares, estudiaremos en
este tutorial, una ultima forma de disposicion de los acordes en el teclado. Esta distribucion, la
podemos encontrar en algunos ejemplos de repertorio clasico post-roméantico y también dentro

del lenguaje jazzistico.

-Consiste en tocar dos acordes distintos simultaneamente. Un acorde sera tocado con la mano

derecha mientras que otro se tocara con la mano izquierda. Veamos:

(Demostracion del acorde de G13 (b9) en el teclado: Sol, Si, Re, Fa (acorde de G7) en la

mano izquierda; Mi, Sol#, Si (acorde de E) en la mano derecha)
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-En la mano izquierda estamos tocando el acorde de Sol siete con todos sus sonidos: Sol, Si,
Re, Fa; y la mano derecha esta tocando el acorde de Mi mayor, igualmente con todas sus notas.
Si analizamos estos dos acordes como uno solo, encontraremos el acorde de Sol siete con su
trece, Mi y su novena bemol, La bemol que es enarmonico de Sol sostenido. Si observamos
nuevamente los dos acordes aislados, vemos que las fundamentales estan a una distancia de sexta

mayor y que ambos son acordes mayores.

-Vemos ahora otro ejemplo:

(Demostracion del acorde de G7 (b9, b13) en el teclado: Sol, Si, Re, Fa (acorde de G7) en la

mano izquierda; Sol, Sib, Mi bemol (acorde de Eb) en la mano derecha)

-Esta vez encontramos el acorde de Mi bemol mayor sobre el acorde de Sol siete. Si vemos
todas estas notas como una sola estructura, encontramos el acorde de Sol siete con su novena
aumentada, La sostenido enarmdnico de Si bemol y su trece bemol, Mi bemol. Es importante que
tengamos presente que podemos cambiar la inversion de los acordes tanto de la mano derecha

como en la mano izquierda.

(Demostracion del acorde de G7 (b9, b13) en el teclado: Si, Re, Fa, Sol (acorde de G7) en la

mano izquierda; Sol, Sib, Mi bemol (acorde de Eb) en la mano derecha)

-Aqui se ha cambiado la inversién de los dos acordes, aunque también se puede cambiar la
inversion de uno solo.

-En el ejemplo anterior, podemos observar que las fundamentales de los acordes estan a una

distancia de una sexta menor. Ambos son acordes mayores.

-Si tocamos dos acordes mayores simultdneamente, cuyas fundamentales se encuentran a una

distancia de tritono, tendremos como resultado un acorde con sostenido once y novena bemol.
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(Demostracion del acorde de G7 (b9, #11) en el teclado: Sol, Si, Re, Fa (acorde de G7) en la

mano izquierda; Do#, Mi#, Sol# (acorde de C#) en la mano derecha)

-Aqui vemos el acorde de Sol siete en la mano izquierda y el acorde de Do sostenido mayor
en la mano derecha. Si analizamos esta sonoridad como un conjunto de notas teniendo a Sol
como fundamental, encontramos la once sostenida, Do sostenido y la novena bemol La bemol

que es enarmonico de Sol sostenido.

- También podemos tener ejemplos de Poliacordes en acordes menores. Escuchemos esta

sonoridad:

(Demostracion del acorde de Dm11 en el teclado: Re, Fa, La (acorde de Dm) en la mano

izquierda; Do, Mi, Sol, (acorde de C) en la mano derecha)

-Aqui vemos el acorde Re menor siete en la mano izquierda y la triada de Do mayor en la
mano derecha. Si vemos este conjunto de notas con Re como fundamental, encontramos la
novena Mi y la once natural Sol. Aqui podemos observar que la distancia intervélica entre las

fundamentales de los acordes es de séptima menor.

-Les recomiendo ampliamente el uso de los poliacordes como una herramienta no muy
complicada y de manejo coémodo para afiadir color a las armonizaciones de melodias sencillas.
Cerremos entonces esta travesia por la armonia del lenguaje del jazz y las musicas populares, con
la aplicacion de la sonoridad de los Poliacordes. En la cartilla pueden encontrar ejercicios para

poder desarrollar este contenido.

-Hasta aqui llegamos en esta serie de tutoriales, que le ofrecen al musico clasico una
aproximacion armanica al lenguaje armonico del jazz y las masicas populares, asi como sus

posibles aplicaciones en la rearmonizacion de melodias conocidas del repertorio clasico.

56



-Espero que los hayan disfrutado y que puedan aprovecharlos al maximo.
-Nos veremos en una proxima oportunidad.

La cartilla

Introduccion de la cartilla

El estudio del piano como instrumento complementario ha hecho parte del curriculo de la
mayoria de los programas de pregrado en musica en nuestro pais. El enfoque méas generalizado
en la pedagogia de esta asignatura incluye generalmente un componente arménico enmarcado

dentro del lenguaje de la tradicién musical europea de los siglos XV 'y XIX.

Pues bien, el presente material didactico, conformado por ocho video-tutoriales y una cartilla
tiene como propésito, brindarle a un estudiante de piano de nivel intermedio en formacién
clasica, una aproximacion préactica al lenguaje del jazz y las musicas populares. Lo anterior,
partiendo de los puntos en comun entre el lenguaje arménico tradicional para encontrar las

diferencias con el lenguaje de jazz.

Cada video introduce un concepto y una habilidad dentro del lenguaje del jazz y las musicas
populares, partiendo de los rasgos comunes con la armonizacion tradicional. La cartilla
contiende ocho guias de trabajo directamente correlacionadas con cada video-tutorial. Cada guia
comienza con un breve resumen teérico del concepto a desarrollar y luego presenta dos ejercicios
y una melodia del repertorio clésico universal para ser re-armonizada con los nuevos acordes y
sonoridades del lenguaje de jazz. También cuenta con un material auditivo para poder poner en

practica los conceptos tratados.

El nivel de dificultad se incrementa gradualmente en cada video. Para un resultado 6ptimo en

la apropiacion de los contenidos, se recomienda ampliamente que sean estudiados en orden.
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GUIA DE TRABAJO 17

Movimiento de las voces en el teclado con supresion de la quinta

Recordemos que cuando trabajamos esta progresion caracteristica, encontramos que el

movimiento de las voces es muy cercano y cuando se mueve una nota la otra permanece inmovil.

Ejemplo: L (;7[ cun)’
&) g e
N4 =
TONALIDAD Piao
DO MAYOR T :
= L4

En el primer enlace 1Im7-V7, la tercera del acorde de Re menor siete (Fa) es la misma séptima del
acorde de Sol siete, razon por la que permanece quieta. La septima de Re menor siete (Do) bajara
por grado conjunto hacia la tercera de Sol siete (Si). Asimismo, ocurre con el enlace 1Im7-V7, pero
ahora la tercera de Sol siete permanece inmovil (Si) convirtiéndose en la séptima de Do mayor con
séptima mayor y la séptima de Sol siete (Fa) se desplaza hacia abajo llegando a la tercera de Do

mayor con séptima mayor (Mi).

Sucede lo mismo si cambiamos la disposicién de las voces:

N 67 cmal’

0
TONALIDAD v EF e —o 2
DO MAYOR Pito
4———— =

Este movimiento es aplicable a cualquier tonalidad.

7 Grafica original de la guia, razén por la que no se conservan las normas APA para los titulos ni para las
graficas
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ACTIVIDADES

1. Practica en el teclado los siguientes movimientos de 1Im7-V7-17 en las tonalidades mayores

indicadas, teniendo en cuenta que el acorde dado es el 1Im7:

3 B’ A? D’
] L [ L s
X 1 7 P 7 A Y Pl 7 Y )
T  — e — ——
oy = > ==
Pno.
K31 S e~ e —
L4 s v v 174 s v 174 9
G )} E B
" 4 3 4, e o
F 4 L.d E.dN s AL o | A LT
—2 === o S— o 2
d
Pxo.
n m UL .
k)2 = e o
2. Practica la siguiente cadena de 1Im7-V7-17 en modo mayor:
omn’ 67 cmat’ e’ €7 B’ BPn? £ APwas’
[} y
A = = = = = - = =
(&Y A
L ”
i s
Pno.
£
'['. - e P d ey ey L] =y =y
e’ ¢ P e 87 e e’ A7 pmaS’
0
¥
l"f\ - - - - - - - -
St
d
Pno.
e - — - — — - — —
Z
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3. Armoniza la siguiente melodia de Fréderic Chopin utilizando esta disposicion de voces. Puedes

escuchar la melodia en el disco y tocar sobre ella.

?Jﬁ Pista 1

MAZURKA EN D

03342
Freveric CHoPIN
VIVACE DMAY A7 DMA) A7
4 a2 5 ,—p—tﬂ _ !
Z —— —— @ o —
o) - - - 3
DMAY’ EMIN’ 'Y pmas’ AMAY7
0 4 o/l e Fine D e -
1 = ® W) I |
£ = L 1 u i EFL_?_‘_J } T 4 =
3
5
£’ AMAJ £’ AMA’
3
N4 [ T \ I = ]
|| | | - ) || | | || N | | |
S P pEEE
\:jy )} L L | | | AN
10
BMIN g7 AMAJ
[ 3
4 - — ﬁ j = r— J= 2
& i e e ;
14 D.C. at FiNe
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GUIA DE TRABAJO 2
Disposicion de los acordes con novena en el piano

La novena la podemos ubicar por dentro o por fuera del intervalo formado entre la tercera y la

séptima de un acorde:

g7 ¢! cf
£ 4 : P
&z 778 e
RGN N-2—o A—s
Piano Piano Piano
%; o €): i €):
- ® A [} Z (@]
Novena por dentrode 3y 7 Novena por fuerade 3y 7

La novena es una nota que podemos alterar cromaticamente hacia arriba o hacia abajo. La novena

alterada se usa en los acordes mayores con séptima menor:

I 7¢9) c 709

1

5°8
=

8

o]
) A
A
5 c

dﬁi?n:

Piano Piano

)

)
NS
Q

&
i
nd

N
R

Novena alterada hacia abajo

Novena alterada hacia arriba
(novena bemol)

(novena sostenida)

Dentro de un mismo acorde, se pueden utilizar simultdneamente la novena sostenida y la novena

bemol
¢
g =
=i
b B 1t
Piano
€):
2 =
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ACTIVIDADES

1. Practica en el teclado la siguiente progresion armonica utilizando novenas naturales y

novenas alteradas:

e’ F7 A p70? cuin’ ¢? T
L dl 1
S— 4 g = =
J =
Pno.
- d= 2 = = = = — —
E'ma? £’ a7¢9 pmin? couas? B%uas?
o] L
)
Pno.

Transporta la progresion anterior a Re mayor y La bemol mayor.

2. Practica la siguiente cadena de 1Im9 - V9 - 19 en modo mayor:

chi® 7 s say? 7 ams? an? 0?7 emns?
Ja) "
’{— ‘;fa [o] - — — - — — -
G
Pno.
l |
D == — -
i 1
e’ ¢? Fuas? rn? 8% o v’ ¥ s
]
A — = - — — - — = =
w
¢
Pno.
'RI': = = L ==, — L — = -
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4. Armoniza la siguiente melodia de Johann Sebastidn Bach utilizando novenas en todos los

acordes. Puedes escuchar la melodia en el disco y tocar sobre ella.

@Jﬁ Pista 2

CoNcIErRTO DE BRADENBURGO No 1

ALLEGRO JOHANN SEBASTIAN BACH
Fuas? omn?  Boafc?  Fmas? c? 67
0 e LA o 2
ll\ ] IF I !‘ I 1 1 1 1
1 1
— ———

709

D GMINQ D 70:9)

I
EE:

12
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GUIA DE TRABAJO 3
Disposicion de acordes con once y suspendidos el en piano

La once la podemos ubicar por dentro o por fuera del intervalo formado entre la tercera y la séptima

de un acorde:
et L cm*

{ . 0 .
Riaas &30 Rian
Piao Piao Piano
S 94— )2 S
Once por dentrode 3y 7 Once por fuerade 3y 7

La once la podemos alterar croméaticamente hacia arriba. La once sostenida se usa en acordes

mayores con séptima mayor y acordes mayores con septima menor:
c7(£11)

0
X
7 4 =

Gi=

Piano

2

N

£

=

La once nunca se altera cromaticamente hacia abajo ya que se genera una enarmonia con la tercera

761
mayor: 2 bé ,J
Piano
e

Enarmonia entre la tercera (Mi) y la once bemol (Fa bemol)

El acorde suspendido como no tiene tercera, se puede mantener la quinta para mantener tres

notas en la mano derecha:
caus caus

o

oo £

n
DS
A=

= A

Piano PiaNo

<1

.JESD::

lﬁ:!:
3

PiaNo

&
!
)

Q
I
-
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ACTIVIDADES

1. Practica la siguiente progresion en el teclado utilizando onces naturales y onces sostenidas

y acordes suspendidos:

L Pp . 2
Pl Bys EMATEY BMINLLE 7O a7 T T
s 4.
Prig.
a B "
s £ t - - - - -
: 7 7
chuntt i it F4us B3 Ena
. #’r'l
5=
v
Prio.
g
o T = = = = = =

Transporta la progresion anterior a La bemol mayor y Sol mayor.

2. Practica la siguiente cadena de 1lm11 — VV7sus — 17(#11) en modo mayor:

NN ag  pMASTOE oM Gy cMaTHE cMN  Fgup BOMAJTED

P

'I\A - —_— E-3 E-3 el =4 =X —_—
Prio.

"-".' e - o - - o -

.

Bl s APMATOY piwall gl FRwa7O Pt Bs M7

9

%_‘ r— - r— r— - r— r— -
Prio.

g"_- T —_— - 1 "1 —_— ~ 1 ~ 1 —
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3. Armoniza la siguiente melodia de Edvard Grieg utilizando acordes con 11. Puedes escuchar

la melodia y tocar sobre ella.

eﬂ% Pista 3

WALTZ IN A MINOR

From Lyric Pieces, 0r.12
Eovarp GRIEG
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GUIA DE TRABAJO 4
Disposicion de acordes con trece y acordes con sexta en el piano

La trece la podemos ubicar por dentro o por fuera del intervalo formado entre la terceray la séptima

de un acorde:
13 12 ¢
f . g — f
2! o AFboo o —
i? - 4 G
Piano Piano Piano
7 2 F o J

Trece por dentrode 3y 7 Trece por fuerade 3y 7

La trece la podemos alterar croméaticamente hacia abajo. La trece bemol se usa en acordes mayores

con séptima menor:

c7(p1.5)
)
A T
:i%? e
- b.a.
Piano
=30
7 4 [ )

La trece nunca se altera croméaticamente hacia arriba ya que se genera una enarmonia con la

I 7(:13)

séptima menor:

oL

'
%
f

W

0
s
n?

=35

Vi

Piano

o)

12318

Enarmonia entre la séptima (Si bemol) y la trece sostenida (La sostenido)

Los acordes con sexta también se pueden disponer de la misma manera:

6
CMAJ
n cuas®
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ACTIVIDADES

1. Practica la siguiente progresion en el teclado utilizando trece naturales y treces bemoles:

Abmu" pbm Gbmb Gb,mls Eb13 Abl.a plm'm)

Prio.
s e - - = = =
e i
FI0L Bbmb T3 e Btm'::s; Ebmb pbwp
#‘—_ﬁ% = = — = =
v
Prig.
1;;: |1l? 1.1 - e — r— — — —

Transporta la progresion anterior a Do mayor y Sol mayor

2. Practica la siguiente cadena de 1Im6 — V13 — | Maj6:

BMIN® £ amaf aMN® 012 Gk GMIN®  c12  Fuas®
In ig' 'y
Prio.
“"" } - ™ ™ ] - - L
MG B3 PP e A3 phuasf chune F¥3 pmak
2
Prio.

fa
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5. Armoniza la siguiente melodia de Pyotr Illich Tchaikovsky utilizando acordes con trece, trece

bemol y sexta. Puedes escuchar la melodia en el disco y tocar sobre ella.
) Pista 4
¢

CHANSON TRISTE

040 % 2
PyotR ILuich TCHAIKOVSKY
cune 709 T 823 s Bowas®
[o] L
11 1 1 1 i I-".
\:jv > l 1 1 1 11 l 1 | 11 ! 1 1 1 i
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L —o—o—o 5 - F—— — - ] — o I 1
Ljy i i i 11 d qd ?.a 1 1 d |
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CMIN® p7013 CMING Bbia Ebwe Bbwe p7013)
] L
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)
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i I [r—
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[
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GUIA DE TRABAJO 5

Disposicion de los acordes con séptima en el piano, Unicamente con la mano izquierda sin

afadir agregaciones

En la mano izquierda solamente vamos a tocar la tercera y séptima del acorde, de esta manera

tendremos la mano derecha libre para poder tocar una melodia.

Recordemos mantener el movimiento més cercano entre las voces de los acordes. En la progresion

1im7-V7-17 encontramos que solamente se mueve una nota mientras que la otra permanece

inmovil. Ejemplo: o’ e’ cua’
9 - -
TONALIDAD Kk
PiaNo
_— ;
DO MAYOR FA—f—C

En el primer enlace 1Im7-V7, la tercera del acorde de Re menor siete (Fa) es la misma séptima del
acorde de Sol mayor siete, razén por la que permanece inmovil. La séptima de Re menor siete (Do)
bajara por grado conjunto hacia la tercera de Sol siete (Si). Asimismo, ocurre con el enlace l1Im-
V7, pero ahora la tercera de Sol siete permanece inmovil (Si) convirtiéndose en la séptima de Do
mayor con séptima mayor y la séptima de Sol siete (Fa) se desplaza hacia abajo llegando a la

tercera de Do mayor con septima mayor (Mi).

Sucede lo mismo si cambiamos la disposicion de las voces:
DI’ 6 cmal’

o]
TONALIDAD @ = =

DO MAYOR e

?

N
oQ

i

e
TR
B[

Este movimiento es aplicable a cualquier tonalidad.
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ACTIVIDADES

1. Practica en el teclado los siguientes movimientos de 1Im7-V7-17 en las tonalidades mayores

indicadas, teniendo en cuenta que el acorde dado es el 1Im7:
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2. Practica la siguiente cadena de 1iIm7-V7-17 en modo mayor:
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6. Toca la siguiente melodia de Robert Schumann en la mano derecha y toca la tercera y séptima

en la mano izquierda. Puedes escuchar la melodia en el disco.

% Pista 5
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0r.12
ROBERT SCHUMANN
LEICHT UND ZART
¢? cMAl’ ¢’ CMAJ’ 'Y oMiN’ A7
'L./l O O
Y - T - j—_F- F#- F_—"_;_r_g
2 ="
DMIN’ 'Y DMIN’ 'Y omn’ A7 DMIN? 0’
— S S a—are—pie—
e s ===
57 ‘i
¢’ CcMal’ FMA7 DMIN g?
_p_ﬂ A | 1 H
v e e Jmrs Sl e 3i—= 7]
= = ——
9
cMal’ gt CcMAY’ FMa’  DMIN’ g CcMAl’
N
e T —
ECE== o i e o R R

72



GUIA DE TRABAJO 6

Adicionando agregaciones a los acordes con séptima en el piano Unicamente con la mano

izquierda
Si afiadimos una sola agregacion:
9
L CM . Gy
S s
Pianio Piasio
o &£
= 3 i
Agregacion en mano izquierda por Agregacion en mano izquierda por
fuerade 3y 7 dentrode 3y 7

Afadiendo una agregacion en la mano izquierda utilizando Unicamente la tercera y séptima del

acorde. Mantendremos el mismo principio de conduccién de voces visto en el capitulo anterior:

\ o’ 62 cma’
TONALIDAD 7y
=
DO MAYOR o
ey (B g =
Z 4 ;
Si afiadimos dos agregaciones: 59633
5
o
PiAng
>

Mantendremos el mismo principio de conduccion de voces en una progresion.
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ACTIVIDADES

1. Practica la siguiente progresion en el teclado utilizando agregaciones en la mano izquierda:

i’ e A99D puas?¢0 oM yeh PN

Pno.

aun? B9 awas p13 Eb7(;;3) p7¢9) cﬁia F#an

Pro.

Transporta la progresién anterior a Do menor y Si bemol menor.

2. Practica lasiguiente cadena de Ilm7 — V7 — 17 en la mano izquierda afiadiendo las tensiones

indicadas:
amne 0% omas? et ¢ Ema70 FuN BP7ED b

Y G

Pxo.

b

E%Mi 7(411)

Nt Alﬂ(m) waq c&me F#tn;@ BMAJ Bue  E709  aua70

o]
¥
7.a v
&)

2

Pno.

N
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7. Toca nuevamente la melodia de Robert Schumann en la mano derecha y toca la tercera y

séptima en la mano izquierda ahora agregando las tensiones sugeridas. Escucha el resultado.

Puedes escuchar la melodia en el disco.

Pista 6
<

ARABESQUE
0r.12
ROBERT SCHUMANN
LEICHT UND ZART
¢22 cmas? ¢? cua?  A7CD pu? 4709
g H ﬁﬁ
Z 0 N 0 P v _P'_'_F._P:I
et e me e PO
i ' '
i RE o’ 2 7013) o AP gt 2
p » h.w. T 5 5 .j’( 1 = — > r ) f ;%f' »
f— w5 —= s — ——=H = — =—
57 ‘d
¢? cmas? T 1T ¢??
_p_ﬂ NEZ E f q  — T f q:
Hr—T—2r= T e e e E i ' e s S o
- = e —
q
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o s S=E=0
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GUIA DE TRABAJO 7

Combinacion de tensiones utilizando las dos manos simultaneas utilizando dos notas en la

mano izquierda y dos notas en la mano derecha.

Si utilizamos una tensién colocamos la tercera y séptima en la mano izquierda y una tension junto

con una nota del acorde en la mano derecha.

c 7(:9)

Novena sostenida y quinta en mano derecha

B
O(D)

o]
¥
,\5

Piano
Tercera y séptima en mano izquierda

D
5

N
[

-

Si utilizamos dos tensiones las colocamos en la mano derecha y la mano izquierda tocaré la tercera

y la séptima:
¢76d»
o] L
o e Novena bemol y trece bemol en mano derecha
i
Piano L ] .
b Tercera y séptima en mano izquierda

Una misma agrupacion de sonidos puede interpretarse en acordes distintos, teniendo en cuenta las
enarmonias que se generan:

6765
'ﬂ UL
Novena bemol y trece bemol de Sol en mano derecha S
Piano

A H H H 25° g

Tercera y septima de Sol en mano izquierda +) <
] qu
Novena natural y quinta de Re bemol en mano derecha :g? —
Piano A

Tercera y septima de Re bemol en mano izquierda —— d
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ACTIVIDADES

1. Practica la siguiente progresion en el teclado utilizando dos notas en la mano izquierda y

dos notas en la mano derecha:

GMNY(11) 6762 cun’ a9 DNIN® BP12
%ﬂ >
Prio.
F e LJ | = g
Y0 < - - - - -
9 .
ean? 076 uit% ¢i® F? 8°nA)? Y Vi
0 .
F 4 LU = - - — — —
v
Pro.
.. T
0 = = = = - -

Transporta la progresion anterior a Do sostenido menor y Fa menor

2. Practica la siguiente cadena de IIm7 — V7 — 17 afiadiendo las tensiones indicadas utilizado

dos notas en la mano izquierda y dos notas en la mano derecha:

on® 69 o’ CMING(11)F905 ghyny 720 gyl 713 pbyad
2
% j — ) r— — r— ] —_
Prio.
'I: - - - - - - .
ciumte ¢ phat Pt 8705 puas? e A% A
a
@_‘ r— - r— r— - r— r— -
Prio.
yﬂ:_- - —_ - r | bl | 1 —_
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3. Toca la siguiente melodia de Félix Mendelssohn con agregando las tensiones sugeridas con

las dos manos. Puedes escuchar la melodia en el disco y tocar sobre ella.

% Pista 7

CONSOLATION
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GUIA DE TRABAJO 8
Poliacordes

Podemos superponer dos triadas para generar un acorde con tensiones:

Superponiendo un acorde mayor sobre un acorde mayor siete

613 ¢9)

8

.\_ﬁ:na

Acorde de Mi mayor
Piano

?

N

g Acorde de Sol mayor siete

Superponiendo una triada menor sobre un acorde mayor siete

€13(b9411)

T
L%
MU

Acorde de Fa sostenido menor

o

£t 2

S

fuo Acorde de Do mayor siete

&
4444

Superponiendo una triada mayor sobre un acorde menor siete
. DMING(11)

¥
Fal =

Acorde de Do mayor 4—8

Piano
£

9

Acorde de Re menor siete

N

Superponiendo una triada disminuida sobre un acorde mayor siete

I 13(311)

Acorde de Fa sostenido disminuido

Lé!:a
LY
o

Piano
Acorde de Sol mayor siete b

o
R
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ACTIVIDADES

1. Practica la siguiente progresion en el teclado utilizando poliacordes:

Amas? EMN9(12)A22%7  puas? DMING(11) c#76%) FMINg(11)
g 44
&)
Pno.
Pl
et = - - = = = =
BMNG(11) B4 1309 ¢F¢  chung11) il Fhua 760
0 44
& ]
Pno.
i
Hpet - = = = = =

Transporta la progresion anterior a Mi bemol y a Si mayor

2. Practica la siguiente cadena de 1Im7 — V7 — 17 afiadiendo las tensiones indicadas utilizado
poliacordes:

Amas? EMNG(12)A2C?  puas? DMING(11) 6% FMING(11)
g 44
k)
Pno.
a
;GI‘.: ﬁ%"& r — — - - -r -
BMNG(11) 81D (1209 ¥ ching11) ¥ Fhups 700
0 44
-
Pno.
goag
jl‘.: ﬁ%? — — - - - - -
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8. Toca la siguiente melodia de Claude Debussy utilizando Poliacordes. Puedes escuchar la

melodia en el disco y tocar sobre ella.

% Pista 8

Ctaupe Desussy

ReveRriE

SLONLY WITH EXPRESION

GMING(11)

FMM‘)(J.B)

C 9(¢11)

Fuas? @2

GMIN9(11)

AMING(11)

DMING(11)

GMING(11)

AMING(11)

DMING(11)

.

-

| |
=

C‘?(JB)

DMING(11) GMIN9(11)

AMING(11)

Fuas? 2

C 9(13)

I
I
&
L4

IE
o

F‘)CL%)

h gl

)
B

17

DMING(11)

F 9(+13)

an e

‘III.D

 —
—

P

21

C 9(13)

G‘?CB)

DMING(11)

F‘i(bi.%)

—

27

81



Sobre los audios complementarios

Los audios que acomparfian en la cartilla corresponden a fragmentos de melodias del
repertorio clésico, la mayoria para piano. Cada melodia fue re-armonizada segun las necesidades
de cada capitulo y se sugirieron agregaciones especificas para asi lograr practicar el contenido

propuesto en cada uno.

Fueron tomadas del libro The Real Classic Book (Hal Leonard, 1992) donde se puede
encontrar cada melodia acompafiada de una progresion armaénica propuesta. La rearmonizacion
mencionada corresponde a la modificacion de la armonia consignada en ese libro, que muchas
veces no corresponde con la progresion exacta de la version original. Cada pista cuenta con un
conteo inicial de dos compases para poder comenzar a tocar en el instante que comienza la
reproduccion. La melodia Arabesque de Robert Schumann, se encuentra en dos capitulos con el
fin de poder escuchar y hacer una comparacion entre el tratamiento de los acordes con y sin
tensiones en la mano izquierda. Estan grabadas en formato WAVE que puede ser reproducido en

un dispositivo de audio estandar.

Cbmo se llega a este trabajo

En el afio 2011 tuve primera oportunidad de vincularme como docente en una institucion de
ensefianza musical. Aln era estudiante del programa musica instrumental, piano, que ofrece la
Universidad Nacional de Colombia y cursaba mis ultimos semestres de pregrado. Al llegar a la
Fundacion Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia, me dijeron que debia hacerme cargo de una
asignatura llamada Piano funcional. Al indagar el objetivo de la asignatura, sus contenidos, el
numero de semestres, la planeacion, etc. la respuesta fue que lo que buscaba la escuela era que
todos los estudiantes de la FOSJC, independientemente del instrumento que estuvieran

estudiando, tuvieran un acercamiento y un contacto con el piano. Era una clase grupal con un
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promedio de diez estudiantes donde cada uno contaba con su propio teclado electrénico. Esta
asignatura estaba pensada para ser cursada en cuatro semestres a partir del cuarto o quinto
semestre del programa que alli se ofrecia, esto implicaba que los estudiantes que llegaban a
cursar la materia debian contar con bases tedricas solidas para poder abordar los contenidos
propuestos en esta asignatura. ¢ Qué contenidos? No estaban consignados en ninguna parte. La
primera opcion fue indagar con los propios estudiantes que experiencias habian tenido y cuéles
eran los contenidos que habian abordado. Las respuestas fueron variadas, pues muchos de los
estudiantes habian tenido clase con varios maestros y cada profesor contaba con la autonomia de
trabajar sin regirse por un programa previamente establecido, ademas, un mismo estudiante
podia haber recibido clase con diferentes profesores. Por esta razon, se percibia una falta de
continuidad en los procesos de algunos estudiantes. Pude identificar entonces que las
aproximaciones de los docentes se enfocaban en diferentes aspectos y contenidos, por ejemplo,
algunos se dedicaban al montaje de repertorio para piano, otros al manejo de escalas, otros a la
aplicacion de la armonia al teclado. Tratar entonces de unificar, tanto los intereses como las
necesidades de los estudiantes, se convirtié en un reto para mi y decidi con interés abordar esta

catedra en la que me desempefié como profesor hasta mediados del afio 2016.

La propuesta

Mi propuesta para abordar esta asignatura, se centro entonces en aproximar a los estudiantes a
la armonia aplicada al teclado, teniendo como base mi experiencia personal como intérprete en el
campo del jazz y de algunas musicas populares y también en la formacién que recibi como
pianista clasico en mi proceso de pregrado. Para ello, desarrollé un contenido de estudios y una

guia de trabajo que indicaba cuales eran los temas a tratar clase por clase, junto con las
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actividades para realizar en casa. Esta guia de trabajo fue construida gradualmente pasando por
varias modificaciones, para finalmente en el afio 2014 consolidarse de manera mas estable.

El contenido se centraba en abordar principalmente la conduccion de las voces en el teclado
como lo hace un pianista en el campo popular, es decir no se tenia en cuenta algunos
movimientos clsicos que son de vital importancia en la armonia trabajada cominmente en la
academia (como algunas duplicaciones de notas y paralelismos de octava y quinta), sino que se
trabajaba manteniendo una cercania y un enlace manteniendo poco movimiento entre los
acordes. La funcionalidad tonal y los diferentes tipos de cifrado tanto popular y clasico, asi como
el trabajo de dominantes secundarias, acordes con agregaciones, agregaciones alteradas, acordes
de sexta aumentada (vistos desde una notacion clésica y popular), transporte de tonalidad,
acompafamiento de una melodia popular utilizando tensiones en la mano izquierda,
modulaciones enarmonicas desde el acorde aleman, entre otros contenidos, también eran temas
que se trabajaban durante el curso que duraba dos afos.

Me motivaba muchisimo la idea de, teniendo un grupo de estudiantes casi todos inmersos
Unicamente en el campo de la musica clasica, poder brindarles un acercamiento a la musica
popular y al jazz y contribuir de esta manera al enriquecimiento de su proceso formativo y al
logro de sus competencias como musicos profesionales. Partir de lo conocido a lo desconocido,
fue la aproximacién que encontré mas acertada para acercar a los estudiantes de perfil clasico al
mundo de las masicas populares y del jazz. De esa manera, la asignatura piano funcional, les
proporcionaba ambos contenidos y lograba, en muchos de los casos, hacer paralelos y diferencias

entre la forma de analizar algunos elementos desde Opticas distintas.
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Teniendo la intencion de validar este trabajo tedrico y practico bajo la luz de todo el proceso
de estudios realizado en la Maestria en musica de la Pontificia Universidad Javeriana, surge la

idea de realizar el presente trabajo de grado.
Observaciones y resultados

Durante el tiempo que estuve trabajando en esta asignatura, siempre mantuve una atenta
observacion de los contenidos propuestos, de la forma de trasmitirlos y de la asimilacién por
parte de los estudiantes. Esto Ilevd a que los contenidos y algunas metodologias fueran
transformandose poco a poco debido a estos tres factores. Se pudo observar que, las Gltimas
generaciones de estudiantes que habian tomado el curso utilizando la dltima version de la guia'y
la nueva forma de abordar los contenidos, desarrollaron competencias superiores a los que
habian estudiado basados en las primeras versiones.

La principal diferencia entre las primeras clases y las posteriores se referia al modo de abordar
los contenidos. En un comienzo se les pedia a los estudiantes escribir en una hoja pentagramada
los ejercicios propuestos para después tocarlos en el teclado. Este proceso era sumamente
demorado. Para lograr desarrollar una progresién de ocho o diez acordes, en promedio se
tomaban de quince a veinte minutos. Algunos no tenian desarrollada la habilidad de escritura y
debian pensar mucho tiempo la conformacion de los acordes, los intervalos, los movimientos y
después debian leer lo que habian escrito y tocarlo en el teclado, tarea que no era fécil para la
mayoria. Los estudiantes veian con asombro cuando yo mismo tocaba las progresiones
instantaneamente. Alguna vez uno me dijo que se debia a la cantidad de afios de experiencia y al
hecho de ser pianista. Curiosamente muchos estudiantes de piano tenian serias dificultades en
desarrollar las progresiones en el teclado. Fue el momento en el que me pregunté como habia

adquirido aquella habilidad y me di cuenta que en la universidad no habia tenido la oportunidad
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de adquirir esa destreza. Entonces mi memoria se fue a las experiencias antes de ingresar al
pregrado. A los matrimonios, misas, cumpleafios, toques en bares, que habia realizado durante
mi adolescencia. Y recordé como en aquella época no era necesario saber que un acorde se forma
por la superposicién de terceras, ni que la armadura de La bemol mayor tiene cuatro bemoles.
Asi que me di a la tarea de dedicarme a entrenar esa habilidad en mis estudiantes. Lo primero y
mas importante: tocar las progresiones sin escribir ni una sola nota.

Para la primera generacion de estudiantes que experimentd este cambio en la dindmica de la
clase, fue muy dificil adaptarse a este nuevo proceso. Recordemos que eran estudiantes que
tenian la musica clasica como Unico contacto en su practica musical. Esperaban una partitura
para leerla y poder hacer musica. Y algunos me decian que no era posible aludiendo a la razén de
ser violinistas, trombonistas o percusionistas. Yo por mi lado recordaba algunos masicos
maravillosos con quienes habia tenido la oportunidad de tocar y que no tenian idea de ningun
concepto tedrico y para quienes tocar sin necesidad de leer una partitura era su practica normal.
Por supuesto también conozco muchos musicos académicos que han desarrollado estas dos
habilidades y las manejan con gran destreza.

Me di cuenta de que combinar ambos saberes y desarrollarlos en guitarristas, violistas y
trompetistas en un teclado, no era una tarea tan dificil si se desarrollaban ayudas metodolégicas
apropiadas. De esa manera, el programa de trabajo tom6 un rumbo diferente, teniendo como
premisa principal el no escribir, para asi lograr desarrollar esa habilidad de forma gradual. El
primer semestre se dedicaba Unicamente al enlace de triadas de primer orden de las funciones
tonales, enriqueciéndolas poco a poco con los demas grados tonales, hasta llegar al acorde mayor
siete sobre el quinto grado. Durante el ultimo semestre, finalmente lograban tocar progresiones

Con novenas, onces y treces alteradas sin necesidad de escribir ninguna informacion en un papel.
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Como eran estudiantes académicos, el punto de partida de mi trabajo se fundamentaba en el
conocimiento de los conceptos tedricos bésicos y al final se proponia que consiguieran la
habilidad de los musicos no académicos y conocieran los porqués desde diferentes puntos de
vista académicos. Se aprendia a leer un cifrado funcional, como también los diferentes tipos de
cifrado que suelen aparecer en la musica popular; se veia una acorde francés como producto de
movimientos melddicos de las voces y también como un quinto del quinto con su quinta rebajada
0 se analizaba un acorde aleman como preparacion a la dominante y también como un sustituto
tritonal enarmonizado que podria utilizarse hacia otro grado diferente del quinto.

Aunque hay muchos musicos académicos que logran desarrollar estas habilidades por si
mismos, se apuntd a que todos los masicos académicos que experimentaran aquella asignatura
pudieran tener ese conocimiento. Esto también trajo otros beneficios. El conocimiento de otros
repertorios diferentes a los clasicos, de esta manera se trabajaba con melodias populares
extraidas de cancioneros y muchas veces me solicitaban aprender a tocar la progresion de alguna
cancion de pop o rock que les gustaba. EI Real Book era otro libro de referencia y se buscaba que
en algin momento del semestre pudieran tocar una melodia en la mano derecha acompafidandose
con la mano izquierda, segun el contenido del semestre. Por otro lado, desde el punto clésico, se
proponia el estudio de ejercicios tradicionales de tocar y cantar estudiando exactamente lo
consignado en una partitura y se revisaban las funcionalidades tonales con el fin de cambiar de
tonalidad una progresién propuesta. Tiempo después pude tener contacto con algunos de mis
alumnos que habian culminado este proceso. Compartieron conmigo sus experiencias en
entornos laborares diversos en los que algunos se habian desempefiado: dirigiendo coros,
ensefiando en el aula, haciendo reemplazos, tocando en eventos sociales, y con alegria me

manifestaron la utilidad que le habian dado a los contenidos abordados en el curso. Las
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herramientas las utilizaron para sus propias necesidades y sus propios entornos laborales y
musicales. Muchos de ellos contintian su camino en el campo clasico, pero tuvieron una
experiencia desde la academia de acercarse a otras manifestaciones musicales.

Otra de mis experiencias en el compartir de este conocimiento fue en mi estadia por la
universidad Javeriana durante el primer semestre del afio 2016 en el proceso de construccion de
este trabajo, donde tuve la oportunidad de entrevistar a los profesores Holman Alvarez y Lacides
Romero quienes ha trabajado directamente con la asignatura de teclados, que hace parte del plan
de estudios del énfasis en jazz. Paralelamente a estos encuentros, pude también abordar los
contenidos armdnicos con un grupo de estudiantes de la asignatura de teclados. Eran alumnos
que no pertenecian al programa de jazz de la universidad. El trabajo se dividio en una sesion de
trabajo en el aula donde se abordod el acompafiamiento de una melodia clasica mediante el uso de
la séptima en todos los acordes. Esto proporcionaba una sonoridad diferente a la que muchos de
ellos habian experimentado, sobretodo porque al final de la clase se lleg6 a tocar los acordes
reduciéndolos a su tercera y séptima. Escuchar una melodia de Mozart con acordes con séptima
mayor es un recurso que jamas se utiliza en la armonia clésica y una sonoridad que muchos de
ellos no estaban acostumbrados a tocar, sin embargo, la asimilacion fue muy positiva por parte
de los alumnos. Durante el desarrollo de la clase los estudiantes se mostraron muy receptivos e
interesados con el contenido propuesto, a pesar que el objeto de estudio de ellos estaba enfocado
a la masica clésica. Este factor hizo muy interesante el ejercicio, pues al no tener contacto previo
con esos contenidos, se mostraron interesados con aquellas sonoridades diferentes de las

logradas en la masica cléasica.
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Conclusiones

Después de la realizacion de este trabajo basdndome en mi experiencia personal en el estudio

de la musica clasica y el jazz y teniendo en cuenta las experiencias obtenidas en la ensefianza de

estos estilos musicales puedo concluir:

Ampliar los horizontes musicales de los musicos en proceso de formacion a nivel de
pregrado, a través de la exploracion armoénica de diversos estilos musicales, contribuye
a mejorar sus herramientas de trabajo y su desempefio en el medio musical actual. Es
posible crear puentes entre diferentes géneros musicales.

La asignatura piano complementario, denominada también teclados, piano funcional,
piano armonico, etc., segun el programa de musica y la institucion educativa en la que
se imparta, es un espacio académico Optimo para propiciar la aproximacion de los
estudiantes de musica con perfil clasico a otros estilos musicales como el jazz y las
mausicas populares.

Considerando las posibilidades tecnoldgicas que nos ofrece el mundo moderno, los
tutoriales en linea, acompafiados por una cartilla correlacionada, se convierten en un
material pedagdgico al alcance de muchos estudiantes y profesores de masica o
personas que, contando con el nivel de conocimiento arménico y manejo de teclado
suficientes, quieran expandir sus conocimientos armoénicos mas alla del ambito clasico
La adquisicion de competencias propias de los musicos nos académicos pueden ser

desarrolladas por masicos de la escuela.
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AnNexos

Ultimo syllabus del contenido desarrollado para la Fundacion Orquesta Sinfonica

Juvenil de Colombia

Guia de contenidos del curso:

Esta es una guia donde podréas consultar los contenidos que se estudiaran en el curso junto con
el material de trabajo que se utilizard a lo largo del semestre. Los contenidos abordados en este
nivel requieren conocimientos basicos de intervalos y formacion de triadas. Los temas asociados
en cada numero de clase podran tener modificaciones segun los requerimientos del grupo. En
clase se realizaran dictados para reconocimiento de triadas mayores, menores, aumentadas,

disminuidas y mayores con séptima menor que seran evaluadas en las pruebas.
Primer semestre
Clase numero 1:
-Presentacion de los contenidos del curso, metodologias y porcentajes de evaluacion.

-Herramientas del curso: cifrado funcional, cifrado no funcional® y sus diferentes formas de
nomenclatura, repaso de intervalos y formacion de triadas mayores, menores, disminuidas y

aumentadas.
Clase numero 2:
-Prueba escrita de intervalos y triadas.

-Principios de conduccidn y distribucién de voces en el teclado.

8 Cifrado no funcional se refiere al cifrado que indica los nombres de los acordes, no las funciones, aunque todas
las progresiones son tonales.
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-Digitacion basica. Nomenclatura de los dedos.

-Progresion en el teclado: 1 - IV -V — |

Clase namero 3:

-Acorde vim como funcion de tonica.

-Acorde iim como funcién de subdominante.

-Acorde viidis como funcion de dominante.

-Progresion al teclado: 1 — vim — IV — iim — V — viidis — |

Clase namero 4:

-Manejo de melodia en mano derecha junto con armonia en mano izquierda. Relacion de

notas de la melodia con sonidos de los acordes.

-Creacion de melodia en una progresion dada: | — V — vim —iim — IV — viidis - I-

Digitacion de escalas de Db, Gb y B

Clase nimero 5:

-Revision de material pendiente.

Clase nimero 6:

-Introduccion al iiim como funcion de dominante y ténica.

-Triadas en inversién. Notacion funcional y no funcional de las inversiones.

-Progresion al teclado: 1 — IV6/4 — V6/3 — vim — iim6/4 — iiim6/3 — 16/4- \V — |
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Clase nimero 7:

-El pedal.

-Bajos diferentes a los sonidos de la triada en cifrado no funcional.

-Progresion al teclado: Ab - Db/Ab — Eb/Ab — Bbdis/G — Ab/F — Db/Eb- Eb/Db- Ab/Db

Clase numero 8:

Primera prueba. La primera prueba tendra dos aspectos a evaluar:

-Progresion al teclado en modo mayor con los contenidos vistos hasta el momento de

realizacion de la prueba

-Dictado de acordes.

-La prueba podré tener otros contenidos anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 30 %

Clase nimero 9:

-Trabajo en clase de material basico de lectura al teclado y/o un toque y cante. Revision de

material pendiente.

Clase numero 10:

Acorde dominante siete:

-Estudio del tritono y su resolucién.

-Aplicacion del acorde en forma blues.
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Clase nimero 11:

-Revision de toque y cante y otros materiales.

Clase namero 12:

-Introduccion al modo menor.

-Armonia desde la escala edlica. Ausencia de sensible.

-Construccién de melodia en progresion dada: i — vm — VI — VII — ivm —iidis — im

Clase ndmero 13:

-Trabajo en clase con melodia y armonia dada.

Clase namero 14:

-Modo menor con uso de sensible. Escala menor armonica y grados formados en esta.

-Diferencia de fundamentales entre viidis y VII.

-Cambio de modo en grados ii y v.

Progresion al teclado: im — iidis — lllaum6/3 — V7 — VII — viidis — im

Clase numero 15:

-Revision de trabajo de melodia con armonia dada.

Clase numero 16:

-Examen final:

Los puntos a evaluar seran anunciados con anticipacion.
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Valor de la prueba: 40 %

Segundo semestre

Clase numero 1

-Presentacion de los contenidos del curso, metodologias y porcentajes de evaluacion.

-Repaso general de construccion de acordes con sus respectivas séptimas.

-Progresion utilizando los contenidos del semestre pasado a modo de repaso.

-Progresion al teclado: im —iidis — V7 — VI — VII —vii dis — ivm6/4 — im.

Clase namero 2

-Prueba escrita de formacién de acordes con séptima.

-Progresion al teclado: | - vim6/3 — 1V6/4 - V6/3- 1V6/3 — 16/4 — viidis6/4 - 16/3.

Clase nimero 3

-Dominantes secundarias como quinto grado. (V/V)

-Su uso en una progresion armonica. Cadena de dominantes

-Progresion al teclado: | — V7/IV — IV -7/ -V 7- VVTIvi- V7lii - iim - |.

Clase numero 4

-Trabajo en clase con partitura basica para piano y/o toque y cante.

Clase numero 5

-Modo menor escala menor melddica y sus variantes sobre el iv, vi, y ii grados.
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-Repaso sobre escala menor armdnica.

-Progresion al teclado: im — V16/3 — vidis6/3 — iim — V116/3 — lllaum6/4 — IV6/4 — V6/3- im

Clase numero 6

-Revision de trabajo realizado en clase 4, trabajos pendientes.

-Progresion al teclado: VI —ivm6/3 —I116/4 - V7/111 — 1116/4 - viidis — V7/V- ivm6/4 - im

Clase namero 7

-Acordes mayores con séptima mayor, menores con séptima mayor, menores con septima
menor y mayores con séptima menor en progresion armonica. Cifrado académico, cifrado

popular. Diferencia entre 17 y V7/IV en modo mayor

-Funcionalidad y usos. Formas de usarlo en el teclado.

-Progresion al teclado: 17 — V7/1V — vim 6/3 -V6/5/iim — VV4/3 — 16/5 — VV6/5/1V- V2 — 16/3

Clase nimero 8

-Primera prueba. La primera prueba tendra dos aspectos a evaluar:

-Progresion al teclado con los contenidos vistos hasta el momento de realizacion de la prueba

-Dictado de acordes.

-La prueba podré tener otros contenidos anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 30 %

Clase numero 9

-Acordes semidisminuido siete y disminuido siete como dominante secundaria.
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-Semidisminuido como funcién de dominante y subdominante.

-Los dos tritonos del acorde disminuido siete. Funcion de dominante.

Progresion al teclado: iim7 (b5) - V7 —V7/iv—V7/VIl — viim7 (b5) — viidis7 — im (maj7)

-Progresion al teclado: 17- viim7 (b5)/iim — iim7 — viidis7/iiim- iiim7- viim7 (b5)/IV —iim6/3

—viidis7/V —= V7

Clase ndimero 10

-Trabajo en clase sobre melodia con acordes propuestos. Manejo de acordes con séptima en

mano izquierda y melodia en mano derecha.

-Cifrado no funcional.

Clase numero 11

-El uso de las inversiones de acordes con séptima en progresion al teclado.

-Uso de todos los acordes de séptima en progresion.

-Progresion al teclado: 17 — VV6/5 — iim4/3 — iiim6/5 — V2 — vim 4/3 - viidis6/5 — IV4/3- 17

Clase namero 12

-Revision de trabajo de melodia con acordes propuestos.

Clase namero 13

-Transporte de tonalidad

-Técnicas de transporte de tonalidad.
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-Progresion al teclado: F#m (maj7) - A#dis7 — Bm7 — B#m7 (b5) - C#m7 — C#dis7 — Dmaj7

- B7-E7 - C#7

Clase ndimero 14

-Modulacion por medio de dominantes secundarias como quinto grado y como séptimo

disminuido y semidisminuido.

-Progresion al teclado:

17 — vim6/5 — 1V4/3 — viidis6/5 — V7/vim - V7 — 17— V7/1V — IV4/3 —vim 6/5 — 17

Clase ndamero 15

-Repaso general de los contenidos del curso.

Clase ndmero 16:

-Examen final:

-Los puntos a evaluar seran anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 40 %

Tercer semestre

Clase numero 1

-Presentacion de los contenidos del curso, metodologias y porcentajes de evaluacion.

-Repaso general de construccion de acordes con sus respectivas séptimas. Repaso de cifrado

funcional y no funcional.

-Progresion utilizando los contenidos del semestre pasado a modo de repaso.

97



-Progresion al teclado: 17 — V7/IV — IV7 - V6/5/V — V7 —iiim6/5 — V2 — 16/5
Clase numero 2
-Prueba escrita de formacién de acordes con séptima.

-Progresion al teclado: V16/5 — 1114/3 — ivm 6/5 — im 4/3- V2 — viim7 (b5) / V- vm7 —

[HTAumM6/3 — im (maj7)
Clase namero 3

-Trabajo en clase utilizando todos los acordes con séptima en inversion en modo mayor y

modo menor.

-Progresion al teclado modo menor: im4/3 — VI2 — 1116/5 — iim7 (b5)4/3 — V6/5/V1l — vm6/5-

V2/iv - V6/5-V6/5

-Progresion al teclado modo mayor: viim7 (b5)6/5/V — iiim6/5 - V4/3/1V — viidis2/vim —

vim4/3 — viim7 (b5)6/5/iim — VV4/3 - vim6/5
Clase numero 4
-Trabajo en clase con partitura para piano y/o toque y cante.
Clase nimero 5
-El bajo cromatico en modo menor

-Manejo de las inversiones y dominantes secundarias para producir una progresion con bajo

cromatico.

-Progresion al teclado: producir una progresion al teclado con bajo cromatico utilizando solo
acordes con septima, dominantes secundarias y acordes en inversion en modo menor.
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Clase nimero 6

-El bajo cromatico en modo mayor.

-Manejo de las inversiones y dominantes secundarias para producir una progresion con bajo

cromatico.

-Progresion al teclado: producir una progresion al teclado con bajo cromatico utilizando solo

acordes con séptima, dominantes secundarias y acordes en inversion en modo mayor.

Clase namero 7

-Revision de trabajo realizado en clase 4 y trabajos pendientes.

Clase nimero 8

-Primera prueba. La primera prueba tendréa dos aspectos a evaluar:

-Progresion al teclado con los contenidos vistos hasta el momento de realizacion de la prueba

-Dictado de acordes.

-La prueba podra tener otros contenidos anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 30 %

Clase nimero 9

-Modulacion enarmonica por medio del acorde disminuido siete.

-Las ocho resoluciones posibles.

-Progresion al teclado: 17 — V4/3/vim — V4/3/V — iiim6/5- viidis7 punto de modulacion 17 -

IV4/3- vim6/5 —I7 (En nueva tonalidad)
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Clase numero 10

-Trabajo en clase sobre melodia con acordes propuestos.

-Cifrado no funcional.

Clase numero 11

-Repaso de los contenidos y revision de material pendiente.

Clase namero 12

-Los acordes de sexta aumentada

-Progresion al teclado: Imaj7 — viidis7/iii — iiim7 — VV6/5/1V — viidis4/3 — iim6/5 — Fr — 16/4 —

V7 — Imaj7

Clase nimero 13

-Revision del trabajo de melodia con armonia

Clase nimero 14

-Modulacion enarmonica por medio del acorde aleméan

-Progresion al teclado: im7 — vm6/5 — iim7 (b5) 4/3 — V7- V7/ivm — V7/VI1I — Al (Punto de

modulacion): V7 — Imaj7 — IVmaj7 — Imaj7 (en nueva tonalidad)

Clase namero 15

-Repaso de los contenidos del curso.

Clase numero 16:

-Examen final:
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-Los puntos a evaluar seran anunciados con anticipacion.

-Valor de la prueba: 40 %

Cuarto Semestre

Clase numero 1

-Presentacion de los contenidos del curso, metodologias y porcentajes de evaluacion.

-Repaso general de intervalica.

-Formacion de acordes con agregaciones naturales. Novena, once Yy trece naturales.

Cifrado

-Disposicidn de tensiones en el teclado. Supresiones.

Clase ndumero 2

-Prueba escrita de formacion de acordes con agregaciones e intervalos.

Clase numero 3

-Los acordes con novenas y novenas alteradas.

-Uso de las novenas en cada tipo de acorde.

--Progresion al teclado: IMaj7 — V7 (b9)/iim — iim9 — V9/V — V9 — V7 (#9)/vim — vim9-

viim7 (b5) — IMaj9

Clase numero 4

-Trabajo en clase con partitura para piano y/o toque y cante.
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Clase nimero 5

-Los acordes con once y once alterados

-Uso y posibilidades de alteracion de la once.

-La diferencia con el acorde suspendido 4

-Progresion al teclado: im9 — V7 (#11) /ivm —ivm11 — V7sus4/VIl — V11/111 — [1IMaj7 (#11)

—viim7 (b5)6/5 — V7sus4 — V9

Clase numero 6

-Revision de trabajo realizado en clase 4 y trabajos pendientes.

Clase namero 7

-Los acordes con trece y trece alterada. El acorde con 6 (diferencias en los cifrados)

-Uso y posibilidades de alteracién de la trece.

-Progresion al teclado: im (maj9) — V 7(b13)/ivm — V13/VII — V13/1ll — VIMaj9- V7 (b13) —

im9

Clase numero 8

-Primera prueba. La primera prueba tendré dos aspectos a evaluar:

-Progresion al teclado con los contenidos vistos hasta el momento de realizacion de la prueba

-Dictado de acordes.

-La prueba podré tener otros contenidos anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 30 %
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Clase numero 9
-Algunos criterios para colocar tensiones en cada acorde.

-Colocar agregaciones a cada acorde: Imaj7 — V7/iii — iiim7 — V7/vim — vim7- V7 — VV7/iim —

V7V — VT — Imaj7
Clase numero 10
-Otros tipos de disposiciones de los acordes.
-Formas de disposicidén en mano izquierda.
-Trabajo con mano izquierda.

-Progresion al teclado: IMaj9 — V13/1V — IVMaj7 — viidis7/V — V9 — V7 (#9)/vi — V7

(b213)/iim — 1im9 — V7sus7 — V9
Clase numero 11
Trabajo en clase sobre melodia con acordes propuestos.
Cifrado no funcional.
Clase numero 12
Poliacordes

Realizar una progresion al teclado utilizando Poliacordes y definiendo en cada uno la tension

correspondiente

Progresion al teclado: IMaj7 — V7/iiim — iiim7 — V7/ vim — vim7 — V7/ii —iim7 — Imaj7
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Clase nimero 13

Revision de trabajo de melodia con armonia

Clase nimero 14

-Algunas técnicas de rearmonizacién de progresion funcional.

-Progresion al teclado: Abmaj7 — Abmaj7 — Dbmaj7 — Dbmaj7 — Eb7 — Eb7 — Abmaj7

Clase ndmero 15

Algunas bases de ritmos populares en el teclado

Clase ndmero 16

Examen final:

Los puntos a evaluar seran anunciados con anticipacion.

Valor de la prueba: 40 %
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34. D0 Mayor, SOSTENIAO NUBVE .......cueiuieiieeieeiesiee e eee e teeee e steeseesreesteeseesseesseeneesseessenneens 21
35.Enarmonia de 1a NOVENa SOSTENITA .......cccvveieiieiiii e 21
36. Novena sostenida 0Ctava aDaJO.........cvcviiriiiiii e 21
37.ENarmonia OCtaVA ADAJO ........eiueieuiiieiieieie ettt 21
38. DO NUBVE......eeeeeete ettt h e e bt st b e st e et e e e at e e ebe e smb e e bt e e nbe e nneeanbeenreas 22
39. Intervalo de tercera (mayor) entre la séptima y la novena del acorde (Si bemol y Re) .... 22
40.Intervalo de segunda (mayor) entre la tercera y la novena del acorde (Re y Mi).............. 23
41. Intervalo de séptima menor entre la tercera y la séptima del acorde............ccoccoevininnne 23
42. Intervalo de novena entre 1a NOVena y 1a terCera .........cocoveveiiieiiniiicee e 23
43.Intervalo de cuarta justa a Partir de DO ........ccoceiiiiiiiieie e 24
44, Intervalo de cuarta justa mas octava a partir de DO (ONCE) ........cevvreveeiieieiene e 24
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