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RESUMEN

Uno de los métodos innovadores para formar acordes en la guitarra es creado
por Lage Lund, un icono representativo de la escena del jazz moderno. Su
propuesta es utilizar los diferentes recursos armoénicos ya establecidos
(informacion documentada acerca de la armonia y los acordes) como punto de
partida, y a través de su manipulacion llegar a desarrollar nuevas herramientas

y sonoridades que permitan extender el vocabulario armonico.

La linea de investigacién es performance y el objetivo es identificar y aplicar
nuevos recursos armoénicos en la guitarra con el fin de enriquecer tanto las
melodias como el acompafiamiento. Por ello, se analizara el concepto
armoénico de Lund y su método, como base para establecer una guia de

voicings funcionales en distintos contextos armoénicos.

Primeramente, se recopilara informacion de datos biograficos y se identificaran
los parametros que determinen la relevancia en la escena del jazz del sujeto
de estudio. En segundo lugar, se realizard un marco referencial del concepto
armoénico de Lage Lund con el objetivo de crear un método sistematico para
llegar a los diferentes voicings propuestos.

Tras analizar como se manejan estas nuevas sonoridades, se procedera a
implementar estos recursos armonicos en la elaboracion de arreglos de los
standards de jazz: “Nardis” y “Chan’s Song (Never Said)”, los cudles seran

presentados a través de un performance en un recital final.

Este trabajo brindar4 una guia detallada que permita la comprension de los
diferentes usos de los acordes propuestos en este método y como estos
conceptos armonicos pueden usarse para crear un lenguaje compositivo e
interpretativo personal. El producto final comprendera un trabajo escrito y un

recital final.



ABSTRACT

One of the most innovative methods to create chords on the guitar has been
proposed by the guitarist Lage Lund, a key figure in the modern jazz scene. His
concept is to use the harmonic resources that we already possess as a starting
point and through their manipulation arrive at new sounds that can extend our

vocabulary.

This investigation is focused on performance and the aim is to identify and
apply new harmonic resources to the guitar in order to enrich both melodies and
accompaniment. To achieve this Lage Lund’s method will be analyzed with the
aim of developing a guide on to how to use the different voicings in distinct

harmonic contexts.

Firstly, biographical information will be presented relating to Lage Lund and his
importance in the jazz world. Secondly a theoretical framework will be created
based on the concepts of Lage Lund with the aim of developing a systematic

method for arriving at all the different possible voicings.

Through this analysis various harmonic resources will be developed and applied
to the arrangements and interpretation of the jazz standards “Nardis” and

“There Will Never Be Another You”, which will be performed in the final recital.

A detailed guide will be created to permit the understanding of the different uses
of the chords proposed by this method and how these harmonic concepts can
be used to create a personal compositional and interpretive language. The final

product will comprise both a written work and a recital.
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Introduccién

Como guitarristas es importante encontrar nuevas maneras de interpretar o
acompafnar dentro de distintos contextos musicales. Bajo la necesidad de
cumplir como instrumento armonico y melddico al mismo tiempo, como lo hace
un piano generalmente. El guitarrista noruego Lage Lund encontré un método
para desarrollar un nuevo lenguaje arménico en la guitarra, reexaminando la

informacién que conocia y buscando nuevas posibilidades.

Para entender de manera sistémica cada uno de los conceptos se
dividira la informacion en cuatro capitulos. En el primer capitulo se presentara
una resefa del contexto musical en el cual se desarrolla el sujeto de estudio y

la elaboracién de un marco referencial del mismo.

El capitulo dos comprende los conceptos armonicos tradicionales, los
cuales Lage Lund toma como base para el desarrollo de su propio concepto
armonico, el cual busca innovar estos procesos que resulten en nuevas

sonoridades.

En el capitulo tres se expondra detalladamente el método de Lage Lund
gue consiste en intercambiar la ubicacién de una nota dentro de una acorde,
como, por ejemplo: la tercera por la novena o la raiz por la séptima. De igual
manera se muestra el método de triadas propuesto que es otro proceso que
permite encontrar los mismos acordes de Lund y otras posibilidades. Se
explicard como llegar a cada uno de estos voicings, sus inversiones y el
concepto de movimiento cromatico que busca encontrar diferentes usos de los

acordes en varios contextos armonicos.

Tras asimilar la informacidbn acerca de estas nuevas sonoridades
armonicas, en el capitulo cuatro se procede a aplicarlas en la elaboracion de
arreglos de los standards de jazz: “Nardis” y “Chan’s Song (Never Said)”, los

cudles seran presentados en un recital final.

El fin de esta investigacion es el aporte de una guia para que el

instrumentista pueda interpretar su masica con nuevos recursos, explorando



nuevas sonoridades que pueden ser usadas en el desarrollo de arreglos y

composiciones.

Capitulo 1: Sujeto de estudio y contexto musical del jazz
El siguiente capitulo presenta el contexto histérico sobre el jazz para conocer
sus raices y su tradicion hasta el jazz moderno, con la finalidad de comprender
que es un lenguaje que va evolucionando y por esta razon la necesidad de
Lund de proponer nuevas herramientas que aporten al desarrollo de este
género musical. Ademas, se establecera un marco referencial de Lage Lund
mostrando datos biogréaficos y discograficos que muestran la relevancia que

tiene este muasico en el mundo del jazz.
1.1 Contexto musical del Jazz

1.1.1 Definicion

Jazz, forma musical, a menudo de improvisacion, desarrollado por
afroamericanos e influenciado tanto por la estructura armonica europea
como por los ritmos africanos. Se desarroll6 parcialmente a partir de
ragtime y blues, a menudo se caracteriza por ritmos sincopados,
ejecucién de conjuntos polifénicos, diversos grados de improvisacion, a
menudo desviaciones deliberadas del tono, y el uso de timbres originales
(Schuller, 2018, parr.1).

Hoy en dia el jazz se ha convertido en un género musical que se
encuentra en un constante cambio. Es un estilo que se adapta con cualquier
otro género musical, pero se lo identifica gracias al lenguaje que ha pasado por

cada generacién de musicos de jazz (IES de Ames, s.f, parr. 1).

1.1.2 Origen y caracteristicas del jazz

La llegada de los esclavos de origen afro fue uno de los eventos que marcaria
el inicio del jazz. Cuando fueron liberados una mayoria se ubicO en Nueva
Orleans, donde empezaron a expresar sus sentimientos y su cultura a travées

de la masica sin tener alguna formacion académica musical, teniendo como



base el blues y los spirituals que eran adaptaciones populares de los himnos

religiosos protestantes (Berlanga, 2016, parr. 3).

No se sabe con certeza en qué fecha el jazz se estableci6 como género
musical autonomo. Se lo sitla entre las fechas de 1895 y 1917, ya que en
estos afios se establecid el término jazz gracias a la aceptacion popular que
tuvo el grupo Original Dixieland Jazz Band, que fue una de las primeras
agrupaciones que tenian material grabado de este género musical (Berlanga,
2016, pérr. 5).

Como en otros géneros musicales, podemos encontrar un repertorio
popular, que estan compuesto por una seria de composiciones que con el
pasar del tiempo se transforman en “clasicos”. En el jazz se los denominan
‘standards’ (IES de Ames, 2008, parr. 2).

“No existe una lista cerrada y cualquier composicion puede convertirse
en uno de ellos, en el momento en que adquiere un significado especial entre
los musicos que pasan a interpretarlo con frecuencia” (IES de Ames, 2008,

parr. 2).

Esta es una de las particularidades que diferencian al jazz de la muasica
clasica, donde la libertad del intérprete para modificar el contenido de la

partitura ha sido muy limitada (IES de Ames, 2008, parr. 3).

En el jazz la partitura es, con frecuencia, apenas una descripcion de la
melodia y la armonia, un guion, un esquema que el intérprete toma y
adapta a su forma de tocar y sobre el que proyecta su propia creatividad.
Asi, mas que como un repertorio de melodias concretas hay que
entenderlo como una actitud que adopta un compositor o intérprete a la

hora de hacer su musica (IES de Ames, 2008, parr. 4).

1.1.3 Jazz moderno
Hoy en dia, todos los estilos estan presenten en la escena moderna, los
muasicos que participan en el jazz ahora son conscientes de la historia y

tradicién que involucro cada cambio de siglo. Esto ha desembocado en que


https://es.wikipedia.org/wiki/Protestantes

una gran parte de los nuevos interpretes desde 1980 se hayan basado en
estilos como el hard bop y free bop para desarrollar su forma de tocar (Owsley,
2009, parr. 68).

Gran parte de la musica que se presenta en los conciertos viene de la
gran variedad del "repertorio del jazz" que es una recopilacion de temas
famosos de toda la historia. Incluso por desinformacion, parte del publico ha
llegado a creer que dicho repertorio es la Ultima innovacion por parte de los
nuevos musicos. Los estilos que predominan en la actualidad son el Free Bop,

Hard Bop y Mainstream (Owsley, 2009, parr. 68).

Los musicos y grupos contemporaneos que contindan contribuyendo y
expandiendo el lenguaje del jazz en otros estilos son: Lage Lund, Wynton
Marsalis (al principio de su carrera), Anthony Davis, David Murray, Roy
Hargrove, Oliver Lake, Hamiett Bluiett, Jane Ira Bloom, Jay Hoggard, Donald
Harrison, Terence Blanchard, Jonathan Kreisberg, Kurt Rosenwinkel, Brad
Mehldau, Joshua Redman, James Carter, Keith Jarrett, Jack DeJohnette, Jacky
Terrasson, Charles Gayle, Marty Ehrlich, William Parker, Matthew Shipp, Joe
Lovano, Jerome Harris, Jerome Harris, Steve Swallow, Myra Mehlford, Chick
Corea, Pat Metheny, Steve Coleman, Kenny Werner, Bill Vie vender, Greg

Osby, John Scofield, entre otros (Owsley, 2009, parr. 72).

1.1.4 Laguitarraen el jazz

Al explorar el desarrollo de la guitarra en el jazz, resulta mas sencillo analizar a
los intérpretes que influyeron dentro de los diferentes periodos del jazz. Los
periodos en que la guitarra comenz6 su participacion son: Chicago, Swing,

Kansas City, Cool, Bebop y Fusion (Crawford, 2002, pp. ii).

Durante el periodo de Chicago el jazz se encontraba en una de sus
primeras transformaciones, experimentando cambios en la instrumentacion,
agregando instrumentos de cuerda en las nuevas agrupaciones. Uno de los
estilos que llevarian al jazz a una nueva etapa, surgieron en la era de Chicago

denominandolo ‘swing’ (Crawford, 2002, pp. 1).



El swing marcaria la nueva era en el jazz al formar orquestas llamadas
Big Bands. Bandas que se destacaban por una potencia musical similar a la
fuerza y volumen de una locomotora al momento de interpretas esta musica
(Crawford, 2002, pp. 6).

Debido al crecimiento de integrantes de las bandas de jazz, no era de
extrafiarse que la guitarra siendo un instrumento sutil, no pueda escucharse
dentro de este nuevo formato, inclusive usando un micréfono como ayuda
(Crawford, 2002, pp. 6).

Fue un electricista emprendedor, llamado Leo Fender, quien cambi6 este
desequilibrio. Fender cre6 el primer "pick-up" electrénico, que podia
traducir las vibraciones de una cuerda de guitarra en una sefial
electronica amplificable. Curiosamente, pocos los guitarristas de jazz
utilizaron esta nueva tecnologia, que también estaba siendo utilizada por
la compaiiia de guitarras Gibson. Un guitarrista que cambid la forma en
gue se consideraba la guitarra solista entre las bandas de Swing, e
influyd en casi todos los guitarristas que lo siguieron fue Charlie Christian
(Crawford, 2002, pp. 6).

Charlie Christian no fue el primero ni el Unico guitarrista que existia en
esa época para interpretar la guitarra eléctrica. Existian mas exponentes como
Eddie Durham, George Barnes, y Bus Etri, pero lo que diferenciaba a Christian
era que él encontré6 la manera correcta de manejar la guitarra eléctrica.
Reconociéndolo como el primer musico en darle a la guitarra eléctrica una

"auténtica existencia en el jazz" (Crawford, 2002, pp. 6).

1.2 Biografiade Lage Lund

Lage Lund naci6 en Skien, Noruega el 12 de diciembre de 1978. Ser guitarrista
de jazz no fue su primer suefio, en su nifiez €l esperaba convertirse en un
skateboarder en las estaciones del metro de New York. Luego de desechar
este suefio dirigid su atencion hacia la musica tomando la guitarra a los 13
afos (All About Jazz, 2015, parr. 1).



A pesar de que en su natal Noruega no era un lugar que promueva el
jazz, Lund se sintio atraido por este género musical que lo llevo a ganarse una
beca en Berklee justo después de graduarse de la secundaria. Situandolo en
Boston donde encontré una gran comunidad de mausicos a través de las
escuelas y por sus constantes conciertos en el famoso Wally’s jazz café (All
About Jazz, 2015 parr. 2).

En 2002, tuvo la oportunidad de mudarse a Nueva York, tras obtener
una beca de la fundacion Fulbright, y en 2003 ingresé al programa de becas
completas de jazz de Juilliard convirtiéendose en el primer guitarrista eléctrico

gue formaba parte de esta prestigiosa escuela (All About Jazz, 2015, parr. 2).

Lage es un artista que es lider de sus bandas y que mantiene una
participacion constante en importantes clubes de jazz en Nueva York como:
Smalls, 55bar, The Jazz Gallery, salas mas grandes como el Jazz at Lincoln
Center, Blues Alley y el Kennedy Center. De igual manera como sideman
compartiendo escenario con musicos reconocidos de la escena como: Carmen
Lundy, Ingrid Jensen, Wynton Marsalis, LCJO, Eric Revis, Seamus Blake y
otros (All About Jazz, 2015 pérr. 3)

Uno de los acontecimientos mas importantes que forman parte de la
carrera Lage Lund fue obtener el primer lugar en el Concurso Internacional de
Jazz Thelonious Monk en 2005, lo que le ayudd a conseguir renombre. Ahora
es conocido como uno los mejores guitarras de jazz contemporaneos, contando

con seis discos de su autoria hasta la actualidad (All About Jazz, 2015, parr. 4).



1.2.1 Discografia

Tabla 1. Discografia de Lage Lund.

Album Afio Personal Sello
Early Songs 2008 Bass — Orlando Le Fleming
Drums — Kendrick Scott .
Guitar — Lage Lund Criss Cross
Piano — Danny Grissett Jazz — Criss 1307
Tenor Saxophone, Soprano
Saxophone — Marcus Strickland CD
Unlikely Stories 2010 Bass — Ben Street Criss Cross Jazz
Drums — Bill Stewart
Guitar — Lage Lund
Piano — Edward Simon
Small Club, Big | 2011 Bass — Orlando Le Fleming Produced &
. Drums — Marcus Gilmore
City Guitar — Lage Lund Recorded by
Drums — Jamire Williams Jimmy Katz
Four — Live at| 2012 Bass — Ben Street Criss Cross Jazz
Drums — Marcus Gilmore
Smalls Guitar — Lage Lund
Piano — Pete Rende
Foolhardy 2013 Bass — Ben Street Criss Cross Jazz
Drums — Bill Stewart
Guitar — Lage Lund
Liner Notes — Ted Panken
Piano — Aaron Parks
Idlewild 2015 Bass — Ben Street Criss Cross Jazz

Drums — Bill Stewart

Guitar — Lage Lund

Adaptado de Discogs, 2018.

Este capitulo explora los conceptos teéricos acerca de la armonia, para
desarrollar una base armonica que facilite el seguimiento del proceso en el
capitulo tres y cuatro. De igual manera se plantea la teoria que involucra al
acorde, ademas de dos conceptos ya establecidos acerca de la creacion de

voicings como: drops y super estructuras. Con la finalidad de compararlos con

2 Capitulo 2: Contexto Arménico

los nuevos métodos propuestos en esta investigacion.

Para la comprension de los siguientes capitulos se usara la siguiente

nomenclatura:



https://www.discogs.com/es/artist/1583303-Orlando-Le-Fleming
https://www.discogs.com/es/artist/1361937-Kendrick-Scott
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund
https://www.discogs.com/es/artist/1050506-Danny-Grissett
https://www.discogs.com/es/artist/659990-Marcus-Strickland
https://www.discogs.com/es/label/105846-Criss-Cross-Jazz
https://www.discogs.com/es/label/105846-Criss-Cross-Jazz
https://www.discogs.com/es/label/105846-Criss-Cross-Jazz
https://www.discogs.com/es/artist/328529-Ben-Street
https://www.discogs.com/es/artist/272955-Bill-Stewart
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund
https://www.discogs.com/es/artist/8574-Edward-Simon
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund
https://www.discogs.com/es/artist/328529-Ben-Street
https://www.discogs.com/es/artist/445470-Marcus-Gilmore
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund
https://www.discogs.com/es/artist/690755-Pete-Rende
https://www.discogs.com/es/artist/328529-Ben-Street
https://www.discogs.com/es/artist/272955-Bill-Stewart
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund
https://www.discogs.com/es/artist/1769744-Ted-Panken
https://www.discogs.com/es/artist/1314506-Aaron-Parks
https://www.discogs.com/es/artist/328529-Ben-Street
https://www.discogs.com/es/artist/272955-Bill-Stewart
https://www.discogs.com/es/artist/1532624-Lage-Lund

Para delimitar el nombre de las notas usaremos la nomenclatura en inglés,

donde se utiliza las letras del abecedario.

Momenclabura internacmnal
il
o
.
| Fam F ] i
& - ¥
c & E F G A B

LLid}

Figura 1. Nomenclatura internacional. Adaptada de Raja, s.f.

Tabla 2: Nomenclatura y simbolos.

R =raiz Maj = mayor b = bemol

3 0 3ra=tercera Min = menor # = sostenido

5 o 5ta= quinta Dim = disminuido b= becuadro

7 0 7ma= séptima | Aug = aumentado Add9 = afiadir novena
9 0 9na = novena Sus = suspendido Omit = omitir

11 o 11na = oncena | Alt = alterado + = aumentado

13 0 13na = trecena | m7b5= semidisminuido | - = menor

2.1 Armonia Funcional

La armonia tiene como base la relacion entre sonidos simultaneos que forman
intervalos y acordes, de los cuales se establecen los enlaces o progresiones
posibles (Gabis, 2006, p.50).

‘La armonia también estudia las implicaciones sensoriales, emotivas y
estéticas que estos materiales tienen para nosotros cuando son elaborados

artisticamente en forma de musica” (Gabis, 2006, p.50).

No tiene un sistema que se rige bajo normas, no se puede determinar lo
que suena “correcto” o lo que es “incorrecto”. El estudio de la armonia permite
conocer el funcionamiento de los recursos disponibles y sus infinitas texturas
sonoras (Gabis, 2006, p.50).



De esta manera el concepto de armonia funcional determina que
melodias, intervalos, acordes y escalas responden a la atraccion gravitatoria de
un centro tonal (Gabis, 2006, p.50).

Cuando hablamos de armonia funcional nos referimos al estudio de los
diferentes tipos de materiales armoénicos, los distintos sistemas (o
familias armdnicas) en que pueden agruparse y su comportamiento
funcional dentro de ellos (Gabis, 2006, p.50).

2.1.1 Armonia Modal
El sonido prolongado de un conjunto de sonidos (escala) que gira en torno a un

centro tonal se lo denominada musical modal (Gabis, 2006, pp.243).

Actualmente la modalidad ya no se encuentra Unicamente en la musica
occidental. Esta presente junto a la tonalidad compartiendo el espacio arménico
en sus distintas formas organizativas, de esta manera se ha desarrollado y su
presencia aumenta en todas las expresiones musicales (Vergués, 2007, pp.
360).

‘La modalidad supone un recambio sonoro de primera magnitud. Su
color original, que contrasta con el desgastado sistema tonal, reviste a las
armonizaciones de sonoridades enriquecedoras y dificilmente renunciables”
(Vergués, 2007, pp. 360).

Bajo nuestro concepto actual, los siete modos corresponden a las siete
escalas que se forman empezando por cada uno de los grados de la
escala de Do mayor. Cada uno de ellos tiene su propia sonoridad, y lo
mas importante su propia organizacion interna. Como modos, tienen vida

propia y en absoluto depende de una tonalidad (Vergués, 2007, pp. 365).

2.1.2 Super estructuras
“Las estructuras superiores son un grupo basico de tres notas, pero se puede
agregar una cuarta nota para mas definicion si se desea. Tenga en cuenta que

la estructura es una "forma" y una sonoridad” (Miller, 1996, pp. 50).
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Una super estructura no contiene una tercera mayor o menor por encima de su
raiz. En cierto modo, son similares a los acordes 7sus (suspendidos). Hay

algunas condiciones necesarias para crear estos acordes (Naus, 1998, pp. 44).
Condiciones para formar acordes con estructuras superiores por Wayne Naus:
¢ No hay una tercera mayor o menor sobre la raiz del acorde.

e La nota de la melodia debe funcionar como R, 3, 5 o 7 de la estructura

superior.
e Laraiz del acorde no debe aparecer en la estructura superior.

e Las notas de la estructura superior deben venir de la escala del acorde,

que esta determinada por la funcion del acorde.

En la figura 2 y 3 se muestra un ejemplo del uso de las estructuras superiores,
en el primer gréfico se encuentra el ejemplo de una balada con su melodia y
armonia original. En la figura 3 se construye la misma melodia con las

estructuras superiores (Naus, 1998, pp. 44).

BI]”&]I’{ i 1

BbA ATalt. o-7 D=7 C-7 F7{b9) B2
| | : 1
E | | e 1~ T I I
o —  ——— T —— -

Figura 2. Melodia y armonia original. Adaptada de Naus, 1998, pp.45
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b
Fi/Bb a7(ls A-/D  EbDb  BbjC  F7(b9)  Bb
I—H———! """"" '—Uf.—— et pmeprers e - T t —n
P = — — - |
4 BNSPS——————S—— RN 6 =i %] e Ll [ ]
oo b s g -
|
o o P o z o
Y,y O ———————— T e I[; = . ____
L~ —— — — : = P I:.‘r I =
I e

Figura 3. Melodia y armonia con super estructuras. Adaptada de Naus, 1998,

pp.46.

2.2 Acordes

Cada acorde tiene una determinada combinacion de notas que lo caracteriza
de cualquier otro acorde. Estas notas se pueden derivar de la escala mayor a
partir de la raiz del acorde (Greene, 1971, pp.9).

Por ejemplo, un acorde de C mayor esta compuesto por su raiz, su
tercera y su quinta que corresponden a las notas: C, E, G las cuales surgen de

la escala mayor de C (Greene, 1971, pp.9).

A este tipo de estructura de agrupacion de notas se le denomina:
férmula de acordes. Los acordes que estan compuestos por tres notas en la
formula se los llama triadas. De esta manera estas agrupaciones se dividen en
tres categorias o familias; los acordes mayores, menores y dominantes. A partir
de estos tres grupos se derivan la mayoria de los acordes conocidos, con

algunas excepciones (Greene, 1971, pp.9).

Cuando la construccion base de un acorde aumenta en el numero de
notas se lo conoce como extensiones, por ejemplo, Cmaj7 es una extension de
la triada de C mayor por su construccion de cuatro notas que son: C, E, G, B.
Un acorde que contiene una quinta aumentada o disminuida o las alteraciones
como: b9, #9, 13, b1l3 son conocidos como acordes alterados. Cualquier
acorde donde la tercera se reemplace por la cuarta es llamado acorde

suspendido (Greene, 1971, pp.9).

A continuacién, se presentara una figura que muestra las formulas para

construir distintas calidades de acordes.
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FORMULAS
These are the formulas for the 3 basic chords and their exXtensions.
Major Minor
Common MName Formula Common Name Formula
Symbol Symbol
() Major 1,2,5 (m) minor 1,b3 s
(6) Major 6th 1.3,5.6 {m6) Minor 6th 1,b3.5 6
() major 7th 1,3.5.7 {(m7T) minor Tth 1,b3,5 b7
(5 major 9th 1,3.5,7.9 {m%) minor 2th 1,b3 5. b7 90
(add 9¥ /9" major add 91h 1.3,5,9 (fmil) minor 11th 1.b3.5.67.9,11
(6/9) major 6/9th 1.3,5.6,9 (m7/11) minor 7/11th I.b3.5.b7.| 1
(F/6) major 7/6th 1,3.5,6,7 {m add qu."ghainnr add 9th I,b_'-.l_ﬁ,‘?
(3 major 13th 1.3,5,7,9,13 {m 6/9) minor 6/9th I,h3_5_b,‘}
{ ) minoer major 7th 1,b3_5,?
or
minor natural 7th
{9 minor major 9th ],hj,Sl"-" 9
Dominant 7ih
Common Name Formula
Symbaol
(7) Dominant 7th 1,3,5.b7
7/6) Dominant 7/6th 1,3,5,6,b7
(7/11) Dominant 7/11th 1.3.5.67,11
(7 Sus) Dominant 7th suspended 14,5 b7
(7/6 Sus) Dominant 7/6th suspended 1,4,5,6.07
(9) Dominant 9th 1.3,5,b7.9
{1l Dominant 11th I_35b'.|‘9]I
(13) Dominant 13th 1,3.5, h"'.‘) 13
(13 Sus) Dominant 13th suspended 1,4,5,27,9,13
(7/alf11) Dominant 7/6/11th 1,3.5, hi" I I 13
(11/13) Dominant 11/13th 1.3.5.07911,13
{2) Diminished 7th l,h% 5, b7 or 6
(+) Augmented 1,3, #5

Figura 4. Férmulas y lista de calidades de acordes. Adaptada de Greene, 1971,

pp 11.

2.2.1 Drops Voicings

El término "drop 2" se refiere a un tipo de agrupaciébn de cuatro notas
ejecutadas por un instrumento armoénico basado en la estructura “four-way
close voicing”. Como su nombre lo determina es una sonoridad cerrada
formada de cuatro notas que se distribuyen sin pasar el rango de una octava
como sea posible. Los voicings de drop 2 se forman al bajar una octava la
segunda nota mas alta del acorde de cuatro notas. Mediante este proceso las
voces se abren y permiten que sea posible tocar un acorde en cuatro cuerdas

consecutivas de una guitarra (Vincent, 2009).

Para comprender la relacion de los drops con las metodologias propuestas en
esta investigacion, se mostrara a continuacion una figura que presenta todas
las variables de drops en una triada de A mayor. De esta forma se utilizaran

para el desarrollo de la guia de acordes.
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Drops
Triada A Drop 2 Triada A Drop 3

;‘ T 3 | T ] |
= J = |

. = =

Triada A Drop2y3 Tnada A Double Drop2 TnadaA  Double Drop 2 y drop 3

] & &=
A "-% = 51% =

F— g I

rﬂr T

5 % 7= =

Figura 5. Drops triada de A mayor.

2.3 Concepto arménico de Lage Lund

La informacion presentada a continuacion es recopilada de una serie de videos
de una Master Class realizada por Lage Lund y producida por JazzHeaven, un
importante sitio web que promueve la ensefianza del jazz a través de los

musicos mas influyentes de este género.

Mi filosofia de préactica es tratar de encontrar nuevas formas de utilizar
los recursos que ya conozco. Replanteando ciertos métodos, ciertos
sonidos, ciertas herramientas se generan nuevas posibilidades que
permiten extender los colores y voces que se pueden producir en un

sentido armonico (Lage Lund, 2015).

La busqueda de este nuevo método surgido de una necesidad que se
presentd cuando Lund tocaba en bandas sin acompafiamiento de piano. El
trato de cumplir con esta seccion, es decir el papel de seccion ritmica y
armonica. Al inicio se sinti6 frustrado porque no sabia cémo enfrentarlo, pero
luego en la préactica encontré una manera de aumentar su paleta armoénica y
cumplir con la seccién melddica, ritmica y arménica. De esta manera logré

ejecutar el performance en cualquier situacion (Lage Lund, 2015).

Lage Lund menciona que hay dos maneras de lograr este desarrollo, la
primera es realizar ejercicios para aumentar tu vocabulario de acordes. La otra
forma es dejar de pensar los acordes por bloques verticalmente, sino mejor
visualizarlo en lineas horizontales que surgen de los movimientos de distintas

voces, pensando en la independencia de cada una de estas voces para que la
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armonia sea fluida y no estética. Es decir, conectar los acordes con una

secuencia melodica como el concepto de ‘voice leading’ (Lage Lund, 2015).

El objetivo de este proceso esta en usar lo que ya se conoce y explorar
nuevas maneras de utilizar los recursos musicales. Desarrollar un método de

autoeducacion para extender el conocimiento (Lage Lund, 2015).

Como guitarristas se busca encontrar nuevas maneras de interpretar o
acompafar una cancion en diferentes contextos. Una pieza tradicional requiere
un tratamiento diferente que una cancién original moderna que no tiene

armonia funcional (Lage Lund, 2015).

La forma en que nos ensefian a construir acordes mediante estructuras
gue estan construidas de abajo hacia arriba, es decir desde la raiz hasta las
tensiones, tal vez no sea la Unica manera de construir acordes. Los voicings en
este proceso marcan la nota mas aguda como una tensién, y esta se define
como la nota principal en el acompafiamiento, pero muchas veces esta no es la
nota 6ptima para que sobresalga la melodia principal de una cancién, lo que

puede afectar con el voice leading (Lage Lund, 2015).

Los acordes tradicionales que son construidos por terceras y sus diferentes
inversiones o estructuras como drop 2, drop 3, etc. son ya de alguna manera
predecibles. Estos acordes al invertirse resultan en sonidos comunes debido a
su construccion intervalica y esto puede causar la tendencia a definir
demasiado la armonia, lo que limita las posibilidades arménicas que puede

usar un solista para enriguecer su improvisaciéon (Lage Lund, 2015).

Por estas razones esta investigacion propone nuevos conceptos armonicos
que brinden otras caracteristicas sonoras, mediante el estudio de los métodos

gue se presentaran a continuacion.
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3 Capitulo 3: Métodos de acordes
Este capitulo presenta de forma sistematica el método de acordes de Lage
Lund y el método propuesto de triadas. Se explicara como llegar a cada acorde
planteado mediante diagramas, sus inversiones y el concepto de movimiento

cromatico que busca encontrar diferentes usos de los acordes en varios
contextos armonicos.

3.1 Método de Lage Lund
El método de Lage Lund se basa en rexaminar los acordes tradicionales,

cambiando las tensiones abajo y chord tones arriba.

Por ejemplo, intercambiar la tercera por la novena en una acorde mayor:

Mayor: cambiando 3ra por 9na
Fmaj9

Cmap9 (1.3.7.9) Cmaj9(1.9.7.3) Bhbmaj9
A o
A (4] 4] &
7% 5 = —-
. O ) e s o
- 5
3 5 5
— oy 5 %
B 3 : : :
3 Ebmay9 Abmaj9 Dbmaj9 Crmaj®
A 0 o
i 3 "l L% ]
f7s ~ o €
DAY 8] © Y
3 o ‘!'-]'-q—-)n' LS Fr.
3 1
3 1 5
5 4
3 5 1 0
B 1 4 3

Figura 6. Intercambio de chord tones.

Intercambiar la 7ma por la raiz (en este caso hay que tener cuidado con que la
7ma no choque con el bajo, ya que esta es la nota mas grave del voicing por lo

gue se debe buscar el rango adecuado para utilizarlo).
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Mayor: cambiando 7ma por Raiz

s, Cmaj9 (1.3.7.9) Cmaj9(7.3.1.9) Fmay9 Bbmzj9
7 T T ]
> 2 1 s 1
D= = —a — I
v o - o
2
3 3 B
4 5 10 5
2 2 7 i
3 2 T E
e
;; Ebmaj9 Abmaj9 Dbmay9 Cmaj9
s
p AL A 4 T | TP ] | — 1
7 | T I 1
N A S 1 1 1
— 1 — 1 :_:_ = 1
L2
= s
13
6 4 3
8 3 i3 5
b B 3 2
5 3 3 2
3

Figura 7. Intercambio de chord tones.

Lage menciona un ejemplo de upper structures. Que consiste en que cada
acorde Cm13 hay cuatro acordes de séptima. Este acorde tiene las notas: C,

Eb, G, Bb, D, F, A (0 sea la escala dérica en terceras).
Los acordes de séptima que resultan son:

e C, Eb, G,Bb(Cm7)

e Eb, G, Bb, D (Eb maj7)

e G,Bb,D, F(Gm?7)

e Bb, D, F, A (Bbmaj7)
Formulas:R357,3579,57911,791113.

Lage cambia estos acordes reemplazando la 5ta por la 9na. Esto nos da estos
acordes:

e C, Eb, Bb, D (Cm9 sin 5ta)

e Eb, Bb, D, F (Ebmaj9 sin 5ta)



e G, Bb, F, A(Gm9 sin 5ta)

e BbDb, D, A, C (Bbmaj9 sin 5ta)

Con cada uno de estos podemos cambiar la raiz por la 7ma, 3ra por 9na, etc.

Si empieza en la tercera resulta Ebma;j9:

Ebma)9/C

17

. b3.5.9.11 R.b3.5.9.11
P T 4 —$3 |
= ! 1
S TS T | 5y | |
= 8 :
F— 1
A z |
i s— 1
Figura 8. Estructuras de C menor desde la tercera.
Si empieza en la quinta resulta Gm9:
Gm9/C
5 5.b7.11.13 R.5.b7.11,13
A8 s
o il I - B
(8 = ]
L2 €
10
10
8
10
Figura 9. Estructuras de C menor desde la quinta.
Si empieza en la séptima resulta Bbma;j9:
Bbmaj9/C
b7,9.13.R R.b7.9.13.R
3 Fes ©
f o
i i3 | % | |
P AR =& |
Y. T | |
L -
1
3 !
12 1
13 1

Figura 10. Estructuras de C menor empezando desde la séptima.
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Con estos acordes se realiza el mismo proceso de intercambiar la tercera y

novena:
Cambiando 3ra por 9na
17 . Ebmaj9
~ Cm9 - o
i iy | S ] I b | Py ]
F il T | T | Bl I hd |
| Bl I il 1 = I 1
KA T I | T | T ] 1
STy o =8 =
3
3 3 g 7 2
1 0 5 N )
3 3 & 6 6
Gm9 Bbma?
g > o g s
P il I B I I | |
F il by e I | TS | TR ) | |
| i T T 1 P ] 1 kel 1 b | |
S —= I I 1
L
21
10
3 5 3 Pa—
8 7 12 10— —10
10 10 13 13 13

Figura 11. Intercambio de chord tones. Ejemplos en diferentes acordes.

Intercambiar la 7ma por la raiz:

Cambiando 7ma por Raiz

¥, Cmd Ebmaj9
d" T T 3 T Fﬁ.)"" ]
i iy g | [l | = | ]
| ) il I I P I P |
T | - Ty T 1
. - P— ¥
25
3 6 G
1 T i
1 5 5
3 1 &
Gm9 Bbmajo
20 |
A ey =S bTs
i = I I P I > | |
S 1 5 “ | T 1 |
:@ P T T | L] |
b " T ) T T |
.
20
10 10 13 13
10 12 14 15
8 & 12 12
10 & 13 12

Figura 12. Ejemplos en diferentes acordes.

Luego de este proceso, se debe buscar las digitaciones mas sencillas o usarlos

en un rango mas agudo donde son mas faciles de tocar.
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Estos acordes como tienen exactamente las mismas notas funcionan en el
mismo contexto, pero se debe tener en cuenta el rango en donde se coloca el

voicing para que no choque con el bajo o se confunda con otro acorde.

3.1.1 Otros Ejemplos
Lund sugiere realizar el mismo proceso cambiando la 7ma por la novena

resulta: R, 3,5, 9 o un Cadd9.

, Cm add 9: Intercambiando 3ra por 9na
e

[l iy
i > | L %) I - I ]
& T — —— !
b b 4 1 e T 4 | I ] ]
e s == - —
40
3
3 4 6
] 0 3 3
i 0 5 3
-3 3 o o
., o b = =
d" T T g T i ]
Il b T I " | T T | ) ]
| i TG T 4 I P e I it I il I
L
EX,
10
L Ly 10 10 10
8 T 12 10—te——1p
10 10 13 13 13

Figura 13. Intercambio de chord tones.

Luego de explorar todos esos nuevos acordes, el siguiente paso es buscar
todas sus inversiones posibles. La manera en que lo piensa Lage Lund es
ubicando el acorde base Cmaj9 que tiene las notas C, E, B, D en el orden de la

escala que resulta: C, D, E, B.
3.1.2 Inversiones por escala

Para encontrar estas nuevas inversiones cada nota sube a la siguiente de la

escala mostrada anteriormente, es decir; C sube a D, E sube a B, etc.

Se forman 4 inversiones a partir de cada chord tone:



20

o Inversiones
45“ Cmaj9 o o 8
7 s [ % I 3 | 4] [ 1% | |
F rzY A F —xF | ey —iF | |
r ™ — | | = | | |
LAY 1 1 1 1 | |
v & ¥ =
43
7 8 10
3 5 3 5 12
1 5 5 7 9
2 3 9 10
3 5 7

Figura 14. Inversiones.
3.1.3 Movimiento cromatico

Uno de los conceptos fundamentales que encontré6 Lund en la busqueda del
desarrollo armonico, fue demostrar que al realizar movimientos cromaticos con
un acorde estatico sobre un bajo continuo se pueden encontrar nuevas
estructuras y sonoridades de acordes, ampliando las posibilidades arménicas
en la guitarra.

Para demostrar este concepto armonico, se utilizara el acorde base Cmaj9, el

cual tendra movimientos cromaticos con la nota E como bajo continuo.

Movimiento Cromatico

Cmaj?E Cemaj9E Dmaj9%E Dimaj %E Emaj9 Fma%E

fal = o]

P P | ey | L] | iy [ == | ] ]
7>—18 =5  E— Ry I I |
o A —= I I I o Xy |

= 3 = A =y — 4% i
~y = ZEEr o T e =
s s ¥ s Ty s
Fémaj9E Gmajo'E Giimaj3'E Amz9E Brmaj9E Bmajo/E

A o S5 ey =8 pid g

P AL ] = T = —y e " |
7  —— ——- I e —=e i1 |
(i & T4 i Fa? . i £ i |

LISl & ] | bl | | I | 1 |
L = = = = = =
- s T T s

Figura 15. Movimiento cromatico.

El primer ejemplo se encuentra Cmaj9 que al relacionarlo con E contiene los

siguientes chord tones: b6, R, 5, b7; lo que resulta como una sonoridad menor.

El siguiente cuadro se explica de manera mas sencilla la calidad (mayor,

menor, dominante, suspendido) de los acordes resultantes:



Tabla 2: Movimiento y sonoridades Cmaj9.
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Cmaj9

Chord tones: b6, R, 5, b7

Sonoridad - Menor

C#maj9

No resulta un acorde

Dmaj9
b7,9, 13, R

Sonoridad Sus

D#maj9

No resulta un acorde

Emaj9

Acorde mayor

Fmaj9

b9, 11, R, 5

tradicional _ o
Sonoridad - Frigio
F#maj9 Gmaj9 G#maj9
No resulta un acorde b3, 5,9, 11 3, #5, #9, #11
Em9/11 Alt dominant (no 7" so
ambiguous)
Amaj9 Bbmaj9 Bmaj9
A Inversion b5, 7, 11, b13 5,7,#11, 13

Sonoridad - Locrio

Sonoridad Lidio sin 3ra

(funciona en Em)

E
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3.2 Método de triadas

En una clase, el profesor David Morris mencion6 que existe una manera
diferente de pensar en acordes a través de triadas, en este método se puede
llegar a los mismos voicings que sugiere Lage Lund de una manera sencilla.
Aprovechando en su totalidad todas las posibilidades de formar un acorde en la

guitarra.

A partir del aprendizaje de esta clase, utilice ese concepto para realizar esta

guia de acordes.
3.2.1 Proceso

Para entender este método se debe conocer las posibilidades que existen de
colocar una triada en la guitarra. En el siguiente cuadro se describe con el

namero de cuerdas que corresponde a:

1: Primera cuerda o nota al aire E
2: Segunda cuerda o nota al aire B
3: Tercera cuerda o nota al aire G
4: Cuarta cuerda o nota al aire D
5: Quinta cuerda o nota al aire A

6: Sexta cuerda o nota al aire E

Y sus formas en que se encuentran: cerrada, drop2, drop 3, drop 2 y 3, double

drop 2y drop 3.



Tabla 3: Formas de la triada.

N° de Forma de triada N° de Formade N° de Forma
cuerdas cuerdas triada cuerdas | de triada
123 cerrada 234 cerrada 345 cerrada
124 drop2 235 drop2 346 drop2
125 drop3 236 drop3
126 drop3
134 drop 2 245 drop2 356 drop 2
135 drop 2 246 drop2 456 cerrada
136 drop3 256 drop2y3
145 drop2y3
146 double drop 2 y drop 3
156 drop2y3

De esta manera resulta 20 posibilidades para digitar una triada.

3 posiciones (inversiones de cada triada) = 60 posibilidades

23

Probablemente no se encuentren las 20 posibilidades en cada posicion, debido

a gque muchos voicings no son posibles de ubicar en la guitarra por su

distribucion de las notas por trastes.

Ahora para ubicar cada una de estas posibilidades de triadas se las agruparan

en tres sectores.
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Primer sector:

Figura 16. Rango que corresponde al primer sector.

1 1
©
© @
T e
3 4 :
e ®
@
b

Figura 17. Inversiones de Bm - primer sector.

Para encontrar todas las posibilidades de un acorde de manera sencilla, este
meétodo propone visualizar una triada dentro del acorde que se quiere buscar,

en este caso el acorde base serd Cmaj9.

Luego de ubicar las triadas de Bm en el primer sector (figura 17), se procede a
bajar un tono a la quinta; es decir la nota Fa# baja a E. Esto sumado a una
cuarta nota para completar el voicing del acorde que se busca, en este caso la

nota C.

Ubicamos en el primer sector la triada cerrada que se encuentra en posicion

fundamental (R, 3, 5) y en el set de cuerdas: 1, 2, 3. A partir de la forma
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cerrada se busca todas las posibilidades de formar esa triada usando drops y

asi encontrar los voicing de forma sistematica.

Primer sector . . )
Bm posicion Raiz

R Triada Triada alterada Acorde

7 o= Z EPTA ) 1
F il - 3 &5 | |
o7 = =~ — 1
Y 3 I "
y o

o 0 0

T 3 3 A
A 4 4 4

E 3

Figura 18. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm.

Se realiza drop2 a la triada anterior, es decir que la segunda nota mas alta (D)

baja una octava y las demas se mantienen. Finalmente se busca donde es

posible ubicar un C.

Drop 2 set de cuerdas 124

Tnada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A .

g = - [, [,
Fal = =] = Sl
=Y — — =
.« Z z = z

3
2 0 0 i
0 0 0 g
0 0 0 0
3

Figura 19. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en drop2.

En este caso existe otra posibilidad de colocar Bm en drop2 con una

combinacion de cuerdas diferente.

Drop 2 set 134 _
) Tria Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A
-] = = 1
7 | = | = = ol | |
oy > = = 1
+ T | |
YIRS = -
2 0 0 0
0 1
4 4 4
0 0 0 0
3

Figura 20. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en drop2.



26

Ahora bajando la raiz una octava la raiz se forma drop3.

Drop 3
i Triada Triada alterada Acorde
s
] = =F 10y 1
: [ |
s | ]
L = = s}
2 0 0
3 3 3
5
2 2 2

Figura 21. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en drop3.

Continta el proceso con drop2 y 3, donde la raiz y la terca bajan una octava.

Drop2v 3
o Triada Triada alterada Acorde
e
o [ | T ¥ | |
F | | |
] I 1
v = = o
[
2 0 0
g
0 0 0
2 2 2

Figura 22. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en drop2 y drop3.

Double drop2: baja dos octavas la tercera, mientras la raiz y quinta se

mantienen.

Double drop 2

» _Triada Triada alterada Acorde
- = -
e E P ix
7 T |
F 4l | 4% | |
L3 I 1
. = = TF
11
14 12 12
12 12 12
10
10 10 10

Figura 23. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en double drop2.



27

Double drop2 y drop 3: baja dos octavas la tercera, la raiz baja una octava y la

quinta se mantiene.

Double drop 2 y drop 3
# - Triada Triada alterada Acorde
. e = ﬁ:
43 — _
= - =
- ] |
F il = I % | |
1= = 1
AV, | | |
. e LS
14 12 12
13
9 9 9
10 10 10

Figura 24. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm en double drop2 y drop3.

Se realiza el mismo proceso con la siguiente triada cerrada en segunda

inversidn que se encuentra en el set de cuerdas: 2, 3, 4.

Bm 2da inversidn

15 Triada Triada alterada Acorde
A
o~ == = | = |
F il Fai | &5 1
| Y - T | |
i I |}
. o
13
3 3 3
4 4 4
4 2 2
3
Drop 2
17 Triada Tnada alterada Acorde
A
- — = —a x
F il = | ) | |
| s} | | |
NI T = | = | |
L s, = sl
3 3 3
5
4 2 2
2 2

Figura 25. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm segunda inversion.

La siguiente triada cerrada esta en primera inversion y se encuentra en el set

de cuerdas; 3, 4, 5.



Bm 1ra inversion
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a, Triada Triada alterada Acorde
7 T 1
F il = =] | ] | |
| i = | |
y [+ 1 i | |
. ..- = [ 8
21
]
4 4 4
4 2 2
5 5 5
Drop 2 )
r Triada Triada alterada Acorde
f.
pr I | |
7> = p= o 1
| oY | 1
ey 1 | |
D= = o
i = w
3
4 4 4
0 0 0
3
2 0 0
Drop 3
10 Triada Triada alterada Acorde
A
i I | |
F | &5 1
| i 1 1
S T | |
v — =
5= = —
10
3 3 3
i 4 4
3
2 0 0

Figura 26. Voicing de Cmaj9 a partir de Bm primera inversion y sus drops.
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Segundo Sector:

Figura 27. Rango que corresponde al segundo sector.

ol 4 )4

Figura 28. Inversiones de Bm - segundo sector.

Se realiza el mismo proceso que en el primer sector, una vez ubicada la triada

cerrada.

En el segundo sector la triada cerrada empieza en primera inversion.



Segundo sector

Bm primera inversion

30

Triada Triada alterada Acorde
f = = o
- = RS ] .
Il - il = | {
s r I 1
NP 1 ]
L ¥ =y
 — : L
A 7 7 7
B 3
Drop 3
] Triada Triada alterada Acorde
A u= = o
y - o i% 1
F.dl 6] | |
AT3%) I 1
v F = [4]
T T T
T 5 5
5
5 5 5
Bm posicion raiz
. ; ! 7
3 Triada Trada alterada Acorde 1 i::orde 2
s o] P = ..-; ]
s I I
= 1 1
L= =
: ;
7 7 7 7
9 9 g 9
B
Drop 2
Triada Triada alterada Acorde
4B
P ] * [ h ]
fs—= =| CealF !
LA T ]
3 = = ¥
T 5 5
5
5 5 5

Figura 29. Voicing de Cmaj9 a partir de inversiones de Bm y sus drops.
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Drop 3 _
o Trada Tnada alterada Acorde
£z
A e =
P F=] P T T ]
7 & |
535 i i
v = = T
I
8
7 5 5
7 7 T
7 7 T
Drop 2y 3 _
y Triada Triada alterada Acorde
41 |I"J "
- = T LF 1
F [ 1F ]
T ] I
Y= = ¥
11
7 5 5
g
5 5 5
7 T T
_ Bm 2da inversion Acorde 2
It Triada Triada alterada Acorde 1 f;:mf 2
s =
7 = =] = ]
F ] 1 |
| Y = T = 1
R = T |
.
13
8
7 7 7 T
9 g q 9
9 T 7 7
i
Drop 2
I3 Triada Triada alterada Acorde
A
.d'l ] ] I = ]
Fal | |
A5 i i
L = o
13
7 7 7
10
9 7 7
7 7 7
Bm primera inversion
7, |Trada Triada alterada Acorde
7
F P 8]
LA
. = == e
9 9 g
9 7 7
10 10 10

Figura 30.

Voicing de Cmaj9 a partir de inversiones de Bm y sus drops.
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Tercer sector:

Figura 31. Rango que corresponde al tercer sector.

10 1 10

1" : 11

hd 19

Figura 32. Inversiones de Bm - tercer sector.

Se realiza el mismo proceso una vez ubicada la triada cerrada que en este

caso empieza en segunda inversion.

Tercer sector
Bm segunda inversion

Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
s B = £ o
o B | I ]
IF il e I |
s r | |
T | |
L =
10 10 10 10
T 1;3 12 12 12
A o o b=
A 10
B =
L1}

Figura 33. Voicing de Cmaj9 a partir de inversiones de Bm — tercer sector.



33

Drop 2 _
Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
3 & -3 =3 =

".'a - 1 1 ——

P - I ] ]
7 I '
ri"} il = I = = I
.. =

10 10 10 10
13

11 2 2 a

o o o ot

8
Drop 2
Tnada Triada alterada Acorde
5 -3 = 63

A = [ —

o = -] I [&] ]
F il I e AF |
| i T |
0 1 1
.

10 10 10
7 5 5
5
L] g L]
Drop 3
Triada Triada alterada Acorde

7 I '
F il — ¥ |
| i i | |
i A ) = |y 1

3

10 10 10

12 12 12

10

9 T T

Drop2v 3
: - Triada alterada Acorde

B - [Tada 5 ey

= = =
z T ]
7 |IFET A ] |
i, P = — i
£ P = 1 L= I

'3

o
10 10 10
5
9 9 g
9 T T

Figura 34. Voicing de Cmaj9 a partir de inversiones de Bm y drops.



Bm primera inversion

y Triada Triada alterada Acorde
44 . ‘_,5'- y o
- == ¥ 1
7 > = il ]
| Y I ]
AR, I ]
3 Ty
1
12 12 12
11 9 q
12 12 12
8
Drop 2 _
13 Triada Triada alterada Acorde
& = o
o I Py ]
F il [ TF ]
| Y | |
P R = — l
.
13
12 12 12 - P
12 12 12 10 12
15 15
14 12 12 12
Drop 3
;; ~ Imada Triada alterada Acorde
) f' ,.ri = i
7= P ] ]
o O |
'LJ = “ = 1
15
12 12 12
11 ] q
10
10 10 10
Drop 2y 3 . ,
17 Tn%%a - Triada alterada Acorde
v,z - o
.’J ¥
e
. 7 = Y
12 12 12
0
g 7 7
10 10 10
Bm posicion raiz
) . . Acorde
2, | Toada Tniada alterada =
p = — —= :
. = T 1
rl"} - = I = I
3
19
13
11 ) q
12 42 i2
14 14 14

Figura 35. Voicing de Cmaj9 - inversiones de Bm y drops.
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Drop 2

. [Tia Triada alterada Acorde
21 -3
fow =
o - = ] _LF ]
F = ) 1 % ]
™S —E> {
ey | ]
.. = [ LS
21
8
" 5 H
b b =
10 10 10
Bm segunda inversion
. Triada Tnada alterada Acorde
23 -3
A =
o = e | Il |
¥F. 3% l |
| i | I 1 |
— | 1 |
LY
3
13
12 14 14
14 14 14
14 12 12

Figura 36. Voicing de Cmaj9 - inversiones de Bm y drops.
3.2.2 Acorde propuesto

Para sustentar la metodologia propuesta se realiza el proceso con un acorde
particular: Cmaj7#11 sin tercera y novena (C, G, B, F#). Donde los intervalos
no son comunes dando como resultado nuevas sonoridades y posibilidades de

acordes. Se nombrara a este acorde como: Cmaj7#11(omit3).

2 ®

[
¢ |

Figura 37. Acorde base Cmaj7#11 (omit3).

Se localiza la triada interna que posee este acorde, en este caso esta presente

una triada de G en segunda inversion bajada su quinta.

2 2 ®

 J
T ® [ J
£X] ¢
Figura 38. Voicing de Cmaj7 #11(omit3) a partir de la triada de G.

De igual manera dividimos en tres sectores para realizar la basqueda de los

voicings del acorde propuesto.
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En el primer sector la primera triada cerrada se encuentra en primera inversion

y en el set de cuerdas; 1, 2, 3.

Primer sector ) . ..
G primera inversion

R Triada Triada alterada Acorde
. - T — 1
F - = i 1 FE. ] 1
I 5 1 1
RS 1 k! is | |
.
3 3
F 3 1 1
A 4 1
| 1
=]
Drop 2 set de cuerdas 134
Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A - o A b
oz I - | |
F .l 1 1
ff == = 1
e [~ ] =i =
3 3 3 3
7
4 4 4 4
5 3 3 3
Drop 2 set 124 )
Trada Tnada alterada Acorde
. [= = £
YA = = T
= L 1
Il -] | (4] | |
1Y | | |
) | | |
.
15 15 15
12 12 1;.'1
12 10 10
Drop 3
Triada Triada alterada Acorde
f = = i
o | T | |
F .l 5 | iy | |
| ] | Y | |
[ L F | |
v =z = ]
3 3 3
3 i 1
4
2 2 2

Figura 39. Acordes que corresponden al primer sector.



G primera inversian
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°o Tnada Triada alterada Acorde
.d'l I : i | |
F ] | sl B 1
| I e | |
= > I = 1
.
[
2
3 1 1
i 4 4
5 b b
Drop 2
) Tnada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A1 H-J ]
P = I - | |
F il - 1 1
| i =] = 1 = =) 1
AT | T | |
vz = = =
11
2
3 1 1 1
0 0 0 0
4
2 2 2 2
Drop 3 )
N Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A b
- —— T - |
F =1 = | e =y | |
™S = | & | |
RAAT, | I | |
v - = — =
= = = =
13
2
3 1 1 1
1 4 4 4
4
3 3 3 3
Drop 2y 3
r Triada Tnada alterada Acorde
A
o - I | |
F il [~ 1 L] 1
| Y 1 1
LAY, 1 :(\ | |
v = 23
13
3 1 1 .
4 1
2 2 2 [0] 2
3 3 3 3
_ G segunda inversion
;7 Tnada Triada alterada Acorde
A
1. e |
F i 1 1
f 8 ]
e = = o
2
I 4 4 i
5 5 5 [0} 5
5 3 3 3

Figura 40. Acordes que corresponden al primer sector.
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Drop 2
19 Triada Triada alterada Acorde
A H e
4 ey |
7 = = | T 1
P — ]
(s ! |
v = = 3
z = o
10
2
T
4 4 4 4
5 3 3 3
G primera inversion
2 A Triada Triada alterada Acorde
£ e |
F il I | |
= = — |
vz == o
21
7
5 ] 5
5 3 3
7 T 7
Drop 2 .
23 Triada Triada alterada Acorde
5 I 1
F =] =] £ | |
TP — 1
(7S | |
o 5 5 b
&= E o
23
4 4 4
] 0
3
2 ] ]

Figura 41. Acordes que corresponden al primer sector.

En el segundo sector la primera triada cerrada se encuentra en

inversién y en el set de cuerdas; 1, 2, 3.

segunda



Segundo sector

G segunda inversion

39

Triada Triada alterada Acorde
A = = 2
P I | |
F .l - il 7 1 L] 1
/M F 1 1
NP | 1
L ®
7 7 7
T il i} 8
A 7 5 5
| ] Py
= 9
Drop 2 _
. Tnada Triada alterada Acorde
-] 2 o
s L 1
i al = I 4] | |
1y | Fxy 1
= = T i 1
.
7 7 T
T
7 5 5
5 5 5
Drop 3
3 Triada Triada alterada Acorde
#E (= o
o | | |
F | | |
| 1 1
LAY ] 1
o [ = r=y
7 7 7
8 8 8
9
10 8 B
Drop2vy3
Triada Trada alterada Acorde
i A= = Lo
4 Az |
F .l 1 1
| - T % | |
AT = 1 L2 | |
o F = =
7 7 7 7
7
" (o)
—10 10 10 10
10 ] 7 7

Figura 42. Acordes que corresponden al segundo sector.
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Double Drop 2 _ ,
Trada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
# = - - =
ﬁ - - d
4 - -
7 = =
: Fr‘r :l".i
L — — —_— i
= = = =
-]
T T [
T
5 5 5
“Double Drop 2 y Drop 3 ’ ’
ouble Drop 2 v Drop
Trada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
o = =) = =
= T f ! |
2 = a
v = = gt =
= = = =
I
T T 7 T
T
- - 4 -
'+ - = -
_ G primera inversién
I8 Triada Tnada alterada Acorde
A = - ix
5&" —r |
rF 1 1 = - i% =
e | |
13
g 8 B
] g
4
Drop 2 )
Tiia Trnada alterada Acorde 1 Acorde 2
I3
A o = . =
o | I | |
7 = ——] — |
7y = 1 bl o 1
" - 1 _I'L.El | |
L =~ = = =
15
] 8 ‘1":': ]
10 F 8 8 8
i Tria Triada alterada Acorde
) fl | | iy
v ——
F'H | 1‘,
AAAT ]
LA = IT"
17
7 5 5
7 7 7

Figura 43

. Acordes que corresponden al segundo sector.
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G posicion raiz

18 . Triada Triada alterada Acorde
£ 2 £ g
fry = L8154
.
19
3 3 7
4 5 5
5 i 3
10
Drop 2 _
,,  Inada Tnada alterada Acorde 1 Acorde 2
2, N
—— - - =5
fs— = = -
=~ o T ol Y
v o= - — ="
21
T
7 5 5 I
> d 2 5
o
7 7 7 -
G segunda inversion
H Triada Tnada alterada Acorde
7 Sy
ey 2 5
23
T
9 q ‘::? o
10 10 10 fs) a0
10 ] B L

Figura 44. Acordes que corresponden al segundo sector.

En el tercer sector la primera triada cerrada se encuentra en posicion raiz y en

el set de cuerdas; 1, 2, 3.



Tercer sector

G posicion raiz

42

Toada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
A = = ot
7T I 1
F - i T | |
™ r | | |
AN A= 3 | I ) ]
LY
10 8 8
T 12 12 12
—‘n—12 12 12
= p
D k-4
Drop 2 set 124 .
Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
3 o = = =
A = = = o
" ! - |
7 ] 1
L O = = = 1
3 L ] ]
3
——10 8 8 8
8 8 8 8
" . n it
b k= k- o
g
Drop 2 set 134
Triada Triada alterada Acorde
3 = =4 -
A P - s
Z ] |
F 1 P 1
| T | |
L3y o1 n
.
10 i 8
——12 12 12
] ] 49
9
Drop 3
Triada Triada alterada Acorde
A E = a2
4 —=—& ]
F | iy 1
| i = | il 1
s = I 1
.
—10 8 8
12 12 12
11
10 10 10

Figura 45. Acordes que corresponden al tercer sector.



Drop2y 3

Triada Triada alterada Acorde
? = o -
= e o
e [ =%F ]
7 | Py 1
] I I 1
iz = —8 ]
.
o
1 10 8 8 8
n 7
9 q q (o) 9
10 10 10 i0
Double Drop 2
Triada :
n g . Tnada alterada 4H{-‘u:n:rrcle
"‘i = = iy
- T .
F il 1 1
| Y 1 |
— =iy |
LE P — —
11
10 B 3
8 B 8
g
T T 7
Double Drop 2 y Drop 3
. Inada Triada alterada Acorde
i3 Vo =
B I -
e | I D 1
F il 1 |
= [ 1 — |
7 | T |
LE P = .
13
10 8 8
T - T
5 5 5 10)
10
! L— 7
_ G segunda inversion
Tnada Triada alterada Acorde 1 4. Acorde 2
13
g £ £ £ =
P T .
s = = 1
| i} 1 |
= | 1
.
13
14
12 12 12 12
—12 12 12 12
12 10 10 b
9
Dirop 2 _ _
. '1'1'1%131.1 Triada alterada Acorde Be
A £ -1 e
i -
o = P
| e T P
ey
.
14
12 12 12 12
T 5 13
I 10 10
10 10 10 10

Figura 46. Acordes que corresponden al tercer sector.
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‘o Drop 3 ) Acorde

¥ o gInada "Eriada alterada e

7 I |

Ty | Y | |
| L] | |

LE = 1= -

10
T 7
8 8 12
12
9
10 8 8
Drop 2y 3
. Trig]rlja Triada alterada Acorde
2 -

A= = Lo

oz T ]
F T 1
o P = —— ]
= = | . | |
LE I FEs

21
12 12 12
11
—10 10 10
10 & B
G primera inversion
23 Trada Triada alterada Z © Acorde

fj — el ras

. T ']
.l = | FELA] | |
i, T &y 1

y . |

D

23
14

—12 12 12

12 10 10
——14 14 14

Drop 2 .
=5 Triada Triada alterada Acorde

J = | [ )

. T ' ]
i T 1
1= e |

| LS ] | |

LE = = -

25
]

—12 12 — 12

— - 3 (o] 3

10 & ] 8

Drop 3 ) -

. Triada Triada alterada Acorde 1 Acorde 2
_ B = -1 = b

s - = Il |
o I i |
] I i |
LE = - b -

3 3 3 3
3 1 1 7
o

4

2 2 2
7

Figura 47. Acordes que corresponden al tercer sector.
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3.1.2 Inversiones por escala

Para encontrar estas nuevas inversiones cada nota sube a la siguiente de la
escala: C, F#, G, B. Es decir; C sube a F#, G sube a B, etc.

Se forman cuatro inversiones a partir de cada chord tone.

Inversiones Cmaj7#11(omit 3)

e L
Aod Fa = s
L—Eey T ey ey 1
F il =Y I a8 I L] I P | |
| i T4 I I = I | |
LA O — iy I wr I | |
. o
b
2 3 8
1 8 12 -
5 i g 10 o
3 9 10

Figura 48. Inversiones Cmaj7#11(omit3).
3.1.3 Movimiento cromatico

De igual manera que con el acorde que se trabajé anteriormente, se realiza
movimientos cromaticos con el acorde Cmaj7#11 (omit3) con la nota E como

bajo continuo.

Movimiento Cromatico Cmaj7#11(omit3)

Cmaj7#11E CmajT#11/E Dmaj7#11/E Ermaj7#11/E Em32j7#11(omit3) Fmaj7#11/E

[al T e =gy - e 2
P P - Dl I I I s [ & | ]
F = 4 Pz 1 L.FY 1 L] 1 T¥ I = 33 I xF ]
' K T4 [ == 1 LY 1 - 1 1 ]
A 3 £ —E— i | T 1 — | ] |

Dy o o o = = =

o 3 Es3 o 3 3

Fimaj7311/E Gmaj7#11/E Gémaj7#11/E AmaT#11/E Bimaj7#11/E Brc;aj T#11/E

7 e HEr o = =

f uro v o 4 BT a S
o [ o™ Nl = &5 | I I L% ] I Bl I [ il 1l |
F LW ] T T .4 T | T T 1l |
| ] | = | ik | ¥ ¥ | ~F 1l |
J 0 ) 1 il [ = =7 1 1 1 1 |

L — — — — — —

v a3 T v R 3

Figura 49. Acordes que corresponden al tercer sector.

En la siguiente tabla se muestra las estructuras y sonoridades que resultan de

este proceso:



Tabla 4: Movimiento y sonoridades Cmaj7#11(omit3).
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Cmaj7#11(omit3)
Chord tones: #5, b3, 5, 9

Sonoridad - Menor

C#maj7#11(omit3)

No resulta un acorde

Dmaj7#11(omit3)
b7, 11, 13, 3

Sonoridad Dominante
0 Sus add 3

D#maj7#11(omit3)

No resulta un acorde

E maj7#11(omit3)
R, 5,7, #11

Lidio sin 3ra

F maj7#11(omit3)
b9, 6,R, 5

Posible Alterado

F# maj7#11(omit3)

No resulta un acorde

G maj7#11(omit3)
b3, b7, 9, 13

Sonoridad - Dérico

G# maj7#11(omit3)

No resulta un acorde

A maj7#11(omit3)

Inversion A Lidio

Bb maj7#11(omit3)
b5, b9, 11, R

Sonoridad - Locrio

B maj7#11(omit3)

No resulta un acorde

E

*Nota: Relacion de cada acorde con respecto a E (nota raiz o bajo).
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Capitulo 4: Arreglos
En este capitulo se expondra paso a paso el proceso que se realizd en la
elaboracion de arreglos de los temas “Nardis” y “Chan’s Song (Never Said)”.
Con el fin de mostrar de que manera y bajo que contexto musical, fueron
aplicados los recursos armonicos desarrollados a partir del estudio del
concepto arménico de Lage Lund. Este analisis desglosara cada seccion del
tema segun su forma (parte A, parte B, etc.) y demostrara en que fragmentos

de estas secciones se aplicaron los elementos armonicos.
4.1 Nardis

La aparicion de esta pieza musical causa mucha intriga, inscrita dentro de la
firma de Miles Davis, a pesar de que nunca fue grabada por el famoso
trompetista. Por otro lado, esta composicion modal se encuentra asociada
indudablemente a el pianista Bill Evans, quien fue participe en la sesion que
produjo Cannonball Adderley's Portrait of Cannonball en 1958 y grabo varias
versiones con sus diferentes agrupaciones musicales. Esta obra llego a ser

parte del repertorio historico del jazz (Dryden, s.f., parr.1).
4.1.1 Arreglo Nardis

Para realizar este arreglo se ha utilizado los recursos armoénicos que permiten
formar un equilibrio entre melodia y acompafiamiento. La linea de bajo esta

pensada para que se destaque la melodia y los acordes.
4.1.1.1 Parte A

La forma del tema tiene una estructura: A, A, B, A. En la siguiente imagen se
puede visualizar la parte A del arreglo.
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Score 1
Nardis
Bill Evans
Agrreg. David Castllo
. Em Fmaj7(211) u B Talt CmajT(z11}
Arm — — — -1 —
— L - - __‘-",__#1._ £ -t = —
- P4 . = [ %] 1 I | - -1 1 | = =
Guitar o= = —= == o — ] i
S5 SRR == =
. .
— = -
B . > M Ca—— L o— L C— — e g = = L33 P t ]
ASsS . r.A F3 T | 1 i | -y | -] il | T — r T
L= 3 1 1 T 1 | 1 1 1 = 1 1 1
= ‘L o L > -  I— J
Amo Fmaj7(z1L E7e8 3
- | 1. ]
5 >
oy o ele - -m J | ———— | _ |
Gr |t — D —=
. T - T T— 11 -
- = I - L — E I- F
—
N £ -
Bass | — s s s o s e e e mi— =
L T  S— T T 1
= T T 1 T
E7be
o N
— ' e - - = <
Gtr 7 —1 I t i i f i i
. | Y ! I I = I
- 3
-3 1 — =
Bass [ = z =3 ! = = :
= ]

i!
Figura 50. Parte A — Nardis.

Para realizar este analisis se va a dividir por fragmentos la parte A y demostrar

donde se aplican los elementos armonicos.

Em Fmaj7(211)
- e
A Am- - ==y - - TEs
utar R e S 18 -
o Tyl L
AmbY
12 12—11—7—
F 12— 1412 1213 13
!}_. - 10
B 10 5
L B = & [ 5 (5 (5 =
Bass b £ H Inﬁ — i
- — 7 &

Figura 51. Extracto N°1 del arreglo - Nardis.

Como se puede visualizar en la figura 51 la melodia del tema se sostiene
mientras el acompafiamiento tiene una contra melodia en forma de arpegio. En
el primer compas se realiza una anticipacion del acorde Fmaj7(#11), pero el
arpegio usado es un voicing de Am9 intercambiando la raiz por la 7ma, lo que

funciona sobre un Fmaj7 ya que los chord tones que resultan son: 9, 5, 3, #11y
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la 7ma que es la nota principal de la melodia que se sostiene durante todo el

compas.
Am?9
Voicing tradicional Raiz por 7ma
!"'l {{‘ s el
’J 3 [ ]
rﬂ}l & L] =
LY
T 12 12
= i
B—12 10

Figura 52. Voicing de Am9 intercambiando la 7ma por raiz.

Am?

- f) ‘1 el =4

o e
. - '
i Csus#4
12— 10—8—
0 11—
10 10
L1
-
o £ =
:’"\: i 1 I
Bass 7 —

Figura 53. Extracto N°2 del arreglo - Nardis.

El acorde en el cuarto tiempo en la figura 53 viene de un voicing de

Cmaj7#11(omit3) pero en este caso se encuentra sin la 7ma. Funciona sobre

Am ya que los chord tones que resultan son: 3, 13, b7.

4.1.1.2 Parte B

Ahora se realiza el mismo proceso con la parte B del tema.
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Amb Fmaj7(z11} Am9 F maj7(z11)
_ 5 2 ",.-‘ » |" - H_L'F‘ - ‘,4 ﬂ L H—H_'_#_‘L
- = L = -
G |[He—r —— == - Ce——
S F | I -_— - | il | = | | | - o
walking bass
3
C
Dim GTLe CeTsus4(add3y FETbisus4 BTalt
15 -3 & z >
_ A L‘\; -dﬁ qt e 1 o, " - _ .
7 T 0 s = o r-i P 1 T
Gr | R s '
. f f P
e
.y T - ] =
Bass .r' Il Il II Il 1’ rd Il Il = ! ‘r = E ! .{

=

Figura 54. Parte B — Nardis.

Se procede a dividir por fragmentos la parte B y demostrar donde se aplican los

elementos armonicos.
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Figura 55. Extracto N°3 del arreglo - Nardis.

En el primer compas de la figura 55 se visualiza nuevamente un voicing de
Cmaj7#11(omit3) en forma de arpegio. De igual manera se encuentra un
voicing de Am9 intercambiando la raiz por la 7ma que se puede ver en la parte

A.



51

Dm? GTha CtTsus4{add3) FoTbisus4 B7alt
15 ‘ i 3_____ (= -
4 ~r o £ g £ o) .. ..o e
1 T T o C—T Sl = i |
Gr My —— e e et
+ T T I I I I F s il I}
L2
15 Fmaj9
132 ;g 180 192 10 ! 7 T 7 12
Gir 10 14—12 10 10 9 8
1 10 7
15 TN
=
S ! o — 1 o —
Bass 77— 7 7 7 i 7 7= 7= 7 i i T T = — 3 i
T T T

Figura 56. Extracto N° 4 del arreglo - Nardis.

El primer voicing que se encuentra en el primer compas de la figura 56 surge
de la inversidn por escala de Fmaj9, pero en este caso se encuentra sin de
tercera. Los acordes en el tercer y cuarto tiempo del mismo compas provienen
de dos triadas intercambiando la raiz por la novena; la primera es una triada de
G mayor, la segunda una triada de F mayor.

4.2 Chan’s Song (Never Said)

Composicion de Herbie Hancock uno de los pianistas mas reconocidos del
mundo del jazz. Quién participa en el soundtrack de la pelicula “Round
Midnight” donde una de las canciones mas destacadas es “Chan’s Songs
(Never Said)” (Yanow, s.f.).

4.2.1 Arreglo Chan’s Song

Para este arreglo se explora los elementos armoénicos enfocados en el
acompafamiento, buscando nuevas sonoridades e imitando la forma de tocar

de un pianista.

La forma del tema tiene una estructura: A, A’, B. En la siguiente imagen se

puede visualizar la parte A.
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4.2.1.1 Parte A
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Figura 57. Parte A - Chan’s Song original.

Una vez que visualizamos la armonia original de la pieza, se procede a mostrar
los cambios que se realizaron en la parte A.

De igual manera, se divide por fragmentos la parte A para demostrar donde se
aplican los elementos arménicos.

Score 1 1
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. .. Herbie Hancock
(Never Said) David Castillo
A
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o T 1 ' '
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o o 4

4 8

2 2
Figura 58. Extracto N°1 del arreglo - Chan’s Song.

En el primer compas de la figura 58 se observa que la guitarra coloca un
voicing de Cbmaj9 que es el cuarto grado de Gb, estos dos comparten notas
por lo que el cambio armdnico es sutil. La inversion por escala (explicado en el

capitulo 3 seccion 3.1.2) del acorde se encuentra sobre la novena (Db).
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El segundo compas de la figura 58 en el tercer tiempo se usa un voicing de
Dmaj9 en inversion por escala sobre la tercera (F#), pero en lugar la 7ma esta

la 5ta.

[
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M
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L EEN

T
5

e £
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A

Figura 59. Extracto N°2 del arreglo - Chan’s Song.

En la figura 59 se puede comprender el uso del concepto arménico de Lage
Lund, al combinar distintos acordes pero que presentan la misma estructura
(maj9) sobre un bajo en comun, que en este caso es Bb. De esta manera se

obtiene nuevas sonoridades:
e Fmaj9 sobre Bb resulta en una sonoridad Lidia.

e Dmaj9 sobre Bb resulta una sonoridad alterada lo que causa tension,

pero se resuelve volviendo a Bbmaj9.

Continua el analisis del arreglo con el siguiente fragmento:

C ma) 9 Ebsus4

s e . —

L i 1
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!_‘ . — |
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[ F AL T

:

Figura 60. Extracto N°3 del arreglo - Chan’s Song.
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En la figura 60 se encuentra un voicing de Cmaj9 intercambiando la 3ra por

9na.
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Figura 61. Extracto N°4 del arreglo - Chan’s Song.

En el primer compas de la figura 61 se usa el voicing tradicional de Abmaj9 y
luego se intercambia la raiz por la 7ma; de igual manera con Fm9 (relativo
menor) lo que causa un movimiento a grado conjunto que baja desde la Ab
hasta llegar al acorde del siguiente compéas que es un Db7sus4.

En el segundo compas de la figura 61 se utiliza un Bmaj9 sobre D, que resulta

una sonoridad suspendida ya que los chord tones son: 7, 9, 13, R.

En el tercer compas de la figura 61 se visualiza un voicing de Fmaj9 en
inversion por escala sobre la tercera (A). Este acorde con bajo en Db resulta un

dominante alterado que resuelve en Gbmaj9.

4.2.1.2 Parte A’
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Figura 62. Parte A - armonia original.
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En esta parte del tema se mantiene la misma armonia original solamente en el
compas 12 de la figura 63 se utiliza un voicing de Bmaj9 que funciona como

alterado sobre G.

Bbsus4 Galt

o0 | O
W

=2
>

Figura 63. Extracto N°5 del arreglo - Chan’s song.
4.2.1.3 Parte B

En la parte B se mantiene de igual manera la armonia original.
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Figura 64. Parte B original.

Los cambios en esta parte del arreglo estan en los acorde Ebmaj7 y Cm9. En la
figura 65 se puede visualizar como esta presente una vez mas el uso del

intercambio de raiz por séptima en ambos acordes a manera de arpegios.
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Figura 65. Extracto N°6 del arreglo - Chan’s song.

4.3 Construccion de lineas de improvisacion

Mediante el lenguaje adquirido por los recursos armonicos, el siguiente paso a

lograr es implementar lineas de improvisacion sobre un tema. En este caso el

standard de jazz: “There Will Never be Another You” ya que contiene

progresiones comunes como Il -V —I;ii—V — 1.

*Nota: En los anexos se puede encontrar la partitura completa del tema “There

Will Never be Another You”.

4.3.1 Ejemplos

A continuacion, un ejemplo sobre una progresion: ii—V —i.
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Figura 66. Ejemplo N°1 - linea de improvisacion.

El primer circulo en rojo de la figura 66 enmarca un arpegio de un voicing de

Ebmaj9 en inversion por escala, pero en lugar de la séptima se encuentra la

quinta. Funciona sobre Dm7b5 porque los chord tones son parte del modo

locrio.
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El segundo circulo en rojo de la figura 66 enmarca un arpegio de un voicing de
Bmaj9 en inversion por escala sobre la tercera. Este acorde sobre G, resulta en

una sonoridad alterada.

El siguiente ejemplo se encuentra sobre el primer grado (Eb) y un ii — V — i del

sexto grado de Eb (Cm?7).

E'maj7 Dm7bs G7b9 Cm7
4 D® gl -
A ba £ =2 ) 2o o ebe .,y
e e e e i
'J-Q—‘L—'i > I I 11 1 | =] ]
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61—10—9-8—10—6 7—9-7—6
6 9-8—716 6 9—61-8
8 7-5  { 8 8
8-9 8 8
9-10

Figura 67. Ejemplo N°2 - linea de improvisacion.

El primer circulo en rojo de la figura 67 enmarca un arpegio de un voicing de

Ebmaj9 en inversion por escala sobre la tercera (G).

El segundo circulo en rojo de la figura 67 enmarca un arpegio de un voicing de

Bmaj9 sobre G.
Ejemplo sobre una progresion: Il =V — 1.

El siguiente ejemplo se encuentra sobre un acorde menor (Cm7)y un Il =V —|
de Abmaj7.
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5 Py - ) il r-"JF LY S s | I |
F il | || | 1 1 1 1 1 1 1 1 1 F 1 1 1 |
| i ) 1 - || 1 5 1] 1 1 1 | 1 1 1 1 | 1 1 |
T 1 = | T 1 1 1 | ! =1 1 1 |
. |
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3 10 13 11 ]
6—=6 B ] 15 13—13 6 6 T
—T 10—10 12 10—10 5—48 L ]
5 12 L 3 10 9
10

Figura 68. Ejemplo N°4 - linea de improvisacion.

Para llegar a esta linea se utiliza el concepto de triadas, primero se reemplaza
Cm7 por Ebmaj9 y a partir de este acorde se busca la triada que lo encierra.
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En este caso en Ebmaj9 esta presente una triada de D menor en segunda
inversién bajada su quinta un tono. Y es con estas notas (D, F, G) y sus

inversiones se forma un patron que se mantiene hasta resolver en Abmaj7.

De igual manera se reemplaza Bbm7 y Eb7 por la triada interna de Dbmaj9 que

es un C menor con la quinta bajada un tono (C, Eb, F).

De esta manera se puede implementar estos nuevos elementos para
desarrollar el vocabulario armonico enriqueciendo nuestro lenguaje compositivo

e interpretativo.
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Conclusiones y Recomendaciones

Este trabajo investigativo ha demostrado su objetivo principal, materializando la
guia de voicings de guitarra propuesta por medio de dos métodos. El primer
meétodo es el de Lage Lund y el segundo el método de triadas. Primeramente,
se logr6 compilar satisfactoriamente la informacion acerca del concepto
armonico de Lage Lund. Se ha creado un proceso sistematico que ha mostrado
paso por paso como obtener cada uno de los voicing planteados. Por ultimo,
para exponer el uso practico de esta investigacion se aplicaron los recursos

armonicos en dos arreglos que seran presentados en el recital final.

Tomando en cuenta el resultado del analisis cada uno de estos métodos
tiene sus ventajas. El método de triadas muestra un proceso ordenado que
permite descubrir todas las digitaciones posibles de un acorde. Ubicar una
triada en la guitarra es mucho mas facil de pensar, que realizar la inversion por
escala y el intercambio de notas de cada uno de los voicings, esto resulta en un

proceso mas largo y complejo.

Por otro lado, para buscar las sonoridades de un solo voicing en
especifico resulta mas practico el método de Lage Lund, mediante el
intercambiando de notas (tercera por novena o raiz por séptima) o buscando

sSus inversiones.

Algo relevante de este estudio es lograr ampliar el vocabulario armonico,
tener todas las posibilidades sonoras de un acorde, le da la opcion al intérprete
de escoger la opcidén que resulte mas util segun el contexto en el cual se lo

ubica.

En la practica es un proceso largo intentar asimilar todas las
posibilidades, ya que en un punto estas se vuelven infinitas. Lo recomendable
es empezar a utilizar algunos de estos voicings en algun tema o realizando un
arreglo como lo he mostrado anteriormente. Hay que tener muy en cuenta que
se debe utilizar el concepto del voice leading para que estos acordes
funcionen, es decir que las voces de cada acorde se muevan en una forma

melddica y logica.
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Anexo 1. Transcripcion del tema Nardis.
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Anexo 2. Arreglo del tema Nardis.
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Anexo 3. Transcripcion del tema Chan'’s song (Never Said).

Chan's Song

Herlie Hancock

G749(13)

usd

BimajTF

D/F

Gomaj7

i)

=1
1T
bl |

—=
L5

e ®

11

L5

Fr

LI

|l

D»The

Diosusd

ArmajT

susd

E-

Cma 9

P
7
|

by

£

=

Gakt

Bosusd

=1

Dm?7

F13

Gomaj7

=
=

Tl o T 1

7=

fes

Ebsusd

Disusd

Essusd

Cm?7

Avma) 7

| bgy

=l

i
I il
| M

M
I
|

| = I

Essusd

Docus4

Cm?

-
I

'l

(3

it

L

D>7h9

nsd

Dos

Cm?9

Ermaj7

-

il

il




Anexo 4. Arreglo del tema Chan’s song (Never Said).
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Anexo 5. Transcripcion del tema There Will Never be Another You.

There Will Never be Another You
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Anexo 6. Ejemplos de lineas de improvisacion.
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