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I. EL SISTEMA DE CIFRADOS

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

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

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

1.1

ACORDES TRIADAS

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

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

C C- C dis C+
4
@\'} Ve < g - aQ
o/ 8_ v_s_ vg_ —_&

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

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

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

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

C C4
0o
A
© © Oy
J b4 -©

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

C4/dor

c@o
$t
¢0¢



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

grave.

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

1.2 ACORDES CUATRIADAS

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

séptima.

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

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

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

C+ C7 (85) C Maj 7 (§5)
v 3_§_ s"g_ :-45
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1.3
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El acorde de séptima disminuida se cifra anadiendo un “7” al cifrado del
triada correspondiente. Debido a que dicho acorde es unico (ningin otro
acorde tiene la séptima disminuida), no se puede crear confusion.

C°c7 (Cdis7)

{11 AY t

>

TV O

rvj 14

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

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

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

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

ACORDES DE CINCO O MAS NOTAS

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



1

A . : v 9

ér : & A

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

3 = L€ b s

Frany P E id P

SV = = =

J ©- - O -

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

en otros.

C7 (11)

s 1

OOODDD

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

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

sobre una escala artificial.

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

C Maj 7 (b9)

[ ® ]

"
h
Ld

.
Q

Asi pues, lo normal sera encontrar los ac

-

ordes cuatriadas expandidos a

través de sus tensiones consideradas como normales.

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

acordel.

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

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

tima menor y novena mayor,

frar el mismo acorde pero con séptima

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

CMaj7(9), segin sea el caso.

1.4 SITUACIONES ESPECIALES

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

de esta forma enviar al bajo una nota equivocada:

las notas correctas deseadas
efinir s6lo parte del acorde y

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

0 ! |

' A 1t 1
=2 s

G-7 C70 F Maj 7

0 !

*—r : —
A e
F=

T

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

I @) I \'
. CMaj7  E°7 D-7 G-7
et
o/

gI0 7

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

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

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

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

@{:

resulta confusa en relacion a:

CMaj7 B7 E-7 Eb7 D-7 G7

n

u?ﬁ##b

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

15



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

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

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

G#-7 Db7 Gb Maj 7

P
i

es confuso en relacién a:

Ab-7  Db7 Gb Maj 7

o

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

11 en la melodia de un V7,

D-7 G7 C Maj 7




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

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

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

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

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

seccion de vientos.

D-7 A7(b9) D-7 DbMaj7 Eb-7 F~7 C Maj7
a | 1 7
& ==

VientOS A &
4

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

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

CMaj 7 B-7(#5) CMaj 7

' 1 {
I

GE—F——7

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

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

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

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

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

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

posible.



II. LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS

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

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

2.1

CARACTERISTICAS DE LOS ACORDES DE DOMINANTE

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

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

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

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

=
°
™

(/\l‘
<>

O

<

Nt

9

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

e)

3 /7

0
X I

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

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

20

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



2.2
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RELACION ENTRE UN DOMINANTE Y SU SUBSTITUTO

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

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

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

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

RESOLUCION DE LAS TENSIONES

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

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

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

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

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

s :":c r'e ) l‘v‘G [ o)

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

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

Cuando un dominante substituto resuelve sobre un acorde cuya fundamental

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

cha quebrada.

G7 C Maj 7 Db7 C Maj 7

q@PFD

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

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

il

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

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

produce un efecto de resolucion cromatica.

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

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

b9
Db7 CMaj7 Db7(b13> C Maj 7

||10' I ll;“ &£ o> &>
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2.4

EL ACORDE V7 ALT Y SU RELACION CON EL DOMINANTE
SUBSTITUTO

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

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

cha quebrada.

G7 C Maj 7 Db7 C Maj 7

céﬁ?qa

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

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

el

B

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

nica.
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2.6 LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS
2.6.1 SubV7/1

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

T D-7 Db7 (89) C

S
R
Py

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

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



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

terminar una u otra funcién.

I Iv7 -7
C Maj 7 F7 E-7
0
o
Sub V7/II
, CMaj7 F7~ > E-7
. v 4 y i y 7
@
2.6.4 SubV7/IV
VI ——— IV
C C7 F Maj 7 F—6 C Maj 7
0 1 A 1
GtE—FT—Frr s+ #h
e
-7 T T TS
. C Gb7 FMaj7  F-6
&t
F
2.6.5 SubvV7/vV
VIV Sub VZ/V_
Bb7 E7 Eb7 Ab Maj 7
[\ W - ~ A ~ —
Jéulb[‘( = —l[\All 'P _ F—1— \j '}‘ -
@—"—“—L“J—i‘, P L
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2.6.6 SubV7/VI
Con este acorde sucede algo similar a lo explicado sobre el SubV7/ III ya
que el SubV7/VI es a su vez el bVII7, un acorde relacionado con la ténica
y con funcién de subdominante menor. Aqui también, el contexto, y el
c6mo es utilizado, seran las causas determinantes de una u otra funcién.

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

REARMONIZACION CON DOMINANTES SUBSTITUTOS

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

2.7

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

II-7 RELATIVOS DE LOS DOMINANTES SUBSTITUTOS

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

C Maj 7 Eb-7 Ab7” " D-7 TG7 CMaj7
| — U |

T

B
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Estos II-7 relativos, no llevan nimero romano de andlisis, pero si llevan el
corchete que los une al dominante con el que estan relacionados. La escala
adecuada para ellos es la dérica.

RESOLUCION INESPERADA DE LOS DOMINANTES

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

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

| N

ﬁ@?&b

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

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

Los principales casos se producen al resolver sobre acordes de intercambio
modal.
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. CMy7 A7 Ab Maj 7
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Tal y como se ha citado anteriormente la mejor escala-acorde viene dada
por la funcién indicada por los nimeros romanos de analisis. El hecho,
por ejemplo, de considerar el acorde Eb7 (SubV7/II) como si fuera un
V7/bVI, implicaria escala mixolidia y el efecto seria el de modulacion;
en este caso se deberia analizar como V7/1 (ver el capitulo sobre modula-

cién para mas detalles).



2.10 LOS DOCE DOMINANTES DE UNA TOTALIDAD

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

I, C7, 17 acorde de tonica en blues.

L C7, VV/IV

bll, Db7, SubV7/1

I, D7, VI/V

bIII, Eb7, SubV7/11

oI, E7, V7/VI

IV, F7, IV7 subdominante en blues.

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

V, G7,V7/1

bVI, Ab7, SubV7/V

VI, A7, V7/11

bVII, Bb7, bVIl7 subdominante menor.

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

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

3.1 USOS DEL § IV-7(b5)
3.1.1 Como II-7 relativo

Este acorde funciona frecuentemente como II-7 relativo del V7/111, usando
intercambio modal. En este caso tiene funcién tonal de subdominante menor

referida al III grado.
BIV-7 (5  V7/II m1-7
F Maj 7 B-7 (b5) E7 b9) "A-7
0 | R
G=E
%

3.1.2 Como retardo

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

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

M-
¢ :rj
-y
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FMaj7 B-7(b5) BbMaj7

D-7 D-7/C B-7(5) Bb-6 FMaj7
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3.1.3

i Y

Como sensible de dominante

it

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

De union:

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

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

$ s "
/ RN 4 o
X [ @ )

7

¢

3.1.4 Substituyendo al I

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

un semitono debajo de la suya.

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

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

e ———

- haa

CMaj7 D-7 G7 F-7®5 F-7 E-7 A7

3.2 RELACION ESCALA-ACORDE

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

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

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

4.1

CLASIFICACION DE LAS MODULACIONES

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

Modulacién directa
Este es el tipo de modulacion mas abrupto de los tres citados, ya que el

nuevo tono coge por sorpresa al oyente. Es pues, una modulacion repen-
tina, sin preparacién.

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

C Mayor E Mayor
D-7 G7 C E Maj 7 F§-7
2 ——— e
Gt e e
% ' | =— v v ]

Sin embargo, la modulacién directa también puede producirse desde
otros acordes diatonicos, y entrar en el nuevo tono, no forzosamente
con el nuevo acorde de ténica, sino con otros acordes diaténicos a la

35



nueva tonalidad. Una de las mejores posibilidades se produce en una
semicadencia, normalmente sobre el acorde V, ya que en este caso tam-
bién se ha creado un final de frase.

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

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

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

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



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

D-7 G7 E-7 A7 D-7 G7
/——_\
-9————1‘;——?:f = e 7
t— 7 B t -
J : ¥ :
D-7 G7 E Maj 7 1(?) I (?)
‘, F. . /’———\
Yy . 1 A | 1 2 P
[ 7 ‘
L
D-7 G7 EMaj7 C#-7 Ff-7 B7sus4
D p— [ @) r7)
y S o 1 14 ! : r—
e— —1 } 1
£y
Fl uso de un II-V de un nuevo tono, en cambio, creara una continua-
cion més logica a la cadencia rota, ya que el objetivo de ésta es el de
conducirmos a..., el nuevo II-V, en este caso, nos conducira al nuevo
tono.
I V7 I
D-7 G7 B-7 E7 A Maj 7
e e o o ——
@ L 9 1 7 } ]
oJ
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El recurso de usar un patrén H-V, para llevarnos a un nuevo tono, se
obtiene brillantemente cuando la nota melédica sobre la que reposa la fra-
se, crea una relacion melodia-armonia de novena u onceava con el II-7,
como en el ejemplo anterior. La modulacion directa dentro de la frase
es la menos frecuente (casos de ésta se usan sin embargo para crear una
semicadencia sobre el acorde de dominante del nuevo tono).

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

38

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

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

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

dos alteraciones ( § )

dos alteraciones (b)



4.1.2.2

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

C7 Db7 D7 Eb7 E7 F7

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

(SubV7/VI)
bVII7

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

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

(SubV7/111)

(*) secundarios

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

DbMaj7  EbMaj7 AbMaj7 BbMaj7

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

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

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

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

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

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

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

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

Do mayor

La menor

I Re menor

III'  Mi menor
IV Famayor
| V. Sol mayor

VI La menor (relativo principal)

bIII Do mayor (relativo principal)
IV Re menor
V  Mi menor
bVI  Fa mayor
bVII Sol mayor
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4.3

44

LAS NOTAS CARACTERISTICAS EN LA MODULACION

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

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

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

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

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

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




4.4

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

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

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

LA RELACION ESCALA-ACORDE EN LA MODULACION

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

D-7 E-7 Fﬂ -7 B7
9 : — - s A I o

[_ dvedt I

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

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

ol

’§>:b
L
v

P I
I AN— 1

-7 I Maj 7
E-7 D Maj 7

S

= [ @)

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

C Maj 7 Eb7 Ab Maj 7

0
A
g\rl

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

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

4.5.1

4.5.2

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

MODULACIONES FRECUENTES

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

Una alteracion de diferencia

Es la modulacién de tonos vecinos ya comentada anteriormente.

Tres/Cuatro alteraciones de diferencia

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

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

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

[oa—y
N
[S%]
>
(5,1

£=d
.
iy
0

3T

&
o
L aix]
0

0
¢

1Er
"
]
-51’"

R

4.5.3

4.54

¢

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

Cinco alteraciones de diferencia

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

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

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

Seis alteraciones de diferencia

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

+6
C mayor >  Gbmayor (Eb menor)
—6

! Véase ap. 4.6, pag. 40.
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4.6

LA MODULACION COMO TECNICA DE ORQUESTACION

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

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

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

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

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

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

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




V. LOS ACORDES DISMINUIDOS

El acorde disminuido se forma sobre el séptimo grado de la escala menor armé-
nica, y funciona en el modo menor como un acorde de dominante. Su principal
caracteristica estd en los dos intervalos de tritono que se forman entre la funda-
mental y la quinta disminuida, y entre la tercera menor y la séptima disminuida.
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El hecho de contener dos tritonos hace que esta especie de acordes sea muy
inestable y que tienda a resolver inmediata y cromaticamente en alguna de sus
voces.

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

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

5.1 LOS CINCO ACORDES DISMINUIDOS

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

$1°7 1107 gIvey gvo7 gvie7
Clo7 D§o7 Ffio7 Gio7 Aoz
& 1 4 AH ]
€r ’3 5 o g w5 o

o & o F
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5.2

ENARMONIA Y SIMETRIA

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

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

CLASIFICACION

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

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

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

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

Ascendentes

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

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

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

C Maj 7 Eb°7 D-7

9
@ o
o
blIll°7
Auxiliares

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

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

Su fundamental se mueve siempre por semitono hacia la de su acorde
objetivo, 0 no se mueve en relacién a éste, como es el caso de los dis-
minuidos auxiliares. Segun sea su procedencia se podran clasificar en:
de paso, bordadura, o no preparados, al igual que las notas de aproxi-

macion.
54.1 De paso

Se consideran asi a los disminuidos que unen dos acordes diat6nicos y

vecinos.
CMaj7 Cf°7 D-7
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