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RESUMEN

La presente propuesta de intervenciéon tiene como objetivo principal ofrecer nuevas
perspectivas conceptuales y nuevas posibilidades asociativas al alumnado de 2° curso
de la asignatura “armonia jazz”, perteneciente al itinerario de jazz de la especialidad de
interpretacion de los conservatorios superiores de musica, a través de la ensefianza del
Sistema Arborescente de Dominantes Secundarios. Para ello, se ha realizado un estudio
sobre la evolucion de la ensehanza del jazz en la educacion superior, las caracteristicas
de esta disciplina y sus procesos de aprendizaje. A continuacion, se han sintetizado los
fundamentos y aspectos mas relevantes del Sistema Arborescente de Dominantes
Secundarios, analizandose sus posibles aportaciones pedagbgicas a la ensefianza de la
armonia jazz. Una vez concluido este anélisis, se ha desarrollado una propuesta de

intervencion en siete sesiones en la que se recogen estas aportaciones.

Palabras clave: Jazz, Armonia jazz, Sistema Arborescente de Dominantes

Secundarios, ensenanza superior de musica.

ABSTRACT

The main objective of this intervention proposal is to offer new conceptual perspectives
and new associative possibilities through the teaching of the Arborescent System of
Secondary Dominants. The proposal is geared towards students in the 2nd year of the
subject “jazz harmony” which belongs to the jazz itinerary of the interpretation
specialty of the upper conservatories of music. To this end, a study has been conducted
on the evolution of jazz education in higher education, the characteristics of this
discipline and its learning processes. Next, the most important fundamentals and
aspects of the Arborescent System of Secondary Dominants have been synthesized,
analyzing their possible pedagogical contributions to the teaching of jazz harmony.
Once this analysis is completed, an intervention proposal has been developed in seven

sessions, in which these contributions are collected.

Keywords: Jazz, Jazz harmony, Arborescent System of Secondary Dominants, higher

music education.
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1. INTRODUCCION

El Sistema Arborescente de Dominantes Secundarios, de reciente creacion (Elorduy,
2019) y aun en fase de desarrollo, presenta una nueva perspectiva sobre el sistema tonal.
Consiste, a grandes rasgos, en una reordenacion y ampliacion de este tltimo: a través
de un ‘mecanismo’ basado en los dominantes secundarios se reorganiza el sistema, que

se amplia posteriormente mediante la repeticion progresiva de este mecanismo.

El resultado es un sistema que tiene como ‘raiz’ el modo mayor, genera a
continuacion —y en ese orden— los modos menor melédico y menor arménico, y, tras
estos, un numero potencialmente infinito de nuevos modos que hasta su punto de
desarrollo actual hacen un total de sesenta y ocho, contando todos ellos con

caracteristicas tonales y particularidades que se expondran a lo largo de este texto.

El objetivo del Sistema Arborescente de Dominantes Secundarios, asi como su principal
cualidad, es la organizacion automatica de sus elementos en base a su intervalica, de
manera que todos los modos resultantes disponen de forma automatica de informacion
sobre la organizacion intervalica de sus siete grados. Esta informaciéon se presenta
codificada graficamente, lo cual, desde el punto de vista pedagodgico, presenta nuevas e
interesantes posibilidades asociativas en la ensefianza de la armonia, siendo éstas

especialmente relevantes en el campo de la armonia jazz.

Se exploran en este trabajo las posibles aportaciones pedagbgicas del Sistema
Arborescente de Dominantes Secundarios a la ensefianza de la armonia jazz en la
educacion musical superior, desde la premisa de su utilidad para tal fin. Para ello, en
primer lugar se realizard un estudio de la evolucién de la ensenanza del jazz en su
llegada a los centros superiores de miusica, asi como de las caracteristicas de la armonia
jazz y sus procesos de aprendizaje. Posteriormente se presentara una sintesis de los
fundamentos y aspectos mas relevantes del Sistema Arborescente de Dominantes
Secundarios, y se finalizara el marco teérico exponiendo de forma concreta sus posibles

aportaciones pedagogicas a la ensenanza de la armonia jazz.

Por ultimo, se presentard una propuesta de intervenciéon a implementar en la
asignatura “armonia jazz” que recoja estas aportaciones pedagodgicas y que ofrezca

nuevas asociaciones conceptuales, visuales y auditivas a sus participantes.



2. OBJETIVOS
2.1 OBJETIVO GENERAL

Ofrecer nuevas perspectivas conceptuales y nuevas posibilidades asociativas al
alumnado de 2° curso de la asignatura “armonia jazz”, perteneciente al itinerario de
jazz de la especialidad de interpretacion de los conservatorios superiores de musica, a

través de la ensenanza del Sistema Arborescente de Dominantes Secundarios.
2.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Analizar las caracteristicas y los procesos de aprendizaje de la armonia jazz, asi como

la evolucion de su ensenanza y su implementacion en la educacién superior.

- Sintetizar los aspectos mas relevantes del Sistema Arborescente de Dominantes

Secundarios.

- Detectar los conceptos y procedimientos del Sistema Arborescente de Dominantes
Secundarios que pueden contribuir a una mejora del aprendizaje de la armonia jazz, asi

como los aspectos concretos a mejorar.

3. MARCO TEORICO

3.1 LA ENSENANZA DE LA ARMONIA JAZZ EN LOS
CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA

3.1.1 La implantacion de los estudios de jazz en el ciclo superior de los

conservatorios de musica

El jazz y su singular vision de la armonia llegaron a los estudios superiores de
musica a través del Real Decreto 617/1995 del 21 de abril de 1995. Hasta ese
momento, la enseflanza de la armonia en los conservatorios estaba supeditada a
una vision clasica de la misma: aunque ésta habia sido objeto de revision por parte
de la legislacion en las ultimas décadas (Molina, 2010, p. 84, 127), consistia
principalmente en el estudio de la armonia tonal funcional perteneciente a la
practica comun “materializada en ejercicios armoénico-contrapuntisticos a cuatro

voces para coro” (Lasuén, 2014, p. 345).

El primer programa de formacidén en jazz a nivel universitario tuvo lugar en 1928
en el Conservatorio Hoch de Frankfurt (Cook, 1989 citado en Andueza, 2017, p. 40),

constituyendo una temprana excepcidbn a una enseflanza que se baso



principalmente en la tradicion oral desde sus inicios y durante la primera mitad del
s. XX. Fue en las décadas de 1950 y 1960 cuando tuvo comienzo una progresiva
institucionalizacion del jazz en Estados Unidos y Europa (Escrich, 2012, p. 16;
Martinez y Pérez, 2008, p. 423), surgiendo en 1966 el primer grado en jazz con
nivel de licenciatura en el considerado el actual centro de referencia a nivel mundial:

el Berklee College of Music (Andueza, 2017, p. 40).

En Espaiia, la sistematizacion de la ensefianza de la mtisica moderna no lleg6 hasta
finales de los anos setenta, habiendo estado “supeditada hasta hace muy poco al
ambito privado y no formal” (Lépez, 2013, p. 21). Los estudios superiores de jazz
llegaron finalmente a Espafia 40 afios més tarde que a Estados Unidos: gracias al

citado decreto

se hace una reforma que introduce el jazz, el flamenco y las mfusicas
tradicionales a los planes de estudios de los conservatorios superiores. El
primer conservatorio en implantar el grado superior de jazz fue la Escuela
Superior de Mtsica de Catalunya (ESMUC) de Barcelona en 2001. Le siguieron
el Conservatorio Superior del Pais Vasco (Musikene), el Conservatorio Superior
de Miusica de Navarra y el Conservatorio Superior de Musica del Liceu en 2002.
En 2006 se sumo el Conservatorio Superior de Musica da Coruiia, en 2008 el
Conservatorio Superior Joaquin Rodrigo de Valencia, en 2009 el Taller de
Miusics Escola Superior d'Estudis Musicals (ESEM) y en 2012 se inicia la
actividad en la sede de la prestigiosa Berklee College of Music en Valencia.
(Gradin, 2014, p. 22)

Los ultimos centros publicos estatales en incorporar el jazz y la masica moderna a
sus itinerarios de la especialidad de interpretacion han sido los conservatorios
superiores de Canarias en 2013 (s.f.), Baleares en 2015 (Munar, 2015), Sevilla en
2017 (Sanchez, 2017) y Malaga, que lo hara a partir del proximo curso 2019/2020

(Palacios, 2019).

Si bien la legislacién en los dltimos afios ha incluido finalmente el jazz entre las
especialidades docentes vinculadas a las ensefianzas superiores de musica (Real
Decreto 427/2013, de 14 de junio de 2013) y ha definido los temarios que han de
regir en sus procedimientos de acceso al cuerpo de catedraticos (Orden
ECD/1752/2015, de 25 de agosto de 2015), el profesorado de los centros pioneros
en incorporar estas ensefanzas tuvo, necesariamente, diversas procedencias: “Por
un lado los catedraticos que llevaban afios impartiendo mfsica clasica en el
conservatorio pero al ser musicos de jazz quisieron dar un giro a su carrera
pedagogica. Por otro lado los autodidactas.” —relata Escrich (2010) en referencia a
los primeros docentes que conformaron el departamento de jazz del Conservatorio

Superior de Musica de Navarra (p. 79).
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En esta llegada a la ensenanza superior, el jazz adopt6 el modelo de la ensefianza
clasica (Escrich, 2010; Gradin, 2014): las administraciones general y auton6micas
tendieron a establecer los nuevos planes de estudios asumiendo una organizacion y
un reparto de asignaturas propios del paradigma clasico, que desde el s. XIX optaba
“por la separacién de los objetivos y contenidos en el aprendizaje del sistema de
lectura y escritura de la musica y la practica instrumental” (Gargallo, 2012 citado
en Gradin, 2014, pg. 23). No obstante, estos planes de estudios estaban definidos
en términos muy generales en cuanto a contenidos, por lo que, al no contar el
profesorado con experiencia “de aprendizaje formal en ese campo simplemente
porque no existia” (Escrich, 2010, p. 41), la organizacion de las clases sigui6é en

muchos casos el modelo del Berklee College of Music:

Actualmente el jazz que se transmite de forma académica pretende seguir los
pasos de aquel que comenz6 a organizarse en escuelas como el Berklee College,
hasta el punto de ofrecer las mismas metodologias de ésta como un criterio
social de calidad en la ensenanza (Casas, Montero y Pozo, 2015 citado en
Andueza, 2017, p. 52).

A lo largo de este proceso de sistematizacion del jazz no han sido pocas las voces
que han sefialado una excesiva formalizacion de estas ensefianzas, reivindicando
como necesario un retorno a la tradicion oral caracteristica en sus origenes (Escrich,
2010; Gargallo, 2012; Gradin, 2014). Sin embargo, de manera paralela a este
proceso de institucionalizacion, el jazz ha vivido una ‘complejizacién’ progresiva:
estamos ante “una musica que ha tenido, tiene y seguramente seguira teniendo un
proceso de transformacion al mismo nivel de otras musicas de las que no dudamos
que su estudio es imprescindible” (Vergés, 1999 citado en Gradin, 2014). A este
respecto, Mulholland y Hojnacki afirman en las primeras paginas del libro de
armonia del Berklee College of Music (2013) que “el jazz en sus mas de cien afos de
historia ha alcanzado un nivel de complejidad musical que solo unos pocos son
capaces de absorber a un nivel exclusivamente auditivo” (p. vi). Y, si en algo ha

evolucionado el jazz, es en la armonia:

Durante este proceso, puede observarse una evolucion, (...) se parte del blues y
el estaindar como formas que atraviesan toda la tradicion del jazz, y cimientan
las raices del estilo. Con la aparicion del bop (Charly Parker- Dizzy Gillespie) en
los 40’, la linea melddica se vuelve mas cromatica y continua. Las formas y la
estructura armoénica se mantienen. El advenimiento del Jazz Modal en los 50’
(Miles Davis), representa una ruptura con la forma y el contenido armoénico.
Este nuevo estilo implica el abandono de la tonalidad, con armonias estéaticas,
sostenidas durante varios compases, o temas basados en un solo acorde. (...) La
linea melédica se vuelve mas diaténica, pero comienza a incorporar las
tensiones (9-11-13) como sonidos estructurales. Lo mismo ocurre en el plano
armonico, en el que proliferan sonoridades mas ambiguas con intervalicas de
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cuartas y estructuras sobre un modo dado. Paralelamente se generan
busquedas, en varias direcciones (60’). Por un lado, John Coltrane (Giant
Steps), comienza a explorar nuevos ciclos armonicos basados en relaciones de
mediantes y ritmo armoénico muy comprimido. En otra direccion de la
bisqueda, son retomados el blues y el estandar, en un didlogo permanente con
el lenguaje modal. (...) En los 60’ y 70’ con el segundo quinteto de Miles,
Wayne Shorter y Herbie Hankock, se complejizan las estructuras y los ciclos
armonicos cada vez mas. De esta forma se concreta otro significado de
modalidad, donde cada estructura armonica se enlaza con la siguiente,
respondiendo a escalisticas y modalidades alejadas (Martinez y Pérez, 2008, p.

422).

3.1.2 Caracteristicas de la armonia jazz y diferencias con respecto a la

armonia clasica

La diferencia principal existente entre la armonia clasica y la armonia jazz esta en
el propio objetivo de su ensenanza: mientras que la labor esencial y mas habitual
del instrumentista de mfusica clasica es interpretar, la del musico de jazz es
improvisar. De esta manera, aunque en el primer caso sea altamente recomendable
un conocimiento profundo de la armonia (Molina, 2006; Molina, 2010), en el
segundo resulta absolutamente imprescindible, ya que “los improvisadores
necesitan entender como funciona la teoria con el fin de crear musica, mientras que
los intérpretes de obras escritas pueden, técnicamente, tocar su repertorio sin

entender la teoria detras de la obra” (Woosley, 2012 citado en Andueza, 2017, p.

49).

Jerry Coker, pedagogo y saxofonista de jazz, expone lo siguiente acerca de la

improvisacién en su monografia “Improvisando en Jazz” (1974):

Cinco factores son los principales responsables del resultado de Ila
improvisacion del ejecutante de jazz: la intuicion, el intelecto, la emocion, el
sentido de las alturas y el habito. Su intuicion es la clave principal del grueso de
su originalidad; su emocion determina el caracter; su intelecto le ayuda a
planear los problemas técnicos y, conjuntamente con la intuicion, a desarrollar
la forma melddica; su sentido de las alturas transforma las alturas oidas o
imaginadas en notas con nombre y digitaciones; su habito de ejecucion permite
a sus dedos encontrar rapidamente determinados esquemas de alturas
establecidos. Cuatro de estos elementos de su pensamiento, la intuicion, la
emocion, el sentido de las alturas y el hébito, son en gran medida
subconscientes. En consecuencia, todo control sobre su improvisaciéon
necesariamente se origina en el intelecto (p. 17).

Se podria afirmar, por lo tanto, que resulta fundamental un ‘entrenamiento
intelectual’ de calidad por parte del musico de jazz de cara a la improvisacion, ya

que, si bien las decisiones “sobre las que se elabora el discurso musical en una
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improvisacion se resuelven en el momento-a-momento de la ejecucion, no se puede
negar la importancia y el grado de influencia que tiene en el devenir musical el tipo
y grado de preparacion del improvisador” (Blas, 2010, p. 284). —Desde una
perspectiva méas amplia, Gonzalez-Arroyo (1999) afirma en referencia al proceso
artistico que toda “obra de arte trasciende a los medios y los presupuestos con los
que ha sido hecha, pero su construcciéon ha de surgir exclusivamente a partir de un

dominio y un control absolutos sobre esos mismos fundamentos”(p. 81).

Gran parte de este ‘entrenamiento intelectual’ del musico de jazz radica, como se ha
sefialado, en un conocimiento profundo de la armonia, de manera que, al tratarse
ésta de una disciplina eminentemente abstracta, serd decisiva una aprehension

clara y organizada de sus contenidos.

A este respecto, se pueden encontrar similitudes entre el punto de vista clasico y el
jazzistico, ya que conceptos como “escala, intervalos, triadas, el acorde de séptima
dominante, dominantes secundarios (o secundarias), tonalidad, progresiones
armonicas y otros temas elementales (...) son llamados de manera similar por
autores tan disimiles en su vision como pueden ser Walter Piston, Barry Nettlles,
Henric Herrera o Arnold Schoenberg.” (Elia y Watson, 2014). También se dan casos
en los que conceptos similares son denominados de maneras distintas, un ejemplo
de ello es “el anélisis comparativo que se puede realizar entre la sexta aumentada y
lo que los musicos de jazz denominan substituto de dominante de la dominante”

(Lasuén, 2013 citado en Lasuén, 2014, p. 352).

No obstante, las diferencias son notorias. En el ambito clasico “el rol de la
realizacion a cuatro partes es esencial y centra muchas veces la ensefianza de la
armonia en esta practica, llegando incluso a descuidar una comprension global o
conceptual que ayude a enriquecer el vocabulario armoénico” (Elia y Watson, 2014).
Se podria afirmar, por lo tanto, que el aprendizaje de la armonia desde la
perspectiva clasica tiene como cuestion central la practica de los movimientos de

las distintas voces en los enlaces entre acordes.

En el ambito jazzistico, en cambio, la importancia reside en el material
armonico-melddico a utilizar sobre estos acordes, ya que “en el momento de la
improvisacion de una melodia lo més probable es que los puntos de enlace entre
acordes sean mucho menores en nimero que los puntos de desarrollo en cada
acorde” (Elorduy, 2019, p. 10). Ahondando en este aspecto, la ensefianza de la
armonia jazz se ocupa de proveer al musico de este material, debiendo estar

organizado de la manera 6ptima para su comprension, catalogacién, memorizacion
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y recuperacion posterior en el apremiante momento de la improvisacion.

En el texto introductorio del libro de armonia del Berklee College of Music

(Mulholland y Hojnacki, 2013) se indica a este respecto:

Berklee College of Music siempre ha colocado el estudio de la armonia en el
centro de sus estudios musicales. (...) buscamos comunicar con claridad este
conjunto de conocimientos para que el alumno comprometido pueda adquirir
los cimientos necesarios para lograr una verdadera expresion artistica personal
en sus estudios posteriores de arreglos, composiciéon e improvisacion. (...)

El estudio de los conceptos y técnicas analiticas descritas en este libro le
permitira: -Reconocer patrones armonicos recurrentes que le ayudaran en el
aprendizaje y la memorizacion del repertorio; (...) -Comprender que la escala a
utilizar sobre un acorde es un reflejo de su funciéon armonica; -Desarrollar un
concepto jerarquico de las relaciones escala-acorde; (...). (p. vi).

Como se puede observar, se hace referencia al ‘sistema escala-acorde’. Este sistema
es ampliamente utilizado en el contexto jazzistico para relacionar y escoger, por
ejemplo, las escalas a utilizar sobre los acordes de una determinada pieza musical
de cara a una improvisacion, y se detalla en paginas posteriores (Mulholland y

Hojnacki, 2013):

La teoria ‘escala-acorde’ es un aspecto indispensable del estudio de la armonia
en Berklee. (...) Una escala-acorde es una representacion lineal de un acorde
complejo —la estructura extendida del acorde, con tensiones y tonos no
pertenecientes al acorde dispuestos dentro de una octava. (...)

Las notas en una escala-acorde estan clasificadas para clarificar su papel en
cada momento armonico:

1. Notas del acorde: (...) reflejan si el acorde es mayor, menor, disminuido, etc.
Se muestran (...) con la denominacion 1, 3,5y 7 (...)

2. Tensiones disponibles: extensiones del acorde bésico (...) Dependiendo del
acorde, pueden ser t9, tbg o t#9; t11 o t#11; t13 o tb13.

3. Notas a evitar: notas que son diaténicas a la tonalidad y necesarias para
completar la escala, pero que no suenan estéticamente aceptables cuando se
disponen al mismo tiempo que el acorde basico. (...)

En Do mayor, la expresion completa del acorde IMaj7 corresponde a la escala
jonica (p. xi).

O
’( O (@)
D = » = i
0 o o hd
1 TO9 3 S4 5 T13 7 1

Figura 1. Escala jonica de Do. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. xi).

Este texto introductorio permite vislumbrar el alto grado de organizacion y
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jerarquizacion de la armonia en la practica del jazz: debido a la urgencia de la
inmediatez del musico frente a la improvisacion, éste debe “contar con un ‘mapa
mental’ lo méas visual y estructurado posible del material armoénico necesario para
sus improvisaciones” (Elorduy, 2019, p. 11), constituyendo una parte fundamental

[13

de este ‘mapa’ “el sistema tonal y todas las tonalidades, acordes 'y
escalas —organizadas en funciéon a sus notas de la cuatriada y sus tensiones—

derivadas de éste.” (Elorduy, 2019, p. 11, 12)

Retomando la comparativa entre el enfoque clasico y jazzistico de la armonia
podria concluirse que, mientras que el estudio tradicional de la armonia clasica
presenta un enfoque predominantemente ‘horizontal’ basado principalmente en los
movimientos de las voces en los enlaces entre acordes, el de la armonia jazz tiene
un planteamiento esencialmente ‘verticall fundamentado en el sistema

‘escala-acorde’ y en el que nos centraremos en préximos apartados.

3.2 SISTEMA ARBORESCENTE DE DOMINANTES SECUNDARIOS

El Sistema Arborescente de Dominantes Secundarios (SADS), del cual se trataran
de sintetizar sus aspectos més relevantes en este apartado, se encuentra
ampliamente expuesto en la monografia “Sistema Arborescente de Dominantes
Secundarios” (Elorduy, 2019), y es, a grandes rasgos, “un sistema organizador de
notas, grupos de notas y conjuntos de grupos de notas que tiene como origen el
sistema tonal. Se trata principalmente de una reordenacién y ampliacion de éste”

(Elorduy, 2019, p. 6).

3.2.1 Conceptos tedricos sobre los que se fundamenta el Sistema

Arborescente de Dominantes Secundarios

El SADS se fundamenta principalmente en dos aspectos de la armonia vistos desde
la perspectiva jazzistica: “la organizacion jerarquica de los modos del sistema tonal;
y el estudio de los dominantes secundarios y su relacién escala-acorde en el modo

mayor” (Elorduy, 2019, p. 12).

En el caso de la organizacién jerarquica de los modos del sistema tonal, a nivel
general no se encuentran diferencias de planteamiento entre el punto de vista
clasico:

“Relativo principal. Toda armadura representa una tonalidad de modalidad

mayor y otra de modalidad menor. Las dos tonalidades de distinta modalidad a
las cuales corresponde igual armadura se consideran relativa principal una de
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otra. Intervalo que separa a una tonalidad de su relativa principal. Es el de 32
de 1y 1/2 tonos, contados en sentido descendente, si se parte de modo mayor, y
viceversa, si desde modo menor.” (Zamacois, 1949, citado en Elorduy, 2019, p.

13)

Y el jazzistico:

“El modo menor que se relaciona generalmente con el mayor es el que se forma
a partir del sexto grado del modo mayor. (...) Como modo relativo tendra las
mismas notas y diferente centro tonal. El modo menor relativo usa la misma
armadura del mayor de manera que una determinada armadura representa dos
posibles tonalidades; la mayor y su relativa menor.” (Herrera, 1984, citado en
Elorduy, 2019, p. 14)

En ambos casos los autores definen el modo menor como el relativo a distancia de
tercera menor descendente del modo mayor, idea que se suele extender, ademas,

tanto al modo menor armoénico como al modo menor melbdico:

modo mayor R X
I 1 m v VvV VIV
do re mi fa sol |lai si

[ natural
I 11 blil IV V bVlbVi

la si do re mi fa sol

- armonico

modomenor 4 111 BIIL IV V bVI VI
la si do re mi fa sol#
* melodico
I 1l bll'IV V VI Vi
L la si do re mi fa#  sol#

Figura 2. Modo mayor y modos relativos menores. (Elorduy, 2019, p. 14).

No obstante, se pueden observar diferencias entre ambos puntos de vista: mientras
que en el Ambito clasico “estos tres modos/escalas menores generalmente conviven,
intercambiandose e incluso superponiéndose con normalidad en funciéon de las
necesidades armoénico-contrapuntisticas del momento y a criterio del compositor”
(Elorduy, 2019, p. 15), en el ambito del jazz son percibidos como los principales
‘dispensadores’ de material armoénico y escalistico de cara a la improvisacion

(Elorduy, 2019, p. 15).

“En este sentido, podriamos por una parte obviar el modo menor natural, ya
que no aporta material distinto al modo mayor, y por otra parte considerar a
los modos menor arménico y menor meloédico como modos independientes
entre siy en igualdad de rango al modo mayor” (Elorduy, 2019, p. 15).

En el Anexo 1 se puede observar, a este respecto, un esquema del modo mayor y los
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modos menor armoénico y menor melédico asi como de sus veintitn escalas
modales clasificadas en funcién al sistema escala-acorde: notas del acorde (en
negro), tensiones (en verde) y notas a evitar (en rojo). —Este esquema pretende
emular una parte del ‘mapa mental’ mencionado en el apartado anterior,
concretamente para la tonalidad de Do; “una imagen completa de éste deberia
contener doce esquemas similares (uno para cada tonalidad organizados en torno al

circulo de quintas)” (Elorduy, 2019, p. 17).

Si se observan los grados de los tres modos representados en el Anexo 1 se puede

comprobar que

el modo menor mel6dico es mas coincidente con el modo mayor en su
intervalica que el menor armoénico: el modo mayor y el menor melddico sblo
difieren en un grado (IIT / bIII), mientras que el modo mayor y el menor
armonico difieren en dos (IIT / bIIT y VI / bVI). Esto se puede aplicar también a
sus escalas derivadas: las escalas del modo menor mel6dico son mas
coincidentes con las escalas del modo mayor que con las del menor
armonico —y son, en general, mas utilizadas en la improvisacion—. Podriamos
afirmar por lo tanto que el orden jerarquico en el que se organiza
habitualmente el sistema tonal, situando el modo mayor en primer lugar, el
menor armonico en segundo lugar y el menor melddico en tercer lugar, respeta
el origen historico de sus modos, pero no refleja las similitudes y
diferencias intervalicas entre ellos. (Elorduy, 2019, p. 17).

En el caso de los dominantes secundarios de los grados del modo mayor, la relacion
escala-acorde entre estos y sus escalas de dominante (‘mixolidias’) derivadas es un
objeto de estudio propio de la armonia jazz. Se trata de un procedimiento en el que
se construyen y analizan estas cinco escalas —el grado I no tiene dominante
secundario debido a que cuenta con un dominante principal, y “el grado VII
habitualmente se excluye de este anélisis al no ser usual la practica de dominantes
secundarios sobre éste” (Elorduy, 2019, p. 18)— completando las notas de la
cuatriada del dominante secundario con las notas heredadas del contexto diaténico
del grado al que resuelve (Elorduy, 2019, p. 18). Se realizard a continuacion este

procedimiento tomando como modelo la tonalidad de Do mayor.

- V7/I1. “En el caso del dominante secundario del grado II la tnica nota no
diatonica es el do#, y la escala resultante es una escala de dominante con las

tensiones 9 y b13, es decir, una mixolidia b13” (Elorduy, 2019, p. 18):
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Figura 3. V7/II: progresion arménica. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 40).

V7/Il:
4
ANV Fil P = & &
— : i [ J it
v =z = &=
1 9 3 X 5 bi3 b7

Figura 4. V7/II: mixolidia b13, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 18).

- V7/II1. “En este caso obtenemos dos notas no diaténicas: el re# y el fa#, y la

escala resultante es una mixolidia bg, b13” (Elorduy, 2019, p. 19):

7 TS

VII-7b5 IMaj7 V7/11 -7
7
LDH—~ A 2
JZ I s
Fa Y 1 I |
r— 2 = e

1

Figura 5. V7/III: progresién arménica. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 40).

V7/I:
P —
ANS" P Lo
¥ Zz & kY "
1 b9 3 X 5 bi3 b7

Figura 6. V7/III: mixolidia bg b13, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 19).

- V7/IV. “En el caso del dominante secundario del grado IV la tnica nota no

diatonica es el sib, y la escala resultante es una mixolidia” (Elorduy, 2019, p. 19):
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Figura 7. V7/IV: progresion arménica. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 41).

V7/1V:
2 2%
[ fan ) = & P
w ~ - - Scimea
D= [ 4 =
1 9 3 X 5 13 b7

Figura 8. V7/IV: mixolidia, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 19).

- V7/V. “En este caso encontramos una nota no diatonica, fa#, y la escala resultante

es una mixolidia” (Elorduy, 2019, p. 19):

e
-7 ViV V7 IMaj7
H
2
GE=2 E b
[ Te& 3 P =
|
)y f f
7 | ! mZl
! i s

Figura 9. V77/V: progresién armoénica. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 41).

V7/NV
(e e
AN 4 o e
o) o o
1 9 3 X 5 13 b7

Figura 10. V7/V: mixolidia, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 19).

- V7/VI. “En el caso del dominante secundario del grado VI la Gnica nota no
diatonica es el sol#, y la escala resultante es una mixolidia bg, b13” (Elorduy,

2019, p. 19):
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Figura 11. V7/VI: progresién armonica. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 41).

V7/NI:
I\£ o ) J s
[ Fan) e r J el
SV ~ & - A
Q) e L M—
1 b9 3 X 5 bi3 b7

Figura 12. V7/VI: mixolidia bg b13, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 19).

Una vez realizado el proceso sobre estos cinco grados se obtienen tres escalas de

dominante diferentes, que, ordenadas en base a su intervalica, son: mixolidia,

mixolidia b13 y mixolidia bg, b13.

Si recordamos ahora las escalas mixolidias correspondientes a los grados V de
los modos mayor, menor arménico y menor melodico (...) [Anexo 1] y las
comparamos con las escalas a utilizar en los dominantes secundarios de los
grados del modo mayor (...), podremos comprobar que son la mismas. Este
sera el dato de mayor relevancia en el planteamiento y desarrollo del SADS.
(Elorduy, 2019, p. 20)

3.2.2 Planteamiento y desarrollo

3.2.2.1 Matriz subyacente de quintas justas

Una de las caracteristicas fundamentales del SADS es que su planteamiento,

desarrollo y anélisis no se realizan sobre pentagrama ni por grados conjuntos, como

cabria esperar al tratarse de un sistema fundamentado en la armonia tonal, sino

que se realizan sobre la matriz subyacente de quintas justas (Elorduy, 2019, p.

23):

Bob Fb Co Gb Db Ab Eb Bb F C G D A E B F# Ct Gt D# A# E# B#
Bob Fo Co Gb Db Ab Eb Bo F C G D A E B F# C# G¥ D#¥ A# E# B#
Bob Fo Co Gb Db Ab Eb Bo F C G D A E B F# Ct G¥ D#¥ A# E# B#
Bob Fo Co Go Db Ab Eb Bo F C G D A E B F# C# G¥ D#¥ A# E# B#

Figura 13. Fragmento de la matriz subyacente de quintas justas. (Elorduy, 2019, p. 24).

Fx
Fx
Fx
Fx

Esta matriz “es una evolucion del circulo de quintas y consiste en multiples series
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potencialmente infinitas de quintas justas ascendentes sobre las que se

seleccionaran grupos de notas” (Elorduy, 2019, p. 23).

Ordenar los elementos por quintas justas tiene un efecto directo en su organizacion:
tal como se puede comprobar en el circulo de quintas, estos se ordenan en base a su
intervalica. De esta manera, si se reordenan los grados del modo mayor “de forma
que los pasos entre ellos mantengan siempre una distancia de quinta justa”
(Elorduy, 2019, p. 24), se podra comprobar que sus siete escalas modales derivadas

se organizan asi en base a su intervalica:

encontramos a la izquierda la escala con los intervalos mas grandes o abiertos
de las siete —lidia—, en el otro extremo la escala con los intervalos mas
pequenos o cerrados —locria—, y todas las escalas intermedias evolucionan
progresivamente de un estado al otro (Elorduy, 2019, p. 25).

modo mayor

v 1
Bob Fo Cb Gb Db Ab Eb BbiFiiCii

ALV vi
AVEBI P C G* D* A E# B* Fx

Figura 14. Grados del modo mayor reordenados por quintas justas. (Elorduy, 2019, p.
24).

- lidia
= mayor/jonica
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R 5 gl e « dérica
6? 4 'I@ o ° . D ’ ) s - m. natural/edlica
¢ 9 % o + i T -+ Q4 woevemeeneeeeene frigia
> 9 % Oy Yo 0,9 v -
G v 9 A - locria
v y 5 ¢ O T 5a®
Oy v 4 ° w
F | [N Q/q Q’O '?‘., ] ¢
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Figura 15. Grados y escalas modales del modo mayor reordenadas por quintas justas.

(Elorduy, 2019, p. 25).

De la misma forma, al realizar un esquema que refleje las escalas de dominante a
utilizar sobre los dominantes secundarios de cada grado del modo mayor

reordenados por quintas justas, se obtendré un efecto similar:
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Figura 16. Mixolidias a utilizar sobre los dominantes secundarios de los grados del
modo mayor reordenados por quintas justas. (Elorduy, 2019, p. 25).

(...) en este caso las escalas resultantes también se organizan en base a su
intervélica, de modo que los primeros dos resultados corresponden a la escala
mixolidia —tres si tenemos en cuenta el grado I—, el siguiente resultado a la
escala mixolidia b13, y finalmente la mixolidia bg, b13 para los dos tltimos
casos —tres si tenemos en cuenta el grado VII— (Elorduy, 2019, p. 25).

3.2.2.2 Premisa generativa

Como se ha senalado anteriormente, el SADS es, a grandes rasgos, una
reordenacién y ampliacion del sistema tonal, definicién que se puede completar
ahora afiadiendo que ambos procesos se realizan sobre la matriz subyacente de

quintas justas.

Por un lado, el proceso de reordenacion esta directamente relacionado con el
hecho de que “las escalas mixolidias correspondientes a los grados V de los tres
modos del sistema tonal son las mismas que las escalas derivadas de los
dominantes secundarios de los grados del modo mayor” (Elorduy, 2019, p. 26)

segin queda reflejado en la figura 17:

- Dominantes secundarios: - -Grado V de:

v 1 v 11 vI IV
G D A E B 5

F C
[ Y * ? . 4 L4
- . > V7/IV b
> (V7/1) gixolidia modo mayor
> V7/V :
> \V7/1l mixolidia b13 modo

menor melédico

'
'
'
1
1
'

mixolidia bg,b13 modo .
: menor armonico

Figura 17. Coincidencia entre las escalas de los grados V de los tres modos del sistema
tonal y las escalas derivadas de los dominantes secundarios de los grados del modo
mayor ordenados por quintas justas. (Elorduy, 2019, p. 26).
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En el SADS esta coincidencia se asume como evidencia y se establece la premisa
generativa del sistema en base a este hecho, dictaminando que “los modos menor
armonico y menor meloédico son modos resultantes de la ‘aplicacion’ de dominantes
secundarios a ciertos grados del modo mayor, y no, por lo tanto, modos relativos de
éste” (Elorduy, 2019, p. 27). De esta manera, en el SADS el modo menor
melédico procede de la aplicacién de un dominante secundario sobre el grado II
del modo mayor, por lo que este modo esta relacionado con grado II y no asi con el
grado VI, y el modo menor armonico procede de la aplicacion de dominantes
secundarios sobre los grados VI, III y VII, de manera que esta relacionado con

cualquiera de estos tres grados, y no solamente con el grado VI.

El proceso de obtencién de modos a través de dominantes secundarios segin lo

establecido por la premisa generativa del SADS consta de los siguiente pasos:
“a) Aplicar un dominante secundario a un grado concreto.

b) Designar como nueva fundamental del grupo de siete notas obtenido a la

fundamental del propio grado objetivo.
c¢) Analizar el modo resultante.” (Elorduy, 2019, p. 27)
Por otro lado, el proceso de ampliaciéon del SADS consiste en

repetir sucesivamente el proceso de aplicacion de dominantes secundarios en
los nuevos modos obtenidos —en el caso del sistema tonal consistiria en aplicar
nuevamente dominantes secundarios a los grados de los modos menor
armonico y menor melddico, posteriormente a los grados de los nuevos modos
obtenidos a partir de estos, y asi sucesivamente—. Por lo tanto, la premisa
generativa del SADS establece, de forma mas general, que los nuevos modos
se obtienen mediante la aplicacion de dominantes secundarios a los
grados de los modos ya existentes (Elorduy, 2019, p. 29).

3.2.2.3 Proceso detallado y proceso sinoptico

En este subapartado se llevara a cabo en primer lugar el proceso detallado del
SADS sobre los grados del modo mayor, consistente en la realizacion del proceso de
obtencion de nuevos modos de manera detallada sobre la matriz subyacente de

quintas justas (Elorduy, 2019, p. 31).

Realizaremos este proceso asumiendo una diferencia fundamental con respecto
al procedimiento tradicional: al seleccionar las notas que forman la estructura
basica del acorde del dominante secundario s6lo tendremos en cuenta la
fundamental, la tercera mayor y la séptima menor del mismo.
Descartaremos, por lo tanto, su quinta justa al no ser ésta imprescindible para
el desempeio de la funcion de dominante del acorde (Elorduy, 2019, p. 31).
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- Al respetar el orden establecido por la matriz, se comenzara el proceso por el

grado IV, del cual deriva la escala lidia:

01...V
[F] ¢ G D A E
1 5 9 13 3 7 #11 = lidia

Figura 18. Proceso detallado sobre grado IV del modo mayor: seleccion de la
fundamental. (Elorduy, 2019, p. 31).

a) En primer lugar, se aplicardA un dominante secundario a este grado. “Para
ello localizaremos y seleccionaremos en una segunda fila de la matriz las notas
correspondientes a la fundamental, la tercera mayor y la séptima menor del acorde

de dominante —en este caso do, mi y sib—" (Elorduy, 2019, p. 31).

0.1,V
C G D A E B
......... T 65 9 18 3 7 #1 -lidia
VAV: b7 3 =

Figura 19. Proceso detallado sobre grado IV del modo mayor: seleccion de las notas
del dominante secundario. (Elorduy, 2019, p. 31).

A continuacioén anadiremos a estas tres notas las cuatro que faltan del modo
original para completar la escala. Tendremos en cuenta solamente las notas
que no han sido afectadas por el dominante secundario —por lo que en este
caso no podremos seleccionar la nota si, ya que ha sido sustituida por el sib—
(Elorduy, 2019, p. 31).

0.1..IV
C G D A E B
....... 1 5 9 13 3 7 #11 - lidia
VAV: b7 11 1 5 9 13 3 - mixolidia

Figura 20. Proceso detallado sobre grado IV del modo mayor: adicién de las cuatro
notas faltantes para completar el modo. (Elorduy, 2019, p. 32).

La escala de dominante obtenida en este caso es, como se ha sefialado en apartados

anteriores, la mixolidia.

b) “El siguiente paso sera designar una nueva fundamental a este grupo de notas,
concretamente la propia fundamental del grado al que hemos aplicado un

dominante secundario —en este caso fa—” (Elorduy, 2019, p. 32).
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C G D A E B
......... T~ 6 9 18 8 7 #1-lda
Bb: F G D A E
Bb C G D A E
\) | v Il Y 1] VI = lidia §11 = modo mayor

Figura 21. Proceso detallado sobre grado IV del modo mayor: reasignacion de la
fundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 32).

¢) El altimo paso consiste en analizar el resultado obtenido y comprobar si se trata

de un modo nuevo o, por el contrario, de un modo ya existente.

Al tratarse en este caso del modo mayor —concretamente fa mayor—, y por lo
tanto de un modo ya existente, no lo tendremos en cuenta para realizar el
proceso de aplicacion de dominantes secundarios a sus grados en una fase
posterior.

Por otro lado, si observamos este resultado en relacién con la matriz
subyacente de quintas justas podremos comprobar que nuevamente obtenemos
un grupo de siete elementos correlativos: siempre que obtengamos este patron
podremos deducir que el modo resultante corresponde al modo mayor.

(Elorduy, 2019, p. 32, 33).

Una vez realizado el proceso detallado de manera pormenorizada sobre el grado IV,
se hara de manera resumida para los seis grados restantes. De esta forma, se
realizara directamente el altimo paso del proceso, desde el cual se pueden deducir

los pasos anteriores.

- El siguiente grado al que realizar el proceso de aplicacion de dominantes
secundarios es el grado I. “Ya que este grado es el inico que cuenta con un
dominante principal, el resultado obtenido sera el propio modo de partida, do
mayor” (Elorduy, 2019, p. 33).

02 |
F G D A E B
M T=.6 9 138 3 7 -jonia
F. C _ D A E B
v [1] v 1w w W -jonica-modo mayor

Figura 22. Proceso detallado sobre grado I del modo mayor: reasignaciéon de la
Jfundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 33).

- “A continuacion realizaremos el proceso de aplicacion de dominantes secundarios

sobre el grado V del modo mayor” (Elorduy, 2019, p. 33).
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03 v

F C [G/l D A E B
b7 11 N 9 13 3 =r{1.@§_(‘)lidia
C G D] A E B Fi#
IV m V Il Vi Il VI =mixotidiau7 =m. mayor

Figura 23. Proceso detallado sobre grado V del modo mayor: reasignacién de la
fundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 34).

al obtener nuevamente siete elementos correlativos sobre la matriz, volvemos a
recibir un modo mayor como resultado—concretamente sol mayor—. (...) se
trata de un modo ya existente, y, por lo tanto, no repetiremos el proceso de
aplicacion de dominantes secundarios sobre éste (Elorduy, 2019, p. 34).

- “Siguiendo el orden de la matriz subyacente de quintas justas el siguiente grado

sobre el que realizaremos el proceso sera el grado II” (Elorduy, 2019, p. 34).

04 ..o I
F C G A E B
b3 b7 11 1™, 5 9 13 = ddrica
F G D |[A|] E B
| I: Dl v II‘ \ [ Vi VI = dérica7 = 1A m. menor

melodico

Figura 24. Proceso detallado sobre grado II del modo mayor: reasignacion de la
fundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 35).

(...) el modo resultante en este caso es el modo menor melodico. Al ser la
primera vez que aparece este modo en el SADS si lo tendremos en cuenta en
una siguiente fase para realizar el proceso de aplicacion de dominantes
secundarios a sus grados. (...) este resultado presenta un patrén diferente al
que habiamos obtenido hasta ahora —consistente en siete elementos
correlativos—. Este hecho implica que cada patrén estd asociado a un modo
determinado, por lo que solamente observando el patréon obtenido podremos
saber si estamos ante un modo nuevo o uno ya existente (Elorduy, 2019, p. 35).

- “A continuacion realizaremos el proceso de aplicacion de dominantes secundarios

sobre el grado VI” (Elorduy, 2019, p. 36).

0.5, Y
F C G B

b138 b3 b7 9 -edlica

F C B

bvi bl I VIl - edlica 47 - 1B:

m. menor anrmonico

Figura 25. Proceso detallado sobre grado VI del modo mayor: reasignacion de la
fundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 36).
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El modo resultante obtenido en este caso es (...) el modo menor arménico.
Este modo presenta a su vez un nuevo patrén asociado (...) Al tratarse de un
modo nuevo realizaremos el proceso de aplicacion de dominantes secundarios
sobre sus grados en una fase posterior (Elorduy, 2019, p. 36).

- “El siguiente grado en la matriz sobre el que realizaremos el proceso de aplicacion

de dominantes secundarios es el grado III” (Elorduy, 2019, p. 36).

0.6, [l

F C G D A [E] B
ba bi3 b3 b7 11 1 =, 5 =frigia

F C G A E [B]

bl oV bl v [1] v VI - frigia b7
-1C

Figura 26. Proceso detallado sobre grado III del modo mayor: reasignacion de la
Jfundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 37).

Al analizar el resultado obtenido podremos comprobar, tanto por sus grados
como por su patrén, que se trata un modo diferente a los obtenidos
anteriormente. Le asignaremos, por lo tanto, un nuevo c6digo identificativo,
1C, y realizaremos posteriormente el proceso de aplicacion de dominantes
secundarios sobre sus grados. Cabe destacar, ademéas, que estamos ante el
primer modo no perteneciente al sistema tonal tradicional (Elorduy,

2019, p. 37).

- “Realizaremos por ultimo el proceso de aplicacién de dominantes secundarios

sobre el grado VII” (Elorduy, 2019, p. 37).

0.7 Vi

F C G D A E
b5 b9 Db1I3 B3 b7 11 1 -, =locria

c ¢ b E B e
bll bvi bl 1% m \ VI - locriaysh7
=1C

Figura 27. Proceso detallado sobre grado VII del modo mayor: reasignacion de la
fundamental y andlisis del resultado. (Elorduy, 2019, p. 38).

(...) observando tanto los grados como el patrén del modo obtenido
comprobaremos que se trata, como en el caso anterior, del 1C. Al ser un modo
ya existente no repetiremos el proceso de aplicacion de dominantes
secundarios sobre sus grados en el siguiente nivel (Elorduy, 2019, p. 38).

A continuacion se puede observar un resumen de los resultados obtenidos tras la

realizacion del proceso detallado sobre los grados del modo mayor:
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c] [6] D] [A]

v I \' Il Vi ] VIl = 0:m. mayor
Bob iF. C G D A E
v | \ I \ Il Vi =0
F iCC G D A E B
v | V I Vi [l Vi =0
C G D A E B F#
Y | v Il V' 1] VI -0
F x G DD A E B x C#
bl v v VI = 1R aneRe
F C x D iAl E B X x G#
M bl 2 R VAR Vil = 1B: T enor
F ¢ G x A {Ei B x x x D#
oll bV ol Y | V VIl =1C
C G D X E B F# X X X A#
bl bVl bl W | v VI -1GC

Figura 28. Proceso detallado sobre los grados del modo mayor: resumen de los
resultados obtenidos. (Elorduy, 2019, p. 38).

En la figura 28 se puede apreciar la importancia que tienen los patrones asociados
a cada modo obtenido, ya que, una vez adquirida la habilidad de interpretarlos, se
puede comprobar que estos “reflejan la informaciéon méas relevante de cada modo, a
falta solamente del dato relativo a la altura en la que se manifiestan” (Elorduy, 2019,
p.- 39). Este hecho implica que se podria realizar el proceso de aplicacion de
dominantes secundarios de una manera grafica basandonos exclusivamente en
estos patrones (Elorduy, 2019, p. 39), a los que a partir de ahora denominaremos

‘diagramas’:

Figura 29. Proceso sinéptico sobre los grados del modo mayor y andlisis de grados.
(Elorduy, 2019, p. 38).
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El proceso sindptico de aplicacion de dominantes secundarios a los modos
del SADS es un procedimiento grafico automatizado basado en diagramas
que simplifica en gran medida el proceso detallado (...) Presenta, no obstante,
un inconveniente: el hecho de codificar los datos hace mas compleja su
interpretacion y mas necesaria, por lo tanto, su traduccion” (Elorduy, 2019, p.

40).

EEEEEEE:
vy EEEEEEE

HXHEEEEXH

VIV HEXHEEEX XH =
Il HEEXEEEX X X
HEE X HEE X X X 1

Figura 30. Proceso sinéptico sobre los grados del modo mayor. (Elorduy, 2019, p. 47).

El proceso sinoptico es, por lo tanto, una codificacién del proceso detallado en el
que se seleccionan grupos de notas formando diagramas sobre una matriz de

quintas justas ya manifiestamente subyacente.

Este proceso grafico automatizado guarda cierta similitud con un autémata
celular, ya que, en definitiva, el SADS es “un sistema dinamico que evoluciona a
pasos discretos” (Rojas y Matas, 2016, p. 33) en el que sus elementos “se componen
de tres partes: un enrejado (o conjunto de celdas) [matriz subyacente de quintas
justas] con un nimero finito de estados posibles para cada celda (blanco o negro
(...)); un vecindario (...); y reglas para transiciones locales” (Lloret y Chinchilla,
2004, p. 35). “La comunicaciéon entre una celda y sus vecinas (...) determina la
evolucion global del sistema a lo largo del un paso de tiempo discreto” (Delorme,
1998, citado en Lloret y Chinchilla, 2004, p. 35) como se comprobaria a

continuacion.

“El siguiente paso sera realizar el proceso sinéptico de aplicacion de dominantes
secundarios sobre los grados de los nuevos modos obtenidos” (Elorduy, 2019, p. 47).
Se incluira este proceso dentro de los resultados ya obtenidos tras realizar el
proceso sinoptico sobre los grados del modo mayor de manera que este esquema

sera acumulativo (Elorduy, 2019, p. 49).

Para ello, en primer lugar se desplazaran los resultados posteriores a los nuevos
modos 1A, 1B y 1C de manera descendente tantas filas como celdas ocupen estos

desde su primera celda (izquierda) hasta la dltima (derecha). De esta forma, se
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contara con el espacio necesario para realizar los procesos sinopticos de estos tres

modos tal como se muestra en el Anexo 2.

Se organizaran los resultados por niveles, de manera que los modos obtenidos tras
realizar este proceso pertenecerAn a un segundo nivel que contiene,

concretamente, seis nuevos modos (Elorduy, 2019, p. 51).

“Utilizaremos, ademads, un codigo de color para distinguir de manera visual los

ocho niveles procesados hasta su actual punto de desarrollo” (Elorduy, 2019, p.

49):
1 2 3 4 5 6 7 8

Figura 31. Cédigo de colores de los niveles 1 a 8 del SADS. (Elorduy, 2019, p. 49).

Como se puede intuir al observar de forma comparativa la figura 30 y el Anexo 2, el
SADS crece significativamente cada vez que se suma un nivel a su desarrollo. Este
hecho resulta un impedimento para mostrar los siete niveles restantes en este trabajo,
no obstante, se recomienda su consulta en las paginas 50 a 67 de “Sistema Arborescente
de Dominantes Secundarios” (Elorduy, 2019), asi como el apartado “Traduccion de

diagramas”, entre las paginas 68 y 92 del mismo texto.

Si se mostrara un resumen de los setenta nuevos modos obtenidos hasta su nivel de
desarrollo actual en el que se puede apreciar la magnitud y complejidad que adquiere el
sistema (Anexo 3). En este esquema, en el que se respeta el orden de aparicion de los
modos, se puede observar que “el SADS no crece de forma homogénea, sino que los
modos de los niveles 6, 7 y 8, asi como ocho de los nueve modos del nivel 5 son

derivados en su totalidad del modo del segundo nivel 2E” (Elorduy, 2019, p. 65).

Por otra parte, los modos nuevos obtenidos en cada nivel superan en nimero a los

obtenidos en el nivel anterior a excepcién del nivel 8, en el que

obtenemos doce modos nuevos, menos, por primera vez, que en el nivel
anterior [catorce modos nuevos]. Este dato podria presagiar un descenso del
nimero de modos nuevos en los proximos niveles, no obstante, no disponemos
de mas informacion que ésta para poder predecir con exactitud la evolucién del
crecimiento del SADS (Elorduy, 2019, p. 65).

Retomando el paralelismo con los autématas celulares, se puede comprobar en este

punto su similitud con el SADS, ya que, por un lado, estos “son capaces de generar

30



comportamientos globales con patrones muy complejos sobre la base de unas reglas de
interaccion muy simples y locales” (Sancho, 2016), y, por otro, resulta dificil predecir su
comportamiento general a partir de las condiciones iniciales “si no es por medio de una

simulacién” (Sancho, 2016).

3.2.3 Analisis de resultados

Una vez descrito el comportamiento del SADS a nivel general, se analizardn a

continuacion algunas de las caracteristicas que presentan los nuevos modos obtenidos.

La principal es que, como se puede apreciar en las figuras 32 y 33, todos estos modos
presentan cuatro grados fijos y tres variables: los grados fijos sonel I, el IV, el V y el
VII, por lo tango, “los grados variables seran el II, el IIT y el VI en todas sus
variantes [pueden ser b, #, bb, x, etc.]” (Elorduy, 2019, p. 109-111).

Otra caracteristica importante es que el grado V, presente en todo los modos, tiene en
todo los casos “funcion de dominante: sus notas fijas forman la estructura basica del
acorde de dominante (...) y sus notas variables corresponden a las tensiones” (Elorduy,
2019, p. 109-111).

elementos variables
4 o > %
HEE - - BEEREER - < R
... 13 k4 .
elementos fijos
Figura 32. Esquema de elementos fijos y posibles elementos variables en un diagrama.

(Elorduy, 2019, p. 109).
HEB [
\Y | \'

Vil

Figura 33. Andlisis de grados de los elementos fijos. (Elorduy, 2019, p. 109).

Algunos modos, ademaés, presentan enarmonias entre sus notas: cuando los diagramas

sobrepasan en longitud los doce pasos sobre la matriz subyacente de quintas justas

tendremos altas probabilidades de encontrar enarmonias entre algunos de sus
elementos, ya que todo par de notas en un diagrama que se encuentren a
distancia de doce pasos —o de miiltiplos de doce— seran enarmonicas. (...)
Practicamente la totalidad de los modos a partir del nivel 3 sobrepasan los doce
pasos sobre la matriz, por lo que la apariciéon de enarmonias es una constante
en el SADS (Elorduy, 2019, p. 92).

A continuacion, un ejemplo:
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Figura 34. Presencia de enarmonias en el modo 8L. (Elorduy, 2019, p. 92).
Otra consecuencia de esta ampliacion progresiva de los diagramas a partir del nivel 3 es
“la aparicion de alteraciones mayores que el doble sostenido y el doble bemol. Esto se

traduce en escalas en las que una vez ordenadas sus notas por grados conjuntos su

resultado sonoro no es constante en cuanto a ascenso/descenso” (Elorduy, 2019 p. 92):

HHXXWWI—IXXXDXXXXXXXXXXXXD

reb lab fa do sol Si mix
P’ 4 ;
7 [ =)
[ fan P ) 1) L
SV | VP &) <
Y = 44 b

Figura 35. Andlisis del resultado sonoro del modo 8F en base al ascenso/descenso de
sus notas. (Elorduy, 2019, p. 92).

Ademas de estas caracteristicas generales, los modos presentan una serie de
particularidades estrechamente relacionadas con sus diagramas, tres de la cuales se

analizaran a continuacion.

3.2.3.1 Orden

“(...) el principal objetivo del SADS es la organizacion de sus elementos en
base a su intervalica” (Elorduy, 2019, p. 95). Esta particularidad es, sin duda, la

principal, y se manifiesta en el SADS a distintas escalas.

En el Anexo 1 se podia observar un esquema del sistema tonal dispuesto de manera
jerarquica segan su organizacion tradicional (el modo mayor en primer lugar, el menor
armonico y el menor melédico en segundo y tercer lugar respectivamente, ambos
relativos menores del modo mayor) con sus veintiiin escalas modales ordenadas por
grados conjuntos en el que se comprobaba que no se reflejaban las similitudes y

diferencias intervalicas entre sus elementos.

Se realizara nuevamente este esquema del sistema tonal, no obstante, esta vez se hara
siguiendo la organizacion establecida por el SADS para comprobar su capacidad de

‘ordenacion’ de los elementos.
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En el Anexo 4 se puede comprobar que, a nivel general, debido tanto a la premisa
generativa como a la matriz subyacente de quintas justas, los modos ahora si se
presentan ordenados en base a su intervalica, de manera que en primer lugar esta el
modo mayor (0 modo 0) como modo de partida, posteriormente el modo menor
melodico (o 1A) derivado del grado II del modo mayor, y, en dltimo lugar, el modo

menor armonico (o 1B) derivado del grado VI del modo mayor (Elorduy, 2019, p. 98).

Por otro lado, observando cada modo se puede comprobar que, tal como ocurria en la
figura 15 al ordenar los grados del modo mayor por quintas, los grados de los dos
modos menores también se encuentran ahora ordenados en base a su intervalica debido
a su disposiciéon sobre la matriz subyacente de quintas justas. De esta manera, en los
tres casos se encuentran a la izquierda la escala con los intervalos mas grandes o
abiertos de las siete —lidia en el caso del modo mayor; lidia aumentada en el caso del
modo menor melddico; lidia #9 en el caso del menor armoénico—, en el otro extremo la
escala con los intervalos mas pequenos o cerrados —locria en el caso del modo
mayor; ‘alterada’ en el caso del modo menor melddico; locria b4, bb7 en el caso del
menor armoénico—, y todas las escalas intermedias evolucionan progresivamente de un

estado al otro (Elorduy, 2019, p. 97-98).

“Esta organizacién progresiva de los siete grados de cada modo en base a su
intervalica se dara automaticamente y sin excepcion en todos los modos

resultantes del SADS” (Elorduy, 2019, p. 98).

3.2.3.2 Simetria

En el SADS, la presencia de simetria en un diagrama o entre pares de diagramas

tiene repercusion directa en la simetria de sus escalas (Elorduy, 2019, p. 101).
Por un lado,

el hecho de obtener un diagrama simétrico implica que la escala derivada del
grado situado en el centro del mismo sera una escala simétrica, las escalas
derivadas de los grados situados en tercer y quinto lugar seran simétricas entre
si, asi como las escalas derivadas de los grados situados en el segundo y sexto
lugar, y en el primero y séptimo (Elorduy, 2019, p. 101).

Como se puede comprobar en los siguientes ejemplos del modo mayor y el modo menor

melddico:
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Figura 36. Simetria en la escala del grado II del modo mayor. (Elorduy, 2019, p. 101).
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Figura 37. Simetria entre las escalas de los grados IV y VII del modo mayor. (Elorduy,
2019, p. 102).
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Figura 38. Simetria en la escala del grado V del modo menor melédico. (Elorduy, 2019,
p. 102).
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Figura 39. Simetria entre las escalas de los grados bIIl y VII del modo menor
melédico. (Elorduy, 2019, p. 103).
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Por otro lado,

En el caso de obtener un par de modos cuyos diagramas sean simétricos entre
si, la escala derivada del grado situado en el séptimo lugar del primer modo
sera simétrica a la escala derivada del grado situado en el primer lugar del
segundo modo; la escala derivada del grado situado en el sexto lugar del primer
modo sera simétrica a la escala derivada del grado situado en el segundo lugar
del segundo modo; y asi sucesivamente (Elorduy, 2019, p. 103).

Como se puede comprobar en los siguientes ejemplos del modo menor armoénico y el

modo 2A (mayor armoénico):
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Figura 40. Simetria entre las escalas del grado VII del modo menor arménico y el
grado bVI del modo 2A. (Elorduy, 2019, p. 103).
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Figura 41. Simetria entre las escalas del grado I del modo menor armoénico y el grado
V del modo 2A. (Elorduy, 2019, p. 104).

3.2.3.2 Sustituto tritonal
La sustitucion tritonal es un recurso armoénico caracteristico del jazz,

consiste en reemplazar un acorde de dominante por otro acorde de dominante
con el que comparta el mismo tritono. El acorde que reemplaza al original se
denomina ‘dominante substituto’, o simplemente ‘subV’.

El dominante substituto tiene sus antecedentes histéricos en los acordes de
sexta aumentada de la musica clasica (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 63;
Lasuen, 2013).
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Figura 42. Similitud entre el acorde de sexta francesa y el sustituto tritonal.
(Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 64).

La escala habitualmente utilizada en el jazz sobre estos acordes es la lidia by
(Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 65, 66). Esta escala coincide en seis notas con una
escala mixolidia y difiere en una: la cuarta aumentada, es decir, la fundamental del

acorde sustituido que se encuentra a distancia de tritono del acorde sustituto:

Db7(9,$11,13)
0O bg i
A" b r1e) 14 i
| Han WV 1 ©- WA L 1]
V ) 1 12P=N Oy — 1
o VO 484 PO
1 T9 3 TH1 5 T13 b7 1

Figura 43. Lidia b7, relacién escala acorde. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 66).

Por este motivo, es comun considerar que el acorde sustituto tritonal es, en realidad,
una inversiéon de un acorde de dominante con la quinta disminuida, siendo en este caso

la escala habitual a utilizar la ‘alterada’ (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 66):

77— &

Ao

) o)

QQS%

F bg b3 b4 bs bi3 b7

fundamental
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Figura 44. Escala ‘alteradd’, relacién escala-acorde. (Elorduy, 2019, p. 106).

“Como podemos comprobar, esta escala presenta a priori un problema: su fundamental
y su intervalos de tercera, quinta y séptima no forman un acorde de dominante, sino un
acorde semidisminuido. Sin embargo, existe otra posible interpretacion de estos

intervalos” (Elorduy, 2019, p. 106):

G7b5(b9,%9,b13)

i
17924
L =4

|
S Iy

0
il

Aug

T
)
Ty
[0

C<5bND
)
5

1 Tb9 T#o 3 bs5 Tb13 b7 1

Figura 45. Escala ‘alterada’, relaciéon escala-acorde interpretando la cuarta
disminuida como tercera mayor. (Mulholland y Hojnacki, 2013, p. 66).
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Al interpretar la cuarta disminuida como tercera mayor si obtenemos una
escala que cuenta con la fundamental, la tercera mayor y la séptima menor del
acorde de dominante, ademas de todas las tensiones alteradas posibles —bo,

#9, #11/b5y #5/b13—.

De esta manera, las escalas lidia b7 y alterada, derivadas de los grados IV y
VII del modo menor meldédico respectivamente, estan relacionadas entre si
(Elorduy, 2019, p. 107).

En los diagramas del SADS es posible detectar a simple vista si un modo cuenta con dos
grados en relacion de sustituto tritonal. “Para ello sera necesario localizar cuatro

elementos del diagrama en la siguiente posicion” (Elorduy, 2019, p. 107):

Figura 46. Elementos en diagrama en posiciéon de sustituto tritonal. (Elorduy, 2019, p.
107).

En la figura 47 se puede ver un analisis que refleja lo que representan estos cuatro
elementos en el diagrama del modo menor meloédico, al que pertenecen tanto la
escala lidia b7 como la escala ‘alterada’:
H - EHEEEN R
b7 1 3

#11

H - EBEEENE N
b4 05 b7 1

A

Figura 47. Elementos del diagrama del modo menor melédico en posicion de sustituto
tritonal: andlisis desde la perspectiva del grado IV y del grado VII. (Elorduy, 2019, p.

107).

En la parte superior de la figura se puede observar este analisis desde la perspectiva del
grado IV, del que deriva la escala lidia b7. Como se puede comprobar, esos cuatro
elementos del diagrama se corresponden con la fundamental, la tercera mayor, la
séptima menor (las notas que forman el acorde de dominante) y la cuarta aumentada
(la fundamental del acorde sustituido) (Elorduy, 2019, p. 107). También se puede
observar que este grado estd situado hacia la izquierda del diagrama, por lo que su

escala tendera a contar con intervalos grandes.

En la parte inferior de la figura se observa que, desde la perspectiva del grado VII, del
que deriva la escala ‘alterada’, estos elementos se corresponden con la fundamental, la

cuarta disminuida (enarmonica a la tercera mayor), la séptima menor (de nuevo, las
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notas que forman el acorde de dominante) y la quinta disminuida (la fundamental del
acorde sustituto) (Elorduy, 2019, p. 107). En este caso, ademas, la escala est4 situada en

el extremo derecho del diagrama, por lo que sus intervalos tenderan a ser pequeinos.

De esta manera, cuando se encuentren cuatro elementos en relacion de sustituto
tritonal en un diagrama se contaria con dos escalas de dominante complementarias a
distancia de tritono, una de ellas con intervalos grandes y la otra con intervalos
pequenos. Tendremos la posibilidad de utilizarlas, por lo tanto, sobre acordes de

dominante.

De los tres modos del sistema tonal s6lo el modo menor melédico cuenta con esta
particularidad, no obstante, del total de los modos del SADS hasta su punto de
desarrollo actual otros cinco modos cuentan con dos grados en relaciéon de sustituto

tritonal.

3.2 POSIBLES APORTACIONES DIDACTICAS DEL SISTEMA
ARBORESCENTE DE DOMINANTES SECUNDARIOS AL ESTUDIO DE
LA ARMONIA JAZZ

En el primer apartado de este capitulo se sefialaba la necesidad del musico de jazz de
“contar con un ‘mapa mental’ lo mas visual y estructurado posible del material
armonico necesario para sus improvisaciones” (Elorduy, 2019, p. 11), constituyendo

Y«

una parte fundamental de este ‘mapa’ “el sistema tonal y todas las tonalidades,
acordes y escalas —organizadas en funciéon a sus notas de la cuatriada y sus
tensiones— derivadas de éste.” (Elorduy, 2019, p. 11, 12). Por este motivo, el estudio
del SADS puede resultar interesante como parte de la programacion de la
asignatura de armonia jazz, ya que, como se ha indicado y comprobado a lo largo de
este capitulo, “(...) el principal objetivo del SADS es la organizacion de sus

elementos en base a su intervalica” (Elorduy, 2019, p. 95).

3.3.1 Catalogacion y comprension de los modos mayor, menor melodico

y menor armonico

La organizacidon jerarquica tradicional del sistema tonal no refleja las similitudes y
diferencias intervalicas existentes entre sus elementos, ya que sitia en primer lugar
al modo mayor, en segundo lugar al modo menor armoénico y en tercer y ultimo
lugar al modo menor melddico, siendo éste Gltimo méas coincidente con el modo

mayor que el modo menor armoénico. Sin embargo, al observar el sistema tonal
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desde la perspectiva del SADS (Anexo 4) se comprobaba como los modos si se
presentan ordenados en base a su intervalica debido tanto a la premisa generativa como
a la matriz subyacente de quintas justas. Esta organizacion, en la que el modo mayor se
sitia en primer lugar, posteriormente el modo menor melddico, y, en dltimo lugar, el
modo menor arménico (Elorduy, 2019, p. 98), contribuye a una catalogacion y

comprension mas estructurada del sistema tonal.

3.3.2 Catalogacion y comprension de las veintian escalas modales

derivadas de los modos mayor, menor melédico y menor armoénico

Se ha comprobado anteriormente cémo al ordenar los siete grados del modo mayor
de manera que los pasos entre ellos mantengan siempre una distancia de quinta
justa, sus siete escalas modales derivadas se organizaban asi en base a su
intervalica, encontrando a la izquierda la escala con los intervalos mas grandes de las
siete —lidia—, en el otro extremo la escala con los intervalos més pequenos —locria—, y
evolucionando las escalas intermedias progresivamente de un estado al otro (Elorduy,
2019, p. 25). Esta organizacion de las escalas modales resulta sumamente util para
su catalogacion y comprension, sin embargo, desde la perspectiva tradicional del

sistema tonal so6lo esta disponible para el modo mayor .

En el SADS, esta organizaciéon progresiva de los siete grados de cada modo se da
automaticamente y sin excepcion en todos sus modos resultantes segin el orden
establecido por sus diagramas (Elorduy, 2019, p. 98), lo que incluye a los modos

menor melédico y menor armonico.

Ademas, como se ha indicado anteriormente, la presencia de simetria en los
diagramas tiene repercusion directa en la simetria de sus escalas (Elorduy, 2019, p. 101):
tanto el modo mayor como el modo menor melédico cuentan con diagramas simétricos,
y, a su vez, el diagrama del modo menor armonico es simétrico al del modo mayor
armonico (2A), lo que puede contribuir, una vez méas, a una mejor catalogaciéon y

comprension de sus escalas modales derivadas.

3.3.3 Catalogacion y comprension de los dominantes secundarios del

modo mayor y sus escalas relacionadas

El procedimiento por el que se construyen y analizan las escalas a utilizar sobre los

dominantes secundarios de los grados del modo mayor se realiza, tradicionalmente,
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sobre pentagrama y por grados conjuntos. Realizar este proceso sobre la matriz
subyacente de quintas justas tiene, como se ha visto, un efecto organizador de los

resultados.

Ofrece, ademés, una representacién grafica del proceso que puede ayudar a una
mejor comprension del mismo: por un lado, el aspecto de los diagramas obtenidos
refleja su grado similitud con el diagrama de partida, y, por otro lado, su posiciéon
en el eje horizontal respecto a este tltimo ayuda a determinar a vista qué tipo de
alteraciones tenderan a tener (hacia la derecha: sostenidos, dobles sostenidos, etc.;

hacia la izquierda: bemoles, dobles bemoles, etc.).

3.3.4 Catalogacion y comprension de los acordes y escalas en relacion

de sustituto tritonal

Se ha sefialado anteriormente como el acorde sustituto tritonal puede ser interpretado
como un acorde de dominante alterado con la quinta disminuida en el bajo: entender
este recurso desde la perspectiva del SADS implica, en primer lugar, la comprensiéon y
aceptacion de esta hipdtesis; ofrece, ademas, una representacion grafica que puede
ayudar a realizar una asociaciéon visual de este fendomeno, y, por altimo; propone una
perspectiva mas amplia en la que se acepta la existencia de otros modos, externos al

sistema tonal pero intrinsecos al SADS, que presentan esta particularidad.

4. PROPUESTA DE INTERVENCION

La presente propuesta de intervencion pedagogica se compone de siete sesiones de
trabajo que tienen como objetivo la adquisicion por parte del alumnado de los
conceptos fundamentales del SADS relacionados con el sistema tonal. De esta manera,
se pretende ofrecer un punto de vista novedoso que permita a los estudiantes una
catalogacion y comprension méas profunda de los elementos del sistema tonal descritos
en el marco teorico, y no asi un conocimiento exhaustivo del SADS en su totalidad —lo

cual requeriria una propuesta de intervencion significativamente mas amplia.

Estas siete sesiones estan planteadas de forma gradual, de tal manera que en cada una
de ellas se refuerzan los contenidos previos adquiridos y, a partir de estos, se

introducen los nuevos.
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4.1 CONTEXTO Y DESTINATARIOS

Esta propuesta esta planteada para ser llevada a cabo en conservatorios superiores de
musica a nivel estatal. Concretamente estia dirigida al alumnado del 2° curso de la
asignatura “Armonia jazz” —generalmente circunscrita en el itinerario de
interpretacion jazz en los centros que cuentan con el mismo—, de tal manera que sus
siete sesiones formen parte de la programaciéon de esta asignatura. De esta forma, se
garantiza que los alumnos tengan los conocimientos previos necesarios para un
aprovechamiento 6ptimo de estas siete sesiones y para fomentar el aprendizaje

significativo.

4.2 OBJETIVOS DIDACTICOS

Atendiendo a las diferentes actividades planteadas en la presente propuesta, los

objetivos didacticos que se pretenden alcanzar son los siguientes:
Objetivos didacticos generales

- Conocer y valorar las posibilidades que ofrece la comprension del SADS en el contexto

de la armonia jazz.
- Comprender los fundamentos teéricos del SADS.
- Realizar los procedimientos basicos propios del SADS de manera autonoma.

- Asociar los conocimientos teoricos del SADS tanto con su representacion visual como

con su resultado sonoro.
Objetivos didacticos especificos
. Sesion 1:

- Conocer los modos integrantes del sistema tonal: modo mayor, menor armonico y

menor melddico.

- Clasificar las veintiin escalas modales del sistema tonal en funcidén de su relacién

escala-acorde.

- Realizar el procedimiento de construccién y analisis de las escalas a utilizar sobre los

dominantes secundarios de los grados del modo mayor.
- Sesion 2:

- Clasificar las escalas modales del modo mayor sobre sus grados organizados por
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quintas justas.

- Analizar la organizacién intervalica de las escalas a utilizar sobre los dominantes

secundarios de los grados del modo mayor ordenados por quintas justas.

- Conocer y valorar el efecto que tiene la ‘ordenacion’ por quintas justas en la

organizacion intervalica de los elementos.
- Conocer la matriz subyacente de quintas justas.
- Sesion 3:

- Realizar el procedimiento de construcciéon de las escalas a utilizar en los dominantes

secundarios de los grados del modo mayor sobre la matriz subyacente de quintas justas.

- Descodificar escalas sobre pentagrama y por grados conjuntos a partir de la matriz

subyacente de quintas justas.
- Sesion 4:
- Comprender la premisa generativa del SADS.

- Iniciarse en el proceso detallado de obtencién de nuevos modos sobre los grados del

modo mayor.
- Adquirir y comprender el concepto de diagrama.
- Sesion 5:

- Clasificar las veintiiin escalas modales del sistema tonal segtin el orden establecido

por sus diagramas asociados en el SADS.
- Sesion 6:
- Reconocer visualmente la presencia de simetria en los diagramas del SADS.

- Comprender la relacién entre la simetria de los diagramas y la de sus escalas modales

derivadas.

- Reconocer visualmente la presencia de dos grados en relaciéon de sustituto tritonal en
los diagramas del SADS.

- Profundizar en el concepto de sustitucion tritonal a través del SADS.
- Sesion 7:

- Descodificar los diagramas sin necesidad de transcribirlos previamente.
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4.3 CONTENIDOS

Conforme a lo establecido en la Orden de 25 de junio de 1999 por la que se establece el
curriculo del grado superior de las enseiianzas de Miisica, la descripcion de los
contenidos de la asignatura de armonia jazz que se puede encontrar es la

siguiente —siendo ésta la Gltima referencia legislativa a este respecto:

Estudio de los elementos y procedimientos armonicos propios del Jazz y
evolucion de los mismos a lo largo de su historia. Realizacion escrita de
trabajos. Practica instrumental de los elementos y procedimientos estudiados.
Conocimiento y practica de los distintos tipos de cifrado.

A partir de esta descripcion, de caracter general, se definiran los contenidos
declarativos, procedimentales y actitudinales de los que consta esta propuesta,
pertenecientes principalmente al bloque de la teoria musical y, de manera transversal,

al de la educacion auditiva.
Contenidos declarativos

- Sistema tonal: conocimiento del modo mayor, menor armoénico y menor melodico y

sus caracteristicas.

- Conocimiento de las escalas modales del sistema tonal clasificadas en funciéon de su

relacion escala-acorde.

- Conocimiento de las escalas modales del modo mayor clasificadas sobre sus grados

ordenados por quintas justas.

- Comprension del efecto de la ‘ordenacién’ por quintas justas en la organizacion

intervalica de los elementos.
- Conocimiento de la matriz subyacente de quintas justas.
- Comprension del concepto de diagrama.

- Conocimiento e interiorizacién de las veintiin escalas modales del sistema tonal

clasificadas segtin el orden establecido por sus diagramas en el SADS.
- Deteccion de simetria en el SADS.
- Deteccion de sustitucion tritonal en el SADS.

- Asociacion de los conocimientos teéricos del SADS tanto con su representacion visual

como con su resultado sonoro.
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Contenidos procedimentales

- Construccién y anélisis de las escalas a utilizar sobre los dominantes secundarios de

los grados del modo mayor.

- Anélisis de la organizacion intervalica de las escalas a utilizar sobre los dominantes

secundarios de los grados del modo mayor ordenados por quintas justas.

- Construccion y analisis de las escalas a utilizar en los dominantes secundarios de los

grados del modo mayor sobre la matriz subyacente de quintas justas.

- Realizacion del proceso detallado de obtencién de nuevos modos sobre los grados del

modo mayor.

- Descodificacion de diagramas sobre pentagrama y por grados conjuntos.
- Descodificacion de diagramas sin necesidad de transcripcion.
Contenidos actitudinales

- Valoracion y estimulacion del pensamiento logico y cientifico.

- Respeto e implicacion de cara al trabajo en equipo.

4.4 COMPETENCIAS

Atendiendo a las competencias transversales, generales y especificas descritas en el
Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico de las
ensefianzas artisticas superiores de Grado en Muisica establecidas en la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educaciéon, en la presente propuesta se trabajan las

siguientes:
Competencias transversales
CT1: Organizar y planificar el trabajo de forma eficiente y motivadora.

CT2: Recoger informacion significativa, analizarla, sintetizarla y gestionarla adecuada-

mente.

CT3: Solucionar problemas y tomar decisiones que respondan a los objetivos del

trabajo que se realiza.

CT4: Utilizar las habilidades comunicativas y la critica constructiva en el trabajo en

equipo.
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CT5: Dominar la metodologia de investigacion en la generacion de proyectos, ideas y

soluciones viables.

CT6: Trabajar de forma auténoma y valorar la importancia de la iniciativa y el espiritu

emprendedor en el ejercicio profesional.
Competencias generales

CG1: Conocer los principios teoricos de la musica y haber desarrollado adecuadamente
aptitudes para el reconocimiento, la comprension y la memorizacion del material

musical.
CG2: Producir e interpretar correctamente la notacion grafica de textos musicales.

CG3: Reconocer materiales musicales gracias al desarrollo de la capacidad auditiva y

saber aplicar esta capacidad a su practica profesional.

CG4: Conocer los fundamentos y la estructura del lenguaje musical y saber aplicarlos

en la practica interpretativa, creativa, de investigacion o pedagogica.

CG35: Disponer de recursos musicales amplios y diversos para poder crear o adaptar
piezas musicales asi como improvisar en distintos contextos a partir del conocimiento

de estilos, formatos, técnicas, tendencias y lenguajes diversos.
Competencias especificas

Siendo éstas ultimas las competencias especificas de la especialidad de interpretacion a

la que pertenece el itinerario de jazz.
CE1: Desarrollar aptitudes para la lectura e improvisacion sobre el material musical.
Competencias especificas de la propuesta de intervenciéon

Ademas de las competencias ya mencionadas pertenecientes al Real Decreto 631/2010,

en la presente propuesta se trabajan las siguientes competencias especificas:
CEP1: Comprension de los fundamentos tedricos del SADS.

CEP2: Realizacion del proceso detallado de obtenciéon de nuevos modos.
CEP3: Realizacion del proceso sinoptico de obtencion de nuevos modos.
CEP4: Descodificacion de diagramas sin necesidad de transcripcion previa.
CEP5: Anilisis de diagramas en base al orden de sus grados.

CEP6: Analisis de diagramas en base a criterios de simetria o sustitucion tritonal.
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4.5 METODOLOGIA

La presente propuesta estd planteada para fomentar el aprendizaje significativo por
parte de los estudiantes, lo cual, debido a la complejidad y novedad de los contenidos a
tratar, resulta, creemos, imprescindible. Para ello se han planteado siete sesiones
estructuradas de la siguiente manera: una sesion de activacion de los conocimientos
previos, posteriormente una sesion de introduccion, a continuacién cuatro sesiones de

desarrollo y, para finalizar, una sesi6on de repaso.

Los métodos didacticos utilizados para tal propoésito son variados. En primer lugar, se
encuentra necesaria la leccion magistral, por la ya mencionada complejidad de los

contenidos presentes en esta propuesta. A este respecto, Fernandez (2005) afirma:

(...) la Leccion Magistral sigue siendo uno de los métodos docentes mas
utilizado en Ensefianza Universitaria. Bien realizada, es pertinente para el
logro de ciertos objetivos: adquirir informacién actualizada y bien organizada
procedente de fuentes diversas y de dificil acceso al estudiante, facilitar la
comprension y aplicacion de los procedimientos especificos de la asignatura y
elevar los niveles motivacionales de los estudiantes hacia la asignatura. (...)
Vamos a presentar un modelo de leccion magistral que facilite el aprendizaje
activo y cooperativo de los estudiantes —preferimos en este sentido y siguiendo
a De la Cruz (1998) denominarlo “Leccion Magistral Participativa”. (...) Segin
dicho modelo una leccion sera magistral: Si promueve el conocimiento por
comprension; Si crea la necesidad de seguir aprendiendo; Si crea un ambiente
de trabajo personal y colaborativo entre los alumnos; Si el alumno asume la
responsabilidad y protagonismo del aprendizaje.

De esta manera, en cinco de las siete sesiones que forman la propuesta se han
programado una o dos lecciones magistrales por parte del docente en las que éste

fomentara la intervencion del alumnado y que se intercalaran con las actividades.

Por otro lado, estas actividades, que constituiran la parte fundamental de las sesiones,
estaran conformadas por una serie de ejercicios de tipo teorico, procedimental y grafico
(consultar Anexos 5 a 13). Se senalaba en el marco tedrico la importancia para el
musico de jazz de contar con un ‘mapa mental’ lo més visual y estructurado posible
del material armonico necesario para sus improvisaciones (Elorduy, 2019, p. 11) y
como el SADS podia contribuir significativamente a tal fin: las nueve actividades
que tienen lugar a lo largo de la siete sesiones de la propuesta han sido disefadas
para introducir progresivamente al alumnado en la comprensiéon de los
fundamentos tedricos del SADS, la asimilacion visual de la naturaleza grafica del
mismo y la extrapolacion y complementacién de ambas a sus conocimientos ya
adquiridos sobre el sistema tonal. El resultado son ocho fichas de ejercicios de —a

grandes rasgos— codificacion, descodificaciéon y anélisis que el alumnado debera
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‘resolver’ con posterioridad a las clases magistrales participativas impartidas y

coordinadas por el docente:

Los estudiantes aprenden maés trabajando sobre el problema que viendo como
se realiza. (...) éste [método] puede realizarse en pequenos grupos,
supervisados por el profesor. Las demostraciones, ademéas de fomentar el
aprendizaje activo a través de la practica, proporcionan informacion a los
estudiantes sobre sus propios progresos (Fernandez, 2005).

Estas actividades se realizaran tanto de forma individual como grupal, ya sea en
pequenas agrupaciones por parejas o, por ejemplo, en forma de ‘tormenta de ideas’ en
la que participe toda la clase. De esta manera se fomentara un aprendizaje dindmico y

cooperativo a lo largo de las siete sesiones.

Por dltimo, sera de especial importancia un refuerzo auditivo constante a través del
piano por parte tanto del docente como del alumnado, de tal manera que los
estudiantes al finalizar la siete sesiones haya realizado una triple asociacion: tedrica,

visual y auditiva.

4.6 TEMPORIZACION Y CALENDARIZACION

La presente propuesta estd planteada para realizar una sesion semanal de

aproximadamente 90 minutos de duracién en un total de siete semanas consecutivas.

La intervencién podra llevarse a cabo en cualquier momento del curso, no obstante,
una vez comenzada debera realizarse de manera continua, asi como respetarse el orden

de ejecucion de las sesiones.

4.7 ACTIVIDADES

Cada sesion cuenta con una o dos actividades centrales que se intercalan con lecciones
magistrales participativas impartidas y coordinadas por el docente. Se explicaran a
continuacién cada una de estas sesiones de manera detallada, complementandose en su

mayoria con los Anexos correspondientes en cada caso.
4.7.1 Sesion 1: Activacion de los conocimientos previos.

Esta primera sesion servira de refuerzo de los conocimientos previos adquiridos por el
alumnado durante el curso anterior, concretamente se revisaran los conceptos

directamente relacionados con el SADS.
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- Actividad 1: Tormenta de ideas.

La primera actividad consiste en una tormenta de ideas o brainstorming estructurada
en tres temas: los tres modos del sistema tonal (mayor, menor armoénico y menor
melodico) y sus veintian escalas modales derivadas; los dominantes secundarios de los
grados del modo mayor y su relacion escala-acorde; los acordes en relacion de sustituto
tritonal y su relacion escala-acorde. El docente debe guiar la actividad y controlar el
tiempo dedicado a cada tema, moderar y coordinar la participacion de todo el
alumnado, utilizar el piano para reforzar auditivamente los conceptos tedricos en la

medida de lo posible.
- Materiales y recursos requeridos para la sesion 1: piano.
4.7.2 Sesion 2: Introduccion a los fundamentos del SADS.

La segunda sesi6on servira como nexo entre los conocimientos previos y los

fundamentos del SADS, a modo de introduccién a este altimo.

- Leccién magistral participativa sobre las escalas modales y los dominantes
secundarios de los grados del modo mayor organizados por quintas justas: el docente
explicara brevemente ambos conceptos, incidiendo en el efecto que tiene la ‘ordenacion’

por quintas justas en la organizacion intervalica de los elementos.

- Actividad 2: Escalas modales y dominantes secundarios de los grados del modo

mayor organizados por quintas justas.

Una vez terminada la explicacion, el docente entregard al alumnado la ficha
correspondiente al Anexo 5. Esta ficha sera completada de manera individual por cada
alumno y se realizara en dos fases: en primer lugar el alumnado completara la columna
de la izquierda, en la que se deben indicar y analizar las siete escalas modales del modo
mayor sobre sus grados ordenados por quintas justas en vez de por grados conjuntos.
Una vez finalizada esta primera fase, los resultados se corregirdn y comentaran de
forma grupal; Posteriormente el alumnado completara la columna derecha, en la que
deberan indicar y analizar las escalas de dominante a utilizar sobre los dominantes
secundarios de los grados del modo mayor organizados, de nuevo, por quintas justas.
Los resultados de esta segunda fase se corregiran también de manera colectiva. Para
finalizar esta actividad, el docente interpretara al piano las distintas escalas analizadas
en esta sesion y los estudiantes deberan indicar de cuél se trata en cada caso asi como

ubicarlas ‘de memoria’ en su lugar correspondiente del Anexo 5.
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Figura 48. Fragmento de Anexo 5: escalas modales y dominantes secundarios de los
grados del modo mayor organizados por quintas justas. Simulacién de resoluciéon por
parte del alumnado. Fuente: Elaboracion propia.

- Leccion magistral participativa sobre la matriz subyacente de quintas justas:
para finalizar esta sesion, en la que la cuestion central es, como se ha senalado, el efecto
de la ‘ordenacion’ por quintas justas en la organizacién intervalica de los elementos, el
docente realizard una breve explicacion de la matriz subyacente de quintas justas que

servira como base para la siguiente sesion.
- Materiales y recursos requeridos para la sesiéon 2: Piano, pantalla y proyector.

4.7.3 Sesion 3: Dominantes secundarios del modo mayor sobre la

matriz subyacente de quintas justas.

En esta tercera sesion de la propuesta —y primera de desarrollo— se comenzara a

profundizar en los contenidos propios del SADS.

- Leccion magistral participativa sobre el proceso de ‘aplicacion’ de dominantes
secundarios a los grados del modo mayor en la matriz subyacente de quintas justas: el
docente explicara este procedimiento de manera exhaustiva, incidiendo en que este
nuevo proceso es similar al realizado en sesiones anteriores sobre pentagrama, con la
diferencia de que en esta ocasion las notas se seleccionaran sobre la matriz subyacente

de quintas justas.

- Actividad 3: Dominantes secundarios del modo mayor sobre la matriz subyacente de

quintas justas.

Una vez terminada la explicacion y resueltas todas las dudas, el docente entregara a
cada alumno la ficha correspondiente al Anexo 6. Esta ficha serd completada por
parejas y corregida y comentada posteriormente de manera grupal. Para finalizar la
actividad el docente interpretara al piano las distintas escalas analizadas en esta sesi6on
con el grupo de estudiantes reunido en torno al instrumento para reforzar asi la
asociacion entre teoria, imagen y audicion, invitando al alumnado a participar en esta

interpretacion.
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Figura 49. Fragmento de Anexo 6: dominantes secundarios del modo mayor sobre la
matriz subyacente de quintas justas. Simulacién de resolucion por parte del
alumnado. Fuente: Elaboracion propia.

- Materiales y recursos requeridos para la sesion 3: Piano, pantalla y proyector.
4.7.4 Sesion 4: Premisa generativa del SADS y diagramas.

- Leccion magistral participativa sobre la premisa generativa: el docente explicara
este concepto de manera exhaustiva y relacionara su explicaciéon con los ejercicios
resueltos en la sesion anterior. Incidira en las diferencias que plantea el SADS con
respecto a la perspectiva tradicional en la organizaciéon de los modos mayor, menor

melédico y menor arménico.

- Actividad 4: Proceso detallado de aplicacion de dominantes secundarios para la

obtencion de nuevos modos sobre los grados del modo mayor.

Una vez terminada la explicacion y resueltas las dudas, el docente entregara a los
estudiantes la ficha correspondiente al Anexo 7. Esta ficha guarda una alta similitud
con el Anexo 6, con la finalidad de que los alumnos relacionen los conceptos adquiridos
en ambas sesiones. El Anexo 7 serd completado de manera individual y corregido y

comentado posteriormente de manera grupal (consultar figura 50).

- Lecciéon magistral participativa sobre el proceso sinOptico de obtencion de
nuevos modos: una vez asimilado el proceso detallado de obtencion de nuevos modos
en relacion con la premisa generativa por parte de los estudiantes, el docente explicara
el proceso sinoptico incidiendo en que se trata de una simplificacion y codificacion del

proceso detallado. Introducira asi mismo el concepto de ‘diagrama’.
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Figura 50. Fragmento de Anexo 7: proceso detallado de aplicacién de dominantes
secundarios para la obtencién de nuevos modos sobre los grados del modo mayor.
Simulacién de resoluciéon por parte del alumnado. Fuente: Elaboracion propia.

- Actividad 5: Proceso sinoptico de aplicacion de dominantes secundarios para la

obtencion de nuevos modos sobre los grados del modo mayor.

Para la realizacion de esta actividad el docente entregara a cada estudiante los
documentos correspondientes a los Anexos 8.1 y 8.2. Ambos Anexos son
complementarios: el Anexo 8.2 debe imprimirse previamente sobre papel de acetato
transparente para ser colocado sobre el Anexo 8.1, impreso este tltimo sobre papel. Los
alumnos completaran la actividad 6 sobre el Anexo 8.2 de manera grupal, estando ésta
guiada en todo momento por el docente. La actividad consta de tres fases, la primera de
ellas consiste en realizar el proceso sinoptico de aplicacion de dominantes secundarios
sobre los grados del modo mayor situado en la parte superior del Anexo 8.1, tal como se

puede observar en la figura 51.

FilcleipiajE(B;
BEEBERE
BOERREE
BORREEE
OxRLLIIXE]
P X X[
e e x CIEEx X )
I Bl X X X[+]

Figura 51. Anexo 8.2 sobre fragmento superior de Anexo 8.1: proceso sinéptico de
aplicacion de dominantes secundarios para la obtencién de nuevos modos sobre los
grados del modo mayor. Simulacién de resoluciéon por parte del alumnado. Fuente:
Elaboracion propia.
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Una vez terminada la primera fase, el docente solicitara a los estudiantes que coloquen
el resultado del ejercicio en diferentes posiciones de la matriz subyacente de quintas
justas situada en la parte inferior del Anexo 8.1, tal como se muestra en la figura 52. El
docente analizara y comentara cada posicion con detenimiento, utilizando el piano

como soporte auditivo y favoreciendo la participacion del alumnado.

Por ultimo, el docente solicitara a los estudiantes que coloquen el Anexo 8.2 sobre
fondo blanco, de manera que puedan observar el proceso sinéptico de obtencién de
nuevos modos sobre una matriz de quintas justas ya manifiestamente subyacente, tal

como se puede apreciar en la figura 53.
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Figura 52. Anexo 8.2 sobre fragmento inferior de Anexo 8.1: proceso sindptico de
aplicacion de dominantes secundarios para la obtencién de nuevos modos sobre los
grados del modo mayor. Simulaciéon de experimentaciéon y andalisis sobre la matriz
subyacente de quintas justas por parte del alumnado. Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 53. Anexo 8.2: proceso sindptico de aplicacion de dominantes secundarios
para la obtencién de nuevos modos sobre los grados del modo mayor. Simulacién de
visualizaciéon del proceso sindptico por parte del alumnado. Fuente: Elaboracion
propia.
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- Materiales y recursos requeridos para la sesion 4: piano, pantalla, proyector, Anexo
8.2 impreso sobre papel de acetato, rotuladores permanentes para superficies lisas no

porosas.

4.7.5 Sesion 5: Analisis de las veintitin escalas modales del sistema tonal

desde la perspectiva del SADS.

- Leccion magistral participativa sobre la premisa generativa: el docente realizara
una breve explicacion del efecto que tiene la realizacién de los procesos propios del
SADS sobre la matriz subyacente de quintas justas en vez de sobre pentagrama en la

organizacion intervalica automatica de todos los elementos del sistema tonal.

- Actividad 6: Anilisis de las veintiin escalas modales del sistema tonal desde la

perspectiva del SADS.

El docente entregara a los estudiantes la ficha correspondiente al Anexo 9. Los alumnos
completaran esta ficha de manera individual, y se corregira posteriormente de manera
grupal. Para finalizar esta actividad, el docente interpretara al piano las veintiin escalas
analizadas en esta sesi6n. Los estudiantes, uno a uno, deberan indicar de cual se trata

en cada caso asi como ubicarlas ‘de memoria’ en su lugar correspondiente del Anexo 9.

Nombre de la escala: Lidia aumentada
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Figura 54. Fragmento de Anexo 9: andlisis de las veintiun escalas modales del sistema
tonal desde la perspectiva del SADS. Simulacién de resoluciéon por parte del
alumnado. Fuente: Elaboracién propia.

- Materiales y recursos requeridos para la sesiéon 3: Piano, pantalla y proyector.
4.7.6 Sesion 6: Simetria y sustitucion tritonal en el SADS.

- Leccion magistral participativa sobre la presencia de simetria en los diagramas
del SADS: el docente realizara una breve explicacion sobre la relaciéon entre la simetria

de los diagramas y la simetria de las escalas.
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- Actividad 7: Simetria en el SADS.

El docente entregara a los estudiantes la ficha correspondiente al Anexo 10. Los
alumnos completaran esta ficha por parejas, y esta sera corregida y comentada

posteriormente de manera grupal.
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Figura 55. Fragmento de Anexo 10: simetria en el SADS. Simulacién de resolucién por
parte del alumnado. Fuente: Elaboracion propia.

- Leccion magistral participativa sobre la los acordes en relacion de sustituto
tritonal en el SADS: el docente realizara una breve explicacién sobre la identificacion de

acordes en relacion de sustituto tritonal en el SADS.
- Actividad 8: Sustitucion tritonal en el SADS.

El docente entregara a los estudiantes las fichas correspondientes a los Anexos 11.1 y
11.2. Ambos Anexos son, como ocurria en el caso de los Anexos 8.1 y 8.2,
complementarios: el Anexo 11.2 debe imprimirse previamente sobre papel de acetato
transparente para ser colocado sobre el Anexo 11.1, impreso este ultimo sobre papel. La
actividad consta de dos fases. En la primera de ellas, el docente solicitara a los
estudiantes que coloquen el Anexo 11.2 en diferentes posiciones de la matriz subyacente
de quintas justas del Anexo 11.1, tal como se muestra en la figura 56. El docente
analizara y comentara cada posicion con detenimiento, utilizando el piano como
soporte auditivo en la medida de lo posible y favoreciendo la participaciéon del

alumnado.

En la segunda fase de esta actividad el docente entregara al alumnado la ficha
correspondiente al Anexo 11.3. Los estudiantes completaran esta ficha de manera

individual, siendo esta corregida y comentada posteriormente de manera grupal.

- Materiales y recursos requeridos para la sesion 6: piano, pantalla, proyector, Anexo
11.2 impreso sobre papel de acetato, rotuladores permanentes para superficies lisas no

porosas.
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Figura 56. Anexo 11.2 sobre Anexo 11.1: sustitucion tritonal en el SADS. Simulacion de
experimentacion y andlisis sobre la matriz subyacente de quintas justas por parte del
alumnado. Fuente: Elaboracion propia.

4.7.7 Sesion 7: Sesion de repaso.

En esta tltima sesion se repasaran los conceptos adquiridos por los estudiantes durante

las cuatro sesiones precedentes.
- Actividad 9: Actividad de repaso.

Para realizar esta actividad el docente entregara al alumnado la ficha correspondiente
al Anexo 12, consistente en una matriz subyacente de quintas justas, y sobre el que los
alumnos realizaran de manera individual el repaso de contenidos. Este repaso estara
guiado en todo momento por el docente, que utilizara el piano como soporte auditivo en
la medida de lo posible. Se repasaran gradualmente los conceptos relacionados con la
obtencion de nuevos modos sobre la matriz subyacente de quintas justas, la
organizacion jerarquica de los tres modos del sistema tonal desde la perspectiva del
SADS, la organizacién automatica de las veintitin escalas del sistema tonal en base a su
intervalica segiin el orden establecido por los diagramas del SADS, asi como la
presencia de simetria y sustituto tritonal en los mismos. Esta actividad de repaso se
realizara exclusivamente sobre el Anexo 12, es decir, sin ‘traducir’ los elementos a
pentagrama ni por grados conjuntos. De esta manera los alumnos ejercitaran el analisis
automatico sobre la matriz subyacente de quintas justas, reforzando asi la ya

mencionada asociacion entre teoria, imagen y audicion.

- Materiales y recursos requeridos para la sesion 6: piano.

4.8 EVALUACION

La evaluacion se realizara al finalizar las siete sesiones con las que cuenta la propuesta,
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siendo el procedimiento de evaluacion la observacion sistematica. El instrumento de
evaluacion en el que se reflejaran los resultados de esta observacion sera una rabrica
elaborada para este proposito (consultar Anexo 13), en la que se tendra en cuenta el
grado de adquisicion de los veintidos criterios de evaluacion reflejados en ella, asi como

de las competencias generales, transversales y especificas trabajadas.

El resultado de esta evaluacion servird para conocer el progreso del alumnado de
manera tanto individual como global, y poder asi tomar decisiones educativas en

relacion con la presente propuesta.

4.9 TABLA-RESUMEN

Consultar Anexo 14.

5. CONCLUSIONES Y FUTURAS LINEAS DE INVESTIGACION

A lo largo de este trabajo se han analizado las caracteristicas y los procesos de
aprendizaje de la armonia jazz, asi como la evolucion de su ensehanza desde sus
origenes hasta su implementacién en la educacion superior. Asi mismo, se han
sintetizado los aspectos mas relevantes del SADS incidiendo en los relacionados
directamente con el sistema tonal, y, de entre estos, se han seleccionado los conceptos y
procedimientos concretos que pueden contribuir a una mejora significativa del

aprendizaje de la armonia jazz.

Una vez realizado este proceso de investigacion, se ha desarrollado una propuesta de
intervencion estructurada en siete sesiones que se estima que pueda ofrecer nuevas
perspectivas conceptuales y nuevas posibilidades asociativas al alumnado de 2° curso
de la asignatura “armonia jazz” de los conservatorios superiores de musica mediante el
aprendizaje del SADS. No obstante, este trabajo es de caracter teérico, por lo que
unicamente se podria constatar este hecho mediante la puesta en practica de la

propuesta.

Por este motivo, la primera acciéon que se plantea llevar a cabo tras la realizacion de este
trabajo es la aplicacion préctica del plan de intervencion, utilizando una muestra lo més
amplia posible para la recogida de datos y dandole asi un caracter empirico a la
investigacion. A través de esta aplicacion practica se podria comprobar tanto la eficacia
de la propuesta en la ensenanza del SADS como la eficacia del aprendizaje del SADS en

el estudio de la armonia jazz.
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En el caso de comprobarse ambos supuestos y, por lo tanto, de cumplirse el objetivo
general de este trabajo, podria resultar interesante el desarrollo de software educativo
basado en las actividades planteadas en la propuesta como una posible linea futura de

trabajo a nivel didactico.

En cuanto a las futuras lineas de investigacion relacionadas con el SADS, cabe destacar
que, al tratarse de un sistema aun en proceso de desarrollo, su finalizaciéon resulta la
primera opcidn a tratar. Esto implica el desarrollo de un modelo informatico del SADS
mediante un lenguaje de programacion, ya que, debido a sus caracteristicas internas, su
dimension actual y sus altas probabilidades de ser infinito, el modelo ‘manual’ utilizado
hasta su nivel de desarrollo actual no resulta viable. Otra posible linea futura de
investigacion, relacionada a su vez con el desarrollo del modelo informatico del sistema,

es el estudio de la similitud entre el SADS y los autématas celulares.
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~. ANEXOS

7.1 Anexo 1: Modos mayor, menor armoénico y menor melddico y sus veintitin escalas
modales derivadas.

1) Modo mayor:

@é\ """"" o = mayor/jonica
O\\@ oV g doriea
9 20 W : frigia
@ 2 Y 09 @ - lidia
<<‘\\ + 0" b ) @ K’b'\ ------------------------------ - mixolidia
Y AR Q9 S —— - m. natural/edlica
&0 en” %’ 8”&y -
0 9 A ‘0'5 A 0 @ » @ ') g locria
O N ((\q ’09\0"_) /&(9%,;» 0 % O o\ 9
4 K + \ N 4 & 9oN)
! Y Q & 4 0, ? @ oF
] N 970 » o { WY A0
do G N \\ 0 éO o & 5
re 1] &0 5.0 @,,)"
[ 4 9 0V
mi \’b,y & &
fa V o, 5 By
sol i VI:
i VI
si
2) Modo menor
armonico:
90\% } -------------------------------------------------------------- *m. armonica
@ 1 %\’b'\"""": -------------------------------------------------- - locria 13
& LIS 9\/\ --------------------------------------------- - jonica #5
@ 0 " ¥ \%\®+ ‘ O wooemmmmmmmmm s - dorica #11
o A G 8.0 @ + mixolidia bg,b13
) ((\'y % o N 0,0 < SE— « lidlia #
o 9 @n) . @.{. A . b«, A ; 9
02 909 & O 5.0 @&" @\ locria b4, bb7
.......... > T @ LIPS i X}(\?}_‘.6 o QP
I Yot QO T a0 el
......... . NN N9 £ U4
blll O \ \
SI Cy a2 XL
re 90 N
mi bVI
fa Vil
sol# 3) Modo menor
o melddico:
\ 2 i
0 - m. melédica
’b%(? A %\%'\ """" [T - dorica bg
@K W 90\0, @9\,\ --------------------------------------------- « lidia aumentada
I A O « ldia b (‘actstica’)
N <<‘\\K o 4’;‘6 9\,,;0 @q- S ES— « mixolidia b13
B 6‘Oﬁ) [N ¥ \o, e)o \Y ((\\,\ --------------- - locria 9
(9\ &@ 4 be ';y & ‘) b ”"J 0 " ”
9 ‘On’ N K o™ o0 @ % - ‘alterada
......... . \ { ) ﬂ)
......... Rk kY N f\’b 0 ) +
si blll y S5 o
re O
mi VI
fa# Vil
sol#
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7.2 Anexo 2: Proceso sinéptico hasta el nivel 2.

V/Iv
V/|
Vv
Vi
V7ol

V/Iv
V/|
Vv
VI
VI

VI

Vv
| V/pvi
V/blll

V/Iv
V/i
Vv
W

VI
Vi

V/bll

V/pVI

V/blll

Vv
V/|
A4

VAV
Vvl

....-.- 0 MODO MAYOR

EEEEEEE.
_1IIIIIIIO 1
l X . .. 1A darica 7 (menor melddica)

- | [
X HEEEE XN
P4 | | | B | &
}.X-X..-X.X.
 HE X HEEN X X.1B

P [ [ [ [ 34 M
HEXEEENRX XH -
HEX XHEEX XHW 2o
- EXEXEEE XX

[ [ [ 34 [ | BO®Y It
X [I._XXX *16 frigia 7

EEE X EEX X X 2
 EEEEEEE.

_-X-...EX X 18
HEE<HEEX X XH1c §
- HEX X..-X Xl »

B XX XX X X 2o
~ HEEXEEEX X XEc
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~7.3 Anexo 3: Resumen de nuevos modos obtenidos hasta el nivel 8.

EEEEEEN0
VI B X IS X W 1A dorica 7 (mM)
VA X X I X I 2A edlica 3,7 (MA)
VV Bl X X X I X I 3A frigia 3,13,7
VI > < I X I X M 2B edlica b9,13,7
VI HE X N X X W 1B edlica 7 (mA)
VoV MM X MM X X X W20 lidia #9,11
VV X X M X X M 2D frigia 3,7
Violl I X X HE X X X M 3B lidia #9,11 #13
VIV RN X Xl X X X X Il 4A locria 9,#3,5,#13,7
VIl X BEE X X X W1 frigia 7

VI X I X Xl X X X 4B jonica #9,b3
VI lXEX X X X XHX X HEE X X X 5A dérica bb9, bb3, b13, 7
VAV IX X X X X X X H X HEEE X Xl 6A mixolidia b3,bb13,7
VAV X X X XXX XX X HEEX X Hl7A dérica bb9,3,b13,7
V/II I X X X X X X X X I X X Xl 4C dorica bb9,bb3,bb13,7
V/ob! | N X XHlX X X X XHX X X X X 5B frigia 9,#3,x13,7
ViV EEEEEXEX X X X X X X X X X X X H6B edlicax3,13,7
V/NV HEEEXEEX X X X X X X X X X X H7B frigia 9,3,x13,7
V/v HEE X HEEE X X X X X X X X X X H8A locria x9,3,5,13,7
VI X HEEXHEXEX X XX XXX XX XB7C locria x9,5,13,7
VXXX XXX XEX XXX XXX XXHEEX X X 8B jonica bbb9,bbb3,bb13
Vi X X X X X XXX XXXXXXXHEEX X XE7D jonica bbb9,bbb3,bbb13
V/obb!| I X XEX X X X X X X X X X X XX X X X Xl 8C ddrica x3,#x13,7
V/IVIEEX X X X XXX XXX XXXXXHEEHEX XH8D lidia bbb3,11,bbb13
VAVIE X XX XXX XXXXXXXXXXXXHEXXHEEEX X X H8E locria bbbb3,5,7
VV HEE X X HE X X X Xl X X X X X W 6C locria x9,3,5,#13,7
V/xil lX X X XHEX X X X X XXX X HEEX X X B7E jonica bb9,bbb3,bb13
VixVIEHEX X X XEX X X X X X X X X X HEE X X X Hl6D jonica bb9,bbb3,bbb13
V/bbbVIEIEE X X XHX X X X X X X X X X X HEX X X X W7F edlica x#9, x3,x13,7
VI HE X XHEEX X XEX X XXX XXXXXX X E8F mixolidia b9,x3,b13,7
Vix# I X X X X XEX XX XXXXXXXXXEXXXHEEX X X H8G locria bbbb3,5,bbb13,7
V/bbl Il X X X HEEX X XHX X X X XHX X X X X W76 dérica b9, #3,x13, 7
Viv X X HEEE X XEX X X XXX X XXX X X 8H mixolidia x3,013,7
V/IVIEEX X X X XHX X X XXX XX XHEEEX X H7H lidia bbb3, 11, bb13
VI X X XXX XXX XXXXXXXHXHEHEXHEXH 8l mixolidia bbb9,b3,7
VAV HEX X XX XXX XXXXXXXXXHEEX X EE7! mixolidia bbb9, bbb13, 7
V/bbb!I NI X X XHX X X X X X X X X X X XHX X X X HHl 8J edlica x#9, x#13, x3
VIV B X X X X X X X X I EE X X l 5C mixolidia bb3,bb13,7
VIV X X X X X X X X N X H 6E j6nica bb3
VVITEX X X X XXX XXX XHEX X HEHEX X X H5D jonica b9,bbb3,b13
V/obblll I X X XHX X X X X X X X X X I 6F frigia x9,x3,x13,7
VNV HEE X XHEEX X X X X XX X X XHE7J locriax9, 3,5,x13,7
VOIEX XX XXX XXX XHERX XHEX X X XH 66 dorica bh9,3,#13,7
VIVEEX X XXX XXX XHEEEX XHEX X X X X H 7K mixolidia #3, bb13, 7
VNV XX XXX XXXXXXXEXXXHEEX X HHE 6H mixolidia b9,bbb13,7
VAIVEX X X XX XXX XXX XEX X HEEEX X 7L jonica bbb3, b13
VAVIIX X XXX XXXXXXXXXXXXHEEXHEEE7M dérica bbb9, 3,7
VIV X XX X XX XXX XXX XXX X HEEEXEHE 8K mixolidia bbb13,7
V/4VI Il X X X X H X X X Il X X X B 3D dorica b9,bb3,bb13,7
VobVIEEE X X XX X X X HEX X X X W4D locria x9,#3,#13,7
VNI Il X X X X X X X X X Xl 5E edlica b9,#3,7
VA X X X X XHX X X X XHX X X I X x x W 5F jonica b9,bbb3,bb13
VV X X X X XEX X X XXX XXX X HEEX X HE 6l mixolidia bb9,bbb13,7
VIV lIX X X X Xl X X IEEE X X W4E mixolidia bb3,b13,7
VA WX X X X X X X XHXHEHE XN X ™ 5G edlicabb9,13,7
Vol MEE X X XHX X XEXEX X X X X H6J locria #9,#3,5x13,7
V/IV EEEEX XEX X X XEX X X X X X X 7N frigia 9,x3,#13,7
ViV HEERX XHE X X XHEX X X X X X X 8L locria #9,3,5,x13,7
VNV EEX X X X X X X X X HEE X X Il 4F edlica bb9,3,bb13,7
V/ob!| M X X XEX X X X XX X X X Ml 5H locria x9,#3,5x13,7
VAVITEX X X X il X X il X X X W 2F dorica b9,bb3,013,7
Vob!I M X X Xl X X X I 3E lidia #9,#3,11,#13
Violl lX X X I X <l X X X X W 3F frigia 3,7 #13
VAV EX X HEEE X XE X X X X X W46 edlica #3,7
VNV BIX X X X XHX X X Il x X H#l 3G edlicab9,3,bb13,7
VA X X X X X X X X X X I X HEE 4 frigia bb9,3,13,7
VIV lIX X X X X X X X X I X l# 5 edlica 3,bb13,7
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7.4 Anexo 4: Esquema del sistema tonal segtin el orden establecido por el SADS.

¢ 1) Modo mayor:
9 A e - lidia
¢ Vi s ———— - mayor/jonica
.%o " Q\o'\ --------------------------------------------------------------------------------------- - mixolidia
v P ¢ o 9 @»") S —— « dérica
6% ¢ ¥ 0.0 " Q>»,’5 ’ O\o'\ -------------------------------------------------------------- « m. natural/edlica
W20t oY e I - frigia
> g & g 9 G L B - locria
|V C y < ) Q A % ‘Q'\, € by
PO ¥ g e
SV % 9% g o
B \0? Y
a M ™ o O
D VI %% G
oA om %
: H E VI 2) Modo menor
B melodico:
0@'\ ---------- ------------------------------------------------------------------------------------------ « lidia aumentada
S L B
o  —— « lidia b7
N4 9 @5’5 e - m. melédica
A I T Y - mixolidia b13
N o ¥ w" €\ Qe - dorica bg
D 0 ¢4,° 0% he D B « locria 9
bill o P ¥ 0,% oW o
9.9 §® % Ty % o g - ‘alterada”
v Y ) O D A
:. ........ .: V‘ Q O Nfb
G i 'y ¢ P W 6.0
D! V A U "
A Il 5y 0 %,)‘0
E Vi (fé‘ Y
B y
VI 3) Modo menor
c# armonico:
§ s ansanss s « lidia #9
0! T I il Ll - jonica #5
v G A - dérica #11
CUA N S -
0 “. N :VQ)“?" Gl o * m. armonica
TS L A T T ——————— - mixolidlia bo,b13
Gy W 9 S ,
bVI y ¢ X % G et « locria 13
pi 9 o0 49
F bl Q’g‘o F0,Y v O
c O, V%vn’ O%,bs"’ ‘@
v ?"/ ¢ Q\Oq 9) ,,)"'N’ QO\O'\ - locria b4, bb7
D i v Gof “
A \") 0, Q?;oo’
< o
B 0%,;0(3
Vil
G#
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7.1 Anexo 5: Escalas modales y dominantes secundarios de los grados del modo
mayor organizados por quintas justas.

- Analiza en la columna de la izquierda las escalas modales de los siete grados de la tonalidad de Do
mayor ordenados por quintas justas. Posteriormente completa y analiza las escalas de sus domi-

nantes secundarios en la columna de la derecha. Observa el efecto que tiene la disposicion por quin-
tas justas en la organizacion de estas escalas:

GRapo IV V7,
A A v
P’ A = (@] P A
ﬁﬁ‘—(,—e—llu—. 7\
Py [ FanY
~V €Y - A"
) D=
1 . ) #11 o o 1 . 3 o ) ) b7
Nombre de la escala: Nombre de la escala:
A Grapo | V7/| = Grano V
©
r’J\:\ (e ) © ) € - © s
<P r=y (@] © AN s —
¢ o O e)
1 3 1 9 3 11 5 13 b7
Nombre de la escala: Mixolidia
GRapo V V7,
0 o i Dk
B T L P A
P 7\
| Fan W= O > [ FanY
% A oV
D) o O
9 o o b7 1 3
Nombre de la escala:

Nombre de la escala:

Graoo Il Vi
., 4
n———— o o —— {—o
~ Y > [ @] = oV
[ LS ()
1 - . -

3
Nombre de la escala:

Nombre de la escala:

Gnrapo VI V7h
0 o O H ™
* o (@] =F P A
P y 4N
N O Lo [ anY
A" AN O
D) D)
1 o o o o o o 1 o 3 o o o b7
Nombre de la escala: Nombre de la escala:
A Grapo Il A V7
p A P= p A
7 P [@ ] T F 47
[ fan e [ ] —— [ Fan}
Vs O = <~V
) v o
1 o - o 1 . 3 N ) . b7
Nombre de la escala: Nombre de la escala:
Graoo VII A Vi
o P’ A
¥ Al F AW
[ fan > (@]
oV O [® ] — #ﬁ)
Y 5 © 9 ©
1 o o o o o o 1 o 3 o o o b7
Nombre de la escala: Nombre de la escala:
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7.2 Anexo 6: Dominantes secundarios del modo mayor sobre la matriz subyacente de
quintas justas.

- Selecciona sobre la matriz subyacente de quintas justas las siete notas que forman la escala del domi-
nante secundario del grado IV. Posteriormente transcribe y analiza el resultado sobre pentagrama y
por grados conjuntos:

sellics
'F/!C G D A E B
- i 5 9 13 3 7
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bb F:C: G D A E B F# C# G# D# A# E# B#
bt1 b1 [+5) b9 b13 b3 b7 1" E 1 E 5 9 13 3 7 #1 # #5 #9 #13 #3 #7
Viny
|
p 4
(e
oV
v o
1 3 b7
Nombre de la escala:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado I:
TR
'C!G D A E B
Mmiiils 9 @ 3 7
""f\.-j
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bob F C:G: D A E B F# C# G# D# A# E# B#
bb7 b11 b1 b5 b9 b13 b3 b7 1 :l 1 i 5 9 13 3 7 #11 # #5 #9 #13 #3
=
|
0
p 4
(o
@ o
[
1 — — —_— —
Nombre de la escala:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado V:
o 4
F C:G:D A E B
b7 1 :‘ 1 i 5 9 13 3
Fb Co Gb Db Ao En Bo F C G:D: A E B F# C# G# D# A% E# B#
bb3 bb7 bi1 bl b5 [s] b13 b3 b7 1 :. 1 1: 5 g 13 3 7 #11 # #5 #3 #13
Viry
v
0O
P A
{es
oV
e U
1 - — S rCR - R
Nombre de la escala:
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- Realiza el mismo proceso sobre el grado II:

F C GIDIA E B
Vi B

b3 b7 "o

Fo Cb Gb Db AbEb Bb F C G D{A!E B F# C# G# D# A# E# B#
bb13 bb3 bb7 b1 bl b5 b9 b13 b3 b7 il :. 1 i 5 9 13 3 7 #11 #1 #5 #9
Vi
|
o)
y i
@ [ ]
[
1 — P S — — —
Nombre de la escala:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado VI
M
F C G ‘A'E B
B3 B8 b7 14 15 9
Fo Co Gb Db Ao Eo Bb F C G D A E: B F# C# G# D#¥ A# E# B#
bba bbi3 bb3 bb7 bi1 bl b5 b3 bi3 B3 b7 11 E 1 E B a9 13 3 7 #11 # #5
Vi
!
)
¥ Al
=
¢ ©
1

Nombre de la escala:

- Realiza el mismo proceso sobre el grado llI:

F CGODAIE'B
b9 bi3 b3 b7 11 i_J__E'\E
FoCbGb Db AbEb Bo F C G D A E |B|F# C# G# D¥ A# E# B#

[l
bbS bbg bb13  bb3 bb7 b11 b1

b9 b13 b3 b7 " ol s b 9 13 3 7 #11 #1

QCSPND

o
1 _

Nombre de la escala:
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- Realiza el mismo proceso sobre el grado VII:

G

b13

G

b3

b3

b13

b7

b3

i "
M1 1.8 5
i '

Vi

9

F
bs
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F
bb1 bb5  bb9  bb13  bb3 bb7 bi1 bl
O
y
'\_ﬂl} H(‘
e

Nombre de la escala:

13

3

7

#11
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7.3 Anexo 7: Proceso detallado de aplicacion de dominantes secundarios para la

obtencion de nuevos modos sobre los grados del modo mayor.

- Selecciona sobre la matriz subyacente de quintas justas las siete notas que forman la escala del domi-
nante secundario del grado IV. Transcribe y analiza el resultado sobre pentagrama y por grados con-
juntos estableciendo como fundamental la propia del grado de partida:

PRI
'F/C G D A E B
Vo i 5 9 13 3 7 #11
PR L
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bo:FiG! G D E B F# C# G# D# A# E# B#
b1l bl b5 b9 bi3 b3 b7 s T a5 g 18 3 7 #11 # #5 9 W3 #7
b1 b5 B9 b3 b3 b7 1 F g 13 3 7 #H1 o # #5 0ow3 B o xN
aRaDo |
A |
p 4
{es
SV O
[J)
1 5 7
Nombre del modo:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado I:
sl
F/IC:G D A E B
i1t 5 9 1 3 7
s ol
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bb Fi|CiGiD A E B F# C# G# D# A# E# B#
Bb7 b1 bl b5 B9 B3 b3 BT 4 1w 1 4 5 9 a 3 7 i oM #5 0 3 #3
bit b1 b5 b9 b13 b3 b7 11 m 9 13 3 T #11 #9
GRaDO |
0
p 4
{5
AN
Y o
1 — — — — —
Nombre del modo:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado V:
g
F 'G:D A E B
[T :‘ 1 i 5 9 13 3
£y . £

Fo Cb Gb Db Ab Eb Bo F CiGiD:A E B F# C# G# D# A# E# B#
b3 bb7 b1t bl b5 B9 bi3 b3 B7 4+ 11 M 1 4 5 9 13 3 7 #11 # #5 9 #3
Bb7 b1 bl b5 b3 b3 b3 b7 11 g e 13 3 7 1 # #5  # #4343

A '
P A
o
@ o
DY)
1 — —_— — —
Nombre del modo:
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- Realiza el mismo proceso sobre el grado II:

Nombre del modo:

F C GID)A E B
BB b 115 9 13
s L (1
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bo F C G:DiA!E B F# C# G# D# A# E# B#
bb13  bb3  bb7  bi1 b bs b9 b3 b3 b7 + 11w 11 5 ] 13 3 7 o H #5 #9
bb3  bb7 bl B b5 b8 b3 B3 b7 A F 9 8 3 7 f M 45 #9 #3
1 p— #1
A |
p A
s
oV
e O
1 — — —_ = — =
Nombre del modo:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado VI
il
F C G DIA'E B
B3 b3 b7 11 1 1t 5 @
st VL
Fo Cb Gb Db Ab Eb Bb F C G DEAE‘;EEB F# C# G# D# A# E# B#
BO  bOT3  bbE  bbT b1 bf Dc 0 b1 bi b7 4 1M1 s o @ & 7 oaron ui
Bb18  Bb3 BB/ bt bl b5 b9 bI3 b3 b7 11 %] 9 13 3 o4 #
5 '
""ﬂ [® ]
AN3Y4
[
1
Nombre del modo:
- Realiza el mismo proceso sobre el grado llI:
sl
F C G D AE:B
I R A T
i (A
Fo Co Gb Db Ab Ebo Bo F C G D A {E:B:F# C# G# D# A# E# B#
bb5  Bb9  bbi3  bbI  bbT b1l bi B5 b9 bI3 B3 BT 4+ 11 m 1 4 5 9 13 3 7 1 #
Bb8 Bb13 bb3 b7 b1t bf b5  b@ b3 b3 b7 1 g 9 13 3 7w oM 45
A }
P A
s
NV o~
o ©
1
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- Realiza el mismo proceso sobre el grado VII:

F
bs
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F
bbt bb5 bb3  bb13  bb3 bb7 bi1 bl
bb5 bb8  bbi3  bb3 bb? bi1 b1 b5

C

b9

C

b5
b9

G

b13

G
b9
b13

b3

bi3
b3

b7

b3
b7

P e
E B!
H o4 H
L TINIL,
E iB igF#éC# G# D# A# E#
b:‘ ‘l Gj 153 1’: ; .‘-*IH

tCS’ib

e
1 P

Nombre del modo:

B#
#11
#
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7.4 Anexo 8.1: Proceso sindptico de aplicacion de dominantes secundarios para la

obtencion de nuevos modos sobre los grados del modo mayor.

- Realiza sobre el papel de acetato el proceso detallado de aplicacion de dominantes secundarios a
los siete grados del modo mayor, utilizando en cada caso una nueva fila de la matriz subyacente de
quintas justas:

F C G D A E B

- A continuacion, coloca el papel de acetato en distintas posiciones sobre la matriz subyacente quintas
justas y analiza los resultados:

Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F B F# C# G# D# A# E# B#

Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# Ex B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# C# G# D# A# E# B#

Fo Cb Gb Db Ab Eb Bb F Fi#t Ci# G# D# A# E# B#

O 0O 0O 0 0 0o 0o 0o o o o
O O O 0 60 60 60 0 0 @ @
U U U U U U U U U U O
> > > > » » » > > > >
m m m m mM M M M M mM m

W T O W W ® ®m® W@ @

Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F F# Cit Gi# D# A# E# B#

- Por ultimo, coloca el papel de acetato sobre un papel en blanco para observar el proceso sinoptico.
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7.5 Anexo 8.2: Proceso sindptico de aplicacion de dominantes secundarios para la
obtencion de nuevos modos sobre los grados del modo mayor. Documento a imprimir

sobre papel de acetato transparente.

_________________________________
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7.6 Anexo 9: Analisis de las veintiin escalas modales del sistema tonal desde
perspectiva del SADS.

la

- Transcribe y analiza las siete escalas modales del modo mayor de Do segun el orden establecido por
su diagrama. Posteriormente observa los efectos que tiene este orden en la organizacion intervalica de
las sietes escalas:

5 IV amool N En Moo oML Sl VL
‘FlclciDiA{EIB!
o)
A
[ FanY
VO
)
1 3 1
Nombre de la escala:
v \ \ \ |
H
A
[ FanY
oV
e o
1 1
Nombre de la escala:
v
o)
A
| Fan TP
Sy ©
D)
1 b7
Nombre de la escala:
o)
A
[ Fan)
NV
[ O
1
Nombre de la escala:
" bl
yain
1O
oV
D)
1
Nombre de la escala:
v o
o)
P4
VAW
| FanY
AN A
o ©
1 N ~
Nombre de la escala:
” v
P4
L
| FanY
AN
D]

O
1

Nombre de la escala:
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- Transcribe y analiza las siete escalas modales del modo menor melédico de Re segun el orden esta-

blecido por su diagrama. Posteriormente observa los efectos gque tiene este orden en la organizacion
intervalica de las sietes escalas:

(@)

QQS’E:»

1 #11

#5 7

Nombre de la escala:

A .S ([
P’ A
7
D o
©

P
[

1 #1

Nombre de la escala:

Q@S’tb

O
1

Nombre de la escala:

QQ;’\D

1

Nombre de la escala:

o

Nombre de la escala:

>

o
1 .

Nombre de la escala:

Cﬁ’tb

o
1

Nombre de la escala:
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- Transcribe y analiza las siete escalas modales del modo menor arménico de La segun el orden esta-

blecido por su diagrama. Posteriormente observa los efectos gque tiene este orden en la organizacion
intervalica de las sietes escalas:

SOV bl Mg ool SV el "L
iFicicipiAlEiB! G
‘__J__h____, S TR L Vo amal
o)
P4
F Al
[ FanY
SV O
)
1 #9 #11 7
Nombre de la escala:
v | \ \
o)
p° A
y af
[ FanY
AN
e o
1 #5 18
Nombre de la escala:
O [ .
o)
P4
Al
| oY
~V
e O
1 b3 #11
Nombre de la escala:
A ¢ ||
P4
Y 4
| Fan TN S ]
NV
)
1 b13
Nombre de la escala:
0
L
[ an )
N34 o
D)
1 b9

Nombre de la escala:

>

o
1 .

Nombre de la escala:

CQS’HD

# oy
F b

1

Nombre de la escala:
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~.7 Anexo 10: Simetria en el SADS.

- Transcribe las siete escalas modales del modo mayor de Do en funcion de la simetria de su diagrama.
Posteriormente analiza la distancia entre cada par de notas de las escalas en numero de semitonos v,
por ultimo, compara los resultados respecto al eje de simetria:

1\ ] v L Vi n V||

:-—--\.----.,----\I:-- —\,---n,----‘,- “a

'FiChiGiDHA :: E! :

_--_‘_-_-’ -__-\-1-- PR -——-- -

|

Q b= p 4
7\ Y 4l >
[ Fan o> [ Fan Y i
ANIZAN © ) ~ AN "4
D) v o

Tst 2st  2st

+ Nombre de la escala:

P A P A (@]
y 4 [® ] ¥ A

| Fan Y [ FanY

oV AN "4 o

¢ o e

Nombre de la escala:

)
.

Nombre de la escala:

|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
. Nombre de la escala:
|
|
|
¥

0

6% N

O

2st 2st

Nombre de la escala:
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- Transcribe las siete escalas modales del modo menor melddico de Re en funcion de la simetria de su
diagrama. Posteriormente analiza la distancia entre cada par de notas de las escalas en numero de
semitonas v, por Ultimo, compara los resultados respecto al eje de simetria:

|
FiciGiDIAYE}B|F iCH

Nombre de la escala: Nombre de la escala:

|
|
9] o ' 0
P4 = i 7 m
¥ A ¥ 4 Ly
[ FanY Py | [ Fan kil
V) — N34
D) i ¢ o
Dst 2st ist | 1st - o o - ot ost
|
Nombre de la escala: | Nombre de la escala:
|
|
|
!
|
o) o | _0
o P4
Y 4 | 7 o
| I an W= | FanY ol
N " | N
D) : Y o
2Zst o o o . o o i o o o o . o 2st
Nombre de la escala: : Nombre de la escala:
|
|
|
v |
|
P i [® ]
|
|
|
|
|
|
|
|
\J

e
g

st o5t

Nombre de la escala:
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- Transcribe las siete escalas modales del modo menor arménico de La y analiza la distancia entre
cada par de notas en numero de semitonos. Posteriormente compara los resultados en funcion de la
simetria existente entre los diagramas del modo menor arménico y el modo 2A ("mayor armaénico”):

|

MODO MENOR ARMONICO: | MoDO 2

n__be e i a e iU ™ B L . xm
' F'C!G!DIASE:B! | G#! ' AD! ‘FiCiG:D! AIE:B;

y/) o | =0

FL FL 1 >
| FanY ‘9 O r1® ] —
SV O P

[} YV 5 o O

st st sl 1st  2st 2t fst 2t ist  3st
Nombre de la escala: ‘ ‘ ‘
v | | \ | | ‘ l

o) s

p A

FL [ @ ] >

[ FanY ‘9 © vI6] o

el P

¢ © had

2st 2st

Nombre de la escala:

eQSSLL
0

s} - 0 o O
p 4 P4 ©> [ ]
L L | = [ & ] b
[ Fan T & ] 0 o 7O —
NV NV bl
eJ eJ
1st 3st 1st 2st 2st 1st 2st
Nombre de la escala: ‘ ’ l
n v n
o O o
y At FL 1 o> [& ]
[ FanY (9 © oy _—
——O ©
) v o ©
25t 2st st 2st st 3st st
Nombre de la escala: ‘
v
o) o) =
o P’ 4 o [@ ] s
F > FL | ©> (%] e
857, = Do o = —
NV
o ()]
2st st 3st  fst  2st  2st st
Nombre de la escala: l
,Q o 2 e
B o=
[)) [))
3st 1st 2st 2st 1st 2st st

Nombre de la escala:
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~7.8 Anexo 11.1: Sustitucion tritonal en el SADS.

- Coloca el papel de acetato en el que se refleja el andlisis de la relacion de sustitucion tritonal del
modo menor melddico sobre distintos lugares de la matriz subyacente de quintas justas:

Fb Cb Gb Db Ab En Bo F C G D A E B F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# Gi# D# A#f E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A#f E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A#f E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Do Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A# E#f B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F C G D A E B F# C# G# D# A# E# B#
Fb Cb Gb Db Ab Eb Bb F C G D A E B Fi# C# G# D# A# E# B#

7.9 Anexo 11.2: Sustitucion tritonal en el SADS. Documento a imprimir sobre papel

de acetato transparente.

grados en relacion de sustituto tritonal
del modo menor melddico

IV - licha b7 1] VIl - ‘alterada’

tritono en comuan

8c



7.10 Anexo 11.3: Sustitucion tritonal en el SADS. Resolucion de ejercicios.

- Transcribe y analiza las escalas modales en relacion de sustituto tritonal del modo menor melédico
de Do, La y Mib respectivamente:

IV - lidia b7 | VIl - ‘alterada’
Fjc c oAl
P’ A
y A
[ Fan)
SV O
[3)
1 3 #11 b7
Nombre de la escala:
y/
y a4
[ Fan )
A4
[
1 b9 #9 3 b7
Nombre de la escala:
IV - lidhia b7 | VIl - ‘alterada’
b7
9)
p A
y Al
| Fan . P
bR T | ek
)
1 b9 . 3 b7
Nombre de la escala:

IV - iilia b7

| VIl - ‘alterada’
.D@ Eo iBo iF {c]

o o b7
Nombre de la escala:

6 SN

(o]
1

S o b7
Nombre de la escala:
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7.11 Anexo 12: Actividad de repaso.

Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb
Fb

Fb

Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb
Cb

Cb

Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb
Gb

Gb

Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db
Db

Db

Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab
Ab

Ab

ED
Eb
ED
ED
ED
ED
ED
Eb
ED
ED
ED
ED
Eb
Eb
ED
Eb
ED
ED
ED
ED
ED
ED
ED
ED
ED

ED

Bb
BD
BbD
Bb
Bb
BbD
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bb
Bo
Bb

Bb

m =T™m =™m =m m ™M M M M M ™M M M M M ™M ™M ™M ™M ™M ™ ™M ™M m m M

O O o o o o o o O O O O o o o o0 o o O O O o o o o O

O O 0 60 6 60 6 6 6 6 6 6 606 6 6 6 60 6 6 6 60 60 6 60 60 6

O U U U U U U U U U U U U U U U U U U U U U U O O O

> » » » » ¥ r» r»r »r r»r > » P> » > P> P> »r r»r r»r r r»r > > > P

m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m m Mm

o O O W O O 0D WD @® O W OO W W O OO O D 0D O O O o o0 o

F#
F#
F#
F+#
F#
F#
F#
F#
Fi#
F#
F#
F+#
F#
F#
F+#
F+#
F#
F#
F#
F#
F#
F#
F#
F+#
F+#

F+#

C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
Ci#
C#
C#
C#
Ci#
Ci#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#
C#

C#

G#
G#
G#
G#
G#
G#
G#
G#
Gi#
Gi#
Git
G
Git
Git
G
Git
G#
G#
G#
G#
Gt
G
G#
Gt
Gt

G#

D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#
D#

D#

A#
A#
A#
A#
A#
A#
A
At
At
At
A#
Ad#
At
At
At
A
A#
A#
At
At
At
At
At
A
A#

At

E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#
E#

E#

B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#
B#

B#
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Rubrica de evaluacion.

.12 Anexo 13
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.13 Anexo 14
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