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De las escalas basta la muisica

as escalas son el alfabeto, no la poesia de la

musica. Hay que saberse el alfabeto, la

gramatica, el vocabulario, la ortografia, etc.,

antes de poder escribir palabras, oraciones y
Ultimamente poesia. De igual manera hay que saberse las
escalas antes de poder crear una musica bella. Tu objetivo
es el de interiorizar el conocimiento de las escalas tan
profundamente que las escalas se conviertan en un
recurso disponible de notas, al cual puedas acudir siempre
que lo desees. Este capitulo te ofrece algunos ejercicios
para ayudarte a hacer la transicion desde las escalas hasta
la musica.
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Las secuencias

oca las tres muestras del ejemplo 6-1, tomadas del
T solo de Mulgrew Miller en el tema de Miles Davis,
“Four”." Estos ejemplos ilustran lo que en términos
clasicos se denominan secuencias. Hay dos tipos de
secuencias, melodicas y ritmicas.

e Una secuencia melddica es la repeticién de una
frase en otra tonalidad, con mas o menos el
mismo ritmo. Las frases no tienen que tener
exactamente la misma estructura intervalica
pero deberdn tener mas o menos el mismo
contorno.

e Una secuencia ritmica es la repeticién de una
figura ritmica en la que las notas no se repiten
necesariamente en otra tonalidad.

Las secuencias de Mulgrew pasan facilmente de
acorde en acorde, creando una tensién y una resolucién
inesperadas. Las secuencias también le prestan coherencia
a un solo, dandole cierta estructura.

Las secuencias también son un modo maravilloso de
rearmonizar y ponerse “afuera” de los cambios o de tocar
notas que no se toquen normalmente en un acorde
especifico.? En la tercera secuencia que toca Mulgrew,
notaras que muchas de las notas no pertenecen a los
acordes que se dan (por ejemplo A natural en el acorde de
F-7 y E natural en el acorde de Eb ). Mulgr ew establece
una frase de tres notas y casi inmediatamente le coloca
una secuencia afuera de la armonia designada. Cuanto
maéas domines el tocar con los cambios, mas los utilizaras
como guia que como leyes que hay que acatar
ciegamente. Para llegar al nivel de perfeccién artistica de
Mulgrew—quien toca todo lo que oye y hace que suene
bien todo, sea la cifra que sea del acorde—ante todo hay
que tocar con maestria las cifras de los acordes. Pero ten
presente este lema: Las cifras de los acordes son una guia,
no una camisa de fuerza.

T Mulgrew Miller, From Day To Day, Landmark, 1990.
2 En el Capitulo 8 se habla mucho mas sobre el tocar “afuera” de
los cambios.
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Ejemplo 6-1
secuencia no.1
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Las secuencias pueden ser sencillas, como la
secuencia ritmica de dos notas de Freddie Hubbard en
“You're My Everything”3 de Harry Warren (ejemplo 6-2) y
su secuencia melddica en “Dolphin Dance”4 (ejemplo
6-3). Dos secuencias sencillas adicionales son la melddica
de cuatro notas que toca Mulgrew Miller en “Wingspan">
(ejemplo 6-4) y la mélodica de cuatro notas que toca
McCoy Tyner en la balada de Wayne Shorter, “Lady Day"®
(ejemplo 6-5).
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3 Freddie Hubbard, Hub Tones, Blue Note, 1962.

4 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.

5 Mulgrew Miiller, Wingspan, Landmark, 1987. Esta es una de las
mejores grabaciones de Mulgrew.

6 Wayne Shorter, The Soothsayer, Blue Note, 1965.
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El ejemplo 6-6 demuestra la primera de unas
extraordinarias secuencias melédicas que tocé Herbie
Hancock con una bella sencillez en su solo en “Dolphin
Dance”.” Fijate en el &mbito creciente de los saltos hacia
arriba: De E a A (una 42 ) en el primer compas, de Eb a A
(un tritono) en el segundo compas, de Eb a Bb (una 52) en
el tercer compés, de Eb a B (una 62 menor) en el cuarto
compas, de Eb a C (una 62 mayor) en el quinto compas y
de E a C# (otra 62 mayor) en el sexto compés. Escucha
también la tensién creciente en esta frase de seis
compases. El tocar secuencias es una manera estupenda
de prestarle tension a un solo.

Ejemplo 6-6
Las voces de piano de Herbie Hancock se han simplificado
A/G C-/G Fsus
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7 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.
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De nuevo en “Dolphin Dance” Herbie crea unas
secuencias que aumentan la tensién en una frase
ascendente de cuatro notas sobre unos acordes que
alternan entre B-7/E y A-7/E (ejemplo 6-7). Fijate en las
voces sin fundamental de la mano izquierda en esta figura
y en la siguiente. La nota “E” de los cifrados es un pedal
gue no toca Herbie sino el bajista Ron Carter. Siguele otra
secuencia melodica, esta vez una frase de cuatro notas
gue cae a torrentes y que se divide en tresillos de
corcheas, como se demuestra en el ejemplo 6-8. La nota
“Eb" de los cifrados es otro pedal, tocado de nuevo por
Ron Carter.

Ejemplo 6-7
Las voces de piano de Herbie Hancock se han simplificado
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Las voces de piano de Herbie Hancock se han simplificado
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Ejemplo 6-9
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Las secuencias se convirtieron en aspecto principal del
repertorio de efectos especiales de los musicos de jazz a
partir de los afos 60, encabezado por musicos como
Herbie Hancock, Joe Henderson, Woody Shaw y Freddie
Hubbard. Los musicos anteriores se valian con muy poca
frecuencia de estos recursos. Pero cuando toques el
ejemplo 6-9 oirds un ejemplo asombrosamente moderno
de una secuencia ritmica de nueve compases que canto
Louis Armstrong en su grabacion de 1927 del tema de la
pianista Lil Hardin, “Hotter Than That”.8

El ejemplo 6-10 demuestra la juguetona secuencia
melddica de McCoy Tyner en “The Big Push”® de Wayne
Shorter. Lo més interesante de esta secuencia es que
McCoy la comienza en el Ultimo compas de una frase de
ocho compases, extendiéndola hasta los tres primeros
compases de la frase siguiente. La leccién que se da aqui
es gue no hay que dejarse encasillar por las frases de ocho
compases.
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8 Louis Armstrong, The Hot Fives & Hot Sevens, Vol. ll, Columbia,
1927.
9 Wayne Shorter, The Soothsayer, Blue Note, 1965.
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Ejemplo 6-11

Eo

El ejercicio de la escala perpetua

] 6mo se debe de estudiar el transformar las notas
(‘C de la escala en secuencias melédicas? Un método
que te prepara para esta transformacion es lo que se
llama el ejercicio de la escala perpetua. En el ejercicio de
la escala perpetua se conectan las notas de la escala de
cualquier acorde que estés tocando a las notas de la
escala del acorde que le sigue. Vamos a utilizar los ocho
primeros compases de “Stella By Starlight” de Victor
Young como ejemplo de esta técnica. El ejemplo 6-11
demuestra una serie de cambios de acorde para los ocho
primeros compases de “Stella”, junto con la escala
apropiada para cada acorde.
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\ ! ‘
40 modo de E|7 menor melddica

Al pasar por un tema como “Stella”, preguntate de
qué clase de armonia proviene cada acorde. ; Mayor?
¢Menor melddica? ;Disminuida? ;De tonos enteros? La
escala madre (de la armonia mayor, menor melédica,
disminuida o de tonos enteros) se coloca debajo de cada
compas. Si todavia no te has aprendido de memoria los
numeros del modo menor melédico, aqui vendra bien un
repasito: el niumero del menor-mayor es del | grado, el de
sus*9 es del I, el del aumentado lidio es del Ill, el del
dominante lidio es del IV, el del semidisminuido es del VI,
el del alt es del VII grado. Apréndelos juntos en cada
tonalidad, como si fuesen una familia.
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El identificar la escala correcta te indica qué notas
sonaran bien con cada acorde. En la vida diaria tienes
mucha mas libertad para interpretar las cifras de los
acordes. Podrias rearmonizar en el acto, cambiando G-7,
C7,F aGg, C7"9, F # por ejemplo.1 Sin embargo,
mientras estés aprendiendo a utilizar las escalas, es mejor
pensar en las cifras de los acordes como propias de cada
escala. O sea, toma cada escala al pie de la letra y piensa
en cada acorde como representante de una sola escala—
es decir, por ahora.

Ejemplo 6-12
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Mira el ejemplo 6-12. Eg, el primer acorde del primer
compas de “Stella”, proviene del sexto modo de la escala
menor melédica de G. No comencemos con E, la
fundamental del acorde—seria demasiado facil.
Comenzando al azar en G, la 32 de Eg, subamos por la
escala menor melddica de G por negras, o sea, G, A, Bb, C.

El acorde del sequndo compas, A7alt, es el séptimo
modo de la escala menor melddica de Bb. ;Cuél seria la
nota siguiente a C—la ultima nota del primer compas—
que pertenezca a A7alt y a su escala? Pues seria Db (la
cifra enarmonica seria C#), la 32 del acorde de A7alt y se
convertiria a la primera nota del segundo compés. La linea
sigue hacia arriba por la escala menor melddica de Bb, o
sea, Db, Eb, F G.

El acorde del tercer compas, C-7, es el sequndo
modo, o sea el dorico, de Bb mayor. ;Cudl seria la nota
siguiente a G—Ila Ultima nota del sequndo compas—que
pertenezca a C doérico? Pues seria A, y la linea sigue hacia
arriba. Para que no te haga falta un montén de lineas
adicionales, cambiaremos de direccion al llegar a C sobre
el pentagrama en el tercer tiempo de ese compas y
descenderemos por la escala.

10 Exploraremos la rearmonizacion en los Capitulos 13y 14.
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La ultima nota del compas de C-7 es Bb. Sigue
descendiendo hasta el compés de F7, empezando por A,
la proxima nota que pertenece al modo de F mixolidio y
asi por el resto de los cambios. Cambia de direccion al
llegar a G debajo de C central y asf no tendras que leer
demasiadas notas adicionales debajo del pentagrama.

Al descender por el acorde de Eb del séptimo
compas, habras esperado la nota Ab, de la escala de Eb
mayor, mas que la A demostrada. He sustituido Ab por A,
por ser Ab la “nota vitanda” del acorde de Eb . Al
estudiar este ejercicio, deberas alzar cada “nota vitanda”,
es decir, la 42 de todos los acordes mayores y la 112 en
todos los acordes de dominante sin alterar. En la vida
diaria, no siempre querras hacer esto, porque las “notas
vitandas” no siempre son “notas malas”. Pero si estudias
con esta técnica ahora, te entrenaras para futuras
oportunidades de rearmonizar los acordes.

Al intentar hacer este ejercicio por ti mismo, podras
variar el punto en el que empieces y el punto en el que
cambies de direccion por toda la extension de tu
instrumento. No te esfuerces demasiado tratando de tocar
notas extremadamente altas o bajas.

Cuando llegues a un compas de dos acordes, toca
solamente dos notas por acorde en lugar de cuatro.

La belleza de este ejercicio consta de dos aspectos:

1) Te entrena a empezar cada escala nueva en el
lugar en que termine el acorde que acabes de
tocar, en vez de saltar siempre a la
fundamental, que es demasiado sencillo.

2) Lo que es mas importante, aprenderas a
encadenar las escalas. Te acostumbraras a crear
lineas largas y fluidas. El practicar con este
ejercicio también iguala la importancia de cada
nota de cada escala y te ayuda a curarte de la
“fundamentalitis” o el pensar siempre primero
en la fundamental de una escala.

Ten presente que tu objetivo es el de interiorizar las
escalas como un recurso disponible de notas que puedas
tocar en cualquier orden.
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Ejemplo 6-13

Eo

Escoge unos temas de cualquiera de los New Real
Books o bien de The World’s Greatest Fake Book 'y
revisalos como lo hicimos con “Stella”, tocando la escala
apropiada para cada acorde. Busca temas que tengan por
lo menos unos pocos acordes de 11, b9, 49, alt, @, 84 y
#5. Mientras estudies, pronto comenzaras a interiorizar la
escala apropiada de cada acorde. Fijate en como se
mejora tu tiempo de reaccién. Al principio quiza te cueste
diez seqgundos para pensar “Ba es el sexto modo de D
menor melédica.” Procura reducir tu tiempo de reaccién
hasta tres segundos, un segundo, medio segundo, una
décima de segundo, hasta que “Ba = D menor melddica”
se convierta en reacciéon automatica. Algunos maestros
utilizan fichas para ayudarles a sus alumnos a asociar los
acordes con las escalas correctas. Ni siquiera te hace falta
tu instrumento para practicar este ejercicio. Por ejemplo,
piensa en todos los acordes alt que existan por el circulo
de quintas, conectando cada acorde a su correspondiente
escala menor melodica: “C7alt proviene de Db menor
melddica, F7alt proviene de F# menor melddica, Bb7alt
proviene de B menor melddica”, etc. Podras hacer esto en
la ducha o cuando estés circulando por la autopista
(mientras no se te pase la salida).

Procura variar el ejercicio tocando corcheas, como se
ve en el ejemplo 6-13. Fijate en la manera de que se han
alzado las “notas vitandas” en el acorde de F7. Fijate
también que hemos cambiado de direccién en el medio
del acorde de A7alt. El cambiar de direccion estés donde

estés en el compas es un recurso indispensable.

5.
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Ejemplo 6-14
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Ejemplo 6-15
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Ejemplo 6-16
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Ejemplo 6-17
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Luego toca las corcheas divididas en 32, tanto
ascendentes como descendentes, como se ve en el
ejemplo 6-14. Y ahora toca 32, alternando el orden
ascendente-descendente y cambiando de sentido, como
se ve en el ejemplo 6-15. Y toca tresillos, como se indica
en el ejemplo 6-16. Luego toca tresillos que constan de
un paso y un salto dentro de la escala, como se ve en el
ejemplo 6-17.

El sexto compés de “Stella” incluye un acorde de
Bb7"9. Los acordes de VV7°9 provienen de la escala
disminuida semitono-tono. Los dos primeros compases del
ejemplo 6-18 contienen una linea de 3% ascendentes en
el acorde de Bb7*9. Fijate en que son todos 335 menores.
Las 32 menores ocurren naturalmente por toda la
armonia de la escala disminuida. ;Por qué? Como
aprendiste en el Capitulo 3, el intervalo entre cada dos
notas de una escala disminuida es una 3@ menor.

Los compases tercero y cuarto del ejemplo 6-18
incluyen una linea de triadas arpegiadas en el mismo
acorde de Bb7*9. Fijate que son todas triadas disminuidas.
Como aprendiste en el Capitulo 3, las triadas disminuidas
ocurren naturalmente por la armonia de la escala
disminuida.

Ejemplo 6-18
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Ejemplo 6-19
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Todo lo que se toca sobre el acorde de Eg del primer
compas de “Stella” se puede transportar una 32 mas
aguda y tocar sobre el acorde de A7alt del segundo
compads. Esta técnica funciona sea como que sea la frase,
lick, patrén o voz que se toque con Eg. En el ejemplo
6-19 se dan tres muestras de esta idea—I/icks en la mano
derecha, voces de la mano izquierda.

1 Fijate de nuevo en que algunas de las voces para piano carecen
de fundamental.
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¢Cémo funciona esto? Es que los acordes
semidisminuidos y alt provienen de la arménia menor
melodica y todo lo que existe dentro de una tonalidad
menor melédica especifica es intercambiable, por no
haber notas “vitandas”. Eg proviene de G menor
mélodica y A7alt proviene de Bb menor melédica. Bb
menor melédica queda una 3@ menor sobre G menor
melddica, entonces puedes repetir todo lo que toques una
32 menor mas arriba. Podras estar pensando que tocas Eg,
A7alt, pero a un nivel mucho mas profundo estaras
tocando G menor melédica, sequido de Bb menor
meloddica. Siempre que te encuentres ante una progresion
de llg-V/7alt, todo lo que toques sobre el acorde de o se
puede repetir una 32 mas arriba en el acorde alt.
Acuérdate de pensar en términos de tonalidad, no de
acorde.

Al repetir algo transportado una 32 arriba (o cualquier
intervalo) se crea una secuencia que se mueve por
movimiento paralelo—denotado también paralelismo. El
paralelismo les presta estructura y coherencia a tus solos.

Algunas de las secuencias que hemos revisado son
muy musicales y pueden sonar bien en un solo. Pero si las
tocaras constantemente, comenzaria a sonar muy
mecanico. Asiy todo, como parte de un solo en otros
aspectos lirico y fluido, las secuencias le pueden aportar
estructura y organizaciéon a tu arte. Sé creativo e inventa
tus propias secuencias.

Los maestros de la secuencia

asi todos los grandes musicos de jazz tocan
C secuencias en algunos momentos de su
improvisacién, pero hay unos cuantos reconocidos como
maestros de este recurso. Dentro de esta categoria caben
Joe Henderson, Herbie Hancock, Freddie Hubbard, John
Coltrane, George Coleman, Lee Morgan y Wayne Shorter.
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Ejemplo 6-20

Joe Henderson

Joe Henderson fue un maestro de la secuencia.
El ejemplo 6-20 demuestra una sencilla secuencia de tres
notas tocada por Joe en el tema de Horace Silver,
“Bonita”.12 Tomado de su solo en el mismo tema, el
ejemplo 6-21 demuestra una secuencia melddica de ocho
notas tocada por Joe durante los primeros dos acordes,
cambiando solamente una nota (de Bb a B natural) en los
dos ultimos acordes.
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12 Horace Silver, The Cape Verdean Blues, Blue Note, 1965. Esta es
una de las mejores grabaciones de Horace.
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El ejemplo 6-22 demuestra una secuencia melddica
de tres notas que toca Joe en su solo en el tema de
Horace Silver, “Nutville”.'3 Fijate en la cantidad de
variacion ritmica que le da Joe a este motivo sencillo. El
ejemplo 6-23 demuestra una secuencia ritmica que toca
Joe por los primeros ocho compases en su solo en
“Empathy” 14 de Duke Pearson.

Ejemplo 6-22
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Ejemplo 6-23
C- G7
N | °
Y 1D
/o N \ ! —F— \ \ \ \ \ \ *f
A\SV, 1 1 ‘ 1 ‘ —| \ ] \ \ ] ——
) L3 3 3 3 3 3
C- G7 3
N | o | 3
I I | | |
Grh 1t rr e et o0 o0 ee el v,
A\SVJ | | | | | | | } } } } } } e v v v
D) 3 3 3 3 3 QS
C- G7
n_| 3 3 3_ - 3% 3 : 3
Y 1D | | | | | | | | | | | | |
e e =t
o
C- G7
A . . o o o Phe
J L = e e e s s s S
rN" D b I | I I I I I — | |
A\SV | | | o | [ | S S
a M 3 3 S 3
3

13 Horace Silver, The Cape Verdean Blues, Blue Note, 1965.
14 Duke Pearson, Sweet Honey Bee, Blue Note, 1966.
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Ejemplo 6-24

F7
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jily |
|

E7
S —=_— ‘
©—fe—0F P
. o e El ejemplo 6-24 demuestra una secuencia melddica
del solo de Joe del tema de Lee Morgan, “Totem Pole” .15
El ejemplo 6-25 analiza la secuencia, suprimiendo las
Ejemplo 6-25 notas de acercamiento cromatico para que se pueda ver la
manera de que Joe esboza una
F7 E7 secuencia de 32 descendentes antes de
) } | | } ‘ | ‘ | acabar la frase en una 42 descendente.
[ [ a | [ M [
ﬁ Eg j @ [ L. | he [ .

o) ‘ g # 4 T 4 El ejemplo 6-26 demuestra una
secuencia ritmica de tres notas con el
intervalo clave de una 42 que toca Joe

en los primeros 16 compases de su solo en el tema de Lee
Morgan, “Gary's Notebook”.1® Notaras como se plasma la
forma de las secuencias creadas por Joe, con una 42
descendente en los compases 1-4, 42 ascendentes en los
compases 5-7, volviendo a la 42 descendente en el
compas 8.
Ejemplo 6-26
Bb- g7#1 B - 7411
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15 Lee Morgan, The Sidewinder, Blue Note, 1963.
16 fbid.
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Joe toca una secuencia ritmica de dos notas que
demostramos en el ejemplo 6-27, tomado de su solo en
“Idle Moments”17 de Duke Pearson. Mas tarde, en el
mismo solo, Joe toca una secuencia ritmica, comenzando
cada compas con dos semicorcheas, sequidas de corcheas
en los tiempos dos y tres, y luego semicorcheas que
conducen a cada nuevo compas, como se ve en el
ejemplo 6-28. En el ejemplo 6-29 Joe toca una
secuencia ritmica de tres notas del mismo solo. En el
ejemplo 6-30, del mismo solo, Joe demuestra que no hay
gue tocar todas las notas del acorde. Tocando solamente
la nota C, también subraya el poder de la variacion
ritmica.

Ejemplo 6-27
C- G7alt C-
e e e
— - : - : :
& ! L~ ~ NP %i—‘—i—‘—d—‘—ijﬁw‘ﬁhj
Ejemplo 6-28
C- Do
\ |
[ ZP
%737,7'f§737,77 e s
4 4 4 4 jbi e [ [ oo
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0 [ F JS—
[
- b#bj.
Ejemplo 6-29
Do G?Bg |7
5-
0 — — & \’ '\ T —

[ [ [ M| I E | m— } [ [ | -
@%ﬁé TS A =t he
Ejemplo 6-30

C- Do
) —
\J
G L PP e e se ses s seseeess 00O

v o | [ | - [ [ - | I — - [ [

a — — — —— [ — [

17 Grant Green, Idle Moments, Blue Note, 1963.
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Ejemplo 6-31
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Ejemplo 6-32

(cualquier acorde en C mayor)

NN

El ejemplo 6-31 demuestra el primer coro de uno de
los solos mas grandes de Joe, en el tema “Ca-Lee-So" '8
de Lee Morgan. Joe manipula una secuencia juguetona de
tres notas por los primeros 16 compases de su solo,
regresando a ella en los Gltimos ocho compases.

Si quieres practicar el lick de Joe, se demuestra en el
ejemplo 6-32 en C mayor, pero no se te olvide practicarlo
en todas las tonalidades mayores y menores melédicas.

0 \ T 1 — -
= e s ———=—————— |
1 o L e R —
. L 4 L o ¢
Herbie Hancock
Ejemplo 6-33
Herbie Hancock es otro maestro de
F-7 | E-7 la secuencia. El ejemplo 6-33
ﬁ%‘f—f—ﬁi'ﬁl’mf'—ﬁ'—c | _ demuestra una secuencia de Herbie de
&)  —— } —— ‘} be = una 32 hacia arriba, una 42 hacia abajo,
DY) 3 3 3 —Si ‘ de su solo en “You're My Everything” 19
de Harry Warren.
Ejemplo 6-34
D7alt
3 3 P 3
gt = b S S be
O AR A A S 2 — >
o o ur — §3§ 3 *
3 b
0 | e r e
o1 F—1 r—
[

El ejemplo 6-34 demuestra todo el jugo que saca
Herbie de solamente tres notas—Eb, Aby Bb—juntandolas
de una forma ritmicamente inventiva sobre un acorde de
D7alt en el bello tema de Freddie Hubbard de 11
compases, “Prophet Jennings” .20

8 Lee Morgan, Delightfulee, Blue Note, 1966. El solo de Joe se
transporta una octava més arriba de donde lo tocd, para facilitar
su lectura.

19 Freddie Hubbard, Hub Tones, Blue Note, 1962.

20 fpid.
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Herbie crea una secuencia con un patrén
zigzagueante en su solo en el precioso tributo a Booker
Little de Freddie Hubbard, “Lament For Booker” como se
Ejemplo 6-35 demuestra en el ejemplo 6-35.2"
Ct-7 F§7 C7

ie = ——

& fo—* o 14

Y L1

ettt e he i ey

\
<

s s vl

9

(il
.
L1

El ejemplo 6-36 demuestra una secuencia ritmica
que toca Herbie en “Maiden Voyage” .22 El ejemplo 6-37
demuestra una secuencia de Herbie en un patréon
melédica de cuatro notas, luego en uno ritmico de cinco
notas, de su solo en “The Eye Of The Hurricane”.23 No te
preocupes por las notas de A natural del primer compas
gue no pertenezcan al acorde de F-; es que Herbie se pasa
afuera de los cambios en estos dos compases.

Ejemplo 6-36
F sus b Eo"o Dsus
. = Ffe
0 B | ,Pffwl#’*ﬁ* —fr o
= -
Ejemplo 6-37
F- Db7
2 — — = — =
[ ] P [ [ | | M | | 19 |
o e S S TE LS
L 5 |
Cvalt F-
be < |
+ 1 1
ANV} [ } 1 J
J <
21 fbid.
22 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.
23 fbid.
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Herbie Hancock

Uno de los solos mas grandes de Herbie Hancock se
encuentra en “All Of You"24 de Cole Porter. En esta
grabacion de Miles Davis, Herbie toca dos coros y luego
un solo sobre un largo tag (rabito) de los cambios de
H-VI-1I-V en Eb (G-7, C7, F-7, Bb7). Herbie utiliza bastante
rearmonizacion en estos cuatro acordes, por eso algunas
de las notas demostradas en los siguientes ejemplos no
parecen provenir de los cambios cifrados. Después de
algunos compases de la seccion tag de su solo, Herbie
comienza a tejer secuencia tras secuencia, creando unas
largas lineas fluidas de tension creciente y decreciente.

24 Miles Davis, The Complete Concert, 1964, Columbia.

©1990 K. Gypsy Zaboroskie Todos los derechos reservados
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Ejemplo 6-38
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La primera secuencia que toca Herbie en “All Of You”
(ejemplo 6-38) demuestra un patrén de dos notas (una
32 hacia abajo y una 4@ hacia arriba) dispuesto en una
secuencia de tresillos, primero hacia arriba, luego hacia
abajo y luego hacia arriba otra vez y luego cambiando a
una secuencia triddica descendente a través de varios
compases. Del mismo solo, el ejemplo 6-39 demuestra de
nuevo un patron de tresillos de Herbie, antes de cambiar a
una figura de una nota repetida y luego una secuencia de
cinco notas un semitono mas grave.

El ejemplo 6-40 demuestra un patron de Herbie de
una 42 hacia abajo, una 32 hacia arriba de su solo del
tema “Little One"” .25 Un poco mas tarde en el mismo solo,
Herbie toca la secuencia ritmicamente compleja
demostrada en el ejemplo 6-41.26

Ejemplo 6-40
Diisus|79 Fésus
h H- 28 1l
7] L. 2= i
| Py P2l i o
) [ | Ll 1 bl
A\NVJ 1/ [ [ [ il [
PS] 4 ‘ §3< \
Ejemplo 6-41
F- G-/F Fsus179
33— 33— 3 —3—
0 N | o o | o o sl o
he 7 & 5 % e e o —
1 ! ‘ ~ 1 —— — —~
o — —— |
Eb7/F
3 [ 1
=, et e o s
| [ | I— —— | [
| ! — — !

Todos estos ejemplos se ven de maravilla en el papel,
pero si los oyes te pondras en otra dimensién. Solamente
puedes experimentar los altibajos de la tension dentro del
solo, la interaccién entre Herbie, el bajista Ron Carter y el
baterista Tony Williams y la sustancia emotiva de lo que
tocan si lo escuchas. Es decir, cbmprate el disco.

25 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.
26 fpid.
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Freddie Hubbard

También toca unas secuencias brillantes Freddie
Hubbard. El ejemplo 6-42 demuestra una secuencia de
tresillos que toca en el lindo tema “Gaslight”27 de Duke
Pearson. El ejemplo 6-43 demuestra otra secuencia de
tresillos que toca Freddie, de su solo en el tema de Herbie
Hancock, “Little One"” .28

Ejemplo 6-42
EBA3 EA
h ,ﬂ I o 3% R R i * [ —
\J 1 e | P || | | | | |
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Ejemplo 6-43
F- G-/F Fsus’® Eb7/F
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N ‘3’1 | | |
) P : ] |
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| |  — [ | 4 no
o | - i
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27 Duke Pearson, Sweet Honey Bee, Blue Note, 1966.
28 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.
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Jobn Coltrane

John Coltrane tocé muchas secuencias. En el
ejemplo 6-44 se demuestra una secuencia de su solo en
“Locomotion”.29 La primera nota de cada grupo de
cuatro notas se acerca cromaticamente a la 52 de una
triada descendente. Demostramos otra secuencia de
Coltrane un poco mas abajo en este capitulo.

Ejemplo 6-44
Bb7 G7 C-
Q I — — ! —i i
- =Y o b a L |
© e == =t o1+ —
F7 Bb7
)
i ! ‘
V4 [ [ [
o - !
o—g T ho——— 't
‘, —
‘L
George Coleman
George Coleman es maestro en crear estructura
dentro de sus solos, tocando secuencias. El ejemplo 6-45
demuestra la conmovedora secuencia ritmica en los ocho
primeros compases de su solo en “Little One”30 de Herbie
Hancock.
Ejemplo 6-45
F-, 3 Eb-7/F F- 5 Eb7/F
o1
)L’} TSﬁ ! ‘k\' [ r? Tz llb,' } ! 1 i ai
L&) ! [ — —— ——— 2, » b o
o < \ \ ! * r—
b9 L £11
Esus 3 E —g Eb7h9
o) prm——— 3
\J 1Ny [ P [ e

29 John Coltrane, Blue Train, Blue Note, 1957. Esta es una de las
mejores grabaciones de Coltrane.
30 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.
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Lee Morgan

Lee Morgan tenfa una aptitud especial para las
secuencias. El ejemplo 6-46 demuestra una secuencia de
Lee Morgan de uno de sus mejores solos, en
“Locomotion”3" de Coltrane. Lee rearmoniza el acorde de
Bh7 como triada de Bb mayor, acercandose
cromaticamente a cada una de las notas del acorde de Bb
desde un semitono mas grave.

Ejemplo 6-46
Bb7 b
7 B BETe fote e Pt
(&) = A =2t =i —=
PY) be & fe ge [
T
(@ Y e
D)
Wayne Shorter
Wayne Shorter es otro maestro de la improvisacion
que utiliza las secuencias. El ejemplo 6-47 demuestra
unos compases del solo de Wayne de su tema
“Angola”.32 Fijate en la manera de que Wayne altera los
acordes. La nota Ab (G# en términos enarmonicos) es la
#11 de D7. A partir del tercer compas, Wayne toca F sobre
D7 (la#9) y Gb sobre Eb7 (también £9).
Ejemplo 6-47
D7 Eb7 D7 Eb7
T T e e =
- i—bf%—“'?tﬁ]  ——— Y P — 1 —]
Gl SSSsaitasass
D7 Eb7
h |
\J [ [
bG—F——F—F——F— %+
6, .o be
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31 John Coltrane, Blue Train, Blue Note, 1957.
32 \Wayne Shorter, The Soothsayer, Blue Note, 1965.
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Improvisacion triddica

as triadas son los acordes basicos de la armonia
L occidental y como tales funcionan para estabilizar la
armonia y prestarle cierta estructura al solo. El ejemplo
6-48 demuestra el uso de Wynton Kelly de triadas
arpegiadas en su solo en la grabaciéon de Miles Davis del
tema de Frank Churchill, “Someday My Prince Will
Come" 33

Ejemplo 6-48
BbA D7#5 EbA b(;7#5
3 r] . 2 o o .
n o o 4o b—‘- i | I’# - Ff e
A3 L g P e ® i e @1 ——
AL T —v \ = ——
\ N V
3
Bl’ mayor - - - - - - F# aumentado- - - Eb mayor- - - — - - — — -

En el ejemplo 6-49 se ve una secuencia triddica
tocada por Mulgrew Miller en su tema “Wingspan”.34 Las
triadas mayores se siguen unas a otras por el ciclo en la
direccion de las agujas del reloj—F mayor, C mayor y G
mayor. Cada triada proviene de la escala de la cifra del
acorde demostrada. La triada de F mayor obviamente es
de la misma escala que el acorde de F ; la triada de C
mayor es una de las triadas que se dan en la tonalidad de
F, siendo F-7 el acorde de Il grado; y la triada de G mayor
es de la tonalidad de G mayor, de la cual A-7 es el acorde
de Il grado.

Ejemplo 6-49
FA G-7 A-7
-
n = e, ® ! |
) e ) — . P !
fan) ] i e E— S i — — o
ANV} ! |4 [ |
PS) \ —~

triada de F mayor- -

triada de C mayor - - -

triada de G mayor

33 Miles Davis, Someday My Prince Will Come, Columbia, 1961. Este
es uno de los mejores solos de Wynton.
34 Mulgrew Miller, Wingspan, Landmark, 1987.
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Mira el ejemplo 6-50, también tomado del solo de
Mulgrew en “Wingspan”. Mulgrew toca una secuencia
triddica ascendente, esbozando triadas mayores, menores
y aumentadas. Mulgrew toca la 32, la fundamental, la 32
de nuevo y la 52 de cada triada. Notaras que la
fundamental de cada triada asciende por la escala de F
menor melddica: F, G, Ab, Bb, C, D, E, F.

Ejemplo 6-50
F-7 Bb7
O p—
-~} — pm— - ! — — ‘
\\S) ! 1 \ \ be . ——
I — T @ I 7® @ @
D l)i o ° ® be o ° *he * be
F menor G menor Ab mayor Bb mayor
G-7 C7
)? \ . — | } J }r’ Fo
S L
C mayor D mayor E mayor F aumentado
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Como se demuestra en el ejemplo 6-51, Herbie
Hancock toca una secuencia triadica en su solo en el tema
de Cole Porter, “All Of You" .35 Se colocan los nombres de
las triadas debajo de cada compas. Algunas de las notas
gue toca Herbie no parecen pertenecer a los acordes
(como las trfadas de E mayor sobre el acorde de C7), otro
ejemplo de tocar secuencias para salirse afuera de los
cambios.

Otro ejemplo de secuencia triddica se demuestra en el
ejemplo 6-52, en el cual Freddie arpegia una triada de F
sobre dos acordes en “Angola”36 de Wayne Shorter.

35 Miles Davis, The Complete Concert 1964, Columbia. Este es uno
de los solos mas brillantes de Herbie.
36 Wayne Shorter, The Soothsayer, Blue Note, 1965.



DE LAS ESCALAS HASTA LA MUSICA

Bb7

e

F menor - ------- Gmenor--------- Ab mayor- - - - - - - - gb mayor- -

L)

1N

-

Ejemplo 6-51

¢

143

D749

il

I1
4
Bb dismin.

be 4o

b
b

Eb7#11

]

o
C7

EI’ mayor- - - - ---- Emayor--------

C7
P
Bb7
g
AL dismin.

P

D749

D7

--------Cmayor------------

4@

—

F-7

Cmayor--------- Dmayor----------
F menor--------- Gmenor---------

B dismin.

|1'

Eb7#11

Eb7811

rN"”"D

Ejemplo 6-52



CAPITULO SEIS

Ejemplo 6-53
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Estudiando patrones triddicos

¢ Como se las arregla uno para dominar la técnica de
incorporar las triadas a los solos? Primero échale un
vistazo al ejemplo 6-53, que demuestra las triadas
construidas a base de cada nota de la escala de C mayor.
El orden de las triadas, empezando con la fundamental, es
“mayor, menor, menor, mayor, mayor, menor,
disminuida”. Apréndete de memoria ese orden y estudia
la manera de arpegiar las triadas en todas las tonalidades,
como se demuestra en el ejercicio del ejemplo 6-54. El
ejemplo 6-55 demuestra el mismo patrén triadico que
tocé Mulgrew Miller en el ejemplo 6-50, esbozando la
32, la fundamental, la 32 de nuevo y la 52 de cada triada.

Y iqué decimos de las triadas de la armonia menor
meloddica? El ejemplo 6-56 demuestra las triadas que se
encuentran en la escala de C menor melddica. Fijate en el
orden un poco raro de las triadas: “menor, menor,
aumentada, mayor, mayor, disminuida, disminuida.” Esta
secuencia de triadas es mas facil de aprender de memoria
de lo que se pensaria: dos menores, aumentada, dos
mayores, dos disminuidas.

Ejemplo 6-56
o) | o
\J O 199 o4
/ S (o) 24 Q P34
rN (P2 Q (=4 Q) p=4 O 7
A\SV; 58 Q 58 o) AS4
) YO O i
menor menor aumentada  mayor major  disminuida disminuida
| grado Il grado llgrado IVgrado Vgrado Vigrado VIl grado
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El ejemplo 6-57 demuestra un ejercicio arpegiado
para triadas de la escala menor melédica y el ejemplo
6-58 demuestra el patrén triddica de Mulgrew del
ejemplo 6-50, esbozando la 32, la fundamental, la 32 de
nuevo y la 52 de cada triada.

Ejemplo 6-57
3 3 —34
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Para las triadas de la escala disminuida, el ejemplo
6-59 demuestra las triadas que se encuentran en la escala
disminuida semitono-tono de C; son todas triadas
disminuidas. El ejemplo 6-60 demuestra el ejercicio de
trfadas arpegiadas y el ejemplo 6-61 demuestra el patrén
tocado por Mulgrew, ahora vuelto a la armonia de la
escala disminuida.

Ejemplo 6-59
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Ejemplo 6-62
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Ejemplo 6-63
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Ejemplo 6-64
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Para las triadas de la escala de tonos enteros, el

ejemplo 6-62 demuestra las triadas que se encuentran en
la escala de tonos enteros de C. Son todas triadas
aumentadas—en efecto, la Unica triada que se encuentra
en la escala de tonos enteros. El ejemplo 6-63 demuestra
el ejercicio de triadas arpegiadas y el ejemplo 6-64
demuestra la idea tocada por Mulgrew, ahora vuelta a la
armonia de la escala de tonos enteros.

El ejemplo 6-65 demuestra una secuencia triadica de

cuatro notas en los primeros compases de “Stella By

Starlight.” jPractica las triadas!

Ejemplo 6-65
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a "L b —

L8 b8
ray ~ O
el O
prd

c-7 F7
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Secuencias con los acordes de 7%

os acordes de séptima son los acordes basicos del
L jazz. Al igual que las triadas, su presencia en un solo
estabiliza la armonia y le presta cierta estructura. Echale
un vistazo al ejemplo 6-66, del solo de John Coltrane en
“Milestones” .37 Coltrane arpegia todos los acordes de 72
desde la tonalidad de F para abajo mientras toca sobre un
acorde de G-7.

Ejemplo 6-66
G-7
o -
Q 7bl \._Q - I?l - T ATT
y .4 - ] o ! 5o o5 -
[ fan) [ [ [ L o Vv
SV ! ! jud
Eg... D-7... C7... BbA... -7... -7... FA... Eo..
Toca el ejemplo 6-67 y escucha los acordes de 72
descendentes que toca Herbie Hancock en su solo en “All
Of You" .38 Herbie dispone los acordes de 72 en tresillos,
traslapando una estructura melédica de cuatro notas (el
acorde de 73) sobre una estructura ritmica de tres notas
(tresillos). Todos los acordes de 72 que toca sobre F-7, Bb
provienen de la tonalidad de Eb. Herbie rearmoniza y se
sale afuera de los cambios en los dos ultimos compases,
arpegiando los acordes de 72y las triadas de la tonalidad
de D.
Ejemplo 6-67
F-7 Bb7
3 3 3 3
( ’ﬂ 3 h 3 o
9 2. P [ [ [ [ [ [e—.)
g b v [ o [ [
(r~> > o P —
A\SV} [ v =l
D) §$ . o * o
F-7_____ EbA ______ Do ______ C-7______ Bb7 ______ AbA ______
G-7 c7
—3— 3 3 3 3
Nl 3 . . p— p—
< T — tg fo 1 ?
4 S - s i 1t p3
L e blé 4 B —3 1 TR
o Iqi = F" h;: hi’ L4 ﬁ‘
G7_-_____ A7_______. B-7____ triada de B menor triada de F§ menor

37 Miles Davis, Milestones, Columbia, 1958.
38 Miles Davis, The Complete Concert, 1964, Columbia.
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Toca el ejemplo 6-68, de “The Big Push”39 de Wayne
Shorter. Wayne arpegia F-7, Eb, una triada de F menor,
C-7, Bb7 y Ab—acor des que pertenecen a la tonalidad de
Eb—al tocar sobre F-7, Bb7. Fijate en la manera de que
Wayne utiliza el espacio, es decir los silencios de negra 'y
blanca, a veces en el medio de un acorde arpegiado.

Ejemplo 6-68

T77e
M
N
[ YN
1L447
N
N
Q|
1L447
N
[ YHEN
AN
T
.FH
M

By ~ be
F-7______ EBA 777777777777 triada de C-7______. 857 ,,,,,,,,,,,
F menor
F-7 Bb7

N ~

y — e

N o | | I

A\NVJ Y Hha [

Y Ve e |7;;
AbA

39 Wayne Shorter, The Soothsayer, Blue Note, 1965.
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Ejemplo 6-69

Qe | \

El ejemplo 6-69 demuestra un patrén ascendente
para practicar sobre un acorde de 72 en la tonalidad de C.
El ejemplo 6-70 demuestra un patrén descendente. El
ejemplo 6-71 demuestra un patrén en que se invierte el
orden, alternando entre acordes de 72 ascendentes y
descendentes. El ejemplo 6-72 demuestra un patréon en
gue se invierte el orden, alternando entre acordes de 7@
descendentes y ascendentes.
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Ejemplo 6-70
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Ejemplo 6-71

A\SYJ

Ejemplo 6-72

A\SY
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Practica estos patrones en todas las tonalidades; en
todas las formas (ascendente, descendente, patrones que
se invierten); y en todas las escalas, sean mayores,
menores melddicas, disminuidas o de tonos enteros.
Apréndete de memoria el patrén de los acordes de 72 que

provienen tanto de las escalas mayores como menores
melddicas.

e En la armonia de la escala mayor el patrén es el
que sigue: 72 mayor, 72 menor, 72 menor, 72
mayor, 72 dominante, 72 menor,
semidisminuido.

e En la armonia de la escala menor melédica, el
patrén es el que sigue: menor-mayor, 72 menor,
72 mayor §5, 72 dominante, 72 dominante,
semidisminuido, semidisminuido (ejemplo

6-73).
Ejemplo 6-73
ca D-7  EbatS  F7 G7 Ao Bo

A | | Q p s e

v O 9] 7] S
.t N = .
N & (-2 > S
Nt I :

Estos son patrones estupendos, pues te ayudan a
interiorizar cada escala en varias combinaciones. Pero si se
repiten demasiado en un solo, pueden llegar a aburrir. Sé
ingenioso ritmicamente y procura buscarte la manera de
transformar estos ejercicios en musica (ejemplo 6-74).

Ejemplo 6-74
3

o) et I - o

\J [ [ [ — [ [
7 [7] \ P [ [ Py [ [ [
rN I N v [ P e [ P [ [
\\au “L‘ o — o 54 o

=~ -

N>
!

i
I
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Ejemplo 6-75

FA

Notas en comiuin

o tienes que tocar todas las notas de cada escala.
NUna manera de acercarse a la improvisacion que crea
mas espacio y menos cromatismo es buscando las notas
en comun, o sea las notas que pertenezcan a dos 0 mas
acordes consecutivos.

Mira los acordes del tema de Sam Rivers, “Beatrice”,
demostrado en el ejemplo 6-75. ; Puedes ubicar una nota
gue se dé en cada una de las escalas del tema de Sam?
Pues sf hay una: C. Por darse la nota C en cada acorde de
“Beatrice”, puedes utilizar esa nota como cohesivo que le
presta unidad a tu solo, dandole estructura y belleza.

Ghak4 FA

|
|

B— [ —

Ebat4 D-7 Ebat4
[a) — = |
7 = . =t Z
G et et

D-7 Bb-7 A-7
9 — i 1'7,1 —
[fan i—‘—P—F : i i pe Ve — B p——
o he ® 7 4 o ° R

BbA Eo A7alt
[a) ‘ \ | | o ®
\J [ [ Py ZP '
@. | [ ‘
J he o —

D-7 G-7 Ghak4

|

N
ot
|

]
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El ejemplo 6-76 demuestra un solo de “Beatrice”. La
nota C, comuUn a cada escala de “Beatrice”, se toca en
cada acorde y en cada compas. Fijate también en el uso
comun de la triada de F mayor y la escala pentaténica de

F menor. Cubriremos las escalas pentatoénicas en el

Capitulo 9.
Ejemplo 6-76
FA Ghat4 FA Ebat4
IQ y Z— ) ﬁ } \)A\ | } | N LV‘J i \ ‘
'\\g — L) — & 1 }3 i L"‘ o . #h o ‘ ’\/;
ey
©):
prd |
b o |
O PO O bo
D-7 Ebat4 D-7 3 Bb-7
N A o ® ® o L
Hﬁu‘ F V } g’ \ 4;%—.4.‘ o oi g‘lll? —1
5 " R —
ey
)
- |
o ho o bg
A-7 BbA Eo A7alt D-7
- —, S L I S
. | ® | [ ] [ | | | | - ® |
H—- \ i 1 o — o
P3) \ ‘ \
&) I
) | I
prd | |
— — = 2
s bo d
G-7 Ghaf4 F-7 Gha%4
O I ll I lr) i
(- ‘ *5 } ‘ T _ i
..o | e T 1 e
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)
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Toca el ejemplo 6-77, los primeros cuatro compases
del tema de Wayne Shorter, “Fee-Fi-Fo-Fum” .40 A primera
vista, estos cambios pueden parecer dificiles hasta a los
musicos mas experimentados. No hay ni rastro de II-V-l y
el hecho de que se pasa repentinamente de los acordes de
la escala menor melédica a los de la escala disminuida y
luego a los de la escala mayor y que la fundamental se
mueve en 32 menores (Ab a Ch a D7 *9) lo hace parecer
mas un campo de minas que una progresion de acordes.
Pero espera, hay una salida.

Ejemplo 6-77

411
Eb7811  p7#9 G-7 AbA cha  D7b9 Gsus
|

o . N

G S
e
T
T4
L
‘T;T'
:EL
oleolo

b B

N

9

0

e
NN
-
)
2
B
—% e
|
c

40 Wayne Shorter, Speak No Evil, Blue Note, 1964.
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Ejemplo 6-78
modo de G doérico
G-7
A Il ‘
\J [ [ [ ‘ ‘
[ [ [ [
| | | [ !
) ! ! ‘
escala de Ab mayor
AbA
n | | | l?P
f—+— ' \ \ }
[ [ [ [ !
| | | [ !
) ! ! ‘
ALA(#A') modo de Ab lidio
o) | | bﬁ
g M | ‘ | }
[ [ [ [ !
| | | [ !
DY) ! ! ‘
$4
escala de Cb mayor
cba Y
) ‘ | \
g | [ | M| | |
V4 | [ [ P 1 |
rN | M| | |
CEA(#“) modo de Cb lidio
[a) | | \
\J | [ | M| | |
p | [ [ [ 1 |
rN | M| [
M
t4
Enfoquémonos en los tres cambios que ocurren en el
medio del ejemplo: G-7, Ab y Cb . Hay cinco escalas que
se pueden tocar sobre estos tres acordes. ¢ Por qué hay
dos escalas adicionales? Es que los dos acordes de 7@
mayor se pueden tocar o con la escala mayor o con la
escala lidia. El ejemplo 6-78 demuestra las cinco escalas.
Las escalas demostradas para G-7 y Ab tienen cinco
notas en comun, como se ve en el ejemplo 6-79. Ocurre
que estas cinco notas se encuentran en la escala de Bb
pentaténica. Ahora empezamos a ver que tiene algo de
estructura. Dos de las notas, Bb y F, también pertenecen al
modo de Cb lidio, una de las dos escalas demostradas que
se puede tocar con Cb .
Ejemplo 6-79

)
7 — P
20— —r
A\NY I I !

notas en comin de G-7y AbA notas en comin de G-7, AI’A, y CFA(M)
£
|

I
by
v

T

P
®
|
|
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Ahora toca el ejemplo 6-80, un /ick que utiliza las
notas en comun descritas. ;Podras en realidad llevar
cuenta de todo esto al tocar? Quiza no lo puedas hacer al
principio, pero al interiorizar el conocimiento de las
escalas, se empiezan a ver las posibilidades de notas en
comun inherentes en lo que pueden ser cambios de
acordes “dificiles”.

Ejemplo 6-80
G-7 Abak4 Chat4
e Late e be
\J | sl N | e [ < e
A T e ® ® I * | !
N I | V¥ ] [ | 2 | [
A\SVJ ® ¥ [ | -3 i T~ J
) e
by L H;Ltﬁ
) v
©):
el
El ejemplo 6-81 viene del solo de Freddie Hubbard
en “You're My Everything” .41 Las tres notas que se
demuestran—E, F y G—son notas en comun que
pertenecen a las escalas de D-7, Bg y E7alt. Freddie toca
solamente una nota adicional, la de C# en el acorde de
. Ba.
Ejemplo 6-81
D-7 Bo
N ~ /N N
# [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ | [ [ [ }. %. | [
[ — [ I— [ [ — [ [ [ I— [ [ holll [ [
\\SV e — — !
S S S 3 ] 3 3 3
E7alt
%—P—f/\\‘
(~— - } -
A\SV} ™ s
a S

41 Freddie Hubbard, Hub Tones, Blue Note, 1962.
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Ejemplo 6-82
F7 Bb7 c-7 F7
[a)
y.a '_E?—'—Q—k. '_B_\'—'—Q—h- '_E_\.—P—Q—k.
N [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [
A\SV — 1 \ ‘ \ \ — 1 \
a = I =
Bb7 Eb7 Bb7
o o ° e
4197 [ e [ e }
N [ [ [ [ [ [ [
ANV} I | [ [ I [
a e |e—= B |E—=
Freddie Hubbard también toca notas en comun en su
solo en el blues, “Hub Tones”,42 como se demuestra en el
ejemplo 6-82. Todas las cinco notas existen en comun en
todas las escalas menos la D natural en el acorde de Eb7—
una 72 mayor en un acorde de 72 dominante. Para cuando
Freddie toca la D natural, tu ofdo ha sido predispuesto a
aceptar esta nota de “afuera”.
Freddie también toca notas en comun en su solo en
“Dolphin Dance”,43 como se demuestra en el ejemplo
6-83.
Ejemplo 6-83
Las voces de piano de Herbie Hancock se han simplificado
D/E C/E
3 3 3 3 3 3
FNVIR s O o O |
P d 4
[ [an )
o R —8
% N
6):
>) ﬁ O
=
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43 Herbie Hancock, Maiden Voyage, Blue Note, 1965.



DE LAS ESCALAS HASTA LA MUSICA

Uno de los solos mas bellos que toca Herbie Hancock
se encuentra en su tema “Little One” .44 Herbie toca una
secuencia con notas en comun que en realidad viene a ser
dos secuencias en una. En el ejemplo 6-84, todas las tres
notas (G#, A#, B) pertenecen a los dos acordes (Désus’?,
Fisus). ;Y dénde estd la segunda secuencia, la escondida?
Echemos un vistazo al orden de las notas con que
empieza cada tresillo: A%, G¥, A, B, A8, G§, A%, B, A, G#,
A#, B (ejemplo 6-85). Estas primeras notas forman otra
secuencia oculta dentro de la primera. Las dos secuencias
se mueven por la escala.

Ejemplo 6-84
DiisusBg

o de £ ohe o £ o o o Plefe o o o o

y - \ ] 1 — 1 — 1 \ ] 1 —

A\SV 3 -3 3 3 3 -3
Herbie D
Hancock 0 ‘ ‘ i i

y 4 L [ [ [ |

[ fan # : j : 41—

A\NVJ PR g'- #gl.

Q Hl 1 . .
Ron .
Carter - 1 1

4o 4o
Fésus

p B fo o £ o o e P o fofe £ o o o P o o
V.4 [ —— | [ [ | [  I—— [ — | I
rN ! _— | oy I~ ! —|
A\NVJ 2 S S 2 2
a ] e 3 =
h Il ‘ Il Il Il
\J [ [ [ [ [

Ejemplo 6-85

44 fbid.
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Cambios “‘estiraos”

medida que vayas escuchando a los maestros y
Aque te vayas acostumbrando a tocar por los cambios,
mas te percataras de la variedad en lo que dure cada
acorde. Podras estirar o reducir el tiempo de los cambios
maés alla del largo indicado por la cifra, variando el
momento en que empieces a tocar un acorde o pases al
siguiente.

El ejemplo 6-86 demuestra una secuencia
ascendente de tres notas tocadas por Joe Henderson
pasando por cuatro acordes en “Pretty Eyes”4> de Horace
Silver. Fijate en la manera de que Joe “estira” los acordes,
anticipando el compas de F-7 en dos tiempos en el
compds de G y extendiéndolo por un tiempo al compas

de Bb7alt.
Ejemplo 6-86
GA F-7 Bb7alt i b
Q }j If/‘J_ir)i !_Ib?f?‘\ I\ \;\ ] ‘L"l —_—
6 = = =
F-7-
Eb-7
n e
\J |
1~ ]
A\NVJ
Y

Mulgrew Miller es un maestro de estirar los cambios.
El ejemplo 6-87 demuestra el arreglo del tema de
Mulgrew, “Wingspan” .46 El ejemplo 6-88 demuestra el
solo de Mulgrew en su tema. Este ejemplo ofrece una
manera de ver al fondo la manera de que un musico
maestro estira los cambios. El andlisis que se coloca entre
los pentagramas demuestra donde Mulgrew estira los
cambios, anticipandolos y extendiéndolos. Fijate también
en los momentos en que rearmoniza los cambios, toca
secuencias, se sale afuera y mas.

45 Horace Silver, The Cape Verdean Blues, Blue Note, 1965.
46 Mulgrew Miller, Wingspan, Landmark, 1987.
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Ejemplo 6-87

Mulgrew Miller

Wingspan
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de 4 compases
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©1987, Mulgrew Publishing Co. Utilizado con permiso.
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Ejemplo 6-88

El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan”

cambios de |
acorde originales: FA Ag D79
[a) o | \
214 - ; — = éﬁfﬁt
Gh— — =
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estirados y alterados Ab-7
por Mulgrew
%
d L I/
V2§
i Ab-7 Db7 C7alt Fal4
o) | \ — o I
= = s —T T
%;‘:fm L T M———r
) \ o T —
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, Cralt ______ ..
et O
~<—b
o G-7 C7alt G-7 c7
[ — | "
v | e D . I
& v i T e
By P — ‘ | " 4
o B mm—
FA | G=7 . EA? .
et O
e
Ag D7"9 Ab-7 Db7
11
h | —
v | | ' ‘ ——— ]
(éb i g bj X ] P~ I | | | |
| | |
By e T
D7alt .. ! b i D7alt -—---
. be . o
S T E— _—
75 L o \
r \
14 Go C7alt
o)
|V
9 H | | [ —
& e
PS) o—He—9Heo
,,,,,,,,, FA - _______
o P be " . 2
/I':[r) | | } r b r ._q,. r

164




DE LAS ESCALAS HASTA LA MUSICA

El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan™ (Continuacion)
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El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan” (Continuacion)

FA G-7 c7 Ao D7"9
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El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan” (Continuacion)

escala pentatonicade A _______.

:

4
”

LY

o 401

V
N

A\SVJ
D)

Eb-7

e
W)
|4

Ant4
E &

52

D7

A\SVJ
D)

FA

C7alt

G-7

B7alt

Fio

VL

B7 ___.

F§-7

Db7

Ab-7

D7°9

be . be |,

|
 —

Ao

Fak4

C7alt

Go

167



CAPITULO SEIS

El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan” (Continuacion)
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El solo de Mulgrew Miller en “Wingspan™ (Continuacion)
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CAPITULO SEIS

Estudia todos los patrones demostrados en este
capitulo por varios acordes y progresiones. Los discos de
Aebersold son Utiles para esto, en especial el de /I-V-/
(Vol. 3) y Gettin’ It Together (Vol. 21).

*

Ahora que has aprendido algunas técnicas de
convertir las escalas en muisica, vas a pasar a un
método que emplearon los primeros mauisicos de
bebop con las escalas que “no salen bien”
ritmicamente: me refiero a las escalas bebop.
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