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Resumen

El propésito del presente trabajo de investigacion es la creacion de una Propuesta
metodolégica para el acompafiamiento pianistico del género musical balada; mediante
variaciones de patrones ritmico arménicos, para pianistas de nivel intermedio y la
sistematizacion del proceso de aprendizaje para el acompafiamiento en el piano,
presentando de una forma secuencial y didactica, las técnicas pianisticas necesarias para
lograr dicho objetivo. Se realiza una recolecciobn y andlisis de cuatro métodos de
acompafamiento pianistico como referente metodoldgico utilizado para la ensefianza del
acompafamiento en el piano y posterior aplicacion en la sistematizacion metodolégica en
el género musical balada. Posteriormente se procede a buscar toda la fundamentacion
tedrica acerca del género balada: definicion, origen, estructura, formato, acordes y
progresiones arménicas mas caracteristicos o usuales en este género. Después, se realiza
un analisis y exposicion de las técnicas pianisticas mas comunes para el acompafamiento
en el piano: acordes en bloque, rotos, y arpegios, asentando una base para el desarrollo de
los patrones de acompafiamiento. Para finalizar, a partir de todos los aspectos revisados
anteriormente, se desarrollan los disefios ritmico armdnicos para el acompafiamiento en el
piano, a través de un disefio ritmico que se detallara desde su construccion mediante
acordes mayores, menores y luego con progresiones armoénicas en modo mayor y menor
aplicado en fragmentos de temas populares del género balada; como complemento también
se detalla la funcién de acompafamiento presente en la mano izquierda mientras la mano

derecha interpreta un solo melédico.

Palabras clave: armonia, masica, ritmo, piano, balada
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Abstract

The purpose of this research is the creation of a methodological proposal for the piano
accompaniment of the ballad musical genre; through variations of harmonic rhythmic
patterns, for intermediate level pianists and the systematization of the learning process for
piano accompaniment, presenting in a sequential and didactic way, the piano techniques
necessary to achieve this goal. This research presents a collection and analysis of 4 methods
of piano accompaniment as a methodological reference used for the teaching of
accompaniment at the piano and subsequent application in the methodological
systematization in the ballad musical genre. Subsequently, this investigation approach to all
the theoretical foundation about the ballad genre: definition, origin, structure, format, chords
and harmonic progressions more characteristic or usual in this genre. Next, an analysis and
exposition of the most common piano techniques for piano accompaniment is made: block-
chords, broken, and arpeggios, laying a basis for the development of accompaniment
patterns. Finally, with all the thematic reviewed before, harmonic rhythmic designs are
developed for the accompaniment on the piano, through a rhythmic design that will detail
how to build it through major, minor chords and then with harmonic progressions in major
and minor mode, it is applies in fragments of popular themes of the ballad genre, as a
complement also details the function of the accompaniment of the left hand in

accompaniment, when the right hand performs as a soloist.

Keywords: harmony, music, rhythm, piano, ballad
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Introduccién
El presente trabajo de investigacion titulado: Propuesta metodologica para el
acompafiamiento pianistico del género musical balada; mediante variaciones de patrones
ritmico arménicos, para pianistas de nivel intermedio, aborda las técnicas pianisticas
necesarias para desarrollar la destreza musical del acompafiamiento en el piano, enfocado
en el género musical balada. Este trabajo consiste en una propuesta de aplicacién practica,
a través de la creacion de patrones de acompafiamiento pianisticos ejemplificados en

fragmentos de canciones seleccionadas a criterio del autor.

El problema de investigacion se plantea mediante la pregunta: ¢Es posible mejorar el
aprendizaje de pianistas de nivel intermedio para el desarrollo de habilidades para el
acompafiamiento del género musical balada? Esto, como respuesta indujo a una
investigacion tedrico- practica que diera soluciéon a la problematica planteada, y como
resultado, se construyé una propuesta metodoldégica de acompafiamiento para el género

mencionado.

La fundamentacion teérica del presente trabajo de investigacion esta basada en el método
descriptivo, inductivo y deductivo. Mediante el método descriptivo se realiza el analisis de
métodos de acompafiamiento de piano existentes, asi como de la informacion obtenida.
Posteriormente, con los métodos inductivo y deductivo, se infirid en una planificacion de
una propuesta metodoldgica que de manera secuencial presenta diferentes técnicas para

el acompafiamiento de diferentes temas musicales dentro del género balada.

En el Capitulo 1 se seleccionaron cuatro métodos de acompafiamiento de piano, a partir de
los cuales se realizé una descripcidn general de las principales caracteristicas sumado a un

analisis de la metodologia utilizada para el aprendizaje de esta destreza en el piano.

En el Capitulo 2 se realiza la fundamentacion teérica del género musical balada. Entre las
tematicas que destacan se encuentran: origen, caracteristicas, estructura, armonia, acordes

y progresiones armoénicas usuales, por mencionar algunas.

En el Capitulo 3 se describen las técnicas pianisticas mas utilizadas para la construccion
de disefios de patrones ritmicos de acompafnamiento. Estos se presentan mediante acordes

en bloque, acordes rotos y arpegios, con manos juntas y para la mano izquierda.

Una vez presentados todos los conceptos necesarios para el desarrollo de esta

investigacion, se procede a disefar la propuesta a partir de patrones ritmicos de

Freddy Ivan Sinchi Farez
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acompafamiento para el género balada. Acordes mayores, acordes menores son utilizados
para el disefio del patron armoénico mediante progresiones en modo mayor y/o menor.
Finalmente, estos disefios son aplicados a fragmentos de temas musicales
correspondientes al género balada seleccionados a criterio del autor. Cada ejemplo musical
expuesto dispone de su respectiva ejemplificacion auditiva en mp3 para una mejor
comprension del lector. Como anexos, se presentan cuatro temas musicales completos con
su respectiva aplicacion del acompafiamiento pianistico revisado en los capitulos previos

exponiendo de manera préctica los ejercicios anteriormente propuestos.
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Capitulo 1

Discusion de métodos para acompafiamiento pianistico

1.1 Introduccion
En la actualidad se encuentran a disposicion diversidad de métodos de
acompafiamiento para piano. Entre algunos de los estilos que estos métodos

desarrollan se encuentran el jazz, blues, pop, entre otros

Gracias a el avance tecnoldgico, algunos de estos métodos para el acompafiamiento
se han fusionado con diferentes recursos digitales como audios en mp3, videos,
hipervinculos, asi como la optimizacion de plataformas interactivas digitales para la
mejora del aprendizaje asincronico del estudiante. Algunos de estos métodos se

pueden encontrar de forma gratuita o a través de pago por suscripcion.

Del universo existente entre estos métodos se han tomado como principales referentes
para la elaboracion del presente proyecto de investigacion, los siguientes métodos de

acompafamiento para piano, entre los que se encuentran:

1) Acompafamiento al teclado (Figalo, 2004).
2) Acompafiamiento en el piano 3D d (Miguel, 2014).
3) Primeros acompafiamientos de piano (Domingo, 2016)

4) The piano pop book (Harrison, 1998)

Los métodos mencionados, en cuanto a caracteristicas en comin que comparten, y la razén
de la seleccidn para la presente investigacion, es la sistematizacion del conocimiento para
el aprendizaje del acompafiamiento en el piano. Esta forma de presentar la destreza del
acompafiamiento en estos métodos, facilita la comprensién de contenidos nuevos por parte
de los estudiantes. Sus contenidos generalmente presentan secciones como la
conceptualizacion de conceptos armonicos aplicados al piano, por ejemplo: acordes
mayores, menores, tensiones, enlaces armonicos, voicing, encadenamientos de acordes,
entre otros aspectos; asi como secciones dedicadas a los estilos musicales y sus patrones

de acompafiamiento respectivamente.

A partir de estos antecedentes teéricos, para la presente investigacion se realizard una
propuesta metodolégica para el acompafiamiento de la balada para piano, el cual consistira

en el objeto de estudio del presente proyecto de investigacion.
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A continuacion, procederé a realizar una breve sinopsis de cada uno de los métodos

anteriormente referidos.
1.1.1 Acompaiamiento al Teclado

Este método fue creado por Ignacio Figalo, (2004), y publicado por la editorial Play Music
Publishing. Este libro de naturaleza netamente basada en la practicidad del estudiante, se
basa en el uso de recursos audiovisuales mediante ejemplos musicales y partituras que se
complementan con sus respectivos audios en mp3 para su mejor comprension. Se

encuentra dividido en tres secciones que presentan las siguientes caracteristicas:

Primera seccion: se abordan los encadenamientos arménicos o0 progresiones armonicas a
través del uso de inversiones y disposiciones. Los ejercicios y ejemplos musicales que
desarrolla abordan las tonalidades mayores y menores. Como se encuentra a continuacion

en el Ejemplo Musical 1.

Ejemplo musical 1 Encadenamiento I-V-I modo mayor y menor

A L
i b
(o — Z o P 2 Q
" . &
. = = 24 - = =4
o T {
O [ =
i r [, [ &) b | [, [ ]
e 3 [
| v | | v |

En el Ejemplo Musical 2, se puede observar un encadenamiento con la progresion | — V- |,

perteneciente a la cancion Imagine de John Lennon.

Ejemplo musical 2 Encadenamiento I-IV -1 en el tema "Imagine" de John Lennon

C F
A Y~
'Ii: I I - P | | - i%
o ’-“it‘i’-l# ia JVJj ’iwwﬂ“’l d-’ 4=
o — —
e — | | e |
' ' v ’ ' ' ’ ’
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Continuando con la descripcion del método de Figalo, la segunda seccién en cambio,
propone diferentes férmulas ritmicas para el acompafiamiento de varios géneros musicales

como el: pop, musica brasilera y jazz.

Ejemplo musical 3 Férmula ritmica de acompafiamiento para variedad & pop

:ﬁ:ﬁ:%:g::ﬁ%:ﬁ%:.
P ™ ™ R ™ B B R

S
s o o o o o & & !!!!!!!g

h.}

QL

Finalmente, en la tercera seccién del método propone ideas para realizar introducciones y

codas en el piano.

Ejemplo musical 4 Introduccion usando los primeros compases de la melodia

f - | |
¥ | I [

AE « [lepr|? e frr el
[AAATE . ) P Il | | | L L |

o R I - P

e
_ . - -j
- % »

e £ . el e 3

g [a ] ] I ] I |

Ejemplo musical 5 Coda usando arpegios en "terraza" alternando las dos manos

L Rt
- *
AT~ .- N
(A2 I et e 2 2 F—
f\-mu ~ ‘Jg—é | ~ r I
g o+ e
e
— = = :
e 1A i e
= ===

En una visibn general de este método de acompafiamiento se han descrito sus
caracteristicas mas sobresalientes, en particular las referidas a los enlaces arménicos y la

forma de ejecutar acordes de una forma mas pianistica.

Freddy Ivan Sinchi



UCUENCA 18

En cuanto a conceptos y modelos para el desarrollo de la presente investigacion se tomara
como punto principal el concepto de progresion armonica desarrollado por Figalo el cual
menciona que las progresiones armoénicas se encuentran formadas por dos 0 méas acordes
pertenecientes a una tonalidad determinada. Las progresiones armoénicas consisten en la
base de la composicion musical y se distinguen por el uso de nimero romanos en su base

para designar el respectivo grado que la componen (Karzulovic, 2011).

Del mismo modo, para la presente investigacion se utilizara la forma en que Figalo aborda
las progresiones arménicas -como en los ejemplos citados- pero adaptado al estilo balada,

principal objeto de estudio
1.1.2 Acompafiamiento en el Piano 3D

El método Acompafiamiento en el piano 3D, de autoria de Pedro Miguel (2014), consta de
seis secciones presentadas progresivamente de acuerdo a su nivel de dificultad. En cuanto
a las tematicas que aborda se encuentran ejercicios con diferentes tipos de acordes y
técnicas, aplicados en variedad de estilos musicales mediante ejercicios en tonalidades
cercanas. Estos ejemplos a su vez, son acompafiados de videos demostrativos y audios en

mp3 para su respectiva practica.

En primera instancia, este método presenta el estudio de acordes mayores y menores sin

tensiones, utilizando figuras musicales basicas como blancas, negras y corcheas.
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Ejemplo musical 6 Acompafiamiento usando acordes sencillos

19
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Este método, progresivamente y aumentando el nivel de dificultad incluye ejercicios con

acordes de séptima, como se observa en el ejemplo a continuacion:

Ejemplo musical 7 Acompafiamiento usando acordes de 7ma

b K L
A S——— ; I — Y S
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B O ]
\\—_—/

De igual modo, presenta “clichés” de acompafiamiento combinando acordes en bloque,

arpegios y acordes arpegiados de séptima.
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Ejemplo musical 8 Cliché de acompafiamiento
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Se puede encontrar en este método complementariamente la aplicacion de opciones
previamente presentadas para el acompafiamiento como una sintesis de las secuencias

anteriores, como se detalla a continuacion:

Ejemplo musical 9 Aplicaciones musicales usando todo lo revisado en el libro
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Y para finalizar, incluye la seccion de estilos mediante ritmicas para realizar un

acompafiamiento de distintos géneros populares.
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Ejemplo musical 10 Acompafiamiento para el estilo rhythm 'n' blues
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) © o 9 o o o
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1.1.3 Primeros Acompafamientos de Piano

El método Primeros Acompafiamientos de Piano, fue creado por Fabian Domingo en el afio
2016. En su libro, propone diferentes ejercicios de acompafiamiento en el piano,
desarrollado en dos secciones. La primera, presenta algunos aspectos arménicos
desarrollados en diez ejercicios con encadenamiento de acordes para trabajar con manos
separadas, asi como manos juntas. La segunda seccidon desarrolla acompafiamientos

utilizando acordes en blogue, arpegios y acompafiamientos con melodia.

Este método se complementa con recursos audiovisuales como: videos demostrativos de,

audios en diferentes modalidades para practica del acompafiamiento.

En cuanto a algunos ejercicios que presenta este método se encuentran encadenamientos

de acordes con la mano derecha, como en el ejemplo a continuacion:
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Ejemplo musical 11 Ejercicio de encadenamiento con la mano derecha
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De igual modo, presenta ejercicios de encadenamientos para la mano izquierda, como se

detalla:

Ejemplo musical 12 Ejercicio de encadenamiento con la mano izquierda
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Y para finalizar propone encadenamientos con manos juntas. Ejemplo:

Ejemplo musical 13 Ejercicio de encadenamiento con manos juntas
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Asimilados los conceptos de encadenamientos de acordes, el autor propone en este método,
patrones de acompafiamiento usando acordes en bloque, arpegios y acompafiamientos con

melodia como se presenta a continuacion:
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Ejemplo musical 14 Acompafiamiento en acordes
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1.1.4 The Piano Pop Book

El método The Piano Pop Book fue creado por Marck Harrison y publicado en 1998 por la
editorial Harrison Music Education Systems. Esta dividido en dos secciones que se
subdividen en diez y ocho capitulos respectivamente. La segunda seccion esta dedicada

exclusivamente a estilos de acompafiamiento contemporaneos en el piano.

Para la presente investigacién se utilizara como referente la segunda seccién de este
método, en particular la tematica referida al acompafiamiento del estilo balada pop en el
piano. La metodologia que presenta The Piano Pop Book, toma como punto de partida la
comprension de la estructura armonica de un tema musical determinado, a partir de

ejemplos musicales presentados en lead sheet -u hoja guia.
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Ejemplo musical 15 Estructura armdnica de la balada pop

by
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En el Ejemplo Musical 15 se puede observar la estructura armoénica a seguir y sobre la cual
se aplicara diferentes patrones ritmicos, a partir de sus acordes y la duracién para cada
compas.

Ejemplo musical 16 Patron de acompafiamiento con acordes rotos

g G Ami7 Bmi7 C

% | e S = 1;_‘5';;_~J’\_;_ﬁ'\ — —]

e e e =
1 2 '

En el Ejemplo Musical 16 se ejemplifica la técnica llamada acordes rotos presentes en la
mano derecha; mientras la mano izquierda realiza el bajo mediante la fundamental de cada

acorde con una figuracion de negra con puntillo seguido de una corchea.

Finalmente, este método presenta el tratamiento que se le puede dar a una melodia dentro
del estilo balada pop mediante técnicas como rellenos debajo de la melodia principal a partir

de intervalos de tercera, sexta, octavas, notas del acorde, entre otros.
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Ejemplo musical 17 Melodia y armonia de una balada pop
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En el Ejemplo Musical 17 presenta una melodia de que dispone de la armonia a seguir, a
partir de la cual propone diferentes maneras de tratar la melodia utilizando como relleno el

intervalo de sexta debajo de las notas de la melodia.

Ejemplo musical 18 Relleno usando sextas debajo de la melodia

( G/B Ami7 C/E
. — — o S - /2 S A
R
1 ol 5
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Capitulo 2

El género balada
2.1 Conceptos Generales del Genero Balada

2.1.1 Origen

Segun Ivan Londofio (2019) la balada romantica tiene como predecesor al bolero. La balada
se caracteriza por ser una cancién con texto y caracter lirico. Usualmente es interpretada
por un solista acompafado de una orquesta. El género balada es muy popular en los paises
de habla hispana, asi como en la comunidad anglosajona. En este ultimo ha tenido
representantes conocidos a nivel mundial como Frank Sinatra, King Cole, por mencionar
algunos. Por este motivo Jesus Martin-Barbero (Londofio, 2019) identificé a la balada como

el simbolo de la integracion sentimental latinoamericana.

2.1.2 Caracteristicas del Genero Balada

La balada es una cancion romantica, de tempo generalmente lento (65 y 75bpm) por
compas de 4/4. Las letras de la balada usualmente presentan un caracter romantico, que
corresponden a vivencias personales o historias que apelan a las emociones. Por otro lado,
también hay baladas instrumentales las cuales a través de melodias muy liricas expresan
ese romanticismo propio de este género. En las baladas instrumentales, la melodia suele
ser interpretada por instrumentos melédicos como el violin, saxofén, por mencionar
algunos. El formato instrumental basico de la balada usualmente est4 conformado por:
piano, guitarra, bajo, bateria y voz. Aunque puede presentar variaciones para formatos de

cuerdas, vientos, y efectos emulados a través del sintetizador y pedaleras.

La balada es un género muy popular. Entre algunas de las motivaciones que han promovido
su difusién se encuentra la comodidad de la inflexion de la voz para su interpretacion,
sumada a la poca exigencia técnica, y la facilidad para expresar contenido de caracter lirico
(Moya, 2001).

Entre las caracteristicas que destaca en este género se encuentran las siguientes:
a) Se basa en la parte mas dramatica de un relato.
b) Se construye por medio de una serie de dialogos y acciones.

¢) Se canta usualmente en reuniones populares y por gentes sencillas.
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d) Su caracter hace referencia a lo narrativo y lo lirico, lo cruel y lo amable, lo
sentimental y lo satirico, lo religioso y lo profano.

e) Presenta una estructura dramatica que en ocasiones omitia todo material
preliminar, toda exposicion, descripcion y motivacion, para atender a la escena central
(Moya, 2001, pag. 4).

2.1.3 Forma de la Balada

En lo que respecta a la forma de la balada, al igual que en una cancibn moderna, se
entiende como forma, a la estructura de una determinada cancién. De esta manera, la
estructura basica del género balada esta conformada por verso y estribillo, que también se
puede identificar al verso como: “parte A”; mientras que al estribillo: “parte B”. A esta
estructura basica se podran sumar secciones complementarias como: introduccion,
interludio y coda. De esta manera la estructura de la balada de manera general sera la
siguiente: [Intro][Parte A] [Interludio][Parte B][Interludio][Parte B][Coda]

Esta estructura puede presentar diversidad de variaciones, asi como en el orden de
presentacion de cada una de sus secciones, esto dependera del estilo musical, del gusto
del compositor y/o arreglista, entre otras motivaciones. Sin embargo, la ventaja de este

género es su facilidad de adaptabilidad a cualquier estructura o forma (Herrera, 1990).

A continuacion, se realizara una breve descripcidon de cada una de las partes que conforman

la forma balada: introduccion, verso, estribillo, interludio, coda.

2.1.3.1 Introduccion

La introduccion consiste en la presentacion del tema musical. Esto, con el objetivo de
preparar al oyente para la exposicion del tema principal. La introduccion es muy (til, puesto
gue permite crear expectativa en el publico de la presentacion de la obra. la introduccion
por lo general presenta melodias y armonias compuestas especificamente para esta

seccion.

2.1.3.2 Verso

En esta seccién se presenta la parte lirica de la cancién. Desarrolla el tema principal de la
cancioén a través de una armonia especifica, y melodias que pueden ser acompafiadas o
no de un texto. La cantidad de versos, asi como su duracién varian en dependencia de las

necesidades de cada cancion.
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Como detalle adicional es necesario mencionar que el verso puede ser utilizado varias

veces dentro de la cancién, presentando variaciones de letra en su contenido.

2.1.3.3 Estribillo
En poesia se denomina estribillo, a un pequefio grupo de versos que se repiten. En la
musica se entiende como estribillo a una estrofa que se repite varias veces dentro de una

composicion.

La principal funcion del estribillo dentro de la balada es destacar la idea principal (musical
y/o cantada) de la cancion. En otras palabras, el estribillo basicamente se usa para destacar
el “refran” o “frase” de una cancién. De esta manera, el estribillo se caracteriza por ser mas
un comentario reflexivo y menos narrativo que el texto principal de los versos. El estribillo
suele presentar un mayor dinamismo melddico y/o instrumental, aunque también puede
presentar silencios musicales para lograr una ruptura con los versos presentados

previamente.

2.1.3.4 Interludio

El interludio, también conocido en inglés como “bridge” o “puente”, tiene como funcion
principal hacer un alto en la exposicion del tema, es decir, realizar una pausa en las primeras
partes de la cancion y preparar el climax. El interludio usualmente es instrumental y diferente
al verso y estribillo, aunque también se puede presentar utilizando el verso o estribillo de la

cancion, pero interpretado Unicamente de forma instrumental.

2.1.3.5 Coda

Esta seccién representa la conclusion de la exposicion del tema principal. Para ello, la coda
se desarrolla a través de una sucesion de acordes que usualmente terminan en cadencia
conclusiva. Entre otras opciones para realizar en la coda, puede utilizar la melodia de la
introduccion con alguna variacién; o la repeticion del estribillo, descendiendo gradualmente
la intensidad de la interpretacion hasta llegar al silencio. Este tipo de final también es

conocido como “fade out”.

2.2 Acordes caracteristicos en la balada
Entre los acordes caracteristicos de la balada generalmente se utilizan triadas basicas con
sus diferentes inversiones. Como por ejemplo acorde de Do Mayor, en estado fundamental:

Do, Mi, Sol. En inversion: Mi, Sol, Do. Por otro lado, en la balada moderna, se utiliza
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usualmente acordes de séptima, semidisminuidos, disminuidos, acordes afadidos y

suspendidos.
A continuacion, se explicard en més detalle el cifrado y su terminologia

2.2.1 El cifrado
El cifrado, de acuerdo al sistema inglés, a cada nota le corresponde una letra mayuscula.

Como se encuentra en el ejemplo a continuacion:

Figura 1 El cifrado inglés de los acordes y su terminologia

3=

= KB
KB = 3
N = 3

o=
Y

o=

En cuanto a las notas alteradas, utilizaran la letra y su alteracién correspondiente. El signo

# para indicar sostenido y b para indicar bemol. Como se encuentra a continuacion:
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Figura 2 Cifrado en sistema inglés, acordes con alteraciones

B = T
D =

El cifrado que se utiliza para los distintos tipos de acordes es presentado a través de la letra
de su fundamental correspondiente al acorde, seguido de otra letra que lo identifica dentro
de su especie. Entre los acordes que se abordara a continuacién se encuentran: mayor,

menor, semidisminuido, disminuido con séptima, afiadido, con novena y suspendidos.

2.2.1.1 Acorde Mayor

Los acordes mayores se cifran con una letra mayuscula. Como se encuentra a continuacion:

Figura 3 Cifrado en sistema inglés, acorde mayor

KN = I

2.2.1.2 Acorde Menor

“wn

Los acordes menores se cifran con una letra mayuscula, seguida de una “m” o un “-” . Como

se encuentra en el ejemplo a continuacion:

Figura 4 Cifrado en sistema inglés, acorde menor

o) I

2.2.1.3 Acorde semidisminuido
Los acordes semidisminuidos se cifran con una letra mayuscula, seguida de un “@” om7

b5”. Como se detalla a continuacion:

Figura 5 Cifrado en sistema inglés, acorde semidisminuido
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2.2.1.4 Acorde disminuido 7

Los acordes de séptima disminuida se cifran con una letra mayuscula, seguida del signo

“on

0 “dis”. Como en el siguiente ejemplo:

Figura 6 Cifrado en sistema inglés, acorde disminuido
G°(Gdis) p 3 Sol disminuido

2.2.1.5 Acorde add9

El acorde de novena, corresponde a los acordes afiadidos. Estos acordes se cifran
dependiendo de la nota afiadida, ya sea ésta, una sexta, oncena, novena, entre otros. En
la balada moderna, la nota afladida de uso mas frecuente es la novena, y se cifra con una
letra mayuscula, seguida de la abreviacion “add9”, que significa que tiene la novena
afadida, cabe recalcar que, si el acorde es menor, se usara la letra mayuscula, seguida de
la letra “m” y la abreviacion “add9”. Como se encuentra en el ejemplo a continuacion:

Figura 7 Cifrado en sistema inglés, acorde con novena afiadida

Cadd9 - Do mayor con novena afiadida

2.2.1.6 Acordes Suspendidos

Los acordes suspendidos se utilizan generalmente para cambiar el color de un acorde.
Estos acordes, se caracterizan por suprimir la tercera del acorde y en su lugar sustituir por
la segunda o cuarta del acorde -por mencionar las mas comunes- y asi crear el efecto de
un acorde ambiguo. Puesto que al ser la tercera del acorde la que define su tonalidad mayor
0 menor, crea una sonoridad como si estuviera “flotando”, de ahi deviene su nombre de:

“suspendido”. Los acordes suspendidos de uso mas frecuente son el sus 4 y el sus 2.

2.2.1.6.1 Acorde sus4
El acorde suspendido que utiliza la cuarta del acorde se cifra con la letra mayuscula
perteneciente al acorde correspondiente, seguida de la abreviacion “sus 4”. Como se

encuentra en el ejemplo a continuacion:
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Figura 8 Cifrado en sistema inglés, acorde con cuarta suspendida

- Sol con la cuarta suspendida

2.2.1.6.2 Acorde sus2
El acorde suspendido que utiliza la segunda del acorde, se cifra con la letra mayudscula
perteneciente al acorde y es seguida de la abreviacion “sus 2”. A continuacion, el ejemplo:

Figura 9 Cifrado en sistema inglés, acorde suspendido 2

A sus2 - La con la novena suspendida

2.2.1.7 Acordes de Séptima

Entre otras especies de acordes, se encuentran los que tienen el acorde formado por la
triada basica pero sumado una tercera superpuesta al acorde mencionado. En dependencia
de la estructura del acorde se podran clasificar en acordes de séptima mayor y acordes de

séptima menor. Como se encuentra a continuacion:

2.2.1.7.1 Cifrado para el acorde mayor con 7ma mayor
Este acorde se cifra con la letra mayuscula, seguida de la abreviacién “maj7”. Como se
encuentra en el siguiente ejemplo:

Figura 10 Cifrado en sistema inglés, acorde mayor con séptima mayor

- Do mayor con 7ma mayor

2.2.1.7.2 Cifrado para el acorde mayor con 7ma menor (7ma Dominante)
Este acorde se cifra con la letra mayuscula, seguida del nimero “7”, también se lo conoce como

acorde de 7ma Dominante. Ejemplo:

Figura 11 Cifrado en sistema inglés, acorde mayor con séptima menor

- Sol mayor séptima dominante
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2.2.1.7.3 Cifrado para el acorde menor con 7ma mayor

Este acorde se cifra con la letra mayuscula, seguida de una “m” y la abreviacién “maj7”

Se lo conoce como acorde menor maj7. Como se detalla a continuacion:

Figura 12 Cifrado en sistema inglés, acorde menor con séptima mayor

Dm maj7 b Re menor con 7ma mayor

2.2.1.7.4 Cifrado para el acorde menor con séptima menor

Este acorde se cifra con la letra mayuscula, seguida de una “m” y el nimero “7”.

Figura 13 Cifrado en sistema inglés, acorde menor con séptima menor

- La menor con 7ma menor

2.2.2 Estructura de los acordes

Los acordes segln su especie se encuentran estructurados de distinta forma. La estructura
basica del acorde se halla formado por tres notas superpuestas: la primera nota, es la
fundamental, que es la nota base del acorde de la cual toma el nombre. Posteriormente le
sigue un intervalo de tercera superpuesto, el cual dard la tonalidad del acorde mayor o

menor y finalmente un intervalo de quinta. Como se encuentra en el ejemplo a continuacion:

Ejemplo Musical 19 Estructura de un acorde.

Fundamental

2.2.2.1 Estructuradel acorde mayor
El acorde mayor esta formado por la fundamental + tercera mayor + quinta justa. Como se

encuentra en el ejemplo a continuacion:
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Ejemplo Musical 20 Estructura de un Acorde Mayor

A D
_J.L& Sta ;u)td
5450
(3 fu 3ra mayor
Fundamental

2.2.2.2 Estructura del acorde menor
El acorde menor esta formado por la fundamental + 3ra menor + 5ta justa. Como se

encuentra en el siguiente ejemplo:

Ejemplo Musical 21 Estructura de un acorde menor.

Em

. p——Starjusta
)

. |
3ramenor
=="

Fundamental

iR

2.2.2.2.3 Estructura del acorde semidisminuido.
El acorde semidisminuido (m7b5), esta formado por la fundamental + 3ra menor + 5ta
disminuida+ 7ma menor. Este acorde consta de 4 notas por lo que presenta dos

posibilidades pianisticas para su interpretacion:

1. Las cuatro notas completas con la mano derecha y la fundamental en la mano

izquierda. Como se encuentra en el ejemplo a continuacion:
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Ejemplo Musical 22 Acorde semidisminuido con séptima menor.

3 BmThs 7ma menor
s

£
A £ = Ctadicmininda
| a1 —— oo horore
7
[T - 3 3ra menor
FPno. Fundamental _—
&E Fundamentatdupticada
—

\ Fundamental ___

2. En este caso la fundamental se encuentra duplicada, sin embargo, se puede
interpretar con otras opciones como se detalla a continuacién: Se elimina la
fundamental de la mano derecha y se interpreta solo con la mano izquierda,
resultando asi en tres notas con la mano derecha y la fundamental en la mano

izquierda. Como se encuentra en el siguiente ejemplo:

Ejemplo Musical 23 Acorde semidisminuido

5  Bmhs 7ma menor

Pno. 3ra menor

N

Fundamental

2.2.2.4 Estructuradel acorde disminuido 7
El acorde disminuido 7 esta formado por la fundamental + 3ra menor + 5ta disminuida +
7ma disminuida. Es importante destacar que por razones de escritura la séptima disminuida

es reemplazada por la 6ta mayor, por ser notas enarmaonicas.

De la misma forma que el acorde semidisminuido que consta de 4 notas, también para este

acorde se plantea dos opciones para su interpretacién. Como se detalla a continuacioén:
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1. Lascuatro notas completas con la mano derecha y la fundamental en la mano izquierda.

Ejemplo Musical 24 Estructura del Acorde disminuido 7

C*7 s5ta disminuida

A / /7ma disminuida

ot

AT

a5 —
N

)

3ra menor
Pno.

Fundamental

~

Fundamental

2. Como segunda opcioén, se puede eliminar la fundamental de la mano derecha y se
interpreta solo con la mano izquierda, resultando asi tres notas en la mano derechay la

fundamental en la mano izquierda. Ejemplo:

Ejemplo Musical 25 Estructura del Acorde disminuido 7 segunda opcién.

=7

5 . . .

ﬁ /7ma disminuida
e

L2 5ta disminuida

Pno.
3ra menor
AT
.l" LW ]

\ Fundamental

2.2.2.5 Estructura del acorde con 9na afiadida
Para enriquecer la sonoridad de la triada basica, se puede afiadir una novena mayor tanto

en acordes mayores y menores. disponible.
La estructura del acorde de 9na afiadida es:

1. Fundamental+ 9na mayor+ 3ra menor+ 5ta justa, resultando asi un acorde menor con

novena afadida. Ejemplo:
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Ejemplo Musical 26 Estructura de acorde menor con 9na afiadida

Cmaddo .
5ta justa
)
P IAramonaor
—
L 9na mayor
Fundamental

2. Fundamental+ 9na mayor + 3ra mayor + 5ta justa, resultando asi un acorde mayor con
novena afiadida. Ejemplo:

Ejemplo Musical 27 Estructura del acorde mayor con 9na afadida.

Faddo

5ta justa
e

LY 9

\ na mayor

2.2.2.6 Estructura del acorde sus?2

Fundamental

Esta especie de acorde carece de tercera, la cual es sustituida por la 9na mayor, es
importante saber que un intervalo de 2nda y de 9na equivale a una misma nota, pero al
estar en un contexto de acorde triada, se referira como intervalo de 2nda, resultando asi la

tension sus 2.

También es indispensable conocer que un acorde sus 2 generalmente se basa en algun
tipo de acorde mayor o menor, al cual luego de transformarlo con la tensién sus 2, tendra

la necesidad o no de resolver, es decir volver a su acorde de origen.

Asi mismo tener precaucion de la funcion tonal del acorde al que vamos a transformar en

sus 2 para saber si la 9na (2nda) es una tension disponible o no.
El acorde sus 2 est4 formado por: Fundamental + 9na mayor (2nda) +5ta justa.
Ejemplo musical 28 Estructura del acorde sus 2

E =2

] _5ta justa
- —

\ 9na mayor

Fundamental
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2.2.2.7 Estructura del acorde sus4

Al igual que el acorde sus2, el acorde con 4ta suspendida también carece de tercera, la
cual se ha sustituido por una cuarta justa. El acorde sus 4 generalmente se lo utiliza en
acordes con funcion tonal de Dominante y se basa en un acorde mayor del que procede y
al cual puede o no tener la necesidad de resolver.

El acorde sus4 esta formado por: Fundamental + 4ta justa + 5ta justa.

Ejemplo musical 29 Estructura del acorde sus 4

A osusd
5ta justa
) i
-PLQJUJLQ
o R
Fundamental

Para una mejor comprensién de las resoluciones de los acordes suspendidos revisar la

tabla de resoluciones de los acordes suspendidos.

2.2.2.8 Estructura del acorde mayor maj7

Este acorde esta formado por: Fundamental+ 3ra mayor+ quinta justa+ 7ma mayor.
Al tener cuatro notas tenemos dos opciones para su ejecucion en el piano:

1. Tocar las cuatro notas con la mano derecha, duplicando la fundamental con la mano
izquierda.

Ejemplo musical 30 Estructura del acorde mayor con 7ma mayor

Fmaj7 .
5 ma mayor
r]l / Sta iusta
e ge—
AN B B —
Fy) \ ~3ramayor
Pno. Fundamental
Y
o =
\Fundamental
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2. Eliminamos la fundamental de la mano derecha y tocamos solo las tres notas restantes

y la mano izquierda la fundamental.

Ejemplo musical 31 Estructura del acorde mayor con 7ma mayor segunda opcion

Fmaj7

E :7ma mayor

=L

[

L

Prno 3ra mayor

-
Fundamental

2.2.2.9 Estructura del acorde menor maj7

Este acorde usualmente se presenta con la funcién tonal de ténica en tonalidades menores.
Este acorde esté formado por: Fundamental + 3ra menor + 5ta justa + 7ma mayor.
Al tener 4 notas, tenemos dos opciones para ejecutar este acorde en el piano:

1. Tocamos todas las notas con la mano derecha, duplicando la fundamental con la mano

izquierda.

Ejemplo musical 32 Estructura del acorde menor con 7ma mayor

Ammaj7

A _~7ma mayor
e

| 8 + 4
e L JUS LA

3ra menor
Pno.

Fundamental

Fundamental

2. Eliminamos la fundamental de la mano derecha para tocarla solo con la mano izquierda.
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Ejemplo musical 33 Estructura del acorde menor con 7ma mayor segunda opcion

Ammai7

r
T

ﬁ — 7 hathet

%Sta justa

3ra menor

b
T o o~ o
7 T T

U

Pno.

[ %]
\Fundamental

2.2.2.10 Estructura del Acorde mayor 7(7ma Dominante)

Este acorde esta formado por: Fundamentlal + 3ra mayor + 5ta justa + 7ma menor.
Al estar formado por cuatro notas tenemos dos opciones para su ejecucion.

1. Tocamos las cuatro notas del acorde con la mano derechay duplicamos la fundamental
con la mano izquierda.

Ejemplo musical 34 Estructura del acorde mayor 7

D7

5
-~ 7ma menor

P-4 Cho iiicd
7 » — = ota JuSta
| i T Y

RTINS
[y T"ht&a mayor
Pno. F

undamental

i

il L 3
=
™ Fundamental

2. Eliminamos la fundamental de la mano derecha para tocarla solo con la mano izquierda.
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Ejemplo musical 35 Estructura del acorde mayor 7 segunda opcion

41

D7
b 7ma menor
o) /
- B
F
| o TN #’ J
oll TR
el T
Pno 3ra mayor
a0
V—=
A N

\Fundamental

2.2.2.11 Estructural del acorde menor 7

Este acorde esta formado por: Fundamental + 3ra menor + 5ta justa + 7ma menor.

Al igual que todos los acordes formados por cuatro notas, tenemos dos opciones para su
ejecucion:

1. Tocamos todas las notas con la mano derecha duplicando la fundamental en la mano
izquierda.

Ejemplo musical 36 Estructura del acorde menor 7

Em7

7ma menor
/

| TP
( s JLA JUSLA

;\ 3ra menor

*MNo

Pno. Fundamental

L3
~d
4

<
“ L
N

Fundamental

2. Eliminamos la fundamental de la mano derecha y la tocamos solo con la mano izquierda.
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Ejemplo musical 37 Estructura del acorde menor 7 segunda opcion

Pno. 3ra menor

\Fundamental

2.2.3 Resoluciones de los Acordes Suspendidos
La resolucién de los acordes suspendidos es optativa en dependencia del contexto de la

obra, gusto del compositor, arreglista o intérprete.

Reforzando lo mencionado previamente, los acordes suspendidos se utilizan para cambiar
el color de un acorde, por lo cual, su resolucion dependera del acorde de origen, es decir si

el acorde es mayor o menor. Como se puede observar en la tabla a continuacion:

Tabla 1 Resolucion de los acordes suspendidos

G Gsus4 G
Am Asus4 Am
C Csus?2 C
Dm Dsus 2 Dm

2.2.4 Funciones Tonales

2.2.4.1 Funciones Tonales En Modo Mayor

Todos los grados que componen la escala mayor, excepto la ténica -base de la escala-,
tienden en mayor o menor medida a resolver sobre otro grado de dicha escala. (Herrera,
1990)
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Como ejemplo, situaremos a la tonalidad de Do mayor y se analizara principalmente la
funcién de cada uno de los acordes de esta tonalidad, para posteriormente estudiar las

funciones tonales de cada acorde, como se encuentra en el siguiente ejemplo:

Ejemplo musical 38 Escala mayor y sus grados

[
L
Y]

ol
®lll
| HEE
L 11NN
. Ml
L
T

=
I

3 C Dim Em F G Am BmThs C
/- | | | : $ ; .
7 | | |
Gy $ 3 i # | | |
(Y] | | | 1
I i il vV A i Vil I

Los acordes resultantes de la armonizacion de la escala mayor, tienen tres funciones

principales que son: Ténica, Subdominante y Dominante.
Los acordes con funcién de tonica seran: |, iii y vi.

Con funcién Subdominante: ii y IV.

Con funcién Dominante: V y Vvii7b5.

A continuacién, unatabla con los acordes y su funcién tonal en modo mayor.
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Tabla 2 Funciones tonales en el modo mayor

I C Tonica

i Dm Subdominante
i Em Tonica

v F Subdominante
\% G Dominante

Vi Am Tonica

Vii7Th5  Bm7b5 Dominante

2.2.4.2 Funciones Tonales en Modo Menor

Las funciones tonales en modo menor son similares que las que se presentan en el modo
mayor, excepto ciertos acordes resultantes de la escala menor arménica y escalar menor
melddica que no existen en modo mayor. A continuacion, se estudiara las tres variantes de

la escala menor y posterior, la funcion tonal de los acordes mas importantes.

Escala de la menor natural

Ejemplo musical 40 Escala de la menor natural

f) . |
- . ) I I I '
{54 : | ' 3 2 s 2
IR =t & ’ .
i ii I v v VI V1L i
Armonizacién de la escala menor natural
Ejemplo musical 41 Armonizacion de la escala menor natural
S aAm Bm7b3 c D Ex F G Am
= | | ; 3 : 3 |
e ! # i . I | |

i im7bs I v v VI VII i
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Escala de la menor arménica

Ejemplo musical 42 Escala menor armonica

9 I n I I I ]
. } I ] ] I A ]
I;_JD - -J-I dl- "I I '-I'I - = - I

i ii 1 iv v VI VII i

Armonizacién de la escala de la menor arménica

Ejemplo musical 43 Armonizacion de la escala menor armoénica

H A Am Bmibi C._ Dllll E] f'l Gz Am
p — T f I I
T T
i iim 7h3 I+ v W VI VII® i

Escala de la menor melédica

Ejemplo musical 44 Escala menor melddica

h ! |
- . a = = | i ~ i
woth T T - - ta [ 1
L - - i
1 1 I v W vi7h5 vii 7h5 1
Armonizacién de la escala de la menor melédica
Ejemplo musical 45 Armonizacion de la escala menor melédica
I .dL in B m C..— Dﬂ'l E Fziba G2iha3 Am
— ] | | — | g :
[ ] | . - i | Li ; |
a o * = T |
V3 F % — | i
1 i 111 v W vi7hs vii 7h5 i

Al igual que en el modo mayor, las tres funciones principales de los acordes son: Toénica,
Subdominante y Dominante.

Los acordes con funcion de ténica son: i, lll.
Con funcién Subdominante: ii7b5, iv, VI, VII. (de la escala menor natural)

Con funcién Dominante: V y vii° (resultantes de la escala menor armonica)
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A continuacién, una tabla con los acordes y su funcién tonal en modo menor.

Tabla 3 Funciones tonales en el modo menor

I Am Tonica

lim7b5 Bm7b5 Subdominante
I C Tonica

iv Dm Subdominante
\% E Dominante

VI F Subdominante
Vil G Subdominante
Vii° G#° Dominante

2.2.5 Tensiones y notas a evitar en los acordes

Los acordes, segun su especie tienen tensiones disponibles, las tensiones son notas que
enriquecen la sonoridad del acorde y las nombramos asi porque no pertenecen a la
estructura basica del acorde, es decir fundamental, tercera y quinta. Segun la funcion tonal
gue cumplen los acordes dentro de una tonalidad determinada tendremos tensiones no
disponibles a las cuales llamaremos “notas a evitar’, ya que éstas crean disonancias que

alteran la funcion de los acordes dentro de un contexto diaténico.

2.2.5.1 Tensiones y notas a evitar en el modo mayor

En base a las tensiones y notas a evitar en el modo mayor, se presenta la siguiente tabla®.
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Tabla 4 Tensiones y notas a evitar en el modo mayor

Grado Especie de acorde Tensiones Notas a evitar
I Mayor Add9/sus2/ Maj7 4ta

ii Menor Add9/ sus 2/ 7/11na 6ta

ili Menor 7/11na 9na/ 6ta
v Mayor Add9/ sus 2/ Maj7 -

Vv Mayor Add9/ sus 2/ Sus 4/7 4ta

Vi Menor Add9/ sus2/ 7/11na 6ta
Vii7b5 Semidisminuido 7/11na 9na

2.2.5.2 Tensiones y notas a evitar en el modo menor
Las tensiones y notas a evitar en el modo menor son similares a las que se encuentran en
modo mayor, excepto en el V y vii® provenientes de la escala menor melédica. A

continuacion, se presenta una tabla con las tensiones y notas a evitar en modo menor.

Tabla 5 Tensiones y notas a evitar en el modo menor

Grado Especie de acorde Tensiones Notas a evitar

[ Menor Add9/sus2/6ta 6tamenor
Mayor/7/maj7/11na

lim7b5 Semidisminuido 7/11na 9na

i Mayor Add9/sus2/maj7 4ta

iv Menor Add9/ sus 2/ 7/11na 6ta

\% Mayor Add9/Sus 4/7 4ta

Vi Mayor Add9/ sus2/maj7 4ta

Vil Mayor Add9/sus2/sus4 4ta

Vii° Disminuido 7°

2.2.6 Continuidad armoénica
La continuidad armdnica consiste en una técnica para enlazar los acordes pertenecientes

a una progresion, para lo cual seguiremos describo el siguiente procedimiento:
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1. Mantener las notas comunes entre los acordes. (Si hay una o dos notas en comun)
2. Mover el resto de notas a la mas proxima del siguiente acorde.

3. Sino hay notas en comun, mover a la inversion mas préxima del siguiente acorde.

Ejemplo musical 46 Continuidad armonica entre dos acordes con dos notas en comdn

C Am
Dos notas en comun.
o}
i I
€ I O
o o =8

Ejemplo musical 47 Continuidad armonica entre dos acordes con una nota en comdn

C G
)
/S
ey pre o
NIV - S 4 5
v 8 8

Una nota en comun.

Ejemplo musical 48 Continuidad armonica entre dos acordes sin notas en comdn

& Dm
)
y 4
P
[ = 0]
NIV T4 (8]
Py, 8 (8]

Sin notas en comun.

2.2.7 El ritmo arménico

Es la posicion ritmica de los acordes. Esto hace referencia a la cantidad de tiempos
por acorde dentro de una progresion y esta relacionado con la percepcion del ritmo
en general. Asi como en un compas de 4/4 el segundo y el Ultimo tiempo son
percibidos como débiles, lo mismo pasa en una progresién de 4 compases con un
acorde por compas en 4/4. En 4/4 los acordes generalmente tienen un ritmo de 2, 4
u 8 tiempos por acorde. Es decir, que lo percibido ritmicamente se traslada a la

armonia determinando a veces la funcién de un acorde.

Para los ejercicios y patrones ritmicos de acompafiamiento, se trabajara con el compas 4/4,

con ritmo armaénico de un acorde por compas y de dos acordes por compas.

A continuacién, veremos ejemplos acerca del ritmo arménico.
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Ritmo armoénico de un acorde por compas en 4/4

Con un ritmo armonico de un acorde por compas, cada acorde tendra una duracién de 4

tiempos. Como se encuentra en el siguiente ejemplo:

Ejemplo musical 49 Ritmo armonico de un acorde por compas

No

"
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N
N

Ritmo armoénico de dos acordes por compas en 4/4

Con un ritmo arménico de dos acordes por compas, cada acorde tendra una duracion de
dos tiempos, por lo que el movimiento arménico da una sensacién de mayor velocidad.

Como se encuentra en el siguiente ejemplo:
Ejemplo musical 50 Ritmo armdnico de dos acordes por compas

C F G C F G C
o)

1 1 1 N |
oJ
Ritmo armoénico casos especiales

Generalmente cuando se usan acordes dominantes secundarios, el ritmo armoénico es
irregular, el primer acorde ocuparia los tres primeros tiempos del compas, y el dominante
secundario en el cuarto tiempo. Como se detalla a continuacion:

Ejemplo musical 51 Ritmo armonico irregular

C E7 Am Dm D7 G (6

L J J 7  J J 7 L J J 7 7 J J 7 7 7 J 7
Z 7 7 7 L 7 7 7 L 7 7 7 Z 7 7 7 Z 7 7 7

Dhd [}

N

Y en situaciones de subidas o bajadas arménicas, es decir cuando se usan acordes de paso
para llegar desde un acorde hacia otro, se encontrara un ritmo armonico de cuatro acordes
por compas.
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Ejemplo musical 52 Ritmo armonico caso especial

F (@ Dm C/E F D/FiGsus4 G (@

\U"i I I 1 Il |

o

2.2.8 Enlaces caracteristicos del género balada

La balada es un género musical que puede ser trabajado tanto en modo mayor o menor,
de esto dependera la utilizaciéon de ciertos acordes, por ejemplo, en modo mayor, no es
usual el acorde semidisminuido, en cambio en modo menor, es un acorde muy utilizado. A

continuacion, veremos los enlaces mas usuales en modo mayor y menor.

2.2.8.1 Enlaces arménicos en modo mayor

En cuanto a los enlaces arménicos en modo mayor, se encuentran los siguientes:
Enlace I- V-1

Este es el enlace caracteristico en la musica tonal y el mas fuerte, puesto que enlaza el

acorde de tonica con el dominante. También es conocido como la cadencia auténtica.

Ejemplo musical 53 Enlace | - V- | modo mayor

€ @ C
. I \Y% I
=
| on T /] o P P
ATV S ) 2 S5
o S 8 S

=
"i O — O
1 i 1
Enlace I- IV- |

El enlace I-IV-1 utiliza el acorde de ténica con el subdominante y es uno de los enlaces mas

frecuentes y también se lo conoce como cadencia plagal.
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Ejemplo musical 54 Enlace I- V- | modo mayor

F C
A I v I
7%
| o W /) O O )
ANIVANS 3 <53 ()-; )-(3
J 8 ] bt

SE
I/ O O
s 3
O
1 5 1
Enlace I- V- V-

51

Este es un enlace presente en infinidad de géneros musicales y consta de los acordes con

las funciones armoénicas basicas en la muasica occidental; Toénica, subdominante y

dominante, muy presente en el género musical balada.

Ejemplo musical 55 Enlace I - IV- V- | modo mayor

c F G c
g T v v I
D" A /1
l"g ‘lq ﬁ C O Pahl Pl
3 R b2 4
R i 8 8
/1
Olks 3
4 O — O
1 P 5 1

Enlace I- vi- IV- V- |

De la misma manera podemos seguir utilizando acordes gue tienen las mismas funciones

armoénicas para prolongar la cadena de acordes, en este caso afladimos el vi grado, que

tiene la misma funcién de ténica que el | grado y reemplazamos el acorde de IV grado por

el i que tiene su misma funcién tonal de subdominante.

Ejemplo musical 56 Enlace I- vi- ii- V- | modo mayor

Am Dm G (3
A I vi ii A% I
77
y - 3
(e 24— Lo ) (o) o2 o>
& 3 o> (S 5 o, 3
o 8 8] 1 8 S
O
.« F ©
ﬁ %O © o)
i 3 O

%)
FS

-0
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Enlace I- V- vi- IV- |

Este enlace es muy explotado en la musica moderna, podemos encontrarlo en la musica
comercial, pop, baladas, instrumental, electrdnica, reggaeton, salsa, y en muchos géneros
mas. Tiene una versatilidad que hace que esta progresion funcione y tenga esa secuencia

“‘pegadiza” que demanda la musica moderna.

Ejemplo musical 57 Enlace I- V- vi- IV- | modo mayor

€ G Am F 0
A I A vi v I
-
| oo T /1 O - O~ [ o ) =
Ny o x; "’~ o2 ()J RJ
D) S 8 S © )
94
J /1 O O
x Py O
1 4 3 P 1
Enlace I-iii- IV- V- |

Tenemos otro enlace que funciona muy bien en modo mayor, de la misma forma, seguimos
manteniendo los movimientos basicos entre funciones de acordes; ténica, subdominante,
dominante, ya que ésta es por decirlo de algin modo la férmula de la muasica occidental,

gue se basa en las sensaciones que producen las funciones arménicas, tension y relajacion.

Ejemplo musical 58 Enlace I- iii- IV- V- | modo mayor
() Em F G
A | il v v I
D’ A /1
Y 40 = 3
N 4 o o> [0 X P =
ANV 3 O3 53 O3 ‘-’_ )-(J
Q) 51 0O 0l 81 51
D=
o TF
A O O
x O O
e O
1 5 4 3 1

2.2.8.2 Enlaces arménicos en modo menor
Enlace i- V-i

Al igual que en el modo mayor este es el enlace de uso mas frecuente en varios estilos
musicales. Enlazando el acorde de tonica con el de dominante.
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Ejemplo musical 59 Enlace i- V- i modo menor

53

Cm G Cm
A | i A% i
P S—
S — 3
(N> D04 o> o3 oo
\!J.)I x Hﬁ "’) xj
1 hsl
) R
e 1 1)
b4 O o)
— ©
1 4 1
Enlace i-iv-i

Esta progresion enlaza el acorde de ténica con el subdominante, conocido también como

cadencia plagal. A continuacion, se detalla para mayor comprension:

Ejemplo musical 60 Enlace i- iv- i modo menor

Cm Fm Cm
A | i v i
p” A J %
725 1%
(o> D% 5 [0 2] o=
AN3V 4 o 3 x’ u] x‘
o : o7 o
1 1 1
Ly o —
N J
2 /0 ) o]
Ll ]
O
1 5 1

Enlacei-iv- V-i

De la misma manera que este enlace funciona en modo mayor, también lo hace en modo

menor, es un enlace basico presente en todo género musical, aunque ha sido mas

explotado en ritmos afro cubanos como la salsa, también podemos encontrar este enlace,

en casi cualquier otro género musical.

Ejemplo musical 61 Enlace i- iv- V i modo menor

Cm Fm G Cm
Al i v A% i
p A —
o — 3
o g ) o
D) = 1 [ H o

N
‘Z:"‘ Ll
S
e

e
=@
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Enlaceiv-i- V-i

En este enlace es particularmente utilizado al final de un tema, es utilizado para dar mas
énfasis a la cadencia final de una cancion.

Ejemplo musical 62 Enlace iv- i- V- i modo menor

Fm (8; G Cm
k iv i v i
p” A ) S—
2L b1 —% A
| oo W) S /W 0 ) P =) P
©718 g & 8§
) o 1 187 1
DE
o 1 1)
T — 0] O
o) S
O o
5 1 4 1

Enlacei- VII- VI- V-i

En este enlace se realiza una armonia que desciende desde el grado primero (i) hasta llegar

al quinto (V) grado para nuevamente resolver sobre el i grado, a este enlace se lo conoce
como cadencia frigia.

Ejemplo musical 63 Enlace i- VII- VI- V- i modo menor

(@) Bb Ab G Cm
A 1 VII VI A% 1
p” A J—
y T | S o B o = O
| { on ) /B © Lo X4 )
— A - 8- 8> o 2 <
oJ 1 1 3 h{}l
DI
O J
b1 © S O
5y © — =
1 2 4

Enlace i-iv- VII- llI- VI- iim7b5- V- i

Este es un enlace muy usado desde la musica clasica hasta la mlsica moderna puesto que

presenta los siete acordes de la tonalidad menor. Como se detalla a continuacion:
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Ejemplo musical 64 Enlace i- iv- VII- lll- VI- iim7b5- V- i modo menor
Cm Fm Bb Eb Ab Dm7b5 G Cm
B i i iv VII 111 VI iim7b5 \ i
g 1D J /1
2 b 1 ks 3 3 3
[ oo W) B /1 O O D O O o oO—
A\S 4+ O3 0] 8= ru O3 © 83
J 9 ©1 8 °, 3] °] §87 8
E). Il %
e ¥ S 3 O O
B | /1 O O s O
L B 3 2 [e)
2

Enlacei- VI- llI-VII- i

uQ

~Q

55

Este enlace es muy explotado en la actualidad, en la musica comercial, lo podemos

encontrar en varios géneros musicales como: reggaeton, salsa, merengue, baladas, pop,

jingles comerciales y en infinidad de géneros mas.

Ejemplo musical 65 Enlace i- VI- lll- VII- i modo menor
Cm Ab Eb Bb Cm
A i VI I VII i
g D %
g | ks 3
P r O el P
‘%B_JL&_ﬁa o3 8 3 9 2
o 8 8 o1 87 8
E,- 18 Y /1
e 1 ¥ O
B | /1 O (6]
L) J

8]

- R

w @

(8]

Freddy Ivan Sinchi



UCUENCA 56

Capitulo 3

3.1 Elementos de Desarrollo de las Destrezas Pianisticas

3.1.1Técnicas pianisticas de acompafiamiento

Entre la diversidad de autores que han desarrollado estudios referentes al acompafamiento
en el piano se encuentra José Inzenga (1870). Este autor sitia al piano como un
instrumento versatil, debido a las diferentes funciones que puede desempenfar, entre estas
se encuentran: ritmico armoénico, melddico, y/o ambas simultaneamente. Ademas, el piano,
tiene la tesitura mas amplia y completa de toda la familia de instrumentos musicales, puesto

gue presenta registro desde el mas grave hasta el mas agudo.

No hay entre todos los instrumentos musicales, conocidos hasta el dia de hoy,
ninguno que aventaje al piano en condiciones para suplir facil y convenientemente
a la orquesta en el acompafiamiento de toda clase de musica, asi la vocal como la
instrumental, llamada de concierto. (Inzenga, 1870, pag. 7)

El arte de acompafiar consiste en dar la debida importancia al solista el protagonista
en la interpretacion musical, y situar en segundo plano el acompafamiento. Caso contrario,
una forma de acompanar de manera “estelar” no cumplira con los requisitos de su funcién
destinada, convirtiéndose como una analogia de una orquesta ruidosa que ahoga los
acentos y matices del solista, quien para hacerse oir deberd esforzar al maximo sus
pulmones, dando lugar a una interpretacion poco desarrollada similar a una lucha entre el
acompafante y el solista, quien por su naturaleza melddica de su instrumento quedara
derrotada. Por ello, un correcto acompafiamiento sera a partir de un didlogo constante entre
el solista y el pianista, quien dispondra de los matices, tempo, y compas para que la musica

pueda fluir de manera adecuada (Inzenga, 1870).

Existen varias técnicas para acompafiamiento en el piano gue se encuentran descritas en
Arranging for the Piano (Cerda, 2019) entre ellas se encuentran: acordes en bloque,
acordes desglosados, arpegios, arpegios abiertos, arpegios a dos manos, entre otras. Estas
técnicas seran utilizadas como fundamento en el desarrollo de la presente investigacién, en

referencia a los patrones ritmicos de acompafiamiento para la balada.

3.1.1.1 Patrones ritmicos
Segun los autores Favio Shifres y Maria Inés Brucet (2013) mencionan que el patrén ritmico
es fundamental para reconocer un determinado género. Estos autores destacan la

capacidad del ser humano para identificar un respectivo género solo con escucharlo unos
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segundos. La familiaridad que tengamos con la masica sera vinculada a partir de su ritmo
caracteristico; “reconocer un género y reconocer un patron ritmico implica procesos que se
retroalimentan, y no necesariamente uno como consecuencia del otro, en sentido
unidireccional” (Shifres & Burcet, 2013, pag. 192)

Los patrones ritmicos son unidades compuestas por figuras musicales que componen
unidades ritmicas, las cuales son caracteristicas y propias de un determinado género. Si
bien, pueden recibir determinadas modificaciones, su esencia ritmica permanece

distinguiéndola de otros géneros especificos.

3.1.1.2 Técnicas para la mano derecha
En la mano derecha se utilizara tres técnicas con los acordes: acorde en bloque, acorde

guebrado o desglosado y arpegios, asi como arpegios a dos manos.
Acorde en bloque

Consiste en tocar todas las notas de un acorde simultdneamente, ya sea en su posicion

fundamental o en sus inversiones.

Ejemplo musical 66 Técnica acorde en bloque con sus inversiones

C
) 5
g N I [ € Il |
Y AN 3 5 } [0 1) { O3 H
D4 g 82 O i
Y] O] 1
Posicion fundamental Primera inversion Segunda inversion

Acorde quebrado

Consiste en tocar el acorde dividiéndolo en dos partes, lo mas usual es tocar dos notas
contra una, o dos notas contra dos. Su movimiento puede ser ascendente o descendente,

en su posicion fundamental o sus inversiones.
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Ejemplo musical 67 Técnica acorde desglosado o roto con sus inversiones

Posicion fundamental

| 1 ] |
I [ I I |

T
Ohg—ig 33 9 s 3 8 s 8858585185888
’1 R 4 ¢ @ & & & & &
Dos notas contra una Dos notas contra una
C descendente ascendente

Dos notas contra dos Dos notas contra dos
descendente ascendente

Primera inversion

| |

-

[

E@\D
At
I.H_

Q 11— & & @
J Dos notas contra una Dos notas contra una Dos notas contra dos Dos notas contra dos
descendente descendente descendente ascendente
(®
Segunda inversion
© o >y o o o o >y >y
Sy N Y T O Y G s R N G I <5 1§ I I I I il | I I —
D) N I A B (B L
Dos notas contra una Dos notas contra una Dos notas contra dos Dos notas contra dos
descendente descendente descendente ascendente
Arpegios

Consiste en tocar de manera consecutiva las notas de un acorde y puede tener tres tipos

de movimiento: ascendente, descendente y mixto.

Ejemplo musical 68 Técnica de arpegios con sus movimientos

(6
A 3 3 3 3 3 3 3 3
D" A /) I I I I - 1 Il | T—1 [ I
V AW § | | | LI ] 1 1 | 11 | | 1
A4 & i o o @ | @ @ @ & 1]
B4 ® & ° o e ° e o e @ ]
PY) @ o ° @ r o r - ° ° o -
Arpegio ascendente Arpegio descendente Arpegio mixto

3.1.1.3 Técnicas para la mano izquierda
Para la mano izquierda se utilizara principalmente técnicas como: intervalo de quinta,

octavas, y arpegios con variaciones, que se explicaran a continuacion.

Intervalo de quinta

Para dar un soporte arménico con la mano izquierda, se utilizara intervalos de quinta justa,

la cual puede ser ejecutada simultdneamente, como melédicamente.
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Ejemplo musical 69 Técnica de intervalo de quinta en la mano izquierda

Simultaneamente Intervalo melddico (consecutivo)
(&
, Y N | —— |
0 O [ [ (7]
I. 4 ()Q O
5 T
Octavas

Se puede interpretar la fundamental y su octava de manera simultdnea o consecutiva.

Ejemplo musical 70 Técnica de octavas en la mano izquierda

Octavas simultaneamente Octavas de manera consecutiva
C
: | A | ! ,
)4 il i 1"‘ T T
= S i 2 i
o5 o
5 1

Intervalos paralelos

59

Los intervalos paralelos, se basan en las inversiones de los acordes. Consiste en eliminar

la nota central de la triada completa de cada una de las inversiones del acorde, resultando

en tres tipos de intervalos pertenecientes al acorde que nos serviran como base para la

mano izquierda mientras la mano derecha hace alguna improvisacion o alguna melodia

obligada (Harrison, 1998).

Ejemplo musical 71 Técnica de intervalos paralelos basado en las inversiones

Posicion principal Intervalo paralelo
5
. .
/1 (9] T 1}
e S 6 ) 1T |
J /B ® ) IS ) |
i 3 3 i 3 i
C Primera inversion Intervalo paralelo

3 o! o!
ﬁ r'o 1T ]
O3 T O !
11 Rl 1
1T ]

C Segunda nversion Intervalo paralelo
] 1 1
5 8 b ©

ﬁ O 5 T3 N |
0 11 i |
11 i |
1T i |
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Intervalo de tercera

Es usual también tocar la fundamental del acorde con su tercera, mayor o menor,
dependiendo del tipo de acorde.

Ejemplo musical 72 Técnica de intervalo de tercera para la mano izquierda

Acorde mayor Intervalo de 3ra

OSNS
eoe

(6]
O

C Acorde menor Intervalo de 3ra

I
eoe
b [ =

)
ol W

Arpegios

Con la mano izquierda vamos a realizar arpegios, pero de una manera distinta a los de la

mano derecha, realizaremos combinaciones mas usuales como:

Fundamental + quinta + octava.

Fundamental + quinta + tercera.

Fundamental- quinta+ octava + tercera.
Fundamental + quinta+ octava+ novena + tercera.
Fundamental + quinta + novena + tercera.

Fundamental + quinta+ octava+ tercera + quinta.

60
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Ejemplo musical 73 Distintas formas de arpegios para la mano izquierda

(&
| | | I
)4 { f ff P — f a7 i
7 ) —a z i 1 I i I 1l
s 3 P — i} P - I i I i
— L £ — -4 T I 1 T
& L 4 &
5 2 1 5 2 1 5 2 1 2
F 5ta 8va F 5ta  3ra F 5ta  8va 3ra
4
T | | | | |
=y ——= f P T —— 1
V.4 T —— 1 o { il T i |
I 11 ! il I i |
o o ®
5 2 il 2 1 5 2 1 2 5 2 1 2 1
E I

Sta 8va 9na 3ra Sta 9na 3ra F 5ta 8va 3ra Sta

Nota: Todas las técnicas explicadas anteriormente, tanto para mano derecha como para
mano izquierda, pueden variar ritmicamente, ademds las técnicas de mano izquierda, se
pueden combinar indistintamente, pero en esta guia didactica se usaran repetidamente

dentro de una progresion, para facilitar su comprension y ejecucion.

3.2 El acompafiamiento de la Balada Propuesta
3.2.1 Indicaciones generales para el acompafiamiento
En el presente trabajo de investigacion, se usaran simbologias y términos para trabajar

distintas técnicas musicales, las cuales se detallaran a continuacion.

Tabla 6 Terminologia de las abreviaciones utilizadas para la propuesta metodoldgica

TERMINOLOGIA SIGNIFICADO

F Fundamental del acorde.
3ra Tercera del acorde.

5ta Quinta del acorde

7ma Séptima del acorde.

8va Octava del acorde.

9na Novena del acorde.
Add9 Novena afiadida.

Sus2 Segunda suspendida
Sus 4 Cuarta suspendida.
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3.2.2 Indicaciones para los patrones ritmicos

Ejemplo musical 74 Indicacion para la construccion de un patrén ritmico de un acorde por compds

. x &~ Acorde

v

el
Pno. \
5 y
L7 . 7 r Z

ThE—— | /
S

Ritmica de la mano izquierda

o>

K
4

R

Como se observa en el ejemplo anterior, X representa el acorde que ira situado segun el
ritmo armonico. En este caso se encuentra el ritmo arménico que presenta un acorde por
compds. A partir de la progresién armoénica, se utilizara algunas de las técnicas para la
mano derecha revisadas anteriormente. Para la mano izquierda, de la misma manera,

dependiendo de la armonia, se utilizara arpegios, acordes quebrados, etc.

Generalmente los acordes se enlazan por continuidad armonica y en algunos patrones en
la armonia, a partir de tensiones en los acordes como sus2, sus 4, add9, 7ma, dependiendo
de la funcién tonal que cumplan?.

Ejemplo musical 75 Indicacién para la construccion de un patron ritmico de dos acordes por compas

/ Acorde 1 /Acorde 2
. X1 X2
i
7
(Zy =
el
Pno. /’—\ /\
s L 7 Y o =
i \f’ (’ f’ J \(’ f’ f’ y A
A N 1 1 VA h 1 1 A

IS

Ritmica del acorde 1 Ritmica d&l acorde 2
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En el Ejemplo Musical 75 X1 representa el primer acorde y X2 el segundo acorde, que

funcionan en un ritmo arménico de 2 acordes por compas.

Ejemplo musical 76 Indicacién para la construccion de un patrén ritmico de 4 acordes por compas

Acorde 1 Acorde 2 Acorde 3 Acorde 4
X1 X2 X3 X4

N>

/™

rd
i

Pno.

r
]

M

Bk
Bk
Bk

)

Bajos de la mano izquierda\LreIacionados con laarmonia

En el Ejemplo Musical 76 X1 representa el acorde 1, X2 el acorde 2, X3 el acorde 3y X4 el
acorde 4, que generalmente se encuentra esta distribucién de acordes en un ritmo armaénico
de cuatro acordes por compas. En la mano izquierda se presentan algunas técnicas y

combinaciones revisadas anteriormente.

Ademas, cada ejemplo musical a partir de ahora contara con un audio en mp3, para lo cual

se debe acceder mediante el siguiente link:

https://drive.google.com/drive/folders/1PbjFoqgX52UaklpBbpJvemel8sYODVuP?usp=shari
ng
Expresiones musicales y articulacion

En cuanto a la descripcién del uso de dinAmicas y de articulacion, en la presente propuesta
no han sido abordadas puesto que sobre todo estan supeditadas a la interpretacién de
cada cantante, y la presente investigacion al constituir una propuesta de acompafiamiento
no tiene un rol protagénico mas que como acompafiante. En este sentido, la propuesta
insta a sus lectores al desarrollo de una musicalidad que se pueda adaptar a los

diferentes solistas que realice el acompafiamiento.

Por otro lado, las dinamicas y articulacién se encontraran en dependencia del texto escrito,
asi como de signos de puntuacién como comas, puntos, los cuales daran una mayor forma

a la interpretacion. Sin embargo, es un campo reservado para los intérpretes en el piano,
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quienes podran abordarlo de una forma més especializada, ya que el objetivo principal de
la presente investigacion es el desarrollo de una propuesta de patrones ritmicos de
acompafamiento y las diferentes opciones que se pueden crear a partir de melodias y

ritmos.

Como recomendacion, el pianista acompafiante deberd manejar las dindmicas siempre a
un volumen por debajo de la voz, es decir si el cantante realiza una dinamica forte (f), el
pianista debera acompafiar con una dindmica en mezzo forte (mf), en cuanto a
articulaciones, también el uso de éstas esta sujeto al estilo musical y a la composicién o
arreglos propios de cada tema musical, es decir, dependiendo de una u otra cancion el
pianista acompafante debera tocar con staccato, o legato, pero como ya se mencioné este

es un tema que no esta dentro del presente trabajo de investigacion.

3.2.3 Propuestas ritmicas para el acompafiamiento de la balada

A partir del contexto previo, se procede al disefio de patrones ritmicos. Para esto, se
realizara disefios desde lo mas simple hasta los mas elaborados, utilizando figuras
redondas, blancas, negras, corcheas, semicorcheas y finalmente combinando figuras

musicales.

Se inicia con una propuesta de acompafiamiento en compas de 4/4, con un ritmo arménico
de un acorde por compas y de dos acordes por compas. Los disefios propuestos seran
aplicados a los enlaces armoénicos revisados previamente a manera de ejercicio.
Posteriormente se aplicara a los primeros compases de temas seleccionados previamente
y se presentara las bases de acompafiamiento para la mano izquierda. Esto permitira
ejecutar temas musicales a manera de “piano solo”, es decir una melodia con la mano

derecha y el respectivo acompafiamiento con la mano izquierda.
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3.2.3.1 Figuracion de redondas: Patrones Ritmicos de acompafiamiento

Para la elaboraciéon del primer patrén de acompafamiento, denominado “patrén #17, se
utilizaré la figura redonda para los acordes de la mano derecha y para la mano izquierda se
procedera a partir de las técnicas que revisadas previamente.

Ejemplo musical 77 Patron de acompafamiento #1 usando redondas en la mano derecha

59 PATRON #1

Pno.
E Sta 8va Ona 3ra

T
—TT
b

En este patron | se tocara un acorde en bloque con la mano derecha adaptandolo segun la
armonia para lo cual todos los acordes posteriores se enlazaran por continuidad arménica.
En la mano izquierda se utilizara un arpegio con la combinacion: Fundamental+ 5ta + 8va

+ 9na + 3ra, y de la misma manera adaptando el arpegio a la armonia, teniendo precaucion
con la novena ya que ésta es una nota disonante para ciertos acordes, segun su funcién

tonal.

A continuacion, se presenta el Ejemplo Musical 78 del patrén #1 aplicado a un acorde y

posteriormente a un fragmento de una cancién.
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Aplicacion del patrén #1 en un acorde mayor

58 Audio 1

Ejemplo musical 78 Aplicacion del patron #1 en un acorde mayor

2 C
i
-
l’F‘.'\ P
oy
(3] -ﬁ-i
Pno.
51l I I
7 = —— =
o5 2 : ! !
F Sta 8va 9na 3ra

En el ejemplo anterior, se interpreta el acorde indicado en el cifrado, como se encuentra en
este caso el acorde Do mayor con la técnica acorde en bloque aprendida previamente,

tomando en consideracién que el acorde tiene funcion tonal de ténica “I” en el tono de Do
Mayor, o como lll grado en el tono de La menor, esto influird en lo que se realice con la

mano izquierda.

En la mano izquierda se interpreta un arpegio con la combinacién: F+ 5ta+ 8va+ 9na+3ra.
En este caso la novena es compatible con la funcién del acorde tanto en modo mayor como

en modo menor, por lo que es utilizada en esta combinacion.
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Aplicacion del patréon #1 en un acorde menor

O

V= Audio 2

Ejemplo musical 79 Aplicacion del patrén #1 en un acorde menor

67

3 A Em
A
T/ -
e
[ 1
Pno. Nota a evitar
| D\ ——
°F 2 =) ’ u
- 3 2 1 !
F Sta 8va 9na 3ra

En este caso en el cifrado tenemos un acorde de Em, considerando que tiene funcién tonal

de iii grado en una tonalidad de Do mayor, la nota fa que seria su novena ya no es una

tension disponible, es decir seria una nota a evitar para la funcién tonal de este acorde, por

lo que para solucionar esta disonancia y mantener el patrén simplemente cambiamos las

dos ultimas notas del arpegio, resultando asi otra combinacion del arpegio para mano

izquierda revisada anteriormente, la cual seria: F+ 5ta+ 8va+ 3ra + 5ta.

05 Audio 3

Ejemplo musical 80 Solucién del patron #1 en un acorde menor

4
A Em
A —=
1/ 5 -
oy
(3] 1
Pno
| —
oy - . u =
i £ I 1
- 5 2 1
E Sta 8va 3ra Sta
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Variaciones del Patron #1

Una variacion del patrén #1 que se propondra a continuacion, consiste en cambiar la
figuracion de la mano izquierda a corcheas y la combinacion de los intervalos que

conforman el arpegio.

Ejemplo musical 81 Variacion del patron #1

PATRON #1VARIACION
A X
H o
Yano
F 5ta 8va Sta 3ra Sta F Sta
F : 4 rd 'I 'I 'I 'I .r" .r" .r"

En la mano derecha mantenemos la técnica acorde en bloque y en la mano izquierda
utilizamos un arpegio con la combinacion: F + 5ta + 8va+ 5ta+ 3ra+ 5ta + F+ 5ta en
figuracion de corcheas. A continuacion, la aplicacion de la variaciéon del patrén #1 en un

acorde mayor, considerandolo como acorde de | grado en la tonalidad Do mayor o Il grado

en tonalidad de la menor.

C
2
)
4
7
| I o =]
AT
3 4‘:5—1‘
Pno.
7 2 =
>
5 2 1 2 1 2 1 2
F Sta 8va Sta 3ra Sta 8va Sta

Otra variante muy util en la mano izquierda consiste en afiadir la 9na al arpegio resultando
en la combinacién: F+ 5ta+3ra+5ta +9na+5ta +8va+bta.
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Ejemplo musical 83 Variacion en la mano izquierda del patron #1

3
C
0
7 Py
"
RS-
LY <
Pno.
o . J |
7 . =
-
3 2 1 2 1 2 1 2
F Sta 3ra Sta 9na Sta 8va Sta

3.2.3.1.1 Patron# 1: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones

La aplicacion del patron #1 sera solo posible cuando el tema o seccién tenga un ritmo
armonico de 1 acorde por compas, los enlaces armoénicos se adaptaran facilmente
siguiendo todas las recomendaciones indicadas en la presente guia didactica. Vamos a

escoger un enlace armonico en modo mayor y modo menor para la aplicacién del patron
#1.

Aplicacion del patrén #1 a un enlace I- vi-ii- V- | (modo mayor)

(o
U Audio 6

Ejemplo musical 84 Aplicacién del patrén #1 a una progresién arménica en modo mayor

®
]
=
B
=l
=]
o
o1

f)

o =

F.al ] 5

| e T ] P LW P = P

AT F i1 F i 1 L% -] o P o 1

o 80 a3 5 o b5 &

Pno

AT —  — l !-—« -—f

> e p IF — ="=' E — <y
- L r % 12I I:L |' ’
S ! 3212 1 : 5 2 012 1

Es importante mencionar que en muchos temas musicales el cifrado generalmente nos
indicara los acordes en su estructura basica, pero basandonos en la tabla tensiones y notas

Freddy Ivan Sinchi


https://drive.google.com/file/d/1wX4dMrYKQmjdxntebIA8BOgJmfCqQ9LZ/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YsZJjE03JoaMUCrrgvr_X2tUquJD6yAv/view?usp=drive_link

UCUENCA 70

a evitar en modo mayor, podremos cambiar el color de los acordes segun su funcién tonal,

haciendo uso de los acordes afiadidos, suspendidos y séptimas.

Haciendo un analisis en el ejemplo anterior, el acorde C ha sido transformado en un acorde
Cadd9, el acorde Am en un Am7, el acorde Dm en un Dm7, el acorde G en un Gsus4 que
en el cifrado no esta indicado de esa manera, pero el pianista tiene la opcién de hacer uso
de los acordes en su estructura béasica o transformarlos haciendo uso de las tensiones
indicadas.

Ademas, en los acordes de séptima se ha escogido la estructura de 3 notas eliminando la

fundamental del acorde, como aprendimos la estructura de los acordes de séptima.

Aplicacion del patron #1 a un enlace i- VI- lll- VI- i (modo menor)

—

’ @ ]
&8 Audio 7

Ejemplo musical 85 Aplicacion del patron #1 a una progresién arménica en modo menor

Dm7 Bbadd9 Fadd9 Csus4 Dm7
0
o 1 % 3
>4 8 o oo o 8
ANV 4 > S ) (6] = [ B o (0]
') O - T T T
1
Piano
O e e e E
A LT . ' — we o ”
ot | SDE B 1 @ ! -
521 2 1 523X 2 1 529 2 1
En el ejemplo anterior, se ha aplicado el patrén #1 a una progresion i- VI- lll- VII- i en la

tonalidad de re menor, en este caso el cifrado tiene las indicaciones de las tensiones que
tendran que llevar cada uno de los acordes, siguiendo el proceso de construccion del disefio

ritmico del patrén #1 sobre esta progresion, tenemos como resultado el ejercicio propuesto.

3.2.3.1.2 Patrén #1: Ejercicios de Acompafiamiento Aplicados al Fragmento de una
Cancién

Ahora aplicaremos el patron #1 en los primeros compases del tema “No veo la hora” del
cantautor argentino Noel Schajris. Primero revisaremos un fragmento del tema con la linea
melddica y el cifrado, para luego aplicar el patron #1 y acompafiar con el piano. Es

importante mencionar que para la aplicacién del patrén ritmico #1, el tema o fragmento
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debera tener un ritmo arménico de 1 acorde por compas, de lo contrario el patron# 1 no se
podra adaptar, mas adelante se propondran patrones de acompafiamiento que se adapten
a otro tipo de ritmo arménico.

{58 Audio 8

Ejemplo musical 86 Fragmento del tema "No veo la Hora" del cantautor Noel Schajris

NO VEO LA HORA
Balada D Noel Schajris
9 A
fl 42 _— = A
i y Z— N ] I ] ! T I— T I
& e ddadds a1 ——
) . . ] ¥ & @
R
No ve o la ho__ ra de col gar mi sa coentu ro pe ro no
E A
12 3
-
z —_ +— .
1 - o= ] ! i LT
A " o o o o o o * * _+ @ | 3 I N
T — & d ki
L2 o
ve o la ho_ ra de can ftar tehas ta dor  mir no
Fim Ctm7 Bm7 E
14
- | . 3 t
: — | ] | I I I ™ T , r I I, :
: e e T e T
tﬁiﬁb = T L R P I B M = —
!)I Py V "‘—J' ‘\-\-—J‘ = -
veolaho__radearrullar todos tus__suefios__y me des___ velo___ pensandoen ti no
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Aplicacion del patrén #1

Audio 9

Ejemplo musical 87 Aplicacidn del patrén #1 al fragmento del tema "No veo la hora"

NO VEO LA HORA

Balada Noel Schajris

Voice
No ve o la ho__ ra de col gar mi sa coen tu ro pe ro no
)« 8
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Analizando la aplicacion del patron #1 al tema No veo la hora, podemos observar que se ha
combinado el patrén #1 con sus variaciones, se recomienda realizar estas combinaciones
teniendo precaucion que se adapte de la mejor manera al tema que estemos aplicando el

patron #1, esto es una cuestion de pruebay error.

Asi mismo los acordes han sido transformados segun su funcién tonal, teniendo en cuenta
la funcién de cada acorde y sus tensiones y notas a evitar, como se ha mencionado

anteriormente, no siempre vendran indicadas las tensiones en el cifrado.

3.2.3.2 Figuracion de redondas: Bases de acompafiamiento para mano izquierda
Cuando disponemos de una linea melddica, la cual ejecutaremos con la mano derechay el
cifrado correspondiente, podremos aplicar algunas técnicas de acompafiamiento para la
mano izquierda, lo mas simple seria tocar la fundamental de los acordes indicados en el
cifrado y dependiendo del ritmo arménico realizar los cambios de armonia, a manera de
ejercicio, y considerando que interpretaremos un tema con un ritmo arménico de 1 acorde
por compas, tocaremos la melodia con la mano derechay con la mano izquierda tocaremos

las fundamentales.

En el siguiente ejemplo tenemos en el cifrado C, entonces con la mano izquierda tocaremos

la fundamental del acorde o podemos darle mas fuerza tocandola en octavas.

o

U Audio 10

Ejemplo musical 88 Base para mano izquierda usando la fundamental de un acorde

C C
f: ‘q_ L% ] [ %] :
E} ai
F F+ 8va

También podemos combinar la fundamental + 5ta o fundamental + 5ta + octava de manera
simultanea.
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©

S8 Audio 11

Ejemplo musical 89 Base para mano izquierda usando el intervalo arménico de 5ta

]
]

[

N LI W )
O
. iy -

e

[N S 18 5

¢

B+ 5ta F+ 5ta+ 8va

Podemos utilizar los intervalos paralelos, que consiste en tocar las dos notas extremas de
todas las inversiones de un acorde, eliminando la nota de en medio, como veremos a
continuacion:

©

S FE Audio 12

Ejemplo musical 90 Base para mano izquierda usando intervalos paralelos

C
7 — Intervalos paralelos
Ryt LY t J[ LY ! A ¥
gy 1 ¥ = f A A Y
i [ ] l | €3 - N
= 7 B |
Posicion fundamental / \
C
1 1
. ol
By LF -
I I LW ] ¥ -
i - =
Primera inversidn
C
Ii 1 1
S ey
AT LW ] A LW ] y
il O = -]
i y 4
J
o

Segunda inversion

Otra opcion muy util es combinar la fundamental con el intervalo de tercera mayor o menor

dependiendo del tipo de acorde, ya sea este mayor o menor, o simplemente eliminamos la
guinta y tendremos el mismo resultado.
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o
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Ejemplo musical 91 Base para mano izquierda usando intervalos de 3ra

C Cm
O 1 ]
Ay - IEEL ) ]
—— T I
Interval o de tercera del acorde mayor Intervalo de tercera del acorde menor

Por dltimo, podemos tocar la triada completa, enlazando los siguientes acordes por

continuidad armonica, podemos tocar el acorde en bloque o de forma arpegiada.

o

B Audio 14

Ejemplo musical 92 Base para mano izquierda usando la triada en bloque o arpegiada

L%
yr %
W [

g
el e

triada en blogue triada arpegiada

Importante: Al tocar triadas cerradas en un registro muy grave, se pierde la calidad del
sonido, por lo que debemos evitar sobrepasar la siguiente tesitura, que es donde mejor
sonaran los acordes.

Ejemplo musical 93 Rango de mejor sonoridad para los acordes

A
AN,
Y
-kt
A Y
o [a]
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3.2.3.2.1 Ejercicios de aplicaciéon
Ahora veremos la aplicacién de la base de acompafiamiento para mano izquierda en
redondas, para lo cual crearemos una melodia sencilla con su respectivo cifrado con un

ritmo armédnico de 1 acorde por compas.

O
{8 Audio 15

Ejemplo musical 94 Ejercicio melédico para la aplicacion de las bases para mano izquierda

EJERCICIO MELODICO

Am F C G
_E'Jn
f { — [ | - [ | — =T
: T i I = = I = ved I
it = i i 1 I ! o = i r'f . i
o3 23 == == == — -
S T 3123 43 5123 43

-

34 21

Ahora aplicaremos cada una de las bases para mano izquierda con figuracién de redonda

para entender la sonoridad de cada una, a manera de ejercicio practico.

Aplicando solo la fundamental:

o |
& Audio 16

Ejemplo musical 95 Aplicacion de la fundamental en la mano izquierda

Am F C G
3i
[ I { . I 1 PR I 1 — [
] = 7 i = = | = o T
B L e i # - —— |
kT o — o S— 1 1  — I
L] _ L - [ S— =i
31 23 4 3 31 23 43 31 23 4 3 = A
3 3 1 4
. =
= Py L9
F O
i
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Aplicando la fundamental en octavas

=55 Audio 17

Ejemplo musical 96 Aplicacion de la fundamental en octavas en la mano izquierda

Am F C G
"h = - — ! = ;'—I‘.--. = — . F"'-‘
T o — i 1 __ﬁl i = = ﬂl i .P |; . i
= [~
Y o31235 43 3123 43 31 43 h-j 2 1
31 - 1 1
) Oy | L
il O = -
2 LW ]
[ § B - —
iy 7 o
Aplicando la fundamental + 5ta
Q
~A# Audio 18
Ejemplo musical 97 Aplicacion del intervalo arménico de 5ta en la mano izquierda
Am F C G
39
i A S = 3=
et et e rer et T re
— o [
Yos1135 1 3123 43 31 2 45 5 4 1 1
1
=5 ol
B AT P L% Y
¥ O r P
W L :
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Aplicando la fundamental + 5ta + 8va

o )
5 Audio 19

Ejemplo musical 98 Aplicacion de la fundamental, 5ta y 8va en la mano izquierda

Am F C G
43
5 | I =
o e e |
o371 273 3 43 il o2 43 s
5 4 1
L y-. ;
i L P (4] Ty -
= Y P
il ¥ = L% ] = o
iy - = ¥
o - L=

Aplicando los intervalos paralelos

5 Audio 20

Ejemplo musical 99 Aplicacion de intervalos paralelos en la mano izquierda

Am F C G
24
5B = = — F = ™
#ﬂ?’—rff—lg——t — P e o) |
LI | 31 43 51 I:"'.Zl 701 i
Pno. ol ol ol .
= p— = Es B
L) P
h}: = [ 1] (]:
W
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Aplicando la fundamental + 79
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Ejemplo musical 100 Aplicacion de intervalos de 3ra en la mano izquierda

Am F C G
a8
e Fo e F = =
et T T S P e
Sl || H 1 L. | = L L | ’ 1 L-‘:I bl pI
Y o31213 23 3123 43 3123 43 P .
Pno . -7 -
! ol 8 Ol
I-}: oy E L% K
Aplicando la triada en forma de bloque
A Audio 22
Ejemplo musical 101 Aplicacion de la triada en la mano izquierda
Am F C G
y = — e === — BT
: = v | — g = N I
ot R — o [ _.HI ! = i ﬂl i {F' |= = i
L2 51 205 4 3 31 23 5'-_1_ 2 351 25 43 !:-:,; - 1"—"'@
ﬂ_l 1 1
8 ol 8 83
I-}: ] LW LW
i
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Aplicando la triada en forma arpegiada

o )
5 Audio 23

Ejemplo musical 102 Aplicacion de la triada arpegiada en la mano izquierda

Am F C G
51
L e P e P ==
F#FL?__L_.#J ; ¥ = == i
U 3123 "%s 5123 T4 5123 453 """3 21.,_,'.5’
Pno . ol . :
g 81 82 19
h}: e v -] L® U:
z

Combinando el intervalo de quinta con intervalos paralelos e intervalos de tercera.

Es comdn combinar estas tres técnicas para mejorar la sonoridad de nuestra base de la

mano izquierda.

U8 Audio 24

Ejemplo musical 103 Aplicacion de la combinacion de diferentes técnicas en la mano izquierda

Am F C G
22
H FE — |==HA Pantt F=EA —, =
vy | ’ | || H T |} I I i f'l; =]== i
3123 "1 3123 " 43 5123 453 ;-:A ﬂ‘rﬂa
Pno . ol . ) lT -
o 1
- = g, £
A = = TN -
Y 3 =
Z

Importante: De la misma manera se pueden realizar combinaciones de las distintas
técnicas de la mano izquierda, explorando cuales son las sonoridades que sirvan mejor

para el acompafiamiento de la linea melddica o nuestra improvisacion.

3.2.3.3 Figuracién de Blancas: Patrones Ritmicos de acompafamiento
Vamos a construir ahora un patrén ritmico en el que la mano derecha tocaremos el acorde

con figuras blancas y la mano izquierda realizaremos algunas variaciones de arpegios,
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dependiendo del ritmo armdnico. Es importante mencionar que las figuras blancas se
adaptaran a un tema o fragmento que tenga un ritmo armoénico de un acorde por compas y

también a un ritmo armonico de dos acordes por compas.

Primero construiremos un patrén ritmico con figuras blancas para un ritmo arménico de un
acorde por compas.

Ejemplo musical 104 Patron de acompafamiento #2 usando blancas en la mano derecha

PATRON #2

Pno.
Sta 8va 8va

P e, ST
L=s |

k'
Bk
B

/T ™

Ahora aplicaremos el patron #2 en un acorde mayor tomando como contexto un ritmo
armonico de un acorde por compas y se detallara las técnicas utilizadas para su

construccion.

(@)

5 Audio 25

Ejemplo musical 105 Aplicacion del patron #2 en un acorde mayor

[ERm
[0)

Pno.

— e g
3
e
"
|, A

L 100

Hj e 1l
e
I
ca
-
m

—

8va

Como podemos observar, en el cifrado esta indicado el acorde Do mayor entonces tocamos

con la mano derecha el acorde en bloque con una duracion de una blanca, que ocupa los
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dos primeros tiempos del compas y ya que estamos en un ritmo armoénico de un acorde por

compas, lo volvemos a repetir en los tiempos 3 y 4 para completar el compas.

En la mano izquierda se ha arpegiado el acorde utilizando la combinacién: F + 5ta + 8va en

figuras corcheas y negras, complementando de esta manera a la mano derecha.

Ahora aplicaremos el patron #2 en un acorde menor.

O
8 Audio 26

Ejemplo musical 106 Aplicacion del patron #2 en un acorde menor

Am7
59
)
y
7 =
i, T =
\-\._I.; )
g © ' !
Pno
= .
2y i = »
) . | |
3 2 1 1
F Sta 8va 8va

En el cifrado tenemos un acorde Am7, entonces con la mano derecha tocamos el acorde
con tres notas en la mano derecha como eliminando la fundamental como se revis6 en la
estructura del acorde menor 7 y lo tocamos en bloque y en la mano izquierda arpegiamos

el acorde con la combinacion: F + 5ta + 8va de la misma manera que el acorde mayor.

3.2.3.3.1Patrén #2: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones

La aplicacion del patrén #2 sera posible cuando el tema o seccién tenga un ritmo arménico
de 1 acorde por compdas y también cuando sea de 2 acordes por compas. Los enlaces
armoénicos se adaptaran facilmente siguiendo todas las recomendaciones indicadas en la

presente propuesta metodoldgica.

Vamos a escoger un enlace arménico en modo mayor y modo menor para la aplicaciéon del

patrén #1.
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Aplicacion del patron #2 a un enlace I- V- vi- IV- | (modo mayor- 1 acorde por compas)

(©)

\ v‘ ,:J
8 Audio 27

Ejemplo musical 107 Aplicacion del patron #2 a una progresion arménica en modo mayor de un acorde por

compas

Pro.

Aplicacién del patréon #2 a un enlace i- VI- llI- VII- i (modo menor- 1 acorde por compas)
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Ejemplo musical 108 Aplicacién del patron #2 a una progresién arménica en modo menor de un acorde por

compas

Piano

Dm @ Bb A Dm
o)
)’ Al P B 3
y A S = =
(™ 2 p= ) p= 3 [0 X
\V H ¥ I V4 I'Z P 82
3 1 o 1

7} ® o

o)./
L | O
7 5 )

o b o p) 5

5 2 592 1 5 2

52 1 1

Ahora vamos a adaptar el patron #2 considerando que tenemos un ritmo arménico de 2

acordes por compas.
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Ejemplo musical 109 Patron #2 adaptado a 2 acordes por compas

PATRON #2 (Dos acordes por compas)

M. X1 X2

.

fr

T

L

Pno.

5

y O

p— f £ f F f
[ | [ |
F Sta 3ra F Sta 3ra

Vamos a aplicar el patron #2 a los siguientes acordes:

©
~ ) Audio 29

Ejemplo musical 110 Aplicacion del patron # 2 a dos acordes por compas

Am? Faus?
]

Pno.
50
z -’"

Como podemos observar tenemos dos acordes en un solo compas, por lo que en los dos

bll £

e —_
BN
A3
m'h
i e 1

>
1
]

2 1

Sta 3ra

[
(]

1
3ra

L LT
L
p=
=]

primeros tiempos ubicamos el acorde Am7 y en los tiempos tres y cuatro el acorde Fsus2
en figuras blancas y utilizando acordes en blogue y en la mano izquierda arpegiamos el
acorde combinando la F + 5ta + 3ra en figuras corcheas y negra respectivamente para cada
acorde.

Vamos a realizar algunas variaciones en la mano izquierda, principalmente podremos

cambiar la figuracién y las combinaciones de los arpegios como se vera a continuacion:
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Ejemplo musical 111 Variacion en la mano izquierda del patron #2

PATRON #2 VARIACION
Am7 Fsus2 -
&0 . H
A 3 :
ﬂ ’_J T T
L i TP |
-] -
Ly - =
Pno.
A L
¥ O
-
] 2 1 2 ] 2 1 2
Sta 3ra Sta Sta 3ra Sta

Esta variacion consiste en cambiar la figuracion de la mano izquierda a corcheas

manteniendo la combinacién: F + 5ta + 3ra y cambiando el dibujo melédico.

o |
) Audio 31

Ejemplo musical 112 Variacion en la mano izquierda del patron #2

PATRON #2 VARIACION

‘i'xmf-‘_ Faus2 -

&0 3 H

A 3 -

o ] T

I’m =

RV [
L - =

Pno.

e e

1 2

ta 9na 3ra

(¥}

1 2

ta 9na 3ra F

(¥

Ly b2
Ly b

En el ejemplo anterior hemos cambiado la combinacion del arpegio F + 5ta + 9na + 3ra,

manteniendo la figuracién en corcheas.
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Ejemplo musical 113 Variacion del patron #2

PATRON #2 VARTACION
Am? Fus2
&0

#

7 m .
"’3 = T
L2E Lok =

2no

rMA . —

Jt b
- T =

F+ 5ta+ 8va

Otra variante podemos realizarla arpegiando el acorde a dos manos, en la mano izquierda

hemos cambiado la combinacion de las notas F + 5ta + 8va.

Aplicacién del patrén #2 a un enlace I- V- vi- IV- I (modo mayor- 2 acordes por compas)

-~

o

\ : ,J
{3 Audio 33

Ejemplo musical 114 Aplicacién del patron #2 a una progresion arménica en modo mayor de un acorde por

compas
C G Am F C G Am F ¢
o)
’J",_ 3 3 2 = - 5 2 [
f(ﬂl_ D D z 2 7 D 3 2 ol < O
\.j’ I 3 I : T T T . O
1
Piano
- o L >
)2
7 . O
il §84 SEL 4., - 521 521 521 .
59 1 & 58 7
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Patron # 2 Aplicacion a un enlace i- iv- VII- lll- VI- iim7b5- V- i (modo menor 2 acordes
por compas)

.'//- V
( o )

NS@B audio 34

Ejemplo musical 115 Aplicacion del patrén #2 en una progresion armonica en modo menor de dos acordes por

compas
Em Am D G C F#m7bs B Em
[ I") | | |
P’ A I /1 I | = L1 = I
Y 4 s 3 = D 5 g§ (7] . A =l P
2 = p) 2 g Y 2
oJ 1 1 ) L T . Rl 1
Piano #
. - ~ ) - .
ﬁ—g_ﬂ‘—: = o o o - H— 1
"4 e ' . . e e :
. 5 5,1 X = =
52 1 '5 21 521 ‘5 w 52 4 \‘ 5

Aplicacion del patron #2 en un tema con un ritmo armonico de 1 acorde por compas

A continuacion, veremos la linea melddica con su respectivo cifrado del fragmento del tema
“Entra en mi vida” de la agrupacién Sin bandera. El fragmento escogido, tiene un ritmo
armonico de un acorde por compas y esta compuesto en la tonalidad de Do mayor, donde

realizaremos la aplicacion del patron #2.
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Ejemplo musical 116 Fragmento del tema musical "Entra en mi vida" de la agrupacion musical Sin bandera

2 ENTRA EN MI VIDA Sin bandera

C E C
19
(N [ | o ¢ [ | o o | | ol @ y | oo | o @ 11 | g
AN3V - @ @& _—@ 1@ @ o g O
!) \ 4 & A4 @ < =~ @ <y o —@

Bue nas no ches muchogus to e ras u na chi

FES fos di as a tu la domeen se fa ron queen__ ver da__ad

Dm7

des pues de cin co__ mi nu tos yae ras
nohay tiem po de ter _ mi na do pa ra
Em7

| TNEE
Ll

~ .

. =
Y 4l Il I | y 2 & | & | P F P ‘
. = ——

al guien es___pe cial _ sin ha blar me sin to car me al go den tro seen cen dio__
Co men zar__aa mar sien to al go tan pro fun do que no tie neex pli__ ca cion
Dm G G

5|1

' — N
=== ar

i

. =

entus o jos sehaciatardeymeolvi da ba del _ re loj

=

nohayrazonnilo gicaen__mico___razon entraenmi vi
A

C m7
29
hz-\. T -
6 2 e
%_N T I 1 I
_ da tea bro la ta....
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3.2.3.3.2 Patron #2: Ejercicios de Acompafamiento Aplicados al fragmento de una

cancion.

/: \
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Ejemplo musical 117 Aplicacion del patron #2 en el fragmento del tema "entra en mi vida"

. ENTRA EN MI VIDA
Sin bandera
Cadd9 Fsus2 Cadd9
1
#ﬁzF;ﬁ:ﬁl—l—ﬁ y — i <
[ o) L | & & [ | o o I 1 & &
G E— P
Q) o ~ & O o
Buenas no chesmuchogusto e ras u na chi ca__ ma as des pues de cin co__ mi nu tos yae ras
11 Es tos di as a tu la domeense naronqueen verda__ad nohay tiem po de ter _ mi na do pa ra
5 i — i .
Y 4N 1 Il [ I | 1
o & % 2 % %
Pno.
| | | |
: ] = = e 2 ] =
——e—— ! ! «——
& @
F Dm?7 Em7 Dm
14 [1.
| SESnEscremorEEE
y i— - 2 =
) = : :
al guienes __pe cial sin hablarme sin to carme al go den tro seen cen dio entus o jos sehaciatardeymeolvi
74 €O men zar aa mar siento al go tanprofundoqueno tie neexpli__ca cion
H . ) | |
Y : : :
2 z Z . 2
e & & | & = = g1 e =
Pno.
D e — ° o — -
i f H—o—1 = o H—lo— =
@ [ [ @ I I @ [ [
G Dm G C
18 | 2
— o | = = 1T 4
: | 1 | o 1T 1 "
— 1 | = S | J
1 T [ ~
da ba del _ re loj__ . L ) L
18 nohayrazonni 16 gicaen__ mico___ ra zon en traen mi_ vi da
9 l i i
iz K = ., =
AN o
RIS L B = &7
Pno.
) = Z . o =
= - o — | . .
I' @ | I [
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Para el acompafiamiento del fragmento escogido del tema, podemos observar que los
acordes sencillos, se han rearmonizado con tensiones compatibles a cada acorde segun su
funcién tonal, luego se ha aplicado el patron #2 de acompafiamiento propuesto en los
ejercicios anteriores, teniendo en consideracion que el ritmo arménico es de 1 acorde por
compas.

Aplicacion del patron #2 en un tema con un ritmo armonico de 2 acordes por compas

Ahora aplicaremos el patrén #2 en un fragmento del tema Hasta mi final, popularizada por
el cantante IL Divo, este fragmento tiene un ritmo armoénico de 2 acordes por compas y esta
compuesto en tonalidad de La Mayor. Primero revisaremos la melodia principal con el
cifrado correspondiente y posteriormente aplicaremos el patron #2, con su adaptacion para

un ritmo armonico de 2 acordes por compas.

Q)
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Ejemplo musical 118 Fragmento del tema "Hasta mi final" del artista IL Divo

HASTA MI FINAL

Balada L Divo
Fém D A E Fém D
ot . ® o -
Voice  f—t—f i
Qj ;r—“
Hoy te pro me to__ amore fer no__ Serpara siem pre__ tu yoen el
E Cém Fém D A E A E A
J
ful @ 0 # \
4ot = Py Al
71 ENCY | (0 v : — =
{1 - 1 1 1 ]
A\ i
) =
bien yen el malhoy te de mues tro__ cuan fo te quie o a man do tehas ta mi fi nal
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Aplicacion del patrén #2
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Ejemplo musical 119 Aplicacion del patron #2 al fragmento del tema "Hasta mi final"

HASTA MI FINAL

IL Divo
F#m D A E F#m D
I — = . T —
Voice A i e — o o i . I
\JJ x I'I — | | I L4 | ) l 1 | } ! ]
Hoy te pro me to___ amor e fter no__ ser para siem pre__ tu yoen el
S 5
: ‘Jﬁﬁi 2 — —
!) ” .l- 1 |' : - : T F 1 ?
2
Piano
' e ']
oy 4 #— @ = —]%!; — —® =
JENE TR . . e
3 4 5 2 1 - o
Esus4 Cém F#m D A E A/Cs E A
4
e — N n
H— {d H o i 2 e |
U 1 1 | | L4 11 | I 11 Y 1 I Il |
PY) 4 T = T —
bien yen el malhoy te de mues tro__ cuan to te quic ro___ a man do tchas ta mi fi  nal
4

L3 & | 2 151 4

tg;’isb
L s =

m=d
E=S
P
—w M‘T
N\ LW 1

~e
.__i

L 1R
[ 10N
|, N

oy

L]

Pno.

BREA
T

e
‘

:

\
Nl
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3.2.3.4 Figuracion de Blancas: Bases de acompafiamiento para mano izquierda

101

Para realizar una base de acompafamiento para la mano izquierda, seguiremos las mismas
técnicas, explicadas en las bases para mano izquierda con figuracion de redondas, lo Unico
gue cambiaremos sera la figuraciobn en blancas, las técnicas que usaremos seran:
fundamental, fundamental + octava, intervalo de quinta, fundamental + quinta + octava,

intervalos paralelos, intervalo de tercera y la triada.

3.2.3.4.1 Ejercicios de aplicaciéon

Ahora veremos la aplicacion de la base de acompafiamiento para mano izquierda en figuras
blancas, para lo cual tomaremos los primeros compases de la cancién See you again con
su respectivo cifrado, teniendo en cuenta que esta cancion tiene un ritmo arménico de dos
acordes por compas.

-3

o

y ,\‘j
3 Audio 39

\_

Ejemplo musical 120 Fragmento del tema "see you again" del artista Charlie Puth

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
31
n e ePlre? Pfo _effPep Peo _erfrer Pfe
7o @ ol nd i s it ot od
y o — ] | - | ] ! o g
v —] | '_ﬁ_# ! I l_ﬁ_# ] ! Lﬁ_ﬁ ! e
A\ i
Y] |
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb  It's been a
35
e o 2% e, o
Gr i reimreree L [ rrrsr ety £
o Z ——— —_— =0 ===
long day__  with out you my friend and I'll tell you all a bout it when I see you a gain  we've come a
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
39 e i oo o o
=N e e fPffr e e ree
D e e — I —— | ———
ANSD 4 o 5 e e e = e
Q) p “7
long way from where we be gan oh I'll tell you all a boutit whenI see you a gainwhen I see you a gain

Ahora aplicaremos cada una de las bases para mano izquierda con figuras blancas en el

tema presentado.
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Aplicando solo la fundamental
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Ejemplo musical 121 Aplicacion de la fundamental en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
® l l > o >
0 b of R rPErer PopfiPef Popfiferf Pe,
e e e = =T
o 14 345 '
; 2 14
s 3 1 5 ] 4 3 ] 3 e
pa P e , . 7 2
L Corw . | 17 T o I T 7] T
g ————— —
1 : 1
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
)
_p_b_" T o 0 ® o o Py
I iy S o o = [1 | o
G T Eer el FEr e rtoars =
) 3 72 I ' e s e e #
p 2 3 3 2 4 1 3 3
HE: long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain ~ we've come a
o o 1) 1)
Ol | 7 | I (7] 1 I
Co) - I 7z I f I 1) I
Y — I f I I I I I
L& 1 I 1 |
| |
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
9 e oo el
s eee R T
D I o PP 1 I — | —
e I P S
ANIY 4 LS X 1D 1 1 11
Py 7N I ' T3 45
Pno. long way from [where we be gan  oh I'll | tell youall a boutitwhen I | see you a gainwhen I | see you a gain
T = z 52 @ £
_q-: 1 1 1 7] | | I [7] | 17 |
Z b } I I I % I { 1 { [
1 1 1
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Aplicando lafundamental en octavas
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Ejemplo musical 122 Aplicacion de la fundamental en octavas en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
o o & o o
f o, PR etlrer Po prfeer pe _otfeer oo
o — = — e
) 14 345 \
; 2 14
Piano It'sbeena
— ; ; 1 ; 1
b COW I ——o
G5 | vs <
Gm  Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
J
) ~— ——
(o | e mraf et % I REETE
ANIY 1 — I [
J 2
2 33 2 4 1 3 3
Pno. long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain ~ we've come a
'l: I }7 ’) s,
7 5 ]
G G
Gm Bb Eb Bb  Gm Bb Eb Bb Eb Bb
9’“ L~ 0P % o PPs0 0P Po,
i T - £ =
 an W I P =
ANIY / d
Py 7 T3 45
Pno. long way  from |where we be gan oh I'll | tell youall a bout it when I | see you a gainwhen I | see you a gain
'l: 1 })
75 =
G G G
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Aplicando el intervalo de 5ta
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Ejemplo musical 123 Aplicacion del intervalo de 5ta en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
o o & o ®
0 o JfERIELEr Pe pPEPef Pepftfef fPr,
y i - ] = 1 ———mm ] ———mm o
l\m L Z ! || | |- L | - L | If'
¢ 14 345 \
2 14
Piano It'sbeena
7 73 7
21 714 ; 1 ® £ l 1 l
": 1 If) = - i | - b S - J
7 5 ) Ca— i
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
)
| @ & s o o,
Y er e
- — i : T -
5 AIE=ES e
2 3 3 2 4 1 38 3
Pno. long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain  we've come a
o o 73 7
7 73
ra |
A )
g2
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
¢ orfe, o2 Pop o2 Poo
e ST ’ — —
ey ?—1 7 ol - ; ps -
A\ ' i i -
A 2 | [
Pno. long way from (where we be gan oh I'll | tell you all a bout it when I | see you a gainwhen I | see you a gain
7 7 @ 7]
7 o
ra R
hdl CIIW/J
H
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Aplicando la fundamental + 5ta + 8va
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Ejemplo musical 124 Aplicacion de la fundamental, 5tay 8va en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
A Po offrer 2, _otfe,e o, ,efe,e »,
p” ) ) o ree pree ] ol s
y (- 1 i I | —] i [vg
| . W | |- | |- I 1 { | W |
ANIV " |
o 14 345 \
2 14
Piano It'sbeena
0, L 1 ol
AR ERE : E:a ——5 ==
~ : 5 P= ) 2 : 5 =) 3
&3 ’ 5 &2
Gm By Eb Bb Gm Bb Eb Bb
5
_9+F- o o P i Py
1 e Y e P e | | B P
et e Loty
o Z = —_— = ==
2 3 3 2 4 1 3 3
Pno. long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain  we've come a
5\: 1 al
v ’{ & z
= © Z
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
9 ol o o P o o
= e e g = = e~ F
o eee R . i —
4 I B B 7 P i 1 T — —
(N> —1T— 1 ol : P
ATV — ] i - £
D) 4 — |13 45
Pno. long way from |where we be gan oh I'll | tell you all a bout it when I | see you a gainwhen I | see you a gain
7]
o yh—2 “ &
—H— Z = 2
© R <
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Aplicando el intervalo de 3ra
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Ejemplo musical 125 Aplicacion del intervalo de 3ra en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb B
p o, Pa-petfrer po oofeee 2, orfeee o,
p’ W), 1
- ]
{ry? i
(o M,
) 14 345
2 14
Piano It’sbeena
3 1 ﬁl_‘z 3 : .
. 3 3 4 3 3 3 2
b OO B 1 #
75—} 3 | ! 5
Gm  Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
3
) b e e - o _
(o et et a R AT
A\ A— i I ]
) 4 —
2 3 3 2 4 1 3 3
Pno. long day_  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain  we've come a
o) |
)
2
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
th g etfPe o PP, o PPy
e R £ e
(e - Py -
A\ ] '
) 4 13 45
Pno. long way  from (where we be gan oh I'll | tell you all a boutit when I | see you a gainwhen I | see you a gain
|
&)y o
i
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Aplicando la triada

=
= Audio 45

Ejemplo musical 126 Aplicacion de la triada en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb B> F Gm Bb Eb Bb
o & o o
P I
S — — I —
(\g ¥ 2 L | L | | | | L | r
Dy, 14 345 \
2 14
Piano It'sbeena
1 & 1 1 1 1 G 1 1
—1 3 2 3 &:E‘; 3 3. 3 3
~ge 1y 3 ] 3 b 3 o1 3
ST -
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
)
75 e PN 7 o R i o o o P
G’ S, i ' gEESE AR
o) Z [ T | ] ?_
2 3 3 2 4 1 i3 3
Pno. long day__  with | out you my [riend and I'll | tell you all a bout it when I'| see you a gain  we've come a
“ “a
'l: 1 })
g
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
4 .~ orfo, o 2P0 o ? Pop
e SE===SSe=t==s
{2 —1 71 B ; pS =
A\ ' i ] - .
[y 2 : 13 45
Pno. long way  from [where we be gan oh I'll| tellyouall a boutitwhenT | see you a gainwhen I | see you a gain
24 24 &
D
b
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Aplicando la triada arpegiada
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Ejemplo musical 127 Aplicacion de la triada arpegiada en la mano izquierda del tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb Bb F Gm Bb Eb Bb
p . e perleer o eefese oo efese e
p ) o ee ol o N ol o o B B
y - - - | - i - i [ve
{ry? I 1 | ] | 1 | —1®
A\, i
[y 14 345 [
2 14
Piano It'sbeena
1 1 1 1 1 1 1 &1 1
3 3 Hu (7 3 3
O s 3
* 3 D 3 3 3 1 3
5 =X
: t
Gm  Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb
J
[l | @ ¢ o 2 P o,
E i r e,
GRS SR R SRS e LR
5 / - T T ==
2 3 3 2 4 1 3 3
Pno. long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I'| see you a gain  we've come a
& &
L
2
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
9 of o oo oo
G oaeee T e
e A RS ! t— =
A\ L 2 e
) v : 13 45
Pno. long way from |where we be gan oh I'll | tell you all a bout it whenT | see you a gainwhen I | see you a gain
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https://drive.google.com/file/d/1Kja4t33jeM-r--hIoxTOvqEcHcdFwx16/view?usp=drive_link
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Aplicando lacombinacién de intervalo de 5ta, intervalos paralelos e intervalos de 3ra.

2
= Audio 47

Ejemplo musical 128 Aplicacion de una combinacion de técnicas de mano izquierda en el tema "see you again”

SEE YOU AGAIN
Words & music by Justin Franks, Cameron Thomas, Charlie Puth & Andrew Cedar
Gm Bb Eb B F Gm Bb Eb Bb
A Pe A_c'l"z! Pe A_n'l' e Po A_c'l' e 2o
o i = = © © e
| Fan W /| 1 I | | | | /
ANYV/ x
[y 14 345
2 14
Piano It'sbeena
2 I[z % t 1 : i II I ,\; LE— —
{s"—, 23 g ’%: & o—
&) 3 ! 2 ] z 1 T
[y l LR 3 I [
Gm Bb Eb Bb Gm Bb Eb By
J
9 IJI) * QA A‘ o |= |‘ e f= Py
Ge=====craiiee—— SR
o y I =
2 3 3 2 4 1 3 3
Pno. long day__  with | out you my friend and I'll | tell you all a bout it when I | see you a gain  we've come a
o Q 73 o
73 7]
o) |
A NN
i
Gm  Bb Eb Bb Gm Bb Eb Bb Eb Bb
99 - F‘!E!‘ gttng’nttmg
. 'ry. I Q/ D ¥y 9 f f 1 ! R i . —
A\ i ] £
) 4 T 13 45
Pno. long way  from [where we be ganaoh I'll| tell you all a bout it when I | see you a gainwhen I | see you a gain
2
rA |
A CWN/J
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https://drive.google.com/file/d/11tM-l76XojC_WLd4rmZ88asSnj9W8tmm/view?usp=drive_link
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3.2.3.5 Figuracién de negras: Propuesta de acompafiamiento
Ejercicios de Acompafiamiento

Ahora disefiaremos patrones de acompafiamiento utilizando figuras negras en la mano
derecha, y en la mano izquierda utilizaremos las técnicas de mano izquierda que se
revisaron anteriormente. Tomaremos en consideracion que estamos en un compas de 4/4
con un ritmo arménico de 1 acorde por compas y de dos acordes por compas, para lo cual
realizaremos las variaciones necesarias.

Ejemplo musical 129 Patron de acompafiamiento #3 usando negras en la mano derecha

PATRON #3 (un acorde por compas)

A X

P’ A /1
Y 4l s 7/ 7/ 7 7/
N 4 7 7 7 7
ANIVAES S| | | I
J | | |
O /1
bl Ol 3 /e 7

AR /A4 7

F Sta 8va

Para el disefio del patrén #3, considerando que tenemos un ritmo arménico de un acorde
por compas, lo que hacemos es tocar con la mano derecha el acorde X, en figuras negras,
y la mano izquierda realiza el bajo utilizando la fundamental, la 5ta y la 8va del acorde con

la figuracion: negra con punto, corchea y una blanca, respectivamente.

Freddy Ivan Sinchi Farez
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Aplicacion del patrén #3 en un acorde mayor
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Ejemplo musical 130 Aplicacion del patron #3 en un acorde mayor

3
we| |
we |
we ||

53 . |
V.4 4 1] [#)
e
; .
5 2 1
F Sta 8va

La aplicacion de este patron se lo puede realizar a cualquier tipo de acorde, mayor, menor,
7ma, etc. Debido a que en la combinacion de intervalos en la mano izquierda no hacemos

uso de ninguna tension, entonces no habré problemas de disonancia.

En este ejemplo tenemos en el cifrado el acorde C, por lo que tocamos dicho acorde en
figuracion de negras y la mano izquierda toca la combinacion de intervalos: Fundamental,

5ta y 8va, en las figuras indicadas anteriormente.
Variaciones del Patron #3

Ahora realizaremos algunas variaciones en la mano izquierda, pero manteniéndonos en el

contexto de un ritmo armonico de un acorde por compas.
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https://drive.google.com/file/d/1oGogx_qrJV5txnGtJzTkCx9h4DhQCzfm/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 131 Variacién de la mano izquierda en el patron #3

PATRON #3 (variacién un acorde por compis)

A X
H V] / Z /
HO—41 f £ f
J ]
. VAN =) 7
4 / 7
[
F F

En esta variacién lo que hacemos es cambiar la figuracién de la mano izquierda, ahora
usaremos una figura blanca con punto, ligada a una corchea, seguido de otra corchea sin
ligadura, usaremos solo la fundamental del acorde.

Q)
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Ejemplo musical 132 Aplicacion de la variacion del patron #3 en un acorde mayor

C
o) ; ;
P ! ! |
5 |
NES & $ £ £
. — — I
=5 . ==
g1 j jl
F F

La mano derecha mantiene la figuracion en negras con el acorde indicado en el cifrado,
mientras en la mano izquierda tocamos la fundamental del acorde con una figuracion de
blanca con punto y para obtener una mejor sonoridad, se le ha afadido la octava,
ejecutandola simultaneamente, mantenemos ligado con la primera corchea del cuarto

tiempo y volvemos a ejecutar en la Ultima corchea del cuarto tiempo.
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https://drive.google.com/file/d/1GGzy0TlVWZFfJ8Jg2yKDC6hUOz8-hKzV/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 133 Variacion de la mano izquierda en el patron #3

PATRON #3 (variacién un acorde por compas)

A X
P’ A
V A 3 Vi ) ] A
| o W /T 4 = 7 7
ANV 4 I 1 1 Il
J
S
Ol 3 Vi ya Vil /. Vi Vi y F
/A L 7 7 7 7 7 7
> S| | 1 Il 1 1| Il |
| | | | | |
F

En esta variacion, se ha cambiado la figuracion de la mano izquierda a corcheas, para lo
cual tocaremos solamente la fundamental del acorde, repitiéndola constantemente con la

figuracion indicada.

(&)
NS Audio 50

Ejemplo musical 134 Aplicacion de la variacion del patron #3 en un acorde mayor

QE

“we
“we
"l

Para la aplicacion de esta variacion, mantenemos las figuras negras en la mano derecha
con el acorde indicado en el cifrado, en este caso el acorde C, y en la mano izquierda

tocamos la fundamental del acorde, repitiéndola en figuracién de corcheas.
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https://drive.google.com/file/d/1HKxu7psboMADbb8_qNggh6VjoJsOCHcB/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 135 Variacion del patron #3

PATRON #3 (variacion un acorde por compas)

A X
)’ A
Y 4 == Va Vi . Vi
| oo T /1 7 7 7 .4
ANIVANS T | I
D) |
¥4
Ols 3 v 2 Y (7] P [ 7] Vi 7] Vi
N 7 7 74 7.4 yi 7 I 7
= 1 i ]V 13 IV
F 8va 8va 8va 8va

En esta Gltima variacién, en la mano izquierda tocamos las dos corcheas del primer tiempo,
y alternamos entre silencios de corchea y corchea en los tiempos 2, 3y 4, y tenemos como
resultado un acompafiamiento que se complementa entre las dos manos, dando un efecto

de acorde quebrado.

.//
8 Audio 51
Ejemplo musical 136 Aplicacion de la variacion del patron #3 en un acorde mayor
C
0
y i — I i ]
ESma & 4 4 4
ﬁ “,i T < Ik\‘ < ]‘\‘ - Ik\
4 i VA i 72 7 i
P 1 1 1 1
5
F 8va

Para la aplicacion de esta variacion, mantenemos la figuracién de negras en la mano
derecha, tocando el acorde indicado en el cifrado, mientras en la mano izquierda tocamos
la fundamental del acorde y luego la 8va, de manera que se alterna el acorde y el bajo en

los tiempos 2, 3y 4 del compas.
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https://drive.google.com/file/d/1aVmkuGE3b24KjFGC3UGp0e-NqSmIUTkA/view?usp=drive_link
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Adaptacion del patrén #3 a un ritmo arménico de 2 acordes por compas

Ejemplo musical 137 Adaptacion del patrén #3 a dos acordes por compas

PATRON #3 (dos acordes por compas)

A Xl X2
I? "’i Vi Vl Vi > )
&4 ¢ 7 7 7
J I
5 7 >
A /A 7 N
x| | 1
I Y
F (X1) F (X1) F (X2)

Para adaptar el patron #3 a un ritmo armonico de 2 acordes por compas, recordemos que
X1 representa el cifrado del primer acorde y X2 del segundo acorde que pudiera estar
indicado en el cifrado, por lo que el primer acorde lo tenemos que tocar en las dos primeras
negras del primer y segundo tiempo y el segundo acorde en las negras del tercer y cuarto
tiempo del compas. En la mano izquierda, F (X1) nos indica que usaremos la fundamental

del primer acorde y F (X2), significa que usaremos la fundamental del segundo acorde.

_—

P
/
=

Q )
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Ejemplo musical 138 Aplicacién de la adaptacion del patrén #3 a dos acordes por compas

(& Am

A

"

T
F (X1) F (X2)

La aplicaciéon del patron#3 la podremos realizar de la misma manera, ya sea en acordes

mayores y menores. En el ejemplo anterior, en el cifrado tenemos los acordes C y Am, el

primer acorde ocupara los dos primeros tiempos y el segundo acorde los tiempos restantes.

En la mano izquierda tocamos la fundamental con figuracién de negra con punto, seguido

de una corchea, con respecto al primer acorde, y en el cambio de acorde, en el tercer tiempo
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https://drive.google.com/file/d/1DBaM_ZvtpFtakjIO5xIMLE_NO8YL843I/view?usp=drive_link
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tocamos la fundamental del segundo acorde en figuracion de blanca, podemos reforzar con
la 8va, para tener un sonido mas consistente.

Ejemplo musical 139 variacion del patron #3

PATRON #3 (variacién dos acordes por compas)

A Xl X2
D’ A
ﬂ!\ ‘,’ /l (l fl /l
U TR T I 1 T
J |
Ol /1
# %7 7 7 7 7 7 7
= T Il I Il 1 Il T
1 1 i | i
F (X1) Sta 8va 3ra F(X2) Sta 3ra

Para esta variacion, se ha cambiado la figuracion de la mano izquierda, utilizando corcheas
en los tiempos 1, 2, correspondientes a la ubicacion del primer acorde, para lo cual
utilizamos un arpegio con la combinaciéon: F + 5ta + 8va + 3ra y en los tiempos 3 y 4,
correspondientes a la ubicacién del segundo acorde, utilizamos la combinacién: F +5ta +

3ra, con figuracién de dos corcheas y una negra respectivamente.

4f
o)

)
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Ejemplo musical 140 Aplicacion del patron #3 a dos acordes por compas

€ Am
o) , | |
45 | 5 |
iy H H :
1
T ] — ol
% — —
X
- 5 2 1
5 2 1 2
F (X1) Sta 8va 3ra F (X2) Sta 3ra

Para la aplicacién de esta variacion, tocaremos los acordes indicados en el cifrado, en este
caso tenemos los acordes C y Am, en figuras negras, el acorde C se tocara en los tiempos
1y 2yelacorde Am, en los tiempos 3 y 4. En la mano izquierda tocamos los arpegios con

las combinaciones indicadas anteriormente, respectivamente al primer y segundo acorde.
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https://drive.google.com/file/d/1MC3p2d82GMJelum2Yk_hfSaRapprPQOM/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 141 Variacion de la mano izquierda del patron #3

PATRON #3 (variacién dos acordes por compas)

& X X2

’\' "’i 2 Vi Vi Vi

o4 f r 7

o !

ﬁ "’i 7 Va Vi a Vi P | Vl Vi

47 f f f ’ 7 ’ 7

l l I 1 |
F (X1) F (X2)

En esta variacién, mantenemos las mismas indicaciones en la mano derecha, mientras que
en la mano izquierda acompafiamos con corcheas, utilizando la fundamental del primer y
segundo acorde respectivamente.

{ )
B Audio 54

Ejemplo musical 142 Aplicacion de la variacion del patron #3 en dos acordes por compas

(& Am

“well
m
[ 1B

p———

A
| EEl
ol

F (X1) 3F(Xz)

Se ha aplicado esta variacion del patrén #3 a los acordes indicados en el cifrado; C y Am,
el primer acorde se toca en los tiempos 1,2 y el segundo acorde en los tiempos 3,4. En la

mano izquierda, solamente tocamos la fundamental de cada acorde en figuracién de
corcheas.
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https://drive.google.com/file/d/1QVbfC3zn0E7TbIiMaA4-TCIigs8w3HKs/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 143 Variacion de la mano izquierda del patrén #3 con dos acordes por compas

o) X1 X2
"!w "i v E i S
CE e ’ / ’
J | ! |
Ol /1
== =2 ‘ . 2 2 2 : 2
— % — 2
F(X1) 8va F(X2) 8va

En esta ultima variacion, en la mano izquierda tocamos la fundamental del primer acorde
(X1), seguido de su 8va con una figuracién de dos corcheas, silencio de corchea, corchea

y seguimos la misma estructura para el segundo acorde.

4,/

N

Q)
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Ejemplo musical 144 Aplicacion de la variacion del patron #3 en dos acordes por compas

€ Am

"l
i
[ 1B

K )

e|
~e|
«

= = .
i 3 - : 1 L__

s :
F(X1) 8va 8va F(X2) 8va 8va

Hemos aplicado la Ultima variacion del patrén #3 a los acordes indicados en el cifrado, en
este ejemplo C y Am, la mano derecha mantenemos las mismas indicaciones y en la mano
izquierda tocamos la fundamental y luego la 8va del primer acorde y de la misma manera
para el segundo acorde, obteniendo asi un acompafiamiento que nos da un efecto de

acordes quebrados.

3.2.3.5.1 Patron# 3: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones
Podemos aplicar el patrén #3 a progresiones armonicas en modo mayor o menor, tomando
en cuenta si el ritmo armonico es de un acorde por compas o dos acordes por compas, para

lo cual se tendr& que realizar las adaptaciones y variaciones que revisamos anteriormente.

A continuacion, realizaremos la aplicacion del patrén # 3 a una progresion en modo mayor,
con un ritmo armaonico de un acorde por compas.
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https://drive.google.com/file/d/1hSOyI6mQNGwFYmw8KLyf7GNDt6JzNRiJ/view?usp=drive_link
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Aplicacién del patrén #3 a un enlace I- iii- IV- V- | (modo mayor - un acorde por compas)

(©)

\ i ,‘J
3 Audio 56

Ejemplo musical 145 Aplicacion del patron #3 en una progresion arménica en modo mayor de un acorde por

compas

Cadd9 Em7 Fsus2 Gsus4 Cadd9

I/
s 3 15 1 1 1 | | 1 1

| )

ol
e
nh

<

~
w

En esta progresion hemos usado las tensiones usuales en el género balada; add9, sus 2,
sus 4 y de 7ma, para cambiar el color de los acordes simples, en este caso, los acordes
indicados en el cifrado son Cadd9, Em7, Fsus2, G sus4, correspondientes a la progresion
I- iii- IV- V- | en modo, en la tonalidad de Do Mayor. Se ha aplicado el patrén #3 siguiendo
las indicaciones para el ritmo armonico de un acorde por compas, dando como resultado el

acompafamiento propuesto.

Nota: De la misma manera podemos aplicar las variaciones del patrén #3 con ritmo
armoénico de un acorde por compas, a la progresion armdénica presentada. Se recomienda
practicar todas las variaciones a la misma o a cualquier progresion arménica, mientras nos

mantengamos en un contexto de un ritmo arménico de un acorde por compas.
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https://drive.google.com/file/d/1QTb6KTEiQeaCkz2l-D25IIETBmFxmy2a/view?usp=drive_link
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Aplicacion del patrén #3 aun enlace iv-i - V-i (modo menor - un acorde por compas)

{/ \
=
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Ejemplo musical 146 Aplicacion del patron #3 en una progresion armoénica en modo menor de un acorde por

compas

Dm7 At E7 Am

il
(7Y HEN
“we |
&l
Qe |
('L1Y
([1Y
[vo]e

NY
NN
o
e
e
e
e
«%
e
e
~
~
~

Aplicacién del patrén #3 a un enlace I- vi- IV- V- I (modo mayor - 2 acordes por compas)

( o Audio 58
A ﬁ

Ejemplo musical 147 Aplicacion del patron #3 en una progresion armonica en modo mayor de dos acordes POr

compas
Caddo Am7 Fsus2 Fsus4 Cadd9 Am7 Fsus2 Gsus4 Cadd9
p” 4 - — 1 — — — — —
22— 5] | =1 = — —1 — —
S S S S B A S T k=
Q) '1' 1 1 1
ag—t——her—— — L
e o o
¥s @ i e @ ' s

Se ha aplicado el patrén #3, adaptandolo a un ritmo arménico de dos acordes por compas,
en este caso en el cifrado tenemos los acordes: Cadd9, Am7, Fsus 2 y Gsus4,

correspondientes a la progresion |- vi- IV- V- | en la tonalidad de C.
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https://drive.google.com/file/d/1_VEPCyWNTUorIJjLY-nak6x6YAEXrjAm/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1y49AN69yl8DArWHmufZfUBC5FuTCyERP/view?usp=drive_link
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3.2.3.5.2 Patron #3: Ejercicios de Acompafiamiento Aplicados al Fragmento de una
Cancion
Aplicacion del patrén 3 a un tema con ritmo arménico de un acorde por compas

Considerando que tenemos un ritmo armoénico de un acorde por compas, a continuacion,
veremos la linea melédica con su respectivo cifrado de un fragmento del tema The scientist
de la agrupacion Coldplay, compuesto en la tonalidad Re menor, con un ritmo armonico de

un acorde por compas, al cual se aplicara el patron #3.

WD audio 59

Ejemplo musical 148 Fragmento del tema "The scientist" de la agrupacion musical Coldplay

The scientist

Words & music by Guy Berryman, Jon Buckland, Will Champion & Chris Martin

Dm7 Bb F
9 % I l f ! ilz—v\ f  —— — -
%
Voice y " — I ﬁ\q [ a— I i [ — ——
i (G e S— I " H
J r o’ r
tell me your se crets and ask me your cues tions oh let’s go back
Fsus2 Dm7 Bb F
4
9 T . e e i 1 l | 1 1 f f - ]
] e e T E!?_d C T E!%—J L e |
to the start rum ning in cir cles co ming in tails heads are a science
Fsus2 Bb F
8
9 7 i N e T . — A
PRSI ES N P e W R —_—
~ L — —— I — 1 T — ]
o) . L4 = e — }
S a part no__ bo dy said it was ea__sy_ It's___ such a shame
Fsus2 Bb F
12
o) [— P ~— o I\
T | e i B * > I —
e e e e e 7 e e i
L4 —1 11 1 — —
J L — ‘ = =
__for us to part No__ bo dy said it was ea___ sy no one ev er
Fsus2 c Ly
16
e e s e g e T — R i |
P — 1 —— — 1 i |
o — ——— =
said it would be this hard oh take me back to the start
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https://drive.google.com/file/d/1ZAxBPEIeocNgt6csCZ5RQhudS1yOXwuu/view?usp=drive_link
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Aplicacion del patrén #3

o

Audio 60

Ejemplo musical 149 Aplicacion del patron #3en el fragmento del tema "The scientist”

The scientist
Words & music by Guy Berryman, Jon Buckland, Will Champion & Chris Martin.

Dm7 Bb F
o} | | | | y
Voice HAE e e
o1ce =
G e S—— " —o—3 =
ry) 14 o 4
tell me your se crets and ask me your cues tions oh let’s go back
0 I | | | | | | | | | | I
p” A /! 1 I 1 | 1 1 I I | 1 1
G
Piano
— ) ) ) —1
O % I EX 17 [} & P P P
D 3 0" o % o v o v [ A—— s # s & s @®
1T 1 S A . Y = 4 = Y ¥ L L & L | 4 1] [ 17 L 1]
Yy X 1T 1] 1] ;1 I’I I'I 1'/
» Y 4 oL
Fsus2 Dm7 Bb
4
o) | [ T | | T 1
I L | | e | I 1 1 1
e e
@ T P —
PY) it |4
to the start rum ning in cir cles co ming in tails
4
0 2 i 1 i | I I I | f
P’ A 1 1 | 1: I i 1 | | 1 1 1
V at l} 1 1 | 1 i i
|
Py j j j j i ; *
Pno.
s o - —~ - i s i 1
o O @ v ® o @ 5 o ¥ o & ¢ L 7 A ¥ — 7 — i
A v | | 7 1] L 1] _ 4 = v | L = Y 1 1 4 L | 4 1 &
Lk I'/ 'V y L | I =
= Y —_—
F Fsus2 Bb
7
o} ! I A1 — o 4 g
—4 I T I — — — — T o ® !
% % ¥ I |
AN3VJ 1 L4 1 ] ]
) ¥ L -
I heads are a science a  part no__ bo dy said
Z
Is) | I I | i ; i ; | | | |
p” A I | T T T I | 1 | I 1 T
15 1 1 3 7 3
oJ
Pno.
Py ) P}
e e e . v 7 7 7
i i — 5 o s e e s F—V—r———V
¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ I"
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The scientist

Fsus2

L7}
7

=

|
|
|

for us to part

shame

such a

\

| 1NN
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sy

it was ea___

10

——1—

3

i

i

Pno.

Bb

13

L 1HE1
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=
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was ea____

it

said____

bo dy
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L ImN

i

i

i

Pno.

Fsus2

16

oh take me back to the start

it would be this hard

said

16

| i SN
o
| | I
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| | 1B
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T
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Pan
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N
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N
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ﬂlé
mi.N mi..N
NG .\%1

Pno.
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Aplicacion del patréon #3 a un tema con ritmo armonico de dos acordes por compas

Ahora aplicaremos la adaptacion del patrén #3 a un fragmento del tema Te sofié del
cantautor Alex Syntek. El tema esta compuesto en La mayor y tiene un ritmo arménico de
dos acordes por compas.

( o, )

@ audio 61

Ejemplo musical 150 Fragmento del tema "Te sofié" del cantautor Alex Syntek

~ {63
Alex Syntek
A E Ffm D A E
H =4 — N
Voice E f £ P : _ﬁi
ANV 4 “i 1 1 1 I 1 | 1 1
= == = | B |
Te so né__ es ta ba des pier toy te mi ré pen séen S0 nar
A B D A/Ct
—3—
T 4 — F—ﬁﬁ
N —
" P:## tee e
hd [
- pues no cre i que fue _ ra real tan ta suer teal des per tar y mi rar te des__ can
D Dm
7
H et | [— |
u = i T - I I = |
GRS j e 1
D) —
sar ae  gu ray jun___ toa________ mi
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Ahora aplicaremos el patron #3 a los primeros compases del tema presentado.

(S
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Ejemplo musical 151 Aplicacion del patron #3 en el fragmento del tema "te sofié"

TE SONE

Alex Syntek

Voice
Te so né___ es ta ba des pier toy te mi ré pen séen so far
| | . | | | | | | s 4
P IV /S—— i T 1 i i —1 1 !
3 = i s
Piano
i’y o° & o o
w 1% ) cuad » .l ™~
At i i i i
: < z <
Fém D A B D A/CH
4 —3—
s = == = —
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3.2.3.6 Figuracién de negras: Bases de acompafiamiento para mano izquierda
Para realizar una base de acompafiamiento para la mano izquierda, utilizaremos las mismas
técnicas revisadas: fundamental, fundamental + octava, intervalo de quinta, fundamental +

guinta + octava, intervalos paralelos, intervalo de tercera y la triada.

3.2.3.6.1 Ejercicios de aplicacion
Ahora veremos la aplicacion de la base de acompafiamiento para mano izquierda en figuras

negras, para lo cual tomaremos los primeros compases de un tema.

//‘/-V
[ O

NSEB audio 63

Ejemplo musical 152 Fragmento del tema "Faded" del artista Alan Walker

Alan Walker
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Aplicando la fundamental

o

Audio 64

Ejemplo musical 153 Aplicacion de la fundamental en el fragmento del tema "Faded"
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Alan Walker
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Aplicando el intervalo de quinta
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128

Ejemplo musical 154 Aplicacion del intervalo de 5ta en el fragmento del tema "faded"
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Aplicando la fundamental + 5ta + 8va
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Ejemplo musical 155 Aplicacion de la fundamental, 5ta 'y 8va en el fragmento del tema "faded"
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Combinando intervalo de 5ta, intervalos paralelos e intervalos de 3ra
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Ejemplo musical 156 Aplicacion de una combinacion de técnicas de mano izquierda en el fragmento del tema

"faded"
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Utilizando la triada y sus inversiones
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Ejemplo musical 157 Aplicacion de la triada e inversiones en el fragmento del tema "faded"
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3.2.3.7 Figuracion de corcheas: Patrones Ritmicos de acompafiamiento

Ahora disefiaremos patrones de acompafamiento utilizando figuras corcheas en la mano
derecha, y en la mano izquierda utilizaremos las técnicas de mano izquierda que se
revisaron anteriormente. Tomaremos en consideracion que estamos en un compas de 4/4
con un ritmo armoénico de un acorde por compas y de dos acordes por compas, para lo cual

realizaremos las variaciones necesarias.

Ejemplo musical 158 Patron de acompafiamiento #4 usando corcheas en la mano derecha

PATRON #4 (Un acorde por compas)

™
o
™N

vl b | F )
7 7 7

™

G NS
e

O /]
(e TN
/-
x

Para este patron, en la mano derecha utilizaremos la técnica acorde desglosado de dos
notas contra una con una figuracién de corcheas y en la mano izquierda tocaremos la
fundamental del acorde reforzandola con la 8va y con una figura redonda, primero

trabajaremos en un contexto de un ritmo arménico de un acorde por compas.

Aplicaciéon del patron #4 en un acorde mayor

_—

P
/
=

Q)

N Audio 69

Ejemplo musical 159 Aplicacion del patron #4 en un acorde mayor

En el cifrado tenemos un acorde de F, al cual aplicamos la técnica de acorde desglosado
de dos notas contra una, que consiste en tocar las dos notas superiores del acorde de

manera simultanea y después la nota inferior con una figuracién de corcheas, mientras con
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la mano izquierda tocamos la fundamental del acorde reforzado en 8vas con una figura
redonda.

Aplicacion del patron #4 en un acorde menor
P

\ )‘ ,‘J‘
\ _
~ i Audio 70
Ejemplo musical 160 Aplicacién del patron #4 en un acorde menor

Em

",
"
"

Ahora el cifrado nos indica un acorde Em, de la misma manera aplicamos la técnica de

acorde desglosado en la mano derecha y en la mano izquierda la fundamental reforzada en
8vas.

3.2.3.7.1 Patron#4: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones

Ahora aplicaremos el patron #4 a progresiones armonicas caracteristicas del género balada
tanto en modo mayor y menor, en un contexto de un ritmo arménico de un acorde por
compds y de dos acordes por compas.

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/1q7N85vUTjWDxUXKja0RWHkTA0_EPwgG7/view?usp=drive_link

UCUENCA 134

Aplicacion del patron #4 a una progresion I- vi- IV- V- | (modo mayor un acorde por

compas)

-

O )

S Audio 71

Ejemplo musical 161 Aplicacion del patron #4 en una progresion arménica en modo mayor de un acorde por

compas
G Em7 G D7 Gadd9
f u (LT LT [s| [ [] | 5
s $ ¢ $35 ¢ ¢ %ﬁtﬁf S
[y ' ' HEREEN i :
Piano
) o1 1l
DE==a o = =

o)

e o5

Hemos aplicado el patron #4 a la progresion I- vi- IV-V- | en modo mayor, con un ritmo
armoénico de un acorde por compas, para este ejemplo se ha escogido la tonalidad G, por
lo que en el cifrado la progresion resultante es: G- Em- C- D- G, se han utilizado tensiones
en el acorde Em (vi), en este caso la 7ma menor, en el acorde D(V), hemos utilizado la 7ma
dominante y en el dltimo acorde de resolucién se ha utilizado la tensién add9, como

revisamos anteriormente, son tensiones usuales en el género balada.

Aplicacion del patron #4 a una progresion i- VII- VI- V- i (modo menor un acorde por

compas)
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Q)
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Ejemplo musical 162 Aplicacion del patron #4 en una progresion armoénica en modo menor de un acorde por

compas

Cm Bb Ab G Cm

©1

A1 q [ & M OS5 O3
= OS5 OS5

Ahora se ha aplicado el patron #4 a una progresion i- VII- VI- V- i en modo menor con un
ritmo arménico de un acorde por compas, hemos escogido la tonalidad Cm, los acordes
correspondientes a la progresion armoénica son: Cm- Bb- Ab- G- Cm, como revisamos
anteriormente, se ha aplicado la técnica de acorde desglosado en los acordes de la mano
derecha, mientras en la mano izquierda tocamos la fundamental de los acordes indicados

en el cifrado y se han reforzado con la 8va.

Variaciones del patron #4

Ejemplo musical 163 Variacion del patrén #4

A X
’{ 4 y y Vi Vi Vi Vi Vi Vi
D41 f f f f f f f
o | | | | | | | |
* 3ra Sta F Sta 3ra Sta F Sta
%
ﬁ / I,l I,l I,l "l rl l,l I,l I,l
[ | | l l | | |
F Sta 8va Sta 8va Sta 8va Sta

Para esta variacion del patrén #4, utilizaremos un arpegio en la mano derecha, este arpegio
dependera de la primera nota del acorde que togquemos, si empezamos el arpegio desde la
fundamental del acorde, el arpegio resultante sera: F + 3ra + 5ta + 3ra + 8va + 3ra + 5ta +
3ra, si empezamos el arpegio desde la 3ra del acorde, la combinacion seria: 3ra + 5ta + F
+ 5ta + 3ra + 5ta + F + 5ta, si empezamos el arpegio desde la 5ta del acorde, la combinacién
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seria: 5ta + F + 3ra + F + 5ta + F + 3ra + F, mientras la mano izquierda tocara un arpegio

invariable con una combinacion: F + 5ta+ 8va + 5ta + 8va + 5ta + 8va + 5ta.

Combinaciones del arpegio en la mano derecha

./(/

N

Q)

N8 audio 73

Ejemplo musical 164 Arpegios de la mano derecha con sus inversiones

(8
JQ % 1 1 '
y - 1 1 f r i |
[ an T /) 1 o | N |
ANIVANS 3 & - P i |
D) - hd =
F 3ra Sta 3ra 8va 3ra Sta 3ra
) T
o . ]
A\I fud e |
oJ | l
3ra Sta F Sta 3ra Sta F Sta
n
ﬂ’ = » - ;P I ii
NPT T 1 I i |
J | . ‘
Sta F 3ra F Sta F 3ra F

En el ejemplo anterior podemos observar las diferentes combinaciones para el arpegio en
la mano derecha como mencionamos anteriormente, dependiendo si la primera nota del
acorde es la fundamental, la 3ra o la 5ta.
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Aplicacion de la variacion del patréon #4 en una progresion | —iii- IV- V- | (modo mayor

un acorde por compas)

-
J
o
/

@ Audio 74

/

Ejemplo musical 165 Aplicacion de la variacion del patron #4 en una progresion armoénica en modo mayor de

un acorde por compas

C Em F G (@
e ——— 1 | BT
N | u o2 [ B
4 S e T o2
Q) I [ I I - : 1 242 52% 2 =
I 2042524 2 1 23252382 1232523 2
!IE:F%I‘ | l % .; E—D
S e e e e
[ o | | I | 5

En este ejemplo tenemos una tonalidad de C y los acordes correspondientes al cifrado y la
progresion armoénica son: C- Em - F- G — C, se ha aplicado la combinacién de notas
correspondiente a cada acorde de acuerdo a la primera nota que se ejecuta, como se indico
anteriormente en las combinaciones del arpegio en la mano derecha, y en la mano izquierda
tocamos la combinacioén: F + 5ta + 8va + 5ta + 8va + 5ta + 8va + 5ta, para cada uno de los

acordes de la progresion indicados en el cifrado.

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/1-5cFJrzBklC5ghT706oa8VvO1ZtSNA5I/view?usp=drive_link

UCUENCA 138

Aplicacion de la variacion del patron #4 en una progresion | —iii- IV- V- | (modo menor
un acorde por compas)

Q)
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Ejemplo musical 166 Aplicacién de la variacion del patrén #4 en una progresion arménica en modo menor de

un acorde por compas

Dm Bb F C Dm
b ] 1 ==
g h ¥ b boce P P ] W 1
5
354 2.838 475 124 2:52 42| 123252 3 2 194 72852 42
Py Py & o
0 e r—a o ]
I e T etete e L e
52121212 52121212 52121212 52121212
Se ha aplicado el patrén #4 a la progresion i- VI — lll- VII- i en modo menor con un ritmo

armoénico de un acorde por compas, los acordes correspondientes al cifrado y a la
progresion arménica son: Dm- Bb- F- C- Dm, se ha aplicado el arpegio de acuerdo a la
primera nota de cada acorde como se indic6 anteriormente y en la mano izquierda
realizamos el arpegio con la combinacion: F + 5ta + 8va + 5ta + 8va + 5ta + 8va + 5ta en

cada acorde indicado en el cifrado.
Adaptacion del patrén #4 a un ritmo arménico de dos acordes por compas

Ahora trabajaremos en un contexto de un ritmo arménico de dos acordes por compas para

lo cual realizaremos algunas variaciones al patron #4 para adaptarlo a este ritmo armonico.

Ejemplo musical 167 Adaptacion del patrén #4 a dos acordes por compéas

A Xl X2
’{ "’i Vi > Vi Vi Vi Vi Vi Vi
41 f - f f r f -
o [ | l |
SES ,
I 7 7 N
=x ] | |
| % |
F (X1) F (X2)
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Como en ejemplos anteriores, X1 representa el cifrado del posible acorde uno que pudiese
estar indicado segun la tonalidad y la progresion arménica, asi mismo X2, representa el
cifrado del segundo posible acorde, a los cuales aplicaremos la técnica acorde desglosado
de dos notas contra una, y en la mano izquierda F (X1) representa la fundamental del acorde
1y F (X2) al acorde dos, que tocaremos con una figuracion de negra con punto y una corchea
en el acorde uno y una blanca para el acorde dos.

Aplicacion del patron #4 (dos acordes por compas)
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Ejemplo musical 168 Aplicacion de la adaptacion del patron #4 en dos acordes por compas

Am7 Fsus2
o)
i I1 i il” Je
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Aplicacion del patrén #4 a una progresion |- vi - IV- V — | (modo mayor dos acordes
por compas)
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Ejemplo musical 169 Aplicacion de la adaptacion del patrén #4 en una progresion arménica en modo mayor de
dos acordes por compas

D Bm?7 Gsus2 A D Bm?7 Gsus2 A Dadd9
> i i i i i i i i ] i i i i 1 =
GES S HPES SFEEATES SEEIS SEEC B RIS ErEE SPSitS
'y 1 ) "c]'c ® e ;

| N 1 1 | N
o). o % ].] 1T s 1 I. B - =
o 3 I I o o I I ©
I I P P ) 1 i P o
5 @ v @ 5

Para la aplicacion del patron #4, hemos escogido la tonalidad D mayor y una progresion |-
vi- IV- V- |, y se han agregado tensiones a algunos acordes, resultando los siguientes
acordes: D—-Bb7- G sus 2 — A, hemos aplicado la técnica de acorde desglosando, dividiendo
las dos notas superiores del acorde y consecutivamente la nota inferior con figuras corcheas
en la mano derecha, y en la mano izquierda utilizamos la fundamental del acorde en 8vas
con una figuracién de negra con punto, corchea y blanca, realizando los cambios segun la
armonia de la progresion indicada en el cifrado.
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Aplicacion del patron #4 a una progresion i- VII- VI = V- i (modo menor dos acordes
por compas)

_—

Vi
/
=

Q)
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Ejemplo musical 170 Aplicacion de la adaptacion del patron #4 en una progresion armoénica en modo menor de
dos acordes por compas

Fm Eb Db (6! Fm Eb Db & Fm
0| . [ 1] ——— ; 1] ——— e
P Sy iy o
(s> Db p) O
\Qj] 1 1 %ﬁﬁ’o]:’o Eﬁﬁ’;’o o,
| N N | N | N
e e 5
L) | I 1 1 1
&3 355 9-5355 o Js = i? O35

Para este ejemplo hemos escogido la tonalidad Fm, y una progresion i- VII- VI — V- i,
resultando los acordes: Fm- Eb - Db — C- Fm, no se han utilizado tensiones, solo triadas

simples con la técnica acorde desglosado en la mano derecha y el arpegio en la mano
izquierda.

Variacion del patréon #4 en un ritmo armdénico de dos acordes por compas

Ahora en lugar de tocar acordes desglosados, utilizaremos arpegios en la mano derecha,
las combinaciones de las notas que conforman los arpegios dependeran de la inversion que
utilicemos en cada acorde, mientras que en la mano izquierda utilizaremos la combinacion
de notas: F + 5ta + 8va + 5ta + 8va.
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https://drive.google.com/file/d/1pNWmdQZx2dl4vTAxTpCA0qQqozxnnRY3/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 171Variacion del patrén #4 con dos acordes por compas

A X1 X2
D" A /1
"’\!\ er Il (l (l (l (l /l (1 (l
ANV S Il I I I 1 1 I
oJ I [
O /%
ﬁ. I/ (l (l f’ (l fl (I (l fl
1 1 Il | Il 1 1 |
| | | | l l | |
F(X1) S5ta 8va Sta F(X2) 5ta 8va Sta

Al igual que en ejemplos anteriores, X1 representa el acorde uno que puede estar indicado
en el cifrado, X2 representa el acorde 2, F (X1) representa la fundamental del acorde uno y
F (X2) representa la fundamental del acorde 2. Como se mencioné la combinacién de notas
para el arpegio de la mano derecha dependera de la posicion que utilicemos de cada
acorde, a continuacién, veremos cada posicion de los acordes con su respectivo arpegio

gue utilizaremos.
,’/rr
Q )
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Ejemplo musical 172 Arpegios para la mano derecha y sus inversiones

C Posicion fundamental

j
| 188
| 1NER
[
w Q]

=) 3
Primerainversion

o) |
A — o

2
I
S 5 2 1

< Il

Segunda inversion
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https://drive.google.com/file/d/1ctO0mVdGeW80lxLQc3eAZOJeNAD-1Mmr/view?usp=drive_link
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Aplicacion de la variaciéon del patron #4 en una progresion | —iii- IV- V- | (modo mayor
dos acordes por compas)
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Ejemplo musical 173 Aplicacion del patrén #4 en una progresion arménica en modo mayor de dos acordes por

compas
A C#m7 D E A Cé#m7 D Esus4 A
988 . T . | - . |
i i L - L o
64" * -, == ==
[y 531 8 041 2| 920 245454 3
iy t'_. aa ] IL. o l Pa 1
ot = - < et
Jeo Tl )= P Y > O
Z—+ = ; ™ = ! = oS
[ [ | o | | | R
52112 52 L 2
TINE - RL
En este ejemplo hemos escogido la tonalidad A mayor y una progresion I- iii- IV- V- |

resultando los acordes: A —C#m7- D — E- A, utilizamos tensiones en los acordes iii y V para
tener el acorde C#m7 y Esus4, y se tocaron los acordes de forma arpegiada, de acuerdo a
la posicién de cada uno de los acordes en la mano derecha y en la mano izquierda para
todos los acordes utilizamos la misma combinacion de notas: F + 5ta + 8va + 5ta + 8va

respectivamente en cada acorde de la progresion.
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https://drive.google.com/file/d/1c_8trabiyfWH2NxAY5hnwO1m41Rw_hrm/view?usp=drive_link
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Aplicacion de la variacion del patron #4 en una progresioni- VI- llI- VII- | (modo menor
dos acordes por compas)
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Ejemplo musical 174 Aplicacion del patrén #4 en una progresion armonica en modo menor de dos acordes por

compas

Em C

Q
@)
m
B

0
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@)

Em

i v =
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| 1R
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3
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O
©

5
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N
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N
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W
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o
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—
9

En este ejemplo se ha escogido la tonalidad Em y una progresion i- VI- llI- VII- iy los acordes
resultantes son: Em — C- G- D, no se ha utilizado tensiones y aplicamos los arpegios de
acuerdo a la posicion de cada acorde como se indicé anteriormente, en la mano izquierda
hemos utilizado el arpegio con la combinacion de notas: F + 5ta + 8va + 5ta + 8va,

respectivamente en cada acorde de la progresion.

3.2.3.7.2 Patrén #4: Ejercicios de Acompafiamiento Aplicados al Fragmento de una
Cancion

Ahora realizaremos la aplicacion del patron #4 y sus variaciones, sobre fragmentos de
temas, considerando si éstos tienen un ritmo arménico de un acorde por compas o dos

acordes por compas.
Aplicacion del patrén #4 a un tema con ritmo arménico de un acorde por compas

Para aplicar el patron #4 en un tema con ritmo armonico de un acorde por compas

escogeremos un fragmento de la cancion Debes comprenderme de | pooh.
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https://drive.google.com/file/d/1ORuStM5gi5AI8R9oLlEGEbXwOg1z2VJ4/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 175 Fragmento del tema "Debes comprenderme" del artista | pooh

DEBES COMPRENDERME

Cuan to sien to de frau____dar te y me pue des__des pre ciar
Bb Ebm Ab Db
3
9&7{‘, T Iﬁﬁ}}{'.‘;ﬂrﬁl{ |
wbwmwﬁ-—ﬁ
. = = =
pues de pron to___ se que de bo____de jar te no lo pue do__ re me diar
Ab Db F Bbm

lla da no teex pli cas__ la ra zon

tu te que das tan ca

Bb Ebm Ab Db

y te sien tes__ por mi cul pa des gra cia da se que no ten __dre per don

Como podemos ver en el ejemplo anterior, se presenta la linea melédica principal y el
cifrado de un fragmento del tema Debes comprenderme, que tiene un ritmo armonico de un

acorde por compas, ahora aplicaremos el patron #4 combinando las técnicas aprendidas.
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https://drive.google.com/file/d/1P6FbTlY1KRDAAqeLkcWkYrTiKrZaANaX/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 176 Aplicacion del patron #4 al fragmento del tema "debes comprenderme”

DEBES COMPRENDERME

146

Voice
Cuan to sien to de frau____dar te y me pue des  despre ciar
O |, [ T I T
"I ;‘U[ ll"‘ "'i — R | I | 1 | JI ‘l ‘I ‘I
(o s_s_ s s_s's s '3 e _2_2_2
o) o o -
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- 1 1 74
# i P Y s 3 — =
b 177 T2 — <>
i 3 — o
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Bb Ebm Ab Db
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O i _ P— — }
AV v 1 1 1 1) 1 T e "- - - 1 | = 1
o = = ==
pues de pron to se que  de bo de jar te no lo pue do re me diar
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R — T === eyt
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o) q .
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1 e I 1 I —— -
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i — o o s & o o
B . -
4 S
Ab Db F Bbm
9 P
{ o E DY e —
o D5 1 1 1 I I 1 | ' X I I ]
P DV‘ I B2 ¢ 4 % 1 1 1 1 & 1 | 1 s 1 1 1 C y 3 L ¢ 1 1 ' B T y 2 ]
r3) — o3
tu te que das tan ca lla da no teex pli cas__ la ra zon
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O 1 u [ T [ T
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https://drive.google.com/file/d/1LXo5-R9LDjgCreyel8xaypAjiqzKarBd/view?usp=drive_link
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Aplicacion del patrén #4 a un tema con ritmo armoénico de 2 acordes por compas

Para aplicar el patron #4 en un tema con ritmo armonico de 2 acordes por compas
escogeremos un fragmento de la cancion Let it be de Paul Mc Cartney.

T

7

'O,
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Ejemplo musical 177 Fragmento del tema "Let it be" del artista Paul Mc Cartney

LET IT BE

Paul Mc Carntey

C G Am F
"« A =
Voice - - — T—1  —- |
oJ

when I find my self _in times of trou ble mo ther Ma__ ry comes to me s

pea king words of wis__ dom et it be and in my hour of dark ness she is stan
Am F C G F C G/B
7
i . e
INui
[ 7I) | A O 1 (7]
I 1 i e A e s — o — i P S— ——
T _
__ding right in front of me s pea king words of wis__ dom let it be let ib be
Am Am/G F C C G F ©

10

ol oo _— — : e
I - 7
— > e e S e S S e St et
DI é
__ et it be let it be____ et it be__ wish per words of wis dom let it be

El fragmento de la cancién que se escogid, tiene un ritmo arménico de dos acordes por

compds y tenemos la linea melddica principal con su respectivo cifrado, ahora vamos a

aplicar el patrén #4 con sus adaptaciones para ritmo armonico de dos acordes por compas.
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https://drive.google.com/file/d/1rvvdHhuioiQa7mZ28RZKlshsXyDPpo62/view?usp=drive_link
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Ejemplo musical 178 Aplicacion del patron #4 al fragmento del tema "let it be"

LET IT BE

Paul Mc Cartney

C G Am F
Voice
when I find my self _in times of trou ble mo ther Ma__ ry comes to me s
A{ % = e o | f T T i T T
1 | T T 1 I T T
G s 5 < = = == 5= |
I @ o @54 & ST o " e - -
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= = :
Ee: 3 -
% o T
< 3 = .

(1]
Yl
B

pea king words of wis__ dom et it be and in my hour of dark ness she is stan
4
0 | P
b4 1 1 I 1 ! 1 < § 1 1 11 ! 1 1
y at T = T T =11 T T T T T I
%’ ’ I o o i ’ l T i ’ ’ T o o
I b - T - -
- - Y5 3 © - Yy 5 3
Pno.
Il A 4 | ] A 4
: 1 Iy 1 1 !\‘
Es — 3 =
—_ding right in front of me s pea king words of wis__ dom let it be let ib be
74
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https://drive.google.com/file/d/19GiHqy8DM9aOCQxJh3f8LGmt8hh9J-3Z/view?usp=drive_link
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3.2.3.8 Figuracién de corcheas: Bases de acompafiamiento para la mano izquierda
Para realizar una base de acompafiamiento para la mano izquierda, utilizaremos
principalmente arpegios, para lo cual se recomienda revisar la seccion Técnicas de mano
izquierda explicada al inicio de esta guia didactica, ya que alli se encuentran explicadas las
combinaciones de notas para formar los arpegios que nos serviran de base para la mano
izquierda realizando las variaciones correspondientes para adaptarlos al ritmo armonico de

un acorde por compas y dos acordes por compas.

Vamos a revisar algunas de las combinaciones de notas para formar los arpegios,

considerando un contexto de un ritmo armoénico de un acorde por compas.
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Bases de mano izquierda para ritmo arménico de un acorde por compas
(O
A &Audio 86
Ejemplo musical 179 Distintos arpegios para la mano izquierda usando corcheas
Combinacion F + 5ta + 8va
Acorde mayor Acorde menor
Am
- —
- 1T
1
] e — . |
— 1 — r |
2 2
5 1 2
Combinacion F + 5ta + 8va (variacion)
3 C Am
- - -

O - T ! F—H—"—'—'—I
. =S==—- =
| — —————

5 2 1 2 1 2 1 2 5 B 1 5 1 5 5
Combinacion F + 5ta + 3ra
C Am
o o - . - -
O 11 ]
S —— =5 |
1 = = C
5 2 1 2
5 2 1 2
Combinacion F + 5ta + 3ra (variacion)
7 (&) & P = Am
s = = = rJ 1T * * - ]
Y . £ £ i . s |
| . . T 1 T |
‘ — I
5 2 1 2 1 2 1 2 5 2 1 > 1 2 2
Combinacion F + 5ta + 8va + 3ra + Sta
c Am
- - = - - =
=¥ £ -_— e
1 - - . 11 1 I 1 ]
| — — e
5 2 1 2 1 2 1 2 t B 1 o 1 > 5
& Combinacion F + 5ta + 8va + 9na + 3ra +9na + 8va + 3ra
11 An
o @ PP o o Pr " P e .
== === ="
11 ]
| r
2 2 L 2 L 2 3 1 5 2 1 2 1 2 3 1
Combinacion F + 5ta + 8va + 3ra + 5ta + 3ra + 8va + Sta
3 & o Am
o e - ot - o e o P
. [ | II =
== = ==
] !
5 2 1 2 1 2 1 2
5 2 1 2 1 2 1 2
o Combinacion F + S5ta + 8va + 3ra + Sta + 15ma + Sta + 3ra
15 m
| ] > |
e): f * F—F ff f | H
7 - N s ¢ 7 = - |
- = el
3 2 1 3 2 1 2 3 < 2 1 3 2 1 2 3
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https://drive.google.com/file/d/1Nw1qcAqwNMsxbgFQi1lXxCXKjrOYK-An/view?usp=drive_link
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Nota: Revisar la seccion Tensiones y notas a evitar de los acordes (pg. 56) que se indicé
previamente al inicio de la guia didactica, debido a que en algunas combinaciones hacemos
uso de la 9na del acorde y como se explico, esta tension no siempre estara disponible para
todos los acordes, todo dependera de su funcién tonal dentro de la tonalidad.

Bases de mano izquierda para ritmo arménico de dos acordes por compas

.///.7
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Ejemplo musical 180 Adaptacion de los arpegios de mano izquierda a dos acordes por compas usando corcheas

Combinacion F + 5ta + 8va

Acorde mayor Acorde menor
C Am

it

| :

w
(S}

5
Combinacion F + 5ta + 3ra

8]
S

18 C . Am .
—) |
7 [F - |
5 2 1 2 |
5 2 1 2
Combinacion F + Sta + 8va + 3ra
19 C Am
o e o
0 ]
O |
5 2 1 2 s 2 1 2
Combinacion F + 5ta + 9na + 3ra
A
20 C "~ ’] m .
<y |
2 2 ! 2 5 2 1 2
Acorde desglosado
¢ i Am
21 1
’2 ’ ’1 Py ’ P
D= = ] { = ] . |
! e ] ! l 1 r ' {
Arpegios con la triada
C Am
22 o e

£
=

-
e
{

L] _._._-‘
“ITe

IR

1 2 5 3 1
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https://drive.google.com/file/d/1gWU64ZzoJDxyk-iyODTymr6oO7IHAPn6/view?usp=drive_link
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Nota: De la misma manera, tener precaucion cuando hagamos uso de la tensién novenay
ademds cuando realicemos los arpegios con la triada, se deberan realizar dependiendo de
la posicion del acorde, ya sea posicion fundamental, primera inversién o segunda inversion,

tenemos que seguir el mismo dibujo melédico que en el ejemplo presentado anteriormente.

3.2.3.8.1 Ejercicios de aplicacion
Ahora veremos la aplicacion de la base de acompafiamiento para mano izquierda en figuras
corcheas, para lo cual crearemos una pequefia melodia a la cual aplicaremos las diferentes

combinaciones de notas y entender la sonoridad que produce cada una de ellas.

-

Q

\ . ,:j
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Ejemplo musical 181 Ejemplo de linea melddica con cifrado para aplicar la mano izquierda

EJEMPLO MELODICO
Am F G G
o) | | | | N | | |
Hﬁ‘b qlﬂ 4.4 ! i) f q]o“{ 4.4 4? 53
Q) 51 o Jl J.l ér}z 4 J.l P~ i* 01
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https://drive.google.com/file/d/1XTssz0Ce6ar39HFjnuerSCx8k5xmuAEZ/view?usp=drive_link
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Aplicando la combinacién F + 5ta + 8va
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Ejemplo musical 182 Aplicacién del arpegio usando la fundamental, 5ta y 8va

153

EJEMPLO MELODICO

Am F C G
Do | g NEm
g e 2 e a5
o o * - T - - o

Piano

; ] ] e L 1]
,- & & & - .':: = =5

IO =T

5 2 XL 2

Aplicando la combinaciéon F + 5ta + 8va (variacién)
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Ejemplo musical 183 Aplicacion de la variacion del arpegio usando la fundamental, 5ta y 8va

EJEMPLO MELODICO
Am F C G
) I N '
e e e A e e e s e e
oJ o ¢ T - o]
Piano
: ] o .
e A e e e

5 2.k 2
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https://drive.google.com/file/d/1uoVIexDKi0OrLpIoWU52JXPD0MGc4Te7/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1T0xdnfyKPSyChffdmnG8GfHPT45Yk5Dx/view?usp=drive_link

UCUENCA

Aplicando la combinacién F + 5ta + 154
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Ejemplo musical 184 Aplicacion de la fundamental, 5tay 3ra

154

EJEMPLO MELODICO

Am F € G
o) | | N |
1 o1 1 P T - T 1
.J ‘.l - . 1 '321 . - 0'
Piano
. o J J c! ® S
B " —— — —H] — — i
%E . s ':l,.‘ = =

Aplicando la combinacién F + 5ta + 3ra (variacion)
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Ejemplo musical 185 Aplicacion de la variacion del arpegio usando la fundamental, 5ta y 3ra

EJEMPLO MELODICO
Am F € G
/ I— ' N == |
e S e = oo
oJ o ¢ T i - 2
Piano J . o o
o - - o = — — ® o ||
%‘Ii:!' SESce=s=s=sas =
: d | | [ l’ . '
S5 2 1 2
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https://drive.google.com/file/d/1K8JMqEOYBM7dLO0UAWRRE01vU9yetNS_/view?usp=drive_link
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Aplicando la combinacién F + 5ta + 8va + 5ta
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Ejemplo musical 186 Aplicacion de la combinacion fundamental, 5ta, 8va y 5Sta

155

EJEMPLO MELODICO
Am F G
Ot N |
oA e A oo
oJ o ° T BB i - A
Piano
= | '_E! = J__
) et st el T FeP
ir’ — I —

Aplicando la combinaciéon F + 5ta + 8va + 9na + 3ra
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Ejemplo musical 187 Aplicacion de la combinaciéon fundamental, 5ta, 8va, 9nay 3ra

EJEMPLO MELODICO
Am F (& G
o) | | N — |
p” A /— ’ T
R tEm e PR S e
S B - S
Piano
Co | opfeo,f
o — o — ® =11 T
é A — S —— — I —
| |
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https://drive.google.com/file/d/1lFkvYQd2GVFutKl7dSFkBhN-AgXYogh_/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/15ML7ZJSyegKsiuIewPk2-TxjDHkics_S/view?usp=drive_link
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Aplicando la combinaciéon F + 5ta + 8va + 3ra + 5ta
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Ejemplo musical 188 Aplicacion de la combinacion fundamental, 5ta, 8va, 3ray 5ta

EJEMPLO MELODICO
Am F & G
) | A |
ﬁ:.i PRI R s R PR S
3 o 1 1 PR 11 o T 1
D) T T - A
Piano »
oo J o o2 P2 e . P
I.- h’&[ IF ic? — |= f
2 21 2 1.2 1 2
Aplicando la combinacién F + 5ta + 8va + 3ra + 5ta + 15ma
,//- V
"
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Ejemplo musical 189 Aplicacion de la combinacién Fundamental, 5ta, 8va, 3ra, 5tay 15ma
EJEMPLO MELODICO
Am F G G
h e P e ey e B3 B¢ £ o
Gt e L b
U | 32 1
Piano ry A e
oP e D= e o o,
)4 === e F ! =
4 q | | === 1 [ IF |=

3.2.3.9 Figuracion de semicorcheas: Patrones Ritmicos de acompafiamiento
Ahora disefiaremos patrones de acompafiamiento utilizando semicorcheas en la mano
derecha, y en la mano izquierda utilizaremos las técnicas de mano izquierda que se

revisaron anteriormente. Tomaremos en consideracién que estamos en un compas de 4/4
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https://drive.google.com/file/d/10lt3u8S5cU7z-FDiWgYBpUAD826EdYb4/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1zEmkqJVhQ9kmMxjKazOCDYxIa-ldLXsD/view?usp=drive_link
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con un ritmo arménico de 1 acorde por compas y de dos acordes por compas, para lo cual

realizaremos las variaciones necesarias.
Ejemplo musical 190 Patron de acompafiamiento #5 usando semicorcheas en la mano derecha

PATRON #5 ( Un acorde por compas)

D" A /|
y 4 s 3 S ™ l v Vi a > ] Vi Vi a ya 5 J Vi P | )
N 4 7 7 7 7 7 7 7 P 7.8 4 F 2 r 4 7 7
:)V > 1 1 1 I 1 1 1 1
O /1
Ol 3 AN Z
/1 7
x

=T\

En este patrén, en la mano derecha utilizaremos arpegios con figuracion de semicorcheas
y en la mano izquierda tocaremos la fundamental del acorde seguida de la 8va con las
figuras negra, blanca y negra respectivamente, primero trabajaremos en un contexto de un

ritmo arménico de un acorde por compas.

Aplicacion del patrén #5 en un acorde mayor
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Ejemplo musical 191 Aplicacién del patron #5 en un acorde mayor

(&
914 i = — T = o e 1
{e% o o - = - -
\{)u @ o & o @ @

Piano

L
T

En el cifrado tenemos un acorde de C, el cual tocaremos en arpegios con figuracion de
semicorcheas, mientras con la mano izquierda tocamos la fundamental del acorde seguido

de la 8va del mismo con las figuras negra, blanca y negra respectivamente.

Algo importante que tenemos que considerar a la hora de realizar el arpegio es que
trabajamos con las triadas y sus inversiones, por lo tanto, en cualquier inversion que

dispongamos, tenemos que imitar el dibujo melédico dado en el ejemplo anterior.
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Ejemplo musical 192 Aplicacion del patron #5 en un acorde menor

Bm
%‘*""’51’45 RN PR
| | | |
4 L4 L4 [ 4
. 1 2 & 1
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o T 1 1 1
7 7 o I I
. —
5 1

158

Para aplicar el patrén #5 a un acorde menor, lo realizamos de la misma manera que en el

acorde mayor, tomando en cuenta la posicién del acorde y siguiendo el dibujo melédico del

ejemplo dado, al no usar tensiones, no tendremos problemas melédicos.

3.2.3.9.1 Patron#5: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones

Ahora aplicaremos el patron #5 a progresiones armaonicas caracteristicas del género balada

tanto en modo mayor y menor, en un contexto de un ritmo arménico de un acorde por

compds y de dos acordes por compas.
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Aplicacion del patron #5 a una progresion I- iii- IV- V- | (modo mayor un acorde por

compas)
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Ejemplo musical 193 Aplicacion del patron #5 en una progresion arménica en modo mayor de un acorde por

compas

G Bm Cmaj7 D Gadd9

" 9" " " g |7 [T [T [T [Tl g g g g g PP P ]
el S el )V @ @ P P& " 5" " 5" 4 ) @ @ O P&,

"
1351 1251 Lozl 1351

Piano

TR
T

L
L )

“Q

Hemos aplicado el patrén #5 a la progresion I- iii- IV-V- | en modo mayor, con un ritmo
armoénico de un acorde por compas, para este ejemplo se ha escogido la tonalidad G, por
lo que en el cifrado la progresiéon resultante es: G- Bm - C- D- Gadd9, se han utilizado
tensiones en el acorde C (IV), en este caso la 7ma mayor y en el Ultimo acorde de resoluciéon

se ha utilizado la tensién add9, como revisamos anteriormente, son tensiones usuales en

el género balada.
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Aplicacion del patron #5 a una progresion i- VI- llI- VII - i (modo menor un acorde por
compas)
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Ejemplo musical 194 Aplicacion del patron #5 en una progresion armoénica en modo menor de un acorde por

compas

Fm Db Ab Eb Fmadd9
Piano

- - =
B D s——— e —— I — = — -
? = = — | = !

& ¥ X 1 I O

501 15 : 2 ? . s
Hemos aplicado el patron #5 a una progresion i- VI — llI- VII- i en la tonalidad Fm, cada

acorde de la progresion lo tocamos en arpegios con figuras semicorcheas y en la mano
izquierda tocamos la fundamental y la 8va de cada acorde respectivamente con una

figuracion de negra, blanca y negra.
Variaciones del patron #5

Podemos cambiar el dibujo melddico de los arpegios en la mano derecha, lo cual nos da
muchas posibilidades de variaciones, a continuacion, veremos algunas de estas posibles

variaciones.
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Ejemplo musical 195 Variacion de los arpegios de la mano derecha usando semicorcheas

Acorde mayor Acorde menor
(8 Dm
g ™ s ——re o — ——— —]
51 2 1 5 1 24
C Dm
3
B _ Bl i
e e o e s e e e o e e e iy e e S o
o+ o C o i
Y .5 e 2 1. 15 1

1
(@ Dm
7
e e e e e e e e e e e Y e S e S
EGE— e s o e e e e B S B
Q)_1251_251_2_ - - 12 51 251 2
(& Dm
9
n_ 3 s > > ;IJ -5 - - - - N |
 — = — e o _» w4
N VA I | = 1 | B | | el N N el | 1 1§ | | R j P | - i |
i —_— e ——— ———

Para realizar las variaciones, hemos tomado como base las triadas y sus inversiones, por
lo que siempre debemos tomar en cuenta la posicion del acorde e imitar el dibujo melédico

de los ejemplos presentados.
Adaptacion del patrén #5 a un ritmo arménico de dos acordes por compas

Ejemplo musical 196 Variacion del patron #5 en dos acordes por compas

D" A /1
I(‘i/ / / / / / / V3 / / / / / V3 V3 /
8 4 7 7 Z T .4 Z. 4 Z 7.8 r.A .2 .4 .4 T4 .l r 4
\QJ)J“KI | I I I 1 I I 1 | 1 1 I | I I
)%

[ 3

s N N

x|

|
F (X1) F (X2)
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Al igual que en los ejemplos anteriores X1 representa el posible acorde uno que estara ubicado
en los dos primeros tiempos del compas, a este acorde lo tocaremos en forma de arpegio
en figuras semicorcheas, X2 representa el posible acorde 2 que se ubicara en los dos
ultimos tiempos del compas, de la misma manera lo tocaremos en forma de arpegio y con
semicorcheas, en la mano izquierda F (X1) significa que usaremos la fundamental del
acorde uno y F( X2), lafundamental del acorde dos, usaremos figuras blancas y doblaremos
con la 8va para reforzar el bajo.

A continuacion, se propondran algunos patrones de arpegios para tocar en un ritmo

armonico de dos acordes por compas.

Freddy Ivan Sinchi Farez
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Ejemplo musical 197 Adaptacion de los arpegios a dos acordes por compas usando semicorcheas

Acorde mayor Acorde menor

C Dm

| 188
™

4
0
1
& I | & | T I i I
:%' i o - o P [ [ [ ] tﬂ
2 1 5 1 2 1 5 1
c Dm
J #
i T T T |
| I I I i I [ s I I I |
1 2 1 1 5 2 1 2 1 2 1 1 5 2 1 2
C Dm

Cc Dm
7
= = = o o °
" P —— P —— = — — A
b o 2 e 1 . e T e [ e
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Aplicacién del patron #5 a un enlace I- V- vi- IV- 1 (modo mayor dos acordes por compas)
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Ejemplo musical 198 Aplicacion del patrén #5 en una progresion arménica en modo mayor de dos acordes por

compas

D A Bm G D A Bm G Dmaj7

i " ot

1353 1353
Piano

(\ER[\E
¢

En este ejemplo se ha elegido uno de los diferentes patrones de arpegios que revisamos
anteriormente, es importante mencionar que podemos elegir cualquiera de todos los
modelos de arpegios y lo podremos aplicar a cualquier progresion de acordes que tenga un
ritmo armaonico de dos acordes por compas, cada acorde lo tocamos en semicorcheas y en

la izquierda tocamos la fundamental doblada a la 8va para cada acorde.

Ahora vamos a variar un poco la mano izquierda para tener un bajo mas activo
ritmicamente, para lo cual, en vez de usar una figura blanca, tocaremos la fundamental y la

8va de manera consecutiva y en figuras negras.

Variacion de la mano izquierda del patron#5 (ritmo arménico de dos acordes por

compas)

Ejemplo musical 199 Variacion de la mano izquierda en el patrén #4

p Xl X
”‘ﬂ\ L’f /l Il fl (l fl fl 'I (l fl 'l (l Vl Il fl (l Il
Ny o T | T I T I T T 1 | /| T I T 1
W 7 4 7 &
] | | |
F (X1) 8va F(X2) 8va
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Aplicacion del patréon #5 en dos acordes por compas
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Ejemplo musical 200 Aplicacion del patron #5 en dos acordes por compas

C Am
| o T /] I 1 & 1 1 1 i I { i } { i {
~7 b —= ® . e = s o s ® o
PY) r o P ®
, 1 3 5 3 1 2 5 2
Piano
| Py
% ; ] £
45— . » :
i‘ 5 1
5 1

Hemos aplicado la variacién del patron #5 a un compas que tiene un ritmo armonico de dos
acordes por compas, en la armonia esta indicado el acorde uno Cy el acorde dos Am. Con
la mano derecha tocamos estos acordes en forma de arpegio en figuras semicorcheas, en la
mano izquierda tocamos la variacién que consiste en tocar la fundamental y la 8va de cada

acorde respectivamente de manera consecutiva y en figuras negras.
Aplicacion del patron #5 a un enlace i- VIl -VI- V-i (modo menor dos acordes por compas)
Oy

3 Audio 105

Ejemplo musical 201 Aplicacion del patron #5 en una progresion armonica en modo menor de dos acordes por

compas
Gm F Eb D Gm F Eb D Gm
n | $ T @ || IHN J
- - bl - - | o2
i o f O
oJ S131dd 5131 5121 =
Piano 51901
o | % f [ J P } 5
. -
v e 3 é | | ! 1 ] I 1 d I | ! Il | 1 1 ©
S 1 @ ¢ T g » ¢ & | 5
2 5 1 5001
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Hemos aplicado el patron #5 con la variacion en la mano izquierda a una progresion i- VII-
VI- V- i en modo menor, escogimos otro patron de arpegio diferente al ejemplo anterior,
como ya explicamos, podemos usar cualquiera de los modelos de arpegios para el ritmo
armonico de dos acordes por compas, en la mano derecha tocamos los arpegios en figuras
semicorcheas y en la mano izquierda tocamos la fundamental de cada acorde seguido de

la 8va en figuras negras.

3.2.3.9.2 Patron #5: Ejercicios de Acompafiamiento Aplicados al Fragmento de una
Cancién

Ahora realizaremos la aplicacion del patron #5 y sus variaciones, sobre fragmentos de
temas, considerando si éstos tienen un ritmo arménico de un acorde por compas o dos

acordes por compas.
Aplicacion del patrén #5 a un tema con ritmo armoénico de un acorde por compas

Para aplicar el patron #5 en un tema con ritmo arménico de un acorde por compas

escogeremos un fragmento de la cancion Tu me cambiaste la vida de Rio Roma.

Primero revisaremos la linea de la melodia principal con el cifrado para posteriormente

aplicar el patron #5 de acompafiamiento.
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Ejemplo musical 202 Fragmento del tema "TU me cambiaste la vida" de la agrupacion musical Rio Roma

TU ME CAMBIASTE LA VIDA

Rio Roma
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Ejemplo musical 203 Aplicacion del patron #5 al fragmento del tema "ti me cambiaste la vida"

TU ME CAMBIASTE LA VIDA
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2 TU ME CAMBIASTE LA VIDA
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Aplicacion del patrén #5 a un tema con ritmo armoénico de dos acordes por compas

Vamos a revisar un fragmento del tema Someone like you de la cantautora Adele, el tema
esta compuesto en La mayor y el fragmento escogido sera el coro del tema, debido a que
esta parte del tema tiene el ritmo armoénico de un acorde por compas, que nos servira
para la aplicacion del patrén #5.
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Ejemplo musical 204 Fragmento del tema "someone like you" de la artista Adele

SOMEONE LIKE YOU

Adele
A E Ffm D
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Aplicacion del patrén #5
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Ejemplo musical 205 Aplicacion del patrén #5 en el fragmento del tema "someone like you"

SOMEONE LIKE YOU
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2 SOMEONE LIKE YOU
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Bases de acompafamiento para mano izquierda con semicorcheas

Para realizar una base de acompafnamiento para la mano izquierda, utilizaremos

principalmente arpegios, con sus distintas variaciones.

En primer lugar, revisaremos algunas de las combinaciones de notas para formar los

arpegios, considerando un contexto de un ritmo arménico de un acorde por compas.
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Bases de mano izquierda con semicorcheas ritmo arménico de un acorde por
compas
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Ejemplo musical 206 distintos arpegios para la mano izquierda usando semicorcheas

Arpegios con la triada

53 13 LR 13 53 1313 13 3 3: 1 3%:3 13

Arpegio abierto F + Sta + 8va

E
i,
I
:

52 2 1 27132 52 12 1212 592:192 5§ 92
F 5ta 8va < =
Arpegio abierto F + Sta + 3ra

C c c

i > o E E E E E o E E . E E o . . o
— ﬁ HI==='.{ fg===fi:.-.}=-=w
52,12 1212 $2 12 4, 212 5212 5212
F 5ta 3ra . .

Arpegio combinado
C C
10 - & = - & = - a2 ® = a2 P
° %ﬁi&%@:%
521 2 1 2 1 2 58 2 12 1 2
F 5ta 8va Sta 3ra Sta 8va Sta F 5ta 8va Sta 9na Sta 3ra Sta
C €
L 2
12 o — o —
o =
Fe LI

T
i
|

| 188

:
E E_
|

2.1 8 2%t 2 8

-
5 3
F Sta 8va 3ra 5ta 15ma 5ta 3ra

F 5ta 8va 3ra S5ta 3ra 8va Sta
Para realizar una base de acompafiamiento en la mano izquierda con semicorcheas,
utilizamos varias combinaciones de arpegios, desde el mas simple que consiste en tocar
la triada en forma de arpegio como podemos observar desde el compas 1 al 3 con
variaciones en el movimiento de las notas del arpegio, del compas 4 al 6, utilizamos el
arpegio abierto, en el cual combinamos la F + 5ta + 8va, asi mismo con variaciones en el

movimiento del arpegio, del compas 7 al 9 realizamos otra variante del arpegio abierto
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gue consiste en tocar la F + 5ta + 3ra con sus respectivas variaciones, en el compas 10
realizamos un arpegio combinando la F + 5ta + 8va + 5ta + 3ra + 5ta + 8va + 5ta, en el

compas 11 hacemos una combinacién F + 5ta + 8va + 5ta + 9na + 5ta + 3ra + 5ta, en el
compés 12 combinamos la F + 5ta + 8va + 3ra + 5ta + 3ra + 8va + 5ta y finalmente en el
compas 13 hacemos un arpegio que va desde la Fundamental hasta llegar a la 15ma de

manera ascendente y descendente.

Ve
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Ejemplo musical 207 Distintos arpegios para la mano izquierda usando semicorcheas

Arpegios con la triada
(@ Am C Am

—mgpﬂp:mgfﬂgf _ofe oPfocofe ofe

G Am (6 _ Am
. . o s » - 2 @
WIE:&—FI | I&%—pl i —

521%]2]25_,’ 52 12 12 12 5o 1 5 44 %
F  5ta 8va 5ta 3ra 5ta 8vaSta F 5ta 8va Sta 9na Sta 3ra Sta

[ & Am L Am
Le o
T

e

F 5ta 8va 3ra Sta 3ra 8va Sta

Si tenemos acordes menores, la base de acompafiamiento con semicorcheas la
realizamos de igual manera que en un acorde mayor, siempre tenemos que tener

precaucion en el uso de la 9na tanto en acordes mayores como menores, COmo ya se
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explicé la 9na es una tensidn que no siempre estara disponible para algunos acordes
segun su funcion tonal dentro del modo mayor o menor.

Ejercicios de aplicacion

Ahora realizaremos la aplicacion de las bases de mano izquierda sobre un fragmento del
tema Carta a mi madre de Paul de Senneville y oliver Toussaint, primero revisaremos la

melodia principal con el cifrado para posteriormente realizar la aplicacion.

Vs |

'O,

b @Audio 112

Ejemplo musical 208 Fragmento del tema "Carta a mi madre" de los compositores Paul de Senneville y Oliver
Toussaint

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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Aplicando el arpegio con la triada
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Ejemplo musical 209 Aplicacion del arpegio usando la triada en el tema “Carta a mi madre”

CARTA A MI MADRE

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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Aplicando el arpegio abierto F + 5ta + 8va
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S Audio 114

Ejemplo musical 210 Aplicacion del arpegio abierto en el tema "Carta a mi madre"

Piano

CARTA A MI MADRE

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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Aplicando el arpegio abierto F + 5ta + 3ra
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Ejemplo musical 211 Aplicacion del arpegio usando la fundamental, 5ta 'y 3ra en el tema "carta a mi madre”

CARTA A MI MADRE

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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Aplicando arpegios combinados (F + 5ta + 8va + 5ta + 3ra + 5ta + 8va + 5ta)
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Ejemplo musical 212 Aplicacion del arpegio combinado en el tema "carta a mi madre”

CARTA A MI MADRE

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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Aplicando arpegios combinados (F + 5ta + 8va + 3ra + 5ta + 3ra + 8va +5ta)
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\ Audio 117

Ejemplo musical 213 Aplicacion del arpegio combinado en el tema "carta a mi madre"

CARTA A MI MADRE

Paul de Senneville and Oliver Toussaint
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3.2.3.10 Figuraciones combinadas: Patrones Ritmicos de acompafiamiento

Por ultimo, disefiaremos patrones de acompafiamiento combinando diferentes figuras
musicales. Tomaremos en consideracion que estamos en un compas de 4/4 con un ritmo
armoénico de un acorde por compas y de dos acordes por compas, para lo cual

realizaremos las variaciones necesarias.

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/17IvQ2DIHX7hYtMSxbsnd1wkcQbqROnvs/view?usp=drive_link

UCUENCA 161

Ejemplo musical 214 Patron de acompafiamiento #6 usando una combinacion de figuras ritmicas

PATRON #6 (Un acorde por compas)

A X
’{ "4 Vi ya Vi il Vi
&4 : : : 7
o | — | l
_q—:"i 7S Vi a Vl yl
= : : :
— —
F Sta (8va) Sta (8va)

En la mano derecha tocaremos el acorde en bloque en el primer tiempo, en el segundo
tiempo tocaremos el acorde desglosado de dos notas contra una de forma ascendente y
lo mantendremos ligado hasta el tercer tiempo y en el cuarto tiempo volvemos a tocar el
acorde en blogue. En la mano izquierda tocaremos la fundamental del acorde seguido de
la 5ta 0 podemos utilizar en su lugar la 8va en corcheas que ligaremos a una figura blanca
y a su vez ligada a una corchea para nuevamente repetir la 5ta u 8va en la ultima corchea

del cuarto tiempo.

Aplicaciéon del patron #6 a un acorde mayor

P

Q)

NS Audio 118

Ejemplo musical 215 Aplicacion del patrén #6 en un acorde mayor

C €

wll
4l
wll
!l

Piano

|

En el ejemplo anterior tenemos las dos maneras de aplicar el patrén #6, como se explicd
previamente, la Unica diferencia esta en la mano izquierda, en el primer compas, en la
mano derecha tocamos el acorde de C en blogue en el primer tiempo, en el segundo

tiempo tocamos de manera desglosada primero la nota inferior que en este caso es la

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/1A8DUZC-x_weSxAwsI2EN-m0BzWjMoYNy/view?usp=drive_link

UCUENCA 182

nota do, posteriormente tocamos las dos notas superiores simultdneamente en este caso
las notas miy sol, las cuales ligamos al tercer tiempo y en el cuarto tiempo volvemos a
tocar el acorde en forma de bloque, mientras en la mano izquierda tocamos la
fundamental, seguida de la 5ta en el ejemplo del primer compés, y en el ejemplo del

segundo compas tocamos la fundamental seguida de la 8va.

Aplicacion del patrén #6 a un acorde menor

-

ns|
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Ejemplo musical 216 Aplicacion del patron #6 en un acorde menor

Am Am
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Para la aplicacion del patrén #6 en un acorde menor seguimos las mismas indicaciones

gue en el acorde mayor.
Patrén ritmico con figuras combinadas (dos acordes por compas)

Cuando tengamos un tema con un ritmo armaonico de dos acordes por compas podremos
aplicar el siguiente patron ritmico en el que utilizaremos la combinacion de corcheas,
semicorcheas, corcheas con punto en la mano derecha y en la mano izquierda

utilizaremos semicorcheas y una negra como veremaos a continuacion.

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/1CvRsN2NDEPhINGAmolrYwdPDsfCVeEPm/view?usp=drive_link

UCUENCA 185

Ejemplo musical 217 Adaptacion del patrén #6 en dos acordes por compas

A X1 X2
"’ "’i Vi Vi L Vi X L Vi yl ) P K
G r f £ F F f f £ f
o = =
O /1 — —
hdl [l 3 ] Vi 2 V] 'l Vi 2 ] Z 'I
4 —F—+F—
ﬁ %
F(X1)5ta 8va 3ra F(X2) 5ta 8va 3ra

Como en ejemplos anteriores, X1 representa el primer acorde que ocupara los dos
primeros tiempos y X2 el segundo acorde que ocupara los dos tiempos restantes, F (X1)
representa la fundamental del acorde 1 que ir4 seguido de la 5ta, 8va y 3ra. F (X2)
representa el acorde 2 que de igual manera ird seguido de su 5ta, 8vay 3ra

respectivamente para cada acorde.

Aplicacion del patron #6 (dos acordes por compas) a un acorde mayor y menor

x"/‘
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Ejemplo musical 218 Aplicacion del patron #6 en dos acordes por compas

(6] Em
i . A e
D4 o — — o
oJ — —_——
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>
. £ ¢ e
X F I !
! o ]
— =

En el cifrado tenemos los acordes C y Em, en el primer acorde tocamos un arpegio mixto,
empezamos por la voz mas aguda del acorde, seguido de la voz mas grave y finalmente
la voz intermedia con una figuracién de corchea, dos semicorcheas, una semicorchea
ligada y una corchea con punto, mientras la mano izquierda tocamos un arpegio
empezando desde la fundamental del acorde y pasamos por la 5ta , 8va y finalmente la

3ra con una figuracion de semicorcheas, ligando la Gltima semicorchea a una negra.
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3.2.3.10.1 Patron#6: Ejercicios de Acompafiamiento sobre Progresiones
Ahora aplicaremos el patron #6 a progresiones armonicas caracteristicas del género
balada tanto en modo mayor y menor, en un contexto de un ritmo armaénico de un acorde

por compas y de dos acordes por compas.

Aplicacion del patron #4 a una progresion I- IV- V- | (modo mayor un acorde por

compas)

Q)

S Audio 121

Ejemplo musical 219 Aplicacion del patrén #6 en una progresién armonica en modo mayor de un acorde por

compas
C Fsus2 Gsus4 Cadd9
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1 — ! 1 | | —
5

5

—

Hemos aplicado el patron #6 a una progresion I- [V- V- | con un ritmo armonico de un
acorde por compas, para este ejemplo se ha escogido una tonalidad sencilla. Los acordes
resultantes de esta progresion son: C- F — G, y hemos utilizado tensiones en el acorde IV

(F sus 2), V (G sus 4) y en el acorde de resolucién | (Cadd9).
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Aplicacion del patron #6 a una progresion iv-i - V-i (modo menor un acorde por

compas)
,'/’.77
‘fv ~ \
A\O )
0B Audio 122
Ejemplo musical 220 Aplicacién del patrén #6 en una progresion armoénica en modo menor de un acorde por
compas
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R N e e e ==t
) e 1 I - 1 1 A#i 1 A e
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Ahora hemos aplicado el patrén #6 a una progresion iv- i- V- i en una tonalidad menor con

un ritmo arménico de un acorde por compas.

Aplicacion del patron #6 a una progresion I-iii - IV- V-1 (modo mayor dos acordes

por compas)
(O
@@ Audio 123

Ejemplo musical 221 Aplicacién del patron #6 en una progresion armoénica en modo mayor de dos acordes por

compas
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Ahora tenemos un ritmo arménico de dos acordes por compas, por lo que aplicamos el
patron #6 creado para este tipo de ritmo arménico, tenemos una progresion | - iii- IV -V —
I en modo mayor, la progresion con acordes simples seria: G — Bm - C - D — G, pero
hemos utilizado tensiones en el acorde iii (Bm7), en el IV (Cadd9), en el V (Dsus4) y en el
acorde de resolucion | (Gadd9), siguiendo las indicaciones explicadas previamente para la

aplicacion de este patron ritmico.
Aplicacion del patron #6 a una progresion i- VII - VI- V- i (modo menor dos acordes
por compas)

o

8 Audio 124

Ejemplo musical 222 Aplicacion del patron #6 en una progresion en modo menor de dos acordes por compas
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Hemos aplicado el patrén #6 (dos acordes por compas) a una progresiéon i— VIl - VI -V -
i en modo menor, escogimos la tonalidad Am, y los acordes respectivos a la progresion
armonica son: Am- G — F— E — Am, en este caso no hemos utilizado tensiones, son
triadas simples que se enlazan con sus inversiones mas cercanas, es decir por

continuidad armonica.

3.2.3.10.2 Patrén #6: Ejercicios de Acompafiamiento Aplicados al Fragmento de una
Cancién
Ahora realizaremos la aplicacién del patron #6, sobre fragmentos de temas, considerando

si éstos tienen un ritmo arménico de un acorde por compas o dos acordes por compas.

Aplicacion del patrén #6 a un tema con ritmo arménico de un acorde por compas
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Para aplicar el patrén #6 en un tema con ritmo armoénico de un acorde por compas

revisaremos la linea melddica y cifrado de un fragmento del tema Coleccionista de
canciones de la agrupacién Camila.
.//_V
w2
@@ Audio 125

Ejemplo musical 223 Fragmento del tema "Coleccionista de canciones" de la agrupacion musical Camila

COLECCIONISTA DE CANCIONES
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Aplicacion del patrén #6
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Ejemplo musical 224 Aplicacion del patron #6 en el fragmento del tema " Coleccionista de canciones”

COLECCIONISTA DE CANCIONES
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2 COLECCIONISTA DE CANCIONES
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Aplicacion del patrén #6 a un tema con ritmo armoénico de dos acordes por compas

Para aplicar el patrén #6 en un tema con ritmo armoénico de dos acordes por compas
revisaremos la linea melédica y cifrado de un fragmento del tema Que me alcance la vida

de la agrupacioén Sin bandera.
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Ejemplo musical 225 Fragmento del tema "Que me alcance la vida" de la agrupacion musical Sin bandera

QUE ME ALCANCE LA VIDA
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E Ftm
Had.
" ul
Voice A e e e e e
A\\3) i3  ——- —
J 4
tan tos mo men fos de fe i ¢ dad__ tan ta ca i dad
Gim Cém A B
oy
2.5 — ﬁ T :‘
R e e S ==
() —— I
_ lan fa fan ta i a___ fan ta pa sion fan lai ma gi na cion_ y lan to dar a mor__
Gém Cém F#m E/G#

o
i)
i~ i i i st i i i i it i it |

# —
e e e e
=

— —

__has ta llc gar ¢l di a___ tan tas ma nc ras dc de cir ¢ a mo no pa rc cchu ma
A B
7
-
) ]
AT} G — i . 3 — ¢
J —_— v
— no lo que tu me das__ ca da de
E Fém Gfm Cém
9
;&Qgﬁg:!‘:ﬁzﬁ'—ﬂ—%—m - - ==
hal
— ]
)
seo que (u mea di vi mas__ ca da vez que ries rom pes mi ru (i ma__ y la pa
A B Gfm Cém
11
Houtl \ P
ft

cien cia con la que mees cu___ chas y la con viccion con la que siem pre lu chas co mo me

Fim E/G# A B

13
f——S G e

s i —
ft —® I p Su— |
I —_—

lle nas co mo me li be____ ras quie roes tar con ti go si vuel voa na cer__

Freddy Ivan Sinchi Farez


https://drive.google.com/file/d/1Zjzt-IlUiAPBWUxiLMxNhDfvZ8tCGMDM/view?usp=drive_link

UCUENCA

Aplicacion del patrén #6
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Ejemplo musical 226 Aplicacion del patron #6 en el fragmento del tema "Que me alcance la vida"

QUE ME ALCANCE LA VIDA
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2 QUE ME ALCANCE LA VIDA
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3.2.3.11 Figuraciones combinadas: Bases de acompafiamiento parala mano
izquierda

Ahora veremos algunas bases para mano izquierda combinando algunas figuras
musicales, recordemos que siempre tenemos que considerar el ritmo arménico del tema
ya que dependera de esto para realizar una base que se adapte tanto a un acorde por

compas o dos acordes por compas.

(S
o
\ ﬁ Audio 129

Ejemplo musical 227 Diferentes técnicas de mano izquierda
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En el ejemplo anterior tenemos varias posibilidades de combinaciones, tomando en

cuenta que tenemos un ritmo armonico de un acorde por compas, ahora veremos algunos

disefios que podremos utilizar en un ritmo armoénico de dos acordes por compas.

(8
\ % Audio 130

Ejemplo musical 228 Técnicas para mano izquierda adaptadas a dos acordes por compas
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3.2.3.11.1 Ejercicios de aplicacion

Finalmente vamos a realizar una base de acompafamiento realizando combinaciones de
figuras musicales, para lo cual tomaremos los primeros compases del tema Love theme
del compositor Andrea Morricone. Vamos a revisar la melodia principal con su respectiva

armonia para posteriormente realizar la base de acompafiamiento con la mano izquierda.
//'
{8 Audio 131

Ejemplo musical 229 Fragmento del tema "Love theme" del compositor Andrea Morricone
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Aplicando una combinacion de varias figuras musicales

[ © 3
\,, Audio 132

Ejemplo musical 230 Aplicacion de una combinacion de distintas técnicas de mano izquierda en el fragmento

del tema "Love theme"
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Conclusiones
El acompafiamiento en el piano es una destreza que especialmente los pianistas por la
naturaleza de su instrumento deben desarrollar. En la praxis musical, esta herramienta nos
ayuda a expandir nuestro ambito laboral, y nos permite formar parte de ensambles y

agrupaciones musicales.

En esta investigacion, seleccion6 como punto de partida un género musical popular y
masificado como el género musical balada. A esto se sumé la necesidad y relevancia social
para pianistas que cuentan con conocimientos basicos en armonia y un nivel intermedio en
la ejecucion instrumental. Esto consecuentemente desembocé a la pregunta de
investigacion; ¢Es posible mejorar el aprendizaje de pianistas de nivel intermedio para el
desarrollo de habilidades para el acompafiamiento del género musical balada? La
respuesta a esta pregunta es visibilizada en la elaboracién de una propuesta metodolégica
para el desarrollo de destrezas del acompafiamiento en el piano y del género musical balada
mediante distintas variaciones de patrones ritmico armoénicos para pianistas de nivel

intermedio.

Para llevar a cabo la elaboracién de la propuesta metodolégica de acompafamiento, se

plantearon tres objetivos especificos:

En cumplimiento del primer objetivo se realizé el analisis de cuatro métodos que se
especializan en la pedagogia de la ensefianza del acompafnamiento pianistico de la balada.
Esto permitié analizar, comparar y sistematizar la metodologia utilizada para lograr dicho

aprendizaje.

De este analisis se pudo observar que en comun estos cuatro métodos de acompafiamiento
se rigen en una metodologia a través de la praxis. Es decir, ho presentan teoria en
abundancia, sino se centran en la utilizacién de elementos como: la partitura incluyendo
ejemplos musicales y el uso de patrones ritmicos para el aprendizaje. Se complementan
con elementos audiovisuales como audios en mp3 y videos que muestran la ejecucién de

cada uno de los ejemplos musicales presentados.

En el segundo objetivo se realizé la fundamentacion teérica acerca del género musical
balada, como: origen, caracteristicas, estructura, armonia, acordes y progresiones
armoénicas usuales dentro de este género. Entre la informacion que destaca, hace
referencia a los tipos de acordes usuales que se usan dentro de este género musical.

Concluyéndose que el uso de acordes de triada mayor y menor es el mas usual, y en
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ocasiones acordes especiales como acorde de novena afiadida, acorde sus2, susd y
acordes de 7ma. Esto permiti6é detallar dentro de esta investigacion la estructuracion de
todos estos tipos de acordes mediante el uso de ilustraciones, tablas y ejemplos musicales.

Adicionalmente, otro tema que destaca es el ritmo armonico, aspecto fundamental dentro
de la investigacion, puesto que es fundamental para el desarrollo de los patrones de
acompafiamiento. Para la presentacién del ritmo armoénico se desarrollaron diferentes
ejercicios musicales de acompafiamiento. Esto permiti6é identificar dos tipos de ritmo
armonico dentro del género musical balada. Entre estos se encuentra el ritmo arménico de
un acorde por compas, que se presenta con acordes de duracion de cuatro tiempos, en compas de
4/4; y el ritmo armoénico de dos acordes por compas, en el que cada acorde tiene una

duracion de dos tiempos dentro de un compas de 4/4.

También se identificé las progresiones armoénicas mas usuales para el género balada. Estas
progresiones se encuentran tanto para modo mayor y modo menor, debido a que los temas

musicales dentro de este género, se encuentran en cualquiera de estos dos modos.

Entonces en el modo mayor se encontré que las progresiones mas usuales son:

Enlace |- V- |
Enlace I- IV- |
Enlace I- IV- V- |

Enlace I- vi- IV- V-
Enlace I- V- vi- IV- |
Enlace I-iii- IV- V- |
Y en el modo menor, las progresiones arménicas mas usuales son:

Enlace i- V-i
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Enlace i- iv- i

Enlace i- iv- V- i

Enlace iv- i- V- i

Enlace i- VII- VI- V-i

Enlace i- iv- VII- llI- VI- iim7b5- V- i
Enlace i- VI- llI-VII- i

En referencia al tercer objetivo, se realiz6 la descripcidn de las técnicas pianisticas para el
acompafiamiento tanto para manos juntas y para la mano izquierda, asi como el desarrollo
de la propuesta metodoldgica. Para ello se fundamento en la recoleccion y analisis de toda

la informacion obtenida en los objetivos anteriores.

En cuanto al acompafiamiento se identificé que existen tres tipos de técnicas mas usuales
para el acompafiamiento a dos manos y de mano izquierda. Entre estas técnicas se
encuentran: el uso de acordes en bloque, acordes rotos y arpegios, y variaciones a partir de
los mencionados. En los acordes a dos manos usualmente la mano derecha realiza el
acorde y la mano izquierda realiza el bajo, esto es, cuando el pianista acompafia a un
cantante o instrumentista que realiza la melodia principal de la cancion. Por otro lado, los
acompafiamientos para la mano izquierda se realizan cuando el pianista toca con su mano
derecha la melodia principal de la cancion o tiene que hacer alguna introduccién o solo, y
por lo tanto con la mano izquierda deberd realizar el acompafiamiento usando las técnicas

de acompafiamiento y variaciones mencionadas.

En el desarrollo de la propuesta metodolégica para el acompafiamiento, se enlazaron todos
los aspectos revisados en los objetivos, para lo cual se disefiaron seis patrones ritmico
armoénicos de acompafiamiento. Cada uno de estos patrones presentaba algunas
variaciones. Por ejemplo, para el primero se aplicé un disefio de acompafamiento sobre un
acorde mayor, después sobre un acorde menor, para familiarizarnos con la sonoridad y
ejecucion sobre estos tipos de acorde. Después se realizd la aplicacion del patrén de
acompafiamiento sobre una progresién o enlace arménico tanto en modo mayor y modo
menor y se trabajoé con algunas progresiones usuales del género balada a partir de estos
patrones con opciones para el caso que se tenga un ritmo arménico de un acorde por

compas y de dos acordes por compas.
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Una vez entendidos los ejercicios de acompafiamiento, se presentd una linea melddica con
su respectivo cifrado de acordes de un fragmento de un tema musical del género balada. A
partir del ritmo armonico de un acorde por compds y otro tema musical de ritmo armoénico
de dos acordes por compas se aplico el patrén de acompafamiento. Para esto se elaboré
la partitura del fragmento de la linea melddica de los temas escogidos pero esta vez se
incluyé la parte de acompafiamiento del piano en donde se evidencia la aplicacion de los

disefios propuestos de acompafamiento.

En complemento se presentd una linea melddica con su cifrado de acordes en la que el
pianista ejecuta con su mano derecha dicha melodia y con para el acompafiamiento de la
mano izquierda, se dieron varias soluciones para tocar con diferentes técnicas, todos los
ejemplos musicales dentro del desarrollo de la propuesta metodolégica incluyen sus

respectivos audios en mp3.

Para reforzar lo aprendido, en los anexos de esta investigacion se escogieron cuatro temas
musicales del género musical balada. Se presento la partitura de la melodia completa con
su respectivo cifrado de acordes, y en una segunda partitura, se presenté la solucién para
realizar el acompafiamiento del tema musical completo. En la segunda partitura con la
solucion se pudo evidenciar la aplicacion del acompafiamiento a la melodia principal, asi
como la aplicacion de los acompafiamientos de la mano izquierda, cuando los temas

musicales disponian de una introduccién o un solo.

La creacion de esta propuesta metodolégica de acompafiamiento ha representado un
proceso de importancia dentro de la experiencia musical del autor, ya que a través de la
academia se logré sistematizar una metodologia para el aprendizaje de un género popular
como es la balada. Esperando que la presente investigacion sea una referencia en futuras

investigaciones relacionadas a este tema.
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Anexos
Anexo A

Linea melddica con cifrado del tema no veo la hora del cantautor Noel Schajris

NO VEO LA HORA

Balada Noel Schajris
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2 NO VEO LA HORA
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Anexo B

Solucién para el acompafiamiento del tema no veo la hora

NO VEO LA HORA

Balada Noel Schajris
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Anexo C

Linea melddica con cifrado del tema entra en mi vida de la agrupacion sin bandera

ENTRA EN MI VIDA
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Anexo D

Solucion para el acompafiamiento del tema entra en mi vida

ENTRA EN MI VIDA
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Anexo E

Linea melddica con cifrado del tema te sofié del cantautor Alex Syntek
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Anexo F

Solucion para el acompafiamiento del tema te sofié
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Anexo G

Linea melddica con cifrado del tema que me alcance la vida de la agrupacion sin
bandera

QUE ME ALCANCE LA VIDA
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Anexo H
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