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RESUMEN

En el presente documento se presenta un andlisis de un solo escrito sobre el standard de
jazz All The Things You Are compuesto por Jerome Kern, enfocandose en el uso de la
escala menor melodica como recurso principal al momento de construir lineas,
representar cambios armonicos y super estructuras. Posteriormente desglosaran algunas
de las ideas melddicas compuestas para generar una justificacion clara desde el punto de
vista de la comparacion de lineas transcritas de diferentes solos hechos durante los
pasados 4 afios.

Palabras clave: All the things you are, andlisis melodico, analisis armonico, lenguaje de
jazz, superimposiciones melodicas.



ABSTRACT

This document presents an analysis of a written solo over the jazz standard A/ The
Things You Are composed by Jerome Kern, focusing in the use of the melodic minor
scale as the main recourse at the time of building melodic lines, representing harmonic
changes and upper structures. The analysis develops over the break down of a few of
the composed ideas to generate a clear justification from the comparison of this with
other lines transcribed in the past 4 years.

Keywords: All the things you are, melodic analysis, harmonic analysis, jazz language,
melodic superimpositions.
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INTRODUCCION

La escala menor melddica es una de las mas utilizadas en la improvisacion de
jazz, y en este documento demuestra como su uso puede variar de distintas formas
cambiando sobre progresiones comunes en el estilo como el standard All The Things
You Are, especificamente sobre 2 vueltas de solo escrito. Entre esta progresiones
comunes se encuentran distintos tipos de “// — V' - [”, intercambios modales con
distintos modos, y super-imposiciones arménicas sobre acordes diatonicos;
progresiones sobre las cuales se utilizaran algunos de los modos de la escala, viendo sus
distintos usos y sonoridades.

Para lograr esto se hard una breve explicacion y desglose de los distintos modos
de la escala y los acordes que funcionan, entendiendo asi las diferentes sonoridades que
esta produce. Luego se realizard un analisis armoénico de la forma del tema, seguido de
un analisis melddico del solo escrito', donde exclusivamente se revisaran las frases que
tienen relacion con esta escala, sus modos, y resoluciones.

Este analisis general estd enfocado principalmente en la forma total del tema sin
contar la introduccion, la cual puede variar dependiendo de la version, y se dirigird a la
construccion de lineas melodicas compuestas para el desarrollo de recursos en la
improvisacion, y su posterior utilizacion al momento de tocar un solo improvisado en

cualquier instrumento, y estilo.

' En este solo escrito se utilizan como referencia y cita melddica a algunas frases
extraida de otros solos transcritos durante los ultimos 4 afos, de Peter Bernstein,
Jonathan Kreisber, Brad Mehldau, entre otros.
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DESARROLLO DEL TEMA
La escala menor melddica y sus distintos usos sobre All The Things You Are.

Analisis escala menor melédica.’

La escala menor melodica es una escala heptatonica (7 notas), la cual se
caracteriza por tener una tercera menor y séptima mayor en su estructura formal,
teniendo solo una nota de diferencia con la escala mayor (la tercera).

Formula utilizada para el analisis propio de la escalaes: 12b3 4567

De esta escala, al igual que lo que sucede en la escala mayor, se desprenden 7
modos independientes con raiz en cada una de sus 7 notas. Los nombres que se asignan
estan relacionados a los obtenidos del andlisis de la escala mayor, agregando las
alteraciones correspondientes al caso.

Para llegar a estos nombres se realiza un analisis tercial de los grados de la cada
escala y luego ver cuales son los acordes generados, incluyendo los tonos (Chord tones)
y sus tensiones, considerando siempre que las notas mas graves dardn mayor
importancia a la denominacion. Teniendo esta extension de notas se ve como existen
ciertas similitudes entre los modos de la escala mayor y muchos otros modos
desprendidos de distintos tipos de escalas. En todos estos casos la escala “original” sera
llamada la escala madre, que en el caso sera la menor meloddica.

Asi llegamos a los 7 modos de la escala menor melddica y sus denominaciones:

Primer modo (Dorian N7) a partir de la raiz (R) de la escala, donde la estructura
corresponden a las notas de un modo Dérico pero con 7ma mayor. Representa un acorde

menor con séptima mayor y tensiones 9, 11,y 13. Su formulaes: 1 2b3456 7.

2 para poder entender mejor el tema principal debemos saber cual es la estructura,
formula, modos y usos de la escala menor melddica. Aqui se muestra en detalle los
nombres y funciones de los modos que se desprenden de la escala.
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Cuin™7 (9,11, 13)
N

R

2 b3 4 5 6 7 R

Figura 1: Representacion de la escala, modo Dorian N7, y su analisis melodico
(la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala mayor).

Segundo modo (Phrygian N13) a partir del segundo grado (II) de la escala,
donde la estructura corresponde a las notas de un modo Frigio pero con la 13na natural.
Representa un acorde menor con séptima menor y tensiones b9, 11, 13. Su formula es: 1

b23456b7

DN’ (9,11, 13)

R b2 b3 4 5 6 b7 R

Figura 2: Representacion de la escala, modo Phrygian N13, y su analisis
melodico (la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala
mayor).

Tercer modo (Lydian Aug) a partir del tercer grado menor (bIII) de la escala,
donde la estructura corresponde a las notas de un modo Lidio pero con la 5Sta
aumentada. Representa un acorde mayor con séptima mayor, quinta aumentada y

tensiones 9, #11, y 13. Su formulaes: 1 23 #4 #56 7.

Fouay7¢9 (9, 411, 13)

o] I
)4 P rX ]
7\ . - - - @ &
R 2 3 #4 #5 6 7 R

Figura 3: Representacion de la escala, modo Lydian Aug, y su andlisis melodico

(la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala mayor).



13

Cuarto modo (Lydian b7) a partir del cuarto grado (IV) de la escala, donde la
estructura corresponde a las notas de un modo Lidio pero con la 7ma menor. Representa
un acorde mayor con séptima menor y tensiones 9, #11, 13. En este caso el acorde posee

similitudes con el modo Mixolidio, por lo que en otros casos serd visto como

Mixolydian #11. Su formulaes: 1 23 #4 5 6 b7

F7 (9, #11,13)

o)
>
i?g o ol e

R 2 3 #4 5 6 b7 R

Figura 4: Representacion de la escala, modo Lydian b7, y su analisis melodico
(la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala mayor).

Quinto modo (Mixolydian b13) a partir del quinto grado (V) de la escala, donde
la estructura corresponde a las notas de un modo Mixolidio pero con la 13na menor.
Representa un acorde mayor con séptima menor y tensiones 9, 11, b13. Su formula es: 1

2345b6b7)

G 79 11,,13)
] b o o

) A o > P e
E R 2 3 4 5 b6 b7 R

Figura 5: Representacion de la escala, modo Mixolydian bi3, y su andlisis

melodico (la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala
mayor).

Sexto modo (Locrian N9) a partir del sexto grado (VI) de la escala, donde la
estructura corresponde a las notas de un modo Locrio pero con la 2da natural.
Representa un acorde menor con séptima menor, quinta disminuida y tensiones 9, 11,

b13. Su formula es: 1 2 b3 4 b5 b6 b7.
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Anin7®%) (9, 11, 113)
0 o ) ®

y 4 = -
E R 2 b3 4 b5 b6

Figura 6: Representacion de la escala, modo Locrian N9, y su andlisis melddico

b7 R

(la nota encasillada es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala mayor).

Séptimo modo (Locrian b11) a partir del séptimo grado de la escala, donde la
estructura principal corresponde a las notas del modo Locrio pero con la 4ta disminuida.
A pesar de ser esta la denominacion mas acertada, las mas utilizadas son: Escala
Alterada, ya que tiene todas sus notas alteradas (disminuidas / bemoles); 6 Superlocrio
por lo mismo. Este grado es especial, ya que al tener notas que pueden ser enarmoénicas
de otras, se puede hacer una re-armonizacion en cuanto al analisis melddico del modo
obteniendo diferentes funciones y a su vez representando diferentes sonoridades.

La primera representacion, con todas sus notas escritas de forma tradicional
(Locrian b11), es un acorde menor con séptima menor, quinta disminuida y tensiones

b9, bl1, bl13. Su formula es: 1 b2 b3 b4 b5 b6 b7.

B 9, 11, 1)
N

_l\jv - ’
R

b2 b3 b4 b5 b6 b7 R

A

Figura 7: Representacion de la escala, modo Locrian bl1. (la nota encasillada

es la nota diferenciada del modo proveniente de la escala mayor).
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La segunda representacion, con notas re armonizadas, es un acorde mayor con

séptima menor, sin quinta, y tensiones b9, #9, #11, b13. Su formula es: 1 b2 #2 3 #4 b6

b7.}
B 7OMT5) (.9, 49, 411,,13)
o]
a 5
T ¥ ® ”®
> - X L 7
R b2 #2 3 #4 b6 b7 R
Figura 8: Representacion de la escala alterada / Superlocrio y su andlisis
melodico.

? La misma escala también puede ser analizada reemplazando el #11 por el b5 y el b13
por el #5, dejando una escala sin 4ta ni 6ta y con 2 tipos de 5ta.
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Analisis armonico de All The Thing You Are.

La estructura formal de esta composicion de Jerome Kern® es de ACBD donde
cada una de 4 secciones son arméonicamente diferentes con una duracion total de 36
compases de 4/4. Cada una de estas secciones tiene distinta duracion de compases y
progresiones armoénicas que podrian debido a la presencia de distintas progresiones II —
V, las cuales son un patron perfectamente identificable y de uso muy frecuente en el
estilo (Herrera, 1990). Esta relacion armonica serd analizada como un corchete de
andlisis que unira dos cifrados de analisis.

La seccion A tiene 8 compases, donde los primeros 6 de dicha parte se
encuentran en la tonalidad de Ab mayor con una modulacién por pivote a C mayor en
las barras 7 y 8. De los compases 1 al 4 encontramos una progresion VI /Il / V /T en
Ab, donde en los siguientes dara un gira al cuarto grado para cambiar tonalidad desde el
intercambio modal del #IV-7(b5) (pivote) usado como II de la nueva tonalidad (C
mayor), la cual duraria solo los ultimos 2 compases de la seccion. Todo esto se muestra
analizado de forma mas clara en la figura 9, con el método de andlisis armonico
utilizado por Enric Herrera en su libro “Teoria musical y armonia moderna” (Herrera,

1990), el cual resalta las progresiones II — V — I especificando las resoluciones.

—
[A] VI-7 7 v7 - Imaj7
@ 2 Fun’ | Bow | 34 | Aun,7
2 3 4
[1-7(5) V7] o
IVmaj7 #V-768) v Imaj7 (Modulacién a C mayor)
Dm’ ' D 67 l Cuns’ l Cwas’
5 6 7 8

Figura 9. Andalisis armonico “All The Things You Are” (A, primeros &8

compases).

* Fue una co-composicion entre Jerome Kern y Oscar Hammerstein, musica y letra
respectivamente.
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La parte B tiene 8 compases al igual que la A, y como se aprecia en la figura 10,
podemos ver que la estructura armoénica e intervalica que tiene es exactamente igual a
las primeras 8 barras de la forma, con la diferencia de que esté en la tonalidad inicial de

EDb, y la modulacion pivote se hace hacia G mayor.

B~ >

VI-7 -7 V7 Imaj7 -
Cmi’ ' Fuin’ l B [ EPns” [
9 10 1 12
[1-7(5) V7]
IVmaj7 #IV-T(5) v /?g7 (Modulacién a G mayor)
A | AT D’ | 6w | Guns’ I
13 14 15 16

Figura 10. Analisis armonico “All The Things You Are” (B, compases, 9 - 16).

Seguido de esto esta la parte C que dura 8 compases, de igual forma que las
anteriores, pero con una armonia diferente a la que habiamos visto hasta ahora. En la
figura 11 vemos como esta parte se divide en 2 secciones con diferentes cadencias II —
V —1, a 2 dos distintas tonalidades, la primera que se mantiene de la modulacion de la
parte B (G mayor) y a una nueva a una tercera menor descendente de distancia (E
mayor); para luego utilizar como pivote este C7, del final de la seccion, para volver a la

primera tonalidad de la forma (Ab mayor).

- =
-7 V7 Imaj7
é Amin’ D7 ] Gmas’ , Guas’ ,
17 18 19 20
[ 1I-7(b5) V7]
VII-7(b5) V7IVI ————— |mgj7 (Modulacion V2 N
aE mayor) bVI7
é Fhun?¢2 ] B7 ] Emas’ , c7 ||
21 22 23 24

Figura 11. Analisis armonico “All The Things You Are” (C, compases, 17 - 24).
La forma del tema se termina con la parte D (12 compases), que tiene acordes
compartidos con la primera seccioén (A) y nos da una cadencia de resolucion para cerrar

el tema y volver a comenzar la forma. Ademas de tener esta similitud, esta seccion nos
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da nuevas especies y funciones de acordes que no habiamos visto hasta ahora en la
forma total, como lo son el VI-6 en el compés 30 y el bIlI°7 en el 32. Y en el ultimo
compas encontramos una relacion II — V — I con resolucion a menos, que vuelve al

inicio de la forma en Fmin7 (VI-7).

0] =17 -7 V7 e ima7
& Fu’ l B’ , Eb7 , APwas7 ,
25 26 27 28
IVmaj7 VN7 -7 ez
& 0w’ , 67 l Cui’ l Bow” l
29 30 31 32
-7 v7 = a7 VIL7(5) VIV =X
& B’ , 34 ] APwas7 l Gun’% 7 ||
33 34 35 3

Figura 12. Analisis armonico “All The Things You Are” (D, compases, 25 - 36).

A pesar de lo mencionado anteriormente se puede realizar otro tipo de analisis
con la informacion que ha salido de este primer andlisis. Considerando las progresiones
armoénicas y basdndose principalmente en ellas la forma del tema podria ser analizado
como AABA vs ABCD, ya que existen relaciones tonales similares en lo que fue A, By
D, considerando que poseen un motivo armonico y melddico similar. Este punto de
vista puede ser aplicado de la misma forma al momento de la improvisacion
“reutilizando” recursos en estas secciones debido a la repeticion de frases armonicas,
principalmente en presencia de VI—II — V —I—1IV (en compases 1 — 5, 9 — 13, 25- 29).°

Este analisis armonico fue realizado con el método utilizado por Enric Herrera
en en su libro “Teoria musical y armonia moderna” (1990), método similar al utilizado

en muchos de los cursos de armonia ensefiados en los textos de Berklee; junto con la

> Para una mejor visiéon general revisar el anexo A, “Andlisis armdnico — All the things
)
you are”.
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comparacion de andlisis realizada por Jens Larsen en su video de youtube “All The

Things You Are — Harmonic Analysis” (2018).

Analisis melddico del solo.

Coro 1:

En la totalidad del solo se hacen distintos usos de la escala menor melddica y de
algunos modos que se desprenden de ella. El solo inicia directamente con una anacrusa
al primer compds reflejando el C7 dominante que viene desde el final de la forma
anterior, el cual dibuja el dominante como un V7 alterado proveniente de Db menor
melddica, esto ayuda a generar una tension que resolvera al Fmin7 a través de una
bordadura melddica, que resuelve a la 3ra menor del acorde objetivo.

La linea mencionada esta presentada en la figura 13. Dicho compds de anacrusa
que fue transcrito y extraida del solo tocado por Peter Bernstein sobre Billie’s Bounce,
el disco de 1996, Mel’s Spell, de Melvin Rhyne; misma frase fue traspuesta a C7. Este
mismo motivo utilizado también se repetira en los compases 15y 61 con unas pequefias

modificaciones.

;
¢ 3 Fwn’

N

N

g

N

=
A

#9

3

#9

b9

R

b7

C7 alterado

Bordadura

~

Figura 13. Anacrusa para primer compas solo escrito, analisis melodico y
relacion armonica. (Compases 1 — 2).

La siguiente aparicion de la escala en el solo es sobre los compases 11y 12
donde armonicamente existe una relacion II — V — I dirigida a Eb mayor. Es aqui donde
se hace una pequefia re-armonizacion, haciendo un dominante sobre ambos compases,
incrementando la tension inicial. Segun Levine (1995) una re-armonizacion es una

forma de “hacer un tema propio”, donde se cambian algunos de los acordes de la



armonia para generar otras sonoridades en contraposicion con lo tradicional. En el
capitulo III de The Jazz Theory Book, se refiere a una forma de re-armonizacion de la
descomposicion de una cadencia V — I, originalmente utilizada en la gran mayoria del

repertorio tocado en jazz tradicional (incluida esta composicion), convirtiéndola en lo

20

que hoy conocemos como II — V — I. Mencionado esto este se vuelve el caso contrario,

convirtiendo dicha cadencia en un movimiento de solamente dominante-tonica en 3

barras ( 2 barras de dominante y una de tonica).

La frase fue construida en base al concepto de las triadas pares propuesta por

Waltz Weiskopf en su libro Intervalic Improvisation, donde se habla sobre que en toda

escala heptatonica tiene 2 triadas dentro de su composicion que representan su sonido a

través de un enfoque mas moderno, dichas triadas son tocadas de forma consecutiva, y

repitiéndose en inversiones. En este caso las triadas utilizadas son E y F#aug, ya que al

alterarse el dominante (Bb7) estas son las triadas que le corresponden. El andlisis mas

exacto se muestra en la figura 14, sefialando las triadas y la relacién que tienen sus notas

con la armonia original (Bb dominante).

7 E by 7
Con’ Fun? Fiaug B Fitaug EPus
s E —
f—i K T  E—— glﬂ T M —
VAW 1 1V wm 1 & T A 1L w2 | 7)Y = 1
1 &Y &° i 1 bt IV VA" 1
O L4 1 o % Co—1—+ 2t 1
10 #11 b7 b9 b13 R 3 b7 b9 #9 R 3 Db13 b9 b7

Figura 14. Analisis de compases 11y 12, uso de triadas pares sobre Bb7

alterado.

Luego, en el compas 15 estd nuevamente la frase melodica utilizada en la

Bb alterado ( Triadas pares de E & F#aug ).

anacrusa, pero esta vez con una resolucion V — I a G mayor (en el primer compas de la

parte C), diferenciandose por su resolucion, ya que esta vez es un acorde mayor y va a

la 5ta del objetivo (figura 15). En este caso ocurre lo mismo que en la figura 14, se

busca representar solamente el sonido del dominante.
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A MIN7(!:5)

/F D7

be o e e

B E R e e —
X 1 1 E.d.d L.
a! ! ! ! !
5 3

15 pg #9 3 #9 b9  b13 3 #9

D alterado

Figura 15. Analisis melodico y relacion armonica. (Compas 15).

Luego en la cuarta corchea del compés 17 comienza otra frase con relacion 11 —
V —1 con resolucién a mayor (G). Esta linea fue abordada de una forma diferente a la
analizada en la figura 14, ya que se separan las sonoridades del I1 y del V, generando la
sensacion de subdominante, dominante y tonica. Sobre el I se utiliza la escala menor
melddica, superponiéndola sobre el modo que le corresponderia originalmente, dérico®;
y en el V se altera completamente el acorde usando la escala alterada en una sucesion

escalar de cuatronotas,3456-4567.

Am’ D7
p B de 2 4o be ) T T T
— ' =! = . e — ——e——
05 the—7 — I
i? b3 #1 9 7 R 6 b3 b7 3 #1 b13 b7 #M  b13 b7 R

18
Bordadura Cromatica

D7 alterado ( Eb menor melddica )

A menor melédica

Figura 16. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 18 - 19).

En la relacion II — V — I hay un nuevo recurso que no habia aparecido hasta
ahora en un gesto melddico usando la escala Locria N9 sobre el acorde de F#min7(b5),
pasando a un dominante alterado que sorpresivamente resuelve a mayor (E). En ambos
casos las sonoridades son anticipadas en compas anterior a la armonia. En el IImin7(b5)
se anticipa el sonido Locrio desde el segundo tiempo del compas 21, lo que seguira por
el sonido del dominante alterado’ en la segunda corchea del primer tiempo, linea que

seguira hasta resolver a la 5ta de E mayor en el tiempo 1 del compés 24.

® Explicado en “Andlisis de la escala menor melédica”, pagina 10.
7 Esta frase fue extraida del solo tocado por Peter Bernstein en su composicion Little
Green Man, tocada en el disco de 2003, Peter Bernstein + 3 — Heart’s Content.
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Figura 17. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 21 - 24).

Entre los compases 30-35 se toma una idea extraida del analisis armonico usado
por Jens Larsen (2018) en su video, donde se habla de la idea de la re-armonizacion
similar en los acordes menores con movimiento por medio tono. Iniciando en el compas
31, el bajo y la armonia se mueve de forma cromatica hasta llegar a Eb7 que resolvera a
Abmaj7 (compas 36). Todo ese movimiento (de Db a Bb) se dibuja en el solo usando un
solo modo, Dorian N7 en cada uno de los acordes, como lo muestra la figura 18, para
luego hacer un dominante alterado que de forma escalar descendente resuelve a la 3ra

mayor del acorde objetivo.
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34 2 b3 4 5 6 7 2 R b7 b13 #11 3 #9 b9 R b7 3

Bb menor melédica Eb alterado

Figura 18. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 31 - 34).

Coro 2:

Finalizando el primer coro para entrar al segundo, se dibuja melodicamente el
ultimo IT — V — I solamente con el segundo grado, dandole un color distinto, pero
generando una tension y resolucion evidente en el paso anticipado por medio tono del

compas 37 al 38, resolviendo el G hacia Ab.
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Figura 19. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 37 - 42).

Luego, como se presenta en la figura 19, entre los compases 38 y 39 se utiliza la
escala de F menor melddica stiper-imponiéndola sobre el sonido de F min7 y Bbmin7 al
mismo tiempo, cruzandose entre ambos compases, pero a su vez sin tener ningun
conflicto con notas importantes en la armonia. Dicha linea se dirige al compés 40 donde
nuevamente se hace uso de un recurso que hasta el momento ha sido frecuentemente usa

hasta ahora en el desarrollo del solo, la escala de Eb alterado.
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R 3 5 R 3 # 3 5 R 3 #5 R R 3
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Figura 20. Analisis melodico y relacion armonica. Desglose triadas pares en
compases 43 - 49.

En la modulacion a C mayor de la seccion A del coro 2, esta se prepara
marcando un II — V de G alterado, que comunmente resolveria a menor, haciendo un
movimiento escalar, desde el b7 (de G), de forma descendente hacia la 3ra mayor de
Cmaj7, haciendo una conduccién melddica de solo medio tono; esto resulta en que la

sorpresiva resolucion a mayor sea con mas sutileza.
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Iniciada la seccion B, en el segundo compds de la misma, se vuelve a repetir
exactamente el mismo patron que se toco en la barra 11 del solo, representando la
misma sonoridad y resolucion®, con la diferencia que en la figura 20 se explica la
relacion de estas notas a las triadas pares mencionadas con anterioridad. En el compas
47 se muestra la agrupacion de 3 notas consecutivas de una triada que se van
alternando, invirtiéndose solamente en la siguiente repeticion de la misma, siendo R — 3
— 5 (incluye cualquier tipo de quinta correspondiente a la triada), para luego invertirse
en 3 — 5 —R; el orden cambia y luego 2 inversiones, empezando en la segunda corchea
del tiempo 3 del compés 48 nuevamente con R — 3, para asi lograr resolucion mas sutil.

En la figura 21 se muestran 2 casos de la utilizacion de la misma escala alterada
de D, pero abordada de una forma diferente en cada uno. Igual a como sucede en la
modulacion a C mayor de la figura 20, se genera un sonido de dominante completo que
sorprende resolviendo a mayor, pero esta vez el sonido se anticipara un compas antes
(50), super-imponiéndolo sobre Abmaj7 para hacer una linea de tension aiin mas larga.
Aqui el contorno melodico se dibuja a través de un patrén principal (P1) que se repite 2
veces y una variacion del mismo (P2) que ocurre solamente una vez, para luego resolver
ala 5 del acorde objetivo. El patron 1 es un patrén escalar de 3 notas con movimiento
ascendente que inicia y termina en la misma nota, siendo ambas veces 1 —2 -3 — 1
refiriéndose a un movimiento escalar de grado conjunto.. En el primer caso inicia en el
b13 (b13 — b7 — R) de la escala y la segunda en la 3ra (3 - #11 — b13” ) de la misma.
Luego el patron 2 se puede considerar un forma de variacion del 1 por el hecho que

inicia y acaba en el mismo lugar y las notas que se encuentran en medio se por grado

8 El uso y relacién de esta figura melddica se encuentra explicada en la figura 14,
pagina 20.

? La escala alterada, al carecer de una 5 (en esta interpretacion de la misma), tiene
como grados conjuntos el #11y el b13.
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conjunto, solamente que esta vez se moveran de forma descendente. Este caso la linea
seria: #9 — b9 — R — b7 - #9.

5)
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50 b13 b7 R b13 3 #M11 b13 3 #9 b9 R b7 #9 5]
D alterado
D aug Gmn’
.y .y | L
1 1 T 1 N 1
]
>
9

" b7 b13 #11 3 #9 b9 R b7 b13 3 #9 b9 R 3 (3253) R

D alterado

Figura 21. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 50 - 56).

El segundo sistema de la figura 21 sefiala otra forma de escala alterada en la
misma tonalidad, utilizando el mismo principio de re-armonizacién inversa usado
anteriormente'’, donde dentro de toda la relacion I — V se representa solamente el
sonido del dominante. En el compas 54 se inicia la linea melodica en el b7 de la escala
alterada de D, para bajar por grado conjunto hasta la raiz, saltindose solamente el #11,
para luego subir haciendo una triada aumentada (R — 3 — #5 — R). Este largo
movimiento escalar se compensa con una resolucion a la 9 de Gmaj7, saltando una
quinta desde la raiz del dominante. Esta linea melddica fue transcrita y extraida del solo
tocado por Jonathan Kreisberg sobre Out of Nowhere, en el disco de Morten Haxlom,;
Equilibrium (2013). La frase fue traspuesta desde una relacion II -V — I menor en A
menor como acorde objetivo, dandole un nuevo uso a la misma haciendo la resolucion a

mayor.

10 Dirigirse a la pagina 19.
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Figura 22. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 57 - 62).

Finalizando la parte C, desde el compas 58 al 60, existe otra relacion [1 -V — 1,
donde el subdominante (II) y dominante son menores pero resuelve armdonicamente a
mayor. Es aqui donde se pone en practica otro uso de la escala alterada, pero esta vez en
forma de Locrio b4'', ya que el contexto en el que se aplica es como relativo
IImin7(b5)"%; sin importar el nombre el sonido sera el mismo. El movimiento armonico
tradicional, y el que sucede en la misma parte de la forma en el primer coro, es que el
subdominante se mueva en forma de quinta descendente hacia el dominante (V), lo que
significaria que el sonido producido por esta escala sobre el II seria de un dominante
alterado que se dirige hacia otro dominante (V), el cual resuelve por una cuarta
descendente hacia la tonica (I).

En este caso, y como se muestra en la figura 22, el dominante es una clase
diferente al usado ese lugar en el primer coro, es una re-armonizacion que utiliza el
sustituto tritonal. Como menciona Levine (1996), el sustituto tritonal es el cambio de la
nota raiz del dominante por su tritono (B por F), genera un movimiento cromatico en el

bajo del Il - V — I (F# - F — E en este caso). Este se utiliza para dar otro color en esta

1 como se explica en el primer capitulo, el séptimo grado de la escala menor melédica
es tiene distintos puntos de vista en relacién a su analisis, pero las notas en si y su
sonido sigue siendo el mismo.

12 F#tmin7(b5) como Il de E mayor.
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relacion, sin perturbar la estructura interna de las notas importantes del dominante'’,
Para este acorde y cada sustitucion de tritono ocuparemos la escala Lydian b7, como se
sefiala en el compas 59, donde las notas cambiarian su relacion si es que el dominante
hubiese sido el original. Esto produce un cambio en el sonido total de la barra. La frase
acaba con la ultima corchea del cuarto beat, la cual es una aproximacion cromatica a la
Sta del acorde objetivo.

Luego, en la misma figura, en el compas 61 tenemos nuevamente la linea
melddica extraida del solo de Peter Bernstein'®, al igual que en la anacrusa al inicio del
solo y haciendo un uso similar al de la barra 15.

En la figura 23 tenemos un elemento combinado extraido del solo tocado por
Brad Mehldau sobre All the thing you are en su disco de 1999, Art of the Trio 4. La
frase fue adaptada para este contexto" y se desarrolla durante 2 compases (63 — 64) en
un relacion I — V — I nuevamente. Mehldau utiliza sobre el Bbmin7 una escala
cromatica que inicia en el b3 del acorde y que termina en el b7 del mismo'® para pasar
al b13 de Eb e iniciar un movimiento melodico descendente con una escala alterada

para resolver a la 3ra mayor de Ab.

3 En este caso las notas internas del dominante siguen siendo las mismas, solo que sus
relaciones con el bajo cambian, haciendo que sus nombre se inviertan y cambien entre
si, pero manteniendo su estructura. Para este caso solamente tomaremos en cuenta
los guide tones del acorde, osea 3ra'y 7ma. En B7 (original) son D# como 3ra mayor, y
A como 7ma menor; si es que cambiamos la nota raiz a F (tritono de B) su relacién
intervdlica con estas notas se invierte, siendo A su 3ra mayor y Eb (D#) su 7ma menor.
14 Billy’s Bounce en el disco de Melvin Rhyne.

> Solo original del disco se encuentra en 7/8, este en 4/4.

18 Estas notas son los guide tones del acorde y los que le dan su caracteristica principal,
marcando bien el sonido del mismo a pesar del movimiento cromatico interno.
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Figura 23. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 63 - 68).

Luego en el compds 67 se representa el sonido del [Vmin6 con la escala menor
melddica desde la raiz bajando por grado conjunto hasta llegar por un semitono de
distancia a la raiz del siguiente acorde.
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Figura 24. Analisis melodico y relacion armonica. (Compases 69 - 74).

Llegando al final del solo (figura 24), entre los compases 69 y 71 tenemos una
sucesion de usos de la escala menor melodica en distintos tonos y funciones. La primera
es sobre el Bdim7, haciendo una re-armonizacion de la escala basandose en la escala
original que se deberia utilizar. Como vimos en el andlisis armonico de la forma del
tema, Bdim7 tiene una funcion de bIII°7, acorde al que le corresponderia algun tipo de
escala disminuida que contenga los tonos del acorde (R — b3 — b5 — bb7). Para este caso
el libro de Berklee escrito por Ted Pease y Ken Pullig (2001), Modern Jazz Voicings,
sugiere que la escala que debe ser usada “correctamente” sobre este acorde es la escala
disminuida cromatica, pero que la escala disminuida de tono-semitono también puede

ser usada sobre acordes disminuidos. En base a esto haremos una re-armonizaciéon a
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partir de esta escala disminuida tono-semitono, para relacionarla con algiin modo de la

escala menor melddica y stper-imponerla en este acorde de Bdim?7.

En la figura 25 se muestra como se toma de base la escala de B disminuida tono-

semitono, para hacer una relacion con el #V7(#9)", iniciando nuevamente la escala
desde la 11 de la misma, generando esta re-armonizacion. Ya teniendo esto se hace un
andlisis de la relacion arménica que tiene las notas de la escala con el acorde
mencionado. Al verlo se aprecia que hay muchas notas que seria compartidas con una
escala alterada de E, proveniente de F menor melddica, con excepcion de la raiz'® y la
13na, cambidndola por un b13. Finalmente en el cuarto sistema se muestra cual es la
relacion de dichas notas de la escala de E alterado para Bdim?7 y asi luego poder hacer

un analisis en el solo de esta escala.

B °7 (B WHoLE HALF / DIMISHED SCALE )

Py
9 . . - o o b" %-‘ -
Ly o—+* H
N I |
K R 9 b3 1 b p13 W7 7 R
E 74D (E unir woote scate )
9 IL > [ ) Il |
& . . b e+ " |
R b9 #9 3 (4) #11 5 13 7 R
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R 49 #9 3 (4) #11 (,5) )13 7 R
n B°7 (E aurerevo)
1 Py y ) I |
& == 1
11 v5 y13 w7 7 v b3 11

Figura 25. Relacion entre escalas disminuida y alterada, desde el bIII°7 al

HY(49).

7 En relacién a la tonalidad de Ab en la que se encuentra la seccién D del tema.
'8 La raiz no es necesaria ya que es una caso de super-imposicion al momento de
improvisar y en la armonia seguira sonando el acorde original con el bajo en B.
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Continuando con el segundo y tercer caso de la escala menor melodica
mencionados anteriormente, sobre los compases 70 y 71 hay una tltima relacion II - V
— I a Ab, donde se alteran tanto el subdominante como el dominante. Sobre Bbmin7 se
toca la escala de Bb menor melddica de forma ascendente y en el dominante, Eb
alterado en forma descendente desde su b7 bajando toda la escala hasta la misma nota
para luego resolver por medio tono a la 3ra mayor del acorde objetivo.

Finalizando el solo, en el ultimo sistema de la figura 24, hay un desplazamiento
ritmico de negras con punto que resuelve a Fmin7 en la segunda corchea del beat 4 del

compas 73, para acabar la forma.
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CONCLUSIONES

Se puede concluir que los usos de la escala menor melddica son multiples, ya
que los modos que desprenden funcionan, a través de superposiciones y re-
armonizaciones, sobre la gran mayoria de progresiones y acordes presentes en esta
composicion. A pesar de esto en el solo se busca representar sonoridades mas
relacionadas al jazz moderno-tradicional, haciendo uso de modos que tienen una
sonoridad mas presentes en este tipo de estilo. La utilizacion de estas lineas intenta ser
discreta, sin sobrecargar la sonoridad de la escala, por lo que hay presencia de otro tipo
de lineas melddicas en el desarrollo del solo, las cuales se pueden visualizar en el anexo
B.

Dentro de estos usos encontramos con mayor presencia el primer modo, el
tercero, el sexto y el séptimo. De igual manera existe una Unica aparicion del cuarto
grado en el compas 59, ya que este proyecto esta abordado desde lo melddico y los
recursos de la improvisacion, y este grado funciona principalmente sobre acordes
dominantes que estan fuera de una relacion V — I comun, siendo el dominante alterado
su analogo, por lo que este compas en especifico fue puesto ahi para dar un ejemplo de
su uso, sin ignorarlo.

Luego de la escritura y posterior anélisis del solo, se ve como este recurso da un
color diferente al sonido de las progresiones presentes en este tema, generando mas
tension y a su vez resoluciones mas claras en los lugares donde no se utiliza. Dejando
esto mismo como una caracteristica de esta escala en si, como un medio para elevar la

tension en las lineas improvisadas.
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ANEXO A: ANALISIS ARMONICO “ALL THE THINGS YOU ARE”

ALL THE THING YOU ARE

JEroME KERN(1939)
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ANEXO B: SOLO ESCRITO SOBRE “ALL THE THINGS YOU ARE”

ALL THE THING YOU ARE

JERoME KErN (1939)

Soto por: CristosaL Piiia DoNoso
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