Teoria para Bajistas

Por José Sala
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Fundamentos

Lacorrespondenciadenotases. Do=C;Re=D;Mi=E;Fa=F;Sol=G;La=A;
Si=B;

Bien, ahoravamos a visitar €l que sera nuestro espacio tedrico: el pentagrama.
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Compas las notas
Clave

La clave que a nosotros nos interesa es la que ves en el dibujo, que eslaclave de F (o0 de
F en cuarta, porque se sitla sobre la cuarta linea). Eso significa que cualquier nota que
escribamos sobre la cuartalineallevara el nombre de F. A partir de agui y siguiendo €l
orden delasnotas (C, D, E, F, G, A, B), tendremos |os nombres del resto de notas. Haz
la prueba con las que hay escritas: desde la cuartalinea (F) subiendo tenemos en el
cuarto espacio G. Bajando tendriamos E en €l tercer espacio, y en laterceralinea
tenemos laque sigue, 0 sea D, y asi con € resto. Coge ahoramismo papel y 1&pizy
escribe las notas en todas |as lineas y en todos |os espacios y apréndete |os nombres.

Compés

El término compés significa dos cosas: por una parte, como en €l dibujo, nosindicael
tipo de ritmo que tiene la pieza; por otra, es el nombre que recibe cada "trozo" dela
pieza separado por una linea vertical simple. En el dibujo se muestra el compas de 4/4
(cuatro por cuatro) 6 compasillo. En todo compas, el nimero de arribaindica el nimero
de tiempos que entran en cada compés, y €l de abajo, lafigura de referencia. Esto se
aclaramés adelante a hablar de NOTAS.

Lineas y espacios
Son donde se escriben las notas.



Notas

Son figuras que representan dos cosas. por un lado, segiin su altura en e pentagrama,
una entonacion concreta; por otro, seguin su forma, una duracion concreta de tiempo.
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En lacolumnade a lado de las notas, podéis ver los silencios que les corresponden,
esto es: lamisma duracion que la nota pero sin que suene nada. En la siguiente
columna, el nombre delanota, y en ladltimael valor que le corresponde en €
denominador del compés. Asi, cuando veamos 4/4 a principio de una pieza musical,
querra decir gue entran 4 negras en cada compas (0 2 blancas, 8 corcheas o cualquier
combinacién de figuras); 6/8 querrddecir 6 corcheas en cada compas, etc. A
continuacién tenéis las equivalencias de duracién entre las notas.
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Por lo tanto, en cada compés de 4/4 entrardn 2 blancas, 6 1 redonda, 6 4 negras, 8
corcheas, 6 16 semicorcheas. O bien: 1 blanca+ 2 negras; o bien: 2 negras + 2 silencios
de corchea + 4 semicorcheas; o bien: cualquier combinacion que se os ocurraen base a
grafico, pero ni unamas ni unamenos, ya que el compas tiene que estar completo, bien
con figuras o con silencios.



Hay una cosa muy importante que es llevar el tiempo. Llevar el tiempo significano
acelerarlo ni retrasarlo y para ello la distancia de entre cada uno de los "golpes’ ritmicos
ha de ser lamisma. Existe un cacharro muy Util para esto que es el metrénomo. Un
metrénomo no es mas que un aparato con un mecanismo parecido a de un reloj, que
nos marca la pulsacion mediante golpes sonoros en formade "clik", alavelocidad que
le sel eccionemos (suelen tener desde 40 hasta 250 golpes por minuto). Pincha aqui para
escuchar un jemplo de secuencia de golpes llevando el tiempo. Fijate como la distancia
entre golpes es siempre la misma.

L os golpes nos dan € tiempo, pero nada mas. Necesitamos ordenarlos con el compas.
En 3/4, cada 3 golpes constituyen un compas; en 4/4, cada 4 golpes se forma un
compas. Pincha agui para escuchar la cadena de golpes anterior ordenada en compases
de 3/4 (el golpe mas agudo es siempre €l primero del compés, donde va el acento).
Ahora pincha agui para escuchar la cadena de golpes anterior ordenada en compases de
4/4.

Vamos con un gjemplo practico: el primer compés que vamos a aprender es el de 4/4,
que es el mas utilizado en rock y en musica en general. ¢Por qué cuatro por cuatro?
Como hemos dicho antes, el nimero de arriba significa el nimero de tiempos que entran
en cada compés, o sea cuatro; y €l de abajo, lafigurade referencia, en este caso, 4 =
negra.
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Tratade leer el ejemplo llevando el tiempo, es decir, golpeando por g emplo con la
mano encimade la mesa, no muy fuerte, y manteniendo laigualdad entre gol pes.
Cuando lleves asi un rato empieza aleer smplemente, sin entonar, las notas que
aparecen diciendo en voz altalos nombres (primer golpe = do, segundo = re, €etc).
Cuando ya controles esto, entonces |éelo entonando las notas como suena en el g emplo
anterior.

Ahoracoge € Bgjo y cuélgatelo, enchifate si quieres, pero no hace falta. Eso si: afinalo.
Lo més rapido es hacerlo con un afinador. La afinacion Standard para las cuatro cuerdas

es, de grave (cuerda més gorda) a agudo (cuerdamas delgada): E A D G. Vale, ya
podemos tocar. Lo primero es distinguir las partes, asi que aqui las tienes.

cCuerpo
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- " traste=s c:]_av1 as
- 2 pala del

clavijero
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controles .
de volumen pa=tilla=s
v tono



Lo que ves en el siguiente gréfico son los nombres de las notasy su situacion alo largo
del méstil. No hace falta que lo diga: apréndetelo cuanto antesy FOTOGRAFIALO en
tu cabeza. Al principio seguramente necesitarés mirar el méstil para encontrar las notas,
pero es bueno gue, poco a poco, |o hagas sin mirar. (COmMo? Pues teniendo en la cabeza
perfectamente aprendido el diagrama, asi sabes que, por jemplo, debgjo del A del traste
5enlacuerda4 hay un D en €l traste 5 en lacuerda 3. Los trastes se numeran desde la
paladel clavijero hacia el puente, o seaque el gréfico representa el mastil como se ve
unavez te cuelgas el Bajo.
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Digitacion

¢Qué dedo utilizo para cada nota? Se trata de que la digitacion que empleemos nos
resulte |o mas comoda posible y también que sea funcional, es decir, cuantos menos
cambios de posicion, mejor. ¢Y los desplazamientos alo largo del mastil? Pueslos
necesarios para que nos permita e ecutar la pieza sin que, de una nota a otra, perdamos
el tiempo por tener que mover lamano. Los dedos de la mano izquierda se numeran del
1 al 4 empezando por €l indice, o0 sea, 2 parael dedo corazén, 3 parael anular y 4 para
el mefiique. En cuanto ala mano derecha, puedes escoger varias maneras de pulsar las
cuerdas, a saber: 1) solo con el pulgar (aunque parezca mentira, montones de lineas de
Bajo de l0s60 estan tocadas por bajistas que utilizaban esta técnica), 2) con pta 6 3)
alternando los dedos indice y corazdn. También estalatécnica del slap, pero eso yaes
un poquito més avanzado. Aqui nos vamos a centrar en la 3) alternando indicey
corazén. No se deben tocar dos notas seguidas con € mismo dedo, ni subiendo ni
bajando. Es importante vigilar esto al principio, tocando MUY despacio y fijandonos
bien. Ahoravolvamos al g emplo de antes. Vamos atocarlo y amedirlo con el Bgjo (jya
erahora, ¢no?!).



En los primeros gjemplos escribiremos la digitacion de la mano izquierda, es importante
cogerla bien desde el principio. Pero luego yatendréis que decidir por vosotros mismos
la digitacion que més o0s convenga, ya que en esto no hay normas absolutas, sino que
cadaintérprete selo guisay selo come. Bueno, pues lo dicho, aqui estala digitacion
parael gemplo anterior.

7 8 9 10 11
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El Dictado

Para un correcto aprendizaje de la musica es imprescindible un correcto entrenamiento o
desarrollo de lo que va a constituir nuestro principal 6rgano: €l oido. Cuando hablamos
de desarrollar el oido musical, o de "tener oido", no nos referimos ala capacidad mayor
o menor de un individuo para detectar tal o cual sonido, sino ala capacidad de este para
identificar notas e intervalos y para repetir frases musicales que previamente ha
escuchado. Podria decirse, por tanto, que estd més relacionado con la memoria que con
el oido fisico, (Io que explicaria que Beethoven pudiera seguir componiendo a pesar de
la sordera casi total que padecio en sus Ultimos dias). Creo que memoria auditiva seria
una definicién més gjustada.

Decimos que aguien tiene "oido absoluto” cuando es capaz de identificar cualquier nota
incluso sin referencia de otras. Esto congtituiriala perfeccion en cuanto a desarrollo
auditivo musical, y ni qué decir tiene que cuanto més cerca estemos de esa perfeccion
mejor uso haremos de la herramienta del oido. Pero si no alcanzamos esa perfeccion no
debemos desanimarnos. Muchos de los que han llegado |€jos jamés la a canzaron.

El mejor método que conozco para desarrollar €l oido es el dictado. Hay muchas formas
de efectuarlo. Unas veces es otra persona la que toca una melodia, casi siempre a piano,
y hosotros debemos bien escribirla en notacion musical, bien repetirla con lavoz, bien
tocarlacon el Bgjo. Las tres formas de repeticion de una melodia que acabo de
mencionar son recomendables, aungue es la segunda, la de cantar lamelodia o €l
interval o, la que més suele desagradar a estudiante (y me incluyo), aunque también la
més beneficiosa.

Si, lo siento por los timidos, pero me temo que hay que cantar. No necesitas ser
Pavarotti ni preocuparte por lo que pensaran tus vecinos, porque afin de cuentas, ala
hora de tocar, €l Bajo afinara por ti. Pero cuanto mas te aproximes ala nota exacta
mejor aprenderés los interval os.

Antes de efectuar €l dictado se da como referencia una notaque suele ser CO A. El
dictado ha de ser muy sencillo al principio e ir progresando a medida que vamos
interiorizando los sonidos y los interval os, comenzando por la escala de C. Poco a poco
se va aumentando la dificultad de intervalos y frases al mismo tiempo que se van
ampliando las tonalidades. De esta forma progresivay con pacienciay practica
lograremos dominar todas las tonalidades y escalas.

En caso de que no contemos con esa persona tan amable (o tan fécil de convencer) para
gue nos eche una mano, siempre podemos recurrir a canciones populares de esas de
melodia ultra-fécil o a aplicaciones de software que vienen disefiadas atal efecto,
algunas de | as cual es se pueden encontrar aqui: Software de entrenamiento auditivo.

El que no quiera pasar por € suplicio de cantar |os ejemplos (tarea que recibe el nombre
de solfear), no tienen por qué hacerlo. Es posible utilizar estaweb pararesolver cosas
concretas o para"ir tirando". Pero nada de |0 que en esta seccidn se cuenta tiene sentido
S no se practica, porque es la tnicaformadeinteriorizar las leyes de lamusica para
comprenderlas primero y saber utilizarlas después.



Ahoravamos arockanrolear un poco. Si hiciste correctamente €l gjercicio de la pagina
de Fundamentos, debi6 sonarte arock & roll. En efecto, se trata de un arpegio de C6,
acompariamiento que hizo popular, entre otros, el contrabajista que trabajaba con Chuck
Berry en los afios '50. Es simple y esta mas visto que latele, pero sigue siendo efectivo.
Vamos a completar lafaenay aafiadir informacion para que lo que acabo de decir se
comprenda perfectamente. O sea, que vamos a meternos en...

Tono

Lapaabratienetriple sentido. Puede significar:

a) Ladistancia maxima que hay entre dos notas distintas de una escala.

b) Latonalidad en la que esta escrita una pieza.

c) Larespuesta que sale de |as pastillas de nuestro Bajo. Aqui nos vamos areferir ala
b), 0 sea, tonalidad.

Unatonalidad es un micro-sistema armonico, en € gque las notas guardan todas una
relacién entre si y donde podemos observar unas leyes, leyes que en algiin momento nos
podremos saltar si |o consideramos oportuno, pero que eslo que da consistenciaala
musica (al menos en Occidente) precisamente porgque nuestro oido reconoce ese orden
como "agradable”.

TONALIDAD y ESCALA son précticamente o mismo, solo que ESCALA hace
referencia alas notas de esa tonalidad dispuestas por orden ascendente o descendente.
Asi si estamos en latonalidad (o el tono) de C, las notas de laescalade C seran: CD E
F G A B en sentido ascente o C B A G F E D en sentido descendente. Una escalano es
Mas que una sucesion de notas partiendo de la nota principal del tono en que estemos
hasta llegar otra vez a esa nota pero una octava superior o inferior, eso si, siguiendo
unas normas. UnaescalaMAY OR constade: 2 tonos + 1 semitono + 3tonos + 1
semitono; una escala MENOR, por otra parte, consta de: 1 tono + 1 semitono + 2 tonos
+ 1 semitono + 2 tonos. Partiendo de la nota que quieras puedes construir una escala
mayor 0 menor siguiendo estas normas.

Coge e Bgjo y toca este g emplo para que lo veas mas claro. La digitacion
correspondientees: 2,4, 1,2, 4,1, 3,4
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Estaeslaescalade C. Ladistanciaque hay entre el primer Cy el dltimo constituye una
OCTAVA.
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Tonos y semitonos

Vamos arecuperar algo que hemos comentado antes. ¢Tienes todavia el Bajo colgado?
Bien, pon e dedo indice en unanota cualquiera (p.e.: un C). Ahora pon el anular dos
trastes mas agudo (p.e.: un D). Esa distancia entre notas es de un tono. Vuelve a poner
el indice en C, pero ahora pon el dedo corazon un traste mas agudo. Esa distancia entre
notas es de un semi-tono. Dos semi-tonos constituyen un tono.

Modo

Unatonalidad puede ser MAY OR 0 MENOR. ¢Cémo se sabe? Muy fé&cil: la distancia
gue hay entre el primeranotay latercera de laescalanos dice si esta es mayor 0 menor.
Si ladistancia entre la primera nota es de 2 tonos, entonces la escala es mayor; s esde 1
tono y medio, la escala es menor.

Intervalos

La distancia que hay entre dos notas cual esquiera constituye un intervalo que recibe €l
nombre del nimero de notas que median entre ellas. O sea, de un C aun G hay 5 notas,
luego € intervalo C - G constituye una quinta; de C aE hay unatercera, etc. Los
interval os pueden ser, en general: mayores, menores, aumentados y disminuidos. De ahi
que, Sl unaterceraes de 2 tonos se le [lama mayor (y latonalidad en cuestion es mayor)
y si esde 1 tonoy 1 semi-tono, se le llamamenor (y latonalidad en cuestién es menor).

Y a habras observado en la escala de C que hemos tocado antes que la distancia entre
notas no es siempre lamisma. En efecto, entre Ey F hay un semitonoy entreBy C, lo
mismo. El resto de las notas estan a distanciade tono. Y ¢qué distanciahay entre Cy E,
laprimeranotay latercera? Exacto, dostonos. Luego la escala anterior es laescalade
C mayor.

Grados

L as notas de |a escala constituyen, segin su orden, una serie de grados. Los grados se
numeran con nUmeros romanos, como puedes ver en € gréafico.
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Los nombres de los grados son como sigue: | = tonica; |1 = super-tonica; 111 = mediante;

IV = sub-dominante; V = dominante; VI = super-dominante; VIl = sensible. El VI1I
grado constituye de nuevo latdnica, ya que no es més que esta pero una octava por
encima. Por tanto, y repasando lo dicho, la distanciaentre los grados | y |11 de laescala,
o entre laténicay lamediante (o simplemente latercera), eslo que nos da el modo de la
escala, es decir, Sl es mayor 0 menor.
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Acordes

Un acorde consiste en tocar dos 0 més notas a lavez. Los acordes més sencillos se
denominan también triadas y estan compuestos, |6gicamente, por tres notas, a saber:
fundamental (o ténica), terceray quinta. Venga, construye el acorde de C mayor. Coge
lafundamental, que esla que le danombre al acorde; después simale latercera, 0 seaE
y por ultimo afadele la quinta, esto es, G. Y yalo tienes. No intentes tocarlo con €l
Bajo, no suena bien como o hariaen un guitarra, por ggemplo. Pero si suenabiensi o
tocas nota por nota: C, E, G. Esto, €l tocar las notas de un acorde seguidas en lugar de
todas alavez, eslo que sellamaun ARPEGIO. Los bgjistas nos dedicamos més a
arpegios que a acordes completos (aunque de 2 y 3 notas podemos tocar bastantes).
Aqui tienes lo que acabamos de construir, es decir, €l acorde de Cy luego, nota por
nota, €l arpegio.

a
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De lamisma forma construiriamos el resto de los acordes de la tonalidad de C mayor. El
acorde de D (Il grado) estariaformado por D, F, A y, naturalmente, seria un acorde de
D menor (recuerda la distancia entre lafundamental y latercera). Y asi con €l resto de
los acordes.

Bueno, pero ¢no habiamos quedado que ibamos a rockanrolear? Pues claro, a eso
vamos. Haciendo un poco de historia, recordaremos que € rock & roll viene
directamente del blues, de forma que donde he puesto rockanrolear también podia haber
puesto blusear (no, 1o que se hace en la piscina es "busear"). De hecho, € esquema que
vamos a ver se puede tocar de muchas manerasy a muchas velocidades distintas y
depende del feeling que le demos sonara a blues, arythm & blues, arock, arockabilly, a
country, a boogie-woogie, o incluso asoul. Laarmonia que llevan casi todas las
canciones de rock (y de blues) delosafios'50es: | - IV - V. Lo que en latonalidad de C
mayor vieneaser: C - F - G. A continuacion puedes ver el esquema de la estructura
clésicade cualquier blues o rock & roll. Son 12 compases de laforma que sigue:
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i i A
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Ladigitacion que vimos en |a pagina de fundamentos serviria para este gjempl o,
colocando siempre el dedo #2 de lamano izquierda en laténica del acorde en que
estemos. Es importante ir paso a paso afianzando posiciones, me refiero a que todo
cuanto se ha dicho hasta ahora esté |o suficientemente claro. Con una sola leida no basta
pararetener todos los nombresy lo que significan, es decir conceptos como
TONALIDAD, ARPEGIOS, etc. Estos conceptos hay que tenerlos muy claros. Aungue
uno no los comprenda del todo debe "fiarse”" porque, con un poco de pacienciay (sobre
todo) practica, acabard por entenderlos. Asi que s algo no entiendes, dos cosas. primero
repasay segundo, si persiste laduda, e-mailéame.

Como hemos dicho, laestructuraes| - 1V - V. Asi que sabiendo esta estructuray
dominando perfectamente los grados |a podemos tocar en cualquier tonalidad. ¢Como?
Pues vete por iemplo al tono de A mayor. El | grado seria A, € 1V grado, naturalmente
y contando siempre haciaarribaapartir de A, seriaD y €l V grado o dominante seria E.
Asi que, en e giemplo anterior, sustituye C por A, F por Dy G por E, y yatienes el rock
& roll o el blues transportado al tono de A. Y a habras observado que el esquemaen el
mastil del Bajo esidéntico, lo cua viene a ser unaventgja. Este tipo de esquemas
conviene memorizarlos, cuando los tengamos en la memoria funcionaran
automaticamente y asi nos evitaremos tener que pensar cada vez en lasiempre
engorrosa explicacion tedrica.

O sea, apréndete ahoramismo el grafico siguiente.

@ e

@
@ LT ®
I [

@

Grados de la escala mayor

&Y qué significaeso de C6 que hay en la cabecera de esta pagina? A 1o megjor esun
poco pronto para hablar de eso, pero o vamos a mencionar aungue sin meternos muy a
fondo. Un C6 (se lee "do sexta'), no es més que un acorde de C mayor pero afiadiéndole
la sexta, esdecir, € VI grado. Consiste, por tanto, en C - E - G - A. Preguntade
examen: ¢gque notas componen el acorde (o0 €l arpegio) de A7? No te precipites, €l
asunto de las séptimas es un poco méas complg o, asi que lo veremos en laleccion
siguiente.
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Semitonos (Il)

Antes hemos dicho que de E a F hay un semitono o medio tono. Lo mismo ocurre
entre B y C. Estos son |os semitonos naturales, pero podemos alterar la distancia entre
dos notas cual esquiera un semitono por arriba o por abajo utilizando unos simbolos que
son los siguientes:

ﬂ = sostenido

b

h = becuadro

bemol

El sostenido altera la entonacién de la nota a la que precede un semitono. De estaforma,
colocado delante de un C, yano lo tocariamos en latercera cuerdatraste #3, sino en la
tercera cuerdatraste #4. El bemol alterala entonacion de la nota ala que precede un
semitono. De esta forma, colocado delante de un A, yano o tocariamos en la cuarta
cuerda traste #5, sino en la cuarta cuerda traste #4. El becuadro anulala ultima
alteracion que ha sufrido la nota. Vuelve ala pagina de Fundamentos, concretamente al
gréfico que representa el mastil del Bajo con las notas en cada traste. Bien, ha salido un
pOCo pequerio, pero espero no dejaros ciegos. Ahi se ve lo que acabo de explicar. Como
puedes observar, si coges un A y o bagjas un semitono tienesun Ab; y si cogesun Gy lo
subes un semitono, tienes un G#. Pero ambas (Ab y G#) son la misma nota, es decir, €l
mismo sonido. Compruébal o tocandolo con el Bgjo.

En e ejemplo siguiente, compas nimero 2, e primer F es sostenido (a partir de ahora
F#), pero el segundo vuelve a ser F natural. Lo mismo ocurre con el dltimo E del
compas nimero 3y el primero del compas nimero 4, pero a este no le ponemos
becuadro porque ya esta en otro compés. Las alteraciones SOLAMENTE tienen valor
dentro del mismo compas, con una excepcion que veremos ahora mismo.

%ﬁ:#il I = !- = I 1 I ; I I| .
T . 2 : 1 [ [ 1
2 3
21- o 1 T | Iz =% b
1 I I I I T I |F I I |F
1 T T [ [ [ T T T T 1
4 3 f 1

En efecto, hay un simbolo nuevo en los compases 5y 6. SetratadelaLIGADURA. La
ligadura lo que hace es prolongar la duracion de la nota. ¢Cuantos tiempos? Tantos
como figuras vayan ligadas. En €l g emplo, compas nimero 5, €l Eb valigado a Eb del
compas numero 6, asi que dicha nota durara dos tiempos (como s tocaramos una
blanca). Y lo mismo con €l E que sigue. La excepcidn que mencionabamos antes tiene
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que ver con laligadura. Cuando una nota valigada a otra, si la primeralleva ateracion,
la segunda también, pero esta Ultima no hace falta escribirla. Como se ve en el ggemplo
anterior, compases 5y 6, el E del cuarto tiempo es bemol y el del primer tiempo del
compas siguiente también, pero no le ponemos alteracion. De lo dicho se deduce que
solamente pueden ligarse notas del valor que sea (p.e.: una blanca con unanegra, una
corchea con una blanca, etc), pero de laMISMA entonacién: no se puede ligar un E con
un C, por gemplo.

Una aclaracién: hemos dicho que G# y Ab son lamisma nota, eslo que se llamauna
ENARMONIA. De todas formas, conviene utilizar los bemoles cuando vamos en
sentido descendente y |os sostenidos cuando vamos en sentido ascendente. Me explico:
si fuéramos bajando de semitono en semitono a partir de un A, por gjemplo, hariamos
A, Ab, G, Gb, F, etc. Y no A, G#, G, F#, F. Delamismaforma, pero en sentido
ascendente, hariamos A, A#, B, C, C#, D, D#, etc. Y no A, Bb, C, Db, D, Eb. El por qué
es muy sencillo. Los signos musicales que vamos viendo se inventaron con €l fin de que
una persona, en otro tiempo o en un lugar distinto al del compositor que escribié la
partitura, |a pueda entender e interpretar correctamente. En pocas palabras, que los
signos estan para entenderse, no paraliarse, de forma que, aunque tedricamente sea
correcto escribirlo de las dos maneras, siempre es preferible laformamés claraa
cualquier otra.
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Intervalos (I1)

Losintervalos tal y como los hemos visto hasta ahora podian ser: mayores 0 menores
en el caso delatercera. Y de los demas interval os no habiamos dicho nada. Pues bien:
las cuartas y quintas pueden ser: justas, aumentadas o disminuidas; las segundas'y
septimas pueden ser mayores o menores; las terceras, yalo hemos dicho, y las sextas
funcionan igual que lasterceras. Si las he agrupado como lo he hecho es porque una
sexta, por gemplo, invertida se convierte en unaterceray viceversa. Compruébalo. Y lo
mismo ocurre con los demas interval os.

Vamos aver los interval os mas importantes a la hora de construir acordes. Merefiero a
latercera, laquintay la séptima. Como dijimos, un acorde triada consta de fundamental
o tonica + tercera + quinta. Pues bien, ahorale afiadiremos la séptimay tendremos un
acorde cuatriada.

De lasterceras ya hemos hablado un poco, ya que nos hacia falta para entender 1o de los
acordes mayores y menores. Latercera, pues, define el acorde, laquintalo matizay la
séptimayalo remata. Una quinta justa se compone de 3 tonosy 1 semitono. Si la
hacemos aumentada tendra un semitono mas (es decir, 4 tonos) y si lahacemos
disminuida un semitono menos (o sea, 3 tonos). Coge € Bajo y compruébal o antes de
que seteolvide. Tocalanota Cy acontinuacion la nota G: eso es una quintajusta.
Ahora Cy G#: eso es una quintaaumentada. Y por tltimo C y Gb: eso es una quinta
disminuida. &Y por qué no F# en lugar de Gb? Por lo dicho antes: para aclararse. Como
G eslaquinta, a verla con un bemol |a entendemos como disminuida, mientras que si
pusiéramos F#, autométicamente nos daria laimpresion de que es una cuarta, impresion
falsa, por cierto. Asi que repito: subiendo = sostenidos; bajando = bemoles.

L as séptimas pueden ser mayores o menores. Nosotros, ala séptima mayor la
[lamaremos mayor y ala otra simplemente séptima. Cuando es mayor, la segunda nota
del intervalo estd a distancia de semitono de la octava de la tonica, esla nota que,
hablando de los grados hemos denominado sensible. En el tono de C mayor, €l intervalo
de séptima mayor lo construiriamos tocando C (tonica) y B (sensible). ¢, Qué haces que
no lo estés probando con €l Bgjo? Y, en C mayor también, |a séptima esta formada por
Cy BDb, esta Ultima, a distancia de tono de la octava de latonica. Gréfico, por favor.

Quinta justa Quinta aumentada Quinta disminuida

P "] o] %fj IrJfJ
F A ) I L1l I
Pl L ] ] ] ]
1 1 1

SEéptima mayor Séptima

= o]

I " 1 1

F i I I

Pl 1 1

4
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Intervalos compuestos

Son los que exceden de la tesitura de una octava. De estaforma, y entono de C, si una
segundaes €l intervalo formado por las hotas C y D, sl mantenemos este C pero
tocamos el D una octava més agudo, tenemos un intervalo de novena; el C con el E una
octava superior es un intervalo de décima; con el F tendriamos unaonceavay con el A
unatreceava. Asi que si vemos escrito, por gjemplo, C7#9, nos estan diciendo que se
trata de un acorde de C mayor + la séptima (0 sea, Bb) + la novena aumentada (o sea
D#). De entrada puede parecer extrafio, pero este acorde y otros mas raros se usan
mucho en estilos como jazz, Acid-Jazz, bossa-nova, blues, rock progresivo y otros.

Acordes (Il)

Vamos a construir o que acabamos de llamar acordes cuatriadas, pero antes vamos a
repasar y ver mas claramente lo dicho hasta ahora sobre este punto, punto que es muy
importante. En el siguiente grafico tienes los acordes vistos hasta ahora: mayor (tonica
+ tercera mayor + quinta justa), menor (ténica + tercera menor + quinta justa),
aumentado (tonica + tercera mayor + quinta aumentada), disminuido (tonica + tercera
menor + quinta disminuida), séptima mayor (tonica + terceramayor + quinta justa +
séptima mayor) y séptima (ténica + tercera mayor + quinta justa + séptima menor).
Encimadel acorde figurael CIFRADO, muy importante, es |o que veremos en las
partituras, ya que no nos pondra " C aumentado”, sino C+. Naturalmente, ya estas
cogiendo el Bgjo y probando todo cuanto se acaba de explicar. Repito, toca los arpegios,
en lugar de los acordes. Aungue s tienes a mano a un guitarrista pidele que te eche una
mano y toque é los acordes al mismo tiempo que tu tocas |os arpegios.

AcordesfArpegios
¢ = C mayor Crw = C menor
|
" 13
T
2+ = ¢ aumentado
| 1L | 1L
g ===
4 1 1
Cdjml= C disminuido I Croaj’= € séptima mayor
, -
Pt ——
? T
1 C7 = C séptima 1
| ) |
I "
T 1
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Entonces, si estamos en un acorde de, por gjemplo, Cdim, ¢no podemos tocar otras
notas que C - Eb - Gb? ¢no podemos tocar la sexta, esdecir un A? Vamos a ver.
Repasemos el concepto de tonalidad. Recuerda que cada TONO tiene una ESCALA, asi
gue en principio, mientras estemos en un tono dado, cualquier nota que toquemos de esa
escala entrara perfectamente, aunque matizando. Con los acordes triadas
correspondientes alos grados (grafico siguiente), cualquier nota de la escala entra
perfectamente.

Tono de C mayor

C Dm Em F . :
= o b:e g G g8 Am 8 Bdim
4 T i} = [w] = 1% b
H— .= Fa) A
Il 1% el
I II IIT Iv W VI VII

Hay acordes que definen méas laarmonia (C7, C+, etc), y precisamente por esto ultimo,
nos restringen un poco el abanico de notas. Prueba atocar un G natural sobre un acorde
de C+y lo verés enseguida. Exacto, suenafatal, y es porgque € acorde de C+ consta de
C - E- G#y estamos tocando encimaun G. Y esto me recuerda que no hemos hablado
de...

Consonancias y Disonancias

Segun la armonia clasica se consideran consonancias perfectas |os interval os de cuarta,
quintay octavajustas; se consideran consonancias imperfectas los interval os de tercera
y sexta tanto mayores como menores, y se consideran disonancias absol utas las
segundas y séptimas mayores y menores. Son interval os armoénicos neutros la cuarta
aumentada y la quinta disminuida, aunque de incluirlas en algun grupo lo hariamos en el
de las disonancias.

Por definicion, si estas sobre un acorde y tocas cualquier nota que estéd en €l acorde,

sonara bien. Las que no estan en el acorde pero si en la escala correspondiente a ese
acorde las consideraremos como notas "de paso” hacialas que si o estén, y de estas
unas suenan mejor que otras. Compruébal o.

Siempre habra notas que entren mejor que otras dependiendo del acorde en €l que
estemos. Y no olvides que ante todo, estamos haciendo musica, no tocando notas sueltas
(aungue esto Ultimo a veces resulta divertido). En caso de duda, € Unico que puede
decirte si estéa bien o mal meter unas notas u otras es tu oido. Asi que donde he puesto
"se consideran disonancias absolutas las ...", esto no es un dogma. Si ati te suena bien,
adelante. El libro esté para seguirlo mientras te sirve paratus propositos. En el momento
en que no te sirva, pasadel libro.
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Tresillos

El tresillo es unafigura métrica que consta de tres figuras de idéntico valor en cuanto a
tiempo con la particularidad de que mide lo mismo que si fueran dos figuras. O sea: tres
por dos. Donde entrarian dos corcheas, pues entran tres. Ojo a medir lastres figuras:
tiene que haber la misma separacién de tiempo entre ellas. Practicalo con este giemploy
vigilala duracion de todas las notas.

&
% T , | I !
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El tresillo se sale de lamétrica, ya que [levamos un ritmo binario y de repente
cambiamos a uno ternario. Pruébalo cuando tengas ocasion atocarlo mientras ensayes
CoN un grupo y veras como ese cambio de ritmo (y mas tratdndose del Bajo, que es parte
de la base ritmica), produce un efecto muy interesante. Quédate con el efecto que
produce y aprende a utilizarlo como un efecto extra que afiada interés ala musica que
esta sonando. A prende también ano abusar de él parano crear excesivatension ritmica
en el ritmo delabase. Y sobre todo, aprende a disfrutar de é. Los tresillos, sobre todo
en reggae, son sanisimos, palabra.

Al principio es posible que medir los tresillos plantee un poco de problema, para superar
lo cual serecomiendalo siguiente: cdgete un compés de 3/4, tres gol pes en cada tiempo
(el primero fuerte y los dos siguientes débiles) y ponte atocar unafrase de tres notas
como ladel gemplo que sigue:

T
|
I

T

L 1HEE
. 188
T
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. 188
T

Vigilamucho lamétrica, exagérala, el primer tiempo muy fuerte y los dos restantes muy
débiles. Quédate con € efecto que produce, ese movimiento de vals antiguo (todos los
valses son en 3/4), y cuando te acostumbres a esa sensacion de "ir a 3", contindia
haciéndolo pero marca solo el primer golpe, €l fuerte. Asi 1o que has terminado
haciendo es marcar un golpey tocar tres notas. Bueno, pues a partir de ahora, cuando
veas un tresillo haz o mismo: un golpe = tres notas de la misma duraci on.
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Modos (mas)

En | ya hablamos de modos, pero nos referiamos asi una tonalidad es mayor o menor.
Aqui nos vamos areferir alos modos griegos. Tedricamente utilizados en la antigua
Grecia, lo cierto es que han sido profusamente utilizados en este siglo sobre todo gracias
alos musicos de jazz. Los modos alos que me estoy refiriendo son una cosa muy
simple, y primero veremos |os modos de una escala mayor. Dada una escala, por
ejemplo C mayor, sobre cada uno de los acordes de |os correspondientes grados se
forma un modo, que no es mas que la misma escala pero empezando por la ténica del
acorde. Si, parece muy sesudo, pero eslamar de sencillo como vamos aver a
continuacion:

Antes gue nada vamos aver un grafico que yavimosen 1, pero alli mostrdbamos los
acordestriadas de laescalade C. Si a estos acordes | es afiadimos una nota mas a
distancia de tercera de la més aguda, |os convertimos en cuatriadas:

Tono de C mayor

Cmaj? Dm7 Em7 Fmaj? G7 Am7 Bm7bb
Lk

- £ ]

rad =

I IT III [v Vv VI VII

Sobre el grado | de la escala se forma el acorde Cmagj7 y le corresponde €l modo Jénico
o Mayor.

Cregj?
ﬁ Modo Jonico o Mayor

e e — . ; ! !

Modo Dorio

> F 2

& i £

Sobre €l grado 111 de la escala se forma el acorde Em7 y le corresponde el modo Frigio.

Fod
@ Modo Frigio

BEL ]
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T
i
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Sobre €l grado 1V de laescala se forma el acorde Fmaj7 y le corresponde el modo Lidio.

Fruaj”
@ Modo Lidio

»

v
™
b,

Sobre el grado V dela escala se formael acorde G7 'y |le corresponde e modo
Mixolidio.

ﬁ Modo Mixolidio

:,p—P—F T'” 1‘ =

™
T

Sobre el grado V1 de laescala se forma el acorde Am7 'y le corresponde el modo Eolidio
0 Menor Natural.
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Modo Eolidio o0 Menor Natural
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Sobre €l grado VI de laescala se formael acorde Bm7b5 y |e corresponde € modo
Locrio.

Bt
@‘& Modo Locerio
N l =
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&Y p'agué narices sirve todo esto? Bueno, puede que te de por improvisar y en ese caso
te sera muy Util saberte e diagrama de cada modo. Asi, estés en el acorde que estés,
metes notas del modo correspondiente y quedas como un sefior. Compruébalo: dile atu
guitarrista con paciencia favorito nmero uno que se pase un ratito tocando una pieza
sencilla, por ggemplo un rock'n'roll en C (acordes C, Fy G7). Te aconsgjo que para
improvisar metas notas un poco agudas y para establecer unalinealas mas graves,
escogidas de los modos que acabamos de ver, cuya correspondencia, recuerda, es. C =
modo mayor; F = modo lidio; G7 = modo mixolidio.

L os modos que acabamos de ver se corresponden con los grados de la escala, es decir,
11 = Frigio; VII = Locrio, etc. Los del ggemplo anterior son los que se forman sobre los
grados de la escalade C mayor. Si estuvieramos en latonalidad de G mayor, € modo
dorio seformaria sobre € Il grado, que en este caso seria sobre el acorde de Am?7.
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Escalas, intervalos y acordes (todos a una)

Vamos arecuperar algo que dijimosyaen |, que es como construir unaescala. Yase
dijo que una escala mayor consta de 2 tonos + 1 semitono + 3 tonos + 1 semitono.
Vamos a construir, por ejemplo, laescala de G mayor:

% L]
F
e

1]
L=

L THES

. ! _r_r_glp_r__

Comprueba que las distancias se cumplen (de G a B, 2 tonos; de B aC, 1 semitono, €etc).
Ahoracoge €l Bgjoy tdcala. ¢Notas algun parecido con la de C mayor? En efecto,

aparte de que tiene el mismo "color" por ser mayores ambas, € esquema de digitacion

de mano izquierda en el Bajo es exactamente el mismo. Esto es una ventaja que te
permite "tirar de esquema’ sabiendo gque la escala es mayor, sin necesidad de aprenderte
todaslasnotas. Y es de agradecer, |os clarinetistas no tienen esta ventaja.

L os interval os también tienen una estructura, segun la cua reciben un nombre u otro.

Aqui tienes los mas frecuentes:

3" mavor = 2 tonos

3 menor =1 tono y
1 semitono

4" justa =2 tonos v
1 semitono

[
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1
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4" aumentada = 3 tonos

5" justa = 3 tonos
v 1 semitono

5" disminuida = 3 tonos
|
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5" aumentada = 4 tonos
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6" mayor = 4 tonos
V un semitono

6" menor = 4 tonos
I
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Dicho lo anterior, podemos construir, a igual que hemos hecho con las escalas
mayores, cualquier acorde partiendo de una nota dada. La estructura de los acordes
basicos, recuerda, es. fundamental, terceray quinta. Todo lo demés que tenga que llevar
el acorde yanoslo dird Por g emplo: si vemos escrito solamente C, sus notas serén C,
E, G, esdecir, unaterceramayor y unaquintajusta; s vemos C7, pues C, E, G, Bb. ¢Y
cuando nos digan Cm7b5? Muy fécil: C, Eb (como es menor, latercera ha de ser
menor), Gb (porque nos indica que la quinta es disminuida con el bemol), Bb (por € 7).
Asi pues, C - Eb - Gb - Bb.

Seguro, vamos pondria ahora mismo la mano en el fuego, que te has quedado con la
duda de cdmo se construye una escala menor. Pues nada, mira por donde tu curiosidad
vaa ser satisfecha de inmediato. Tomanota: 1 tono + 1 semitono + 2 tonos + 1
semitono + 2 tonos. Y como gemplo vamos a construir laescalade D menor:

Armadura

Nada que ver con D. Quijote. La armaduralaforman una serie alteraciones (bemoles o
sostenidos) colocados en el pentagrama entre el simbolo delaclavey e del compés. ¢Y
a santo de qué? Si tefijas, cuando hemos construido la escala de G mayor, para que nos
salieran |as cuentas hemos tenido que aumentar el F un semitono, de formaque lo
hemos convertido en F#. Para ahorrarnos ponerle cada vez el sostenido de marrasa F,
pues |o ponemos en laarmadura al principio de lapiezay esto da por supuesto que lo es
siempre. Cuando no queramos gue o sea, e ponemos un becuadro y alamarcha.

m

=

En e g emplo anterior, ya que tenemos un bemol sobre las notas B, Ey A, asumimos
gue estas son siempre bemol a menos que |leven un becuadro delante, que como ya
dijimos, anula el efecto de la ateracion. La armadura también nos sirve para saber en
qué tono estd una pieza, siempre 'y cuando sepamos o siguiente:

ALTERACIONES| TONALIDAD

1# G mayor, E menor
1b F mayor, D menor
2# D mayor, B menor
2b Bb mayor, G menor
3# A mayor, F# menor
3b Eb mayor, C menor
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Y lo siguiente: €l orden de los sostenidosesF, C, G, D, A, E, By el delos bemolesal
contrario, o seg, B, E, A, D, G, C, F. ¢Qué quiere decir esto? Pues que unatonalidad con
2 sostenidos, forzosamente los llevara sobre el Fy sobre el C. Y si vemos, como en €l
gjemplo anterior, 3 bemoles en la armadura, nos vamos a la tabla anterior y
comprobamos que se trata de la tonalidad de Eb mayor o de C menor. Hay tonalidades
hasta con siete alteraciones en la armadura, pero yalas iremos viendo poco a poco. &Y
por qué hay dos tonalidades en cada casilla? Me estés cosiendo a preguntas, ¢eh? Pero
para responder esta Ultima hemos de hablar del...

Relativo menor

Cualquier tonalidad mayor tiene unatonalidad menor asociada, que se encuentraa una
distancia de tercera menor descendente a partir de latonica. O lo que eslo mismo: en €l
mastil del Bgjo, 4 trastes en direccion alapala del clavijero. Por ggemplo, G mayor. S
partiendo del G (tonica) bajamos una tercera menor nosvamos ak, y s apartir de E
construimos una escala con las notas de G mayor tenemos una escala menor,
concretamente la escala de E menor que es el tono relativo menor de G mayor como
puedes ver a continuacion.

Escala de G mayor

Escala de E menor

Tanto latonalidad mayor como su relativo menor [levan lamismaarmadura. Y deigual
forma, partiendo de cualquier escala menor podemos hallar su RELATIVO MAYOR
simplemente desplazandonos una tercera menor a partir de la ténica de dicha escala.
Fijate gue estando en A menor, por ejemplo, te puedes poner aimprovisar con las notas
de C mayor (que es su relativo mayor correspondiente) y entran todas las notas
perfectamente, ya que se trata de la misma escala.

Inversiones

No, agui no vamos a hablar de rentabilidad a largo plazo ni nada de eso. Aqui invertir
significa, literalmente, darle la vuelta a un acorde. Cualquier acorde triada tiene tres
posiciones: estado fundamental (el acordetal cual con latonicaen el Bgjo), primera
inversion (el acorde con laterceraen el Bgjo) y segundainversion (el acorde con la
quintaen €l Bgjo). Si es cuatriada, es decir con tercera, quintay séptima, pues tendra
también tercerainversion que serd el acorde con la séptimaen el Bgjo.

Acorde de C mavor

o 8
I " Ew) LE 1%
F i Lk ik
i ik
Estado fundamental 1" inversion M inversion
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Las inversiones son muy Utiles para cambiar €l color de un pasgje. Haz |a prueba:
pruebaadar en el primer tiempo de un compés latercera o laquintaen lugar dela
tonicadel acorde. Concretamente a final de una cancién en laque lanotadel Bajo
gueda suspendida contra un acorde de guitarra por ejemplo, hace un efecto curioso tocar
otra nota que no sealaténica, en especial laterceray sobre todo si €l acorde es menor.
Compruébalo, hermano.

Corcheas

Vamos a darle un poquito de ritmo a asunto. Hombre, es que eso de una negraen
cada tiempo esta bien, pero... Tranquilo, hombre, te entiendo perfectamente. EI manejar
las corcheas con soltura nos permitird acercarnos a lineas de Bajo mas vacilonas, como
las de soul, aungque no necesariamente, ya que también son la marca de distincion de
cualquier lineade rock'n'roll clasica. Entraran dos notas de la misma duracién en cada
tiempo de cualquier compas que lleve por denominador un 4. Yaque, si €l 4 en el
denominador nos indicaba que la figura de cada tiempo era una negra, y resulta que una
negra de subdivide en 2 corcheas, pues |o dicho: dos en cada tiempo.

Para practicarlo te propongo unalinea de lo mas siniestra (je, je, je). Esdelacancion

"El Acto", del grupo Pardlisis Permanenete y corre a cargo de Nacho Canut, también
conocido por su militanciaen Alaska’Y Dinarama.
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Sincopas

Como yadijimos, la acentuacion en un compés de 4/4 es: €l primer tiempo es fuerte,
el segundo débil, el tercero semi-fuertey € cuarto débil. Y asi como podemos dividir un
compas en cuatro tiempos, podemos dividir cada tiempo del compas en dos partes. la
primerafuerte y la segunda débil. Pues bien, una sincopa (S en €l gemplo que sigue) se
forma cuando acentuamos el tiempo o parte débil en lugar del tiempo o parte fuerte. Y
esto |o podemos hacer de dos formas:

1.- Poniendo un silencio en tiempo o parte fuerte (F) y lanotaen el tiempo o parte débil

(D):

L = 10%
Hr o F :
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2.- Cuando la nota que va en tiempo o parte fuerte (F) viene ligaday le sigue una nota
en tiempo o parte débil (D).

o7 J"m
@FDFDFDFDFDFDFDFD
e ———— ————— e
e 1 R
S g Lo e
s s 3

Ahoravamos a combinar corcheas, notas negrasy sincopas con dos € emplos reales
muy parecidos entre si. El primero eslalinea de " Sunshine Of Your Love" (Cream) a

cargo de Jack Bruce; €l segundo eslalineade"In A GaddaDaVida' (Iron Butterfly) y
lo toca Lee Dorman.

1 W
) % J =18
=) T ——
f;} 7z .F in_-i Faake s = I I J
[= 1 |
B’
2 J =10
F_ el |_i i_l T
r— I —T o T S o e
0 "—-'——.nv.n

26



Escalas menores

Vamos adarle mas color a asunto, si cabe. Antes que nada mencionar que existen 3
tipos de escalas menores. natural, armoénica y mel6dica. De momento nos cefiiremos ala
natural.

Laestructura que sigue cualquier escala menor natural, como ya dijimos de pasada en
111 para que estuvieras tranquilo, porque, digas |o que digas, te picaba la curiosidad, es:
1tono + 1 semitono + 2 tonos + 1 semitono + 2 tonos. Haz 1o mismo que hicimos con la
escala mayor: apréndete la digitacion. De esta forma estés listo para tocar cualquier
relativo menor de un tono mayor. Por g emplo, y haciendo un poco de repaso: Eb.
¢Relativo menor? Pues una tercera menor en sentido descendente (o cuatro trastes hacia
lapaladel clavijero) nossitiaen C, es decir, C menor, (a partir de ahora, C-). Y ahora
empezando por C aplicamos el esquema de |a escala menor y tenemos |o que sigue:

Como ya dijimos, la armadura de un relativo menor eslamisma que ladel relativo
mayor. De alguna forma son tonos "hermanos' ya que utilizan las mismas notas. Y s
utilizan las mismas notas resulta que hay muchos acordes comunes, ¢verdad? Pues toma
nota: cuando estemos en un tono dado podremos utilizar tanto |a escala de ese tono
como los modos de ese tono y, también la escala del relativo menor de ese tono. Eso si,
con cuidadin. Y recuerda: si vas aimprovisar o a hacer una frase melodica utiliza notas
més bien agudas; si estas haciendo un acompafiamiento utiliza notas mas graves.
Aungue esto ultimo tampoco es una norma férrea. Comprueba lo dicho: sobre una
secuencia de acordes de dada, por g emplo en tono de A, ponte atocar notas de las
escalas mencionadas, que en este caso serian la escala mayor de A (con susmodos) y la
escala menor de F#. Algo como esto:

Bya! E7 A hwa? 4 = 100
B ] i B
3 4 ﬂ :!’DK:!: ;_ﬂ‘g F ;
i e R et

El g emplo anterior constituye una muy bésica progresion de acordes utilizada en jazz.
Eslo quesellamaii - V - I. ¢Por qué? Si te fijas, hemos dicho que estabamos en A.
Luego a empezar por Bm7 estamosen € |l grado delaescala; E7 esel V gradoy A 6
Amg7,e 1. Asipues, ii -V - I. Técalo tal cua esta escrito. Después tdcal o una octava
mas grave (es decir, empezando por la cuarta cuerdaen € traste #7) y fijateen la
diferencia. Desde luego, son las mismas notas, pero una octava arriba o abajo cambia
mucho €l color de lafrase.

La escala menor arménica es la que altera el séptimo grado de la misma por considerar

que, a encontrarse este a distancia de tono de la ténica, no cumple con su condicion de
sensible. De esta forma tenemos una escala cuyo Ultimo tetracordo suena un poco arabe.
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De hecho se utiliza mucho en musica espafiolay en flamenco. La escala menor
armonica en tono, por gemplo, de Am, es:

Escala menor armonica

L a escala menor mel édica es la que nos queda por ver. Existen dos variantes: lade la
escuelaclasicay ladelaescueladel jazz. Laclésicaateratanto e sexto como el
seéptimo grado de la escala en sentido ascendente y los mantiene igual en sentido
descendente; la que se utiliza en jazz altera también |os grados sexto y séptimo, pero
tanto en sentido ascendente como en sentido descendente. Véase:

Escala menor melbdica (escuela clasica)

| 1L [

du Escala menor melddica (escuela jazz)

2
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Semicorcheas

Vamos air mas all4, ritmicamente hablando. Después de ver |as corcheas, de
practicarlas y de dominarlas ya podemos pasar a ver unafigura de nota que nos alegrara
lavidatodavia mas. Se trata de la semicorchea, que resulta de la natural subdivision de
la corchea en dos notas iguales. Asi que, lo dicho: donde entraba una corchea, ahora
entran dos semicorcheas, y donde una negra, pues ahora cuatro semicorcheas. Y esto es
muy importante: la combinacién de notas, silenciosy sincopas en grupos de cuatro
semicorcheas alo largo de un compas de 4/4 es la salsa de lineas de Bgjo en estilos
como €l funky, disco, rap, Acid-Jazz, etc. Y aqui viene el gemplo para que practiques.
Cogelo despacio y cuida de que todas las notas midan 1o mismo.

% d =36
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Puntillo y doble puntillo

El puntillo es, como su hombre indica, un punto pequefio que, colocado ala derecha de
una figura de nota o silencio, prolonga la duracién de los mismos la mitad de su valor
en tiempo. jTomayal No teniamos bastantes complicaciones midiendo tresillosy ahora
me vienes nada menos que con el puntillo. Vamos, que me has dado la puntilla.

Bueno, bueno, tranquilidad en los graderios. Por cierto, ¢te acuerdas de laligadura?
Perfecto. Tener dominado el temade laligadura viene de maravilla para entender como
medir el puntillo. Fijate en el siguiente grafico y contrastalo con lo dicho en € parrafo
anterior:

E_ se mide o I
i igual que ——a_—a—
P semide EF
igual que e
T semde  TEF v
igual que e

No tiene més arte: figura que dura un tiempo + puntillo = figura que dura un tiempo y
medio; figura que dura dos tiempos + puntillo = figura que duratres tiempos; etc. Y lo
mismo s setrata de silencios:

sl

T emide, oy
= =

igudal que

E e wide ————
igual que o —T S—r—"1

. se mide ———
22— iqual que —F—4——
Vale, ahoraquiero el doble. (Quééé?!!!!l Ah, el doble puntillo. El doble puntillo

prolongalanota o silencio lamitad de su duracion mas lamitad de lamitad de su
duracion. ¢Enrevesado? No, qué va. Es més facil de lo que parece. Fijate:

v —— se mide —
e = =
g — semide =
e e e e

igual que

5 i —
P lualque T
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Combinaciones ritmicas

Bien, bien. Ahora gue ya sabemos todo |o que sabemos (que no es poco) ya podemos
empezar a hacer combinaciones interesantes ritmicamente hablando. A continuacién
vienen al gunos patrones ritmicos que es bueno que domines, méas que nada porgue te los
encontraras muy a menudo:

-2
3 == == = T e e i s e e 1
5 A aaaaa

e e S e S | o e A e
e T =

Practicalas despacio y memorizala combinacion de figuras de cada compés. Después
haz tus propias combinaciones. Utilizaligaduras, etc, para construir frases. Frases como
las que vienen ahora, es decir, lineas de Bajo "de verdad" que incorporan cosas de las
gue hemos estado hablando ultimamente. Son cada una de un padre y una madre, asi
gue hay paratodos los gustos. La primera es "Dragon Attack" de Queen; la segunda
"Last Train To London" de ELO; y latercera"N.I.B." de Black Sabbath. jBuen
provecho!
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Si te han sabido a poco, entonces eres de los mios. TOmate otraracién (invitala casa),
estavez con "Love lsIn The Air", de John Paul Y oung, "The Magnificent Seven", de
los Clash y dos pequeias criaturas de mi invencion:

i
o J-114
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Puedes probar a hacer combinaciones al azar y ver cdmo resultan, pero lo que

observarés en lamayoria de lineas de Bajo efectivas es que siguen unalégica en cuanto

alos acentos. En mi opinién no se trata tanto de hacer coincidir notas fuertes en los
acentos y débiles o silencios en partes débiles, sino a revés. Es decir, aprender bien a
medir y llevar el compés perfectamente y entonces lalinea de Bajo que se nos ocurra
coincidira ritmicamente con ese esquema.

31



Progresiones

No son mas que sucesiones de acordes con ciertalégicaarmonica. O incluso sin ella.
Cualquier sucesion de acordes, por atipica, brusca o esquizofrénica que parezca es
vélidas consigue su propdésito. Aqui, sin embargo, vamos a ver las mas comunes,
tradicionales o tipicas para que las pruebes y empieces aver como funciona eso de
encadenar acordes.

La primera que viene es una que ya vimos, con motivo de un gemploen |V. Setratade
laprogresionii - V - 1.'Y los nimeros romanos, como ya sabes, se refieren alos grados
delaescala. De esta manera, la progresion que nos ocupa empiezaen € |1 grado del
tono en el que estemos (lo ponemos en minusculas porque se trata de un acorde menor),
gue necesariamente sera un acorde menor séptima (m7), y dura 1 compés, pasa después
aladominante 6 V grado, que sera un acorde de séptima, otro compas, y resuelve en la
ténicad | grado, que serd un acorde de séptima mayor (maj7), estavez, por aquello dela
proporcion, 2 compases. Por ggemplo: G mayor. El Il gradoesAm7, el V gradoesD7y
laténicaes Gmaj7. Y atenemos la progresién en tono de G. No hace falta que lo diga:
pruébalo.

En caso de improvisar sobre esta progresion o simplemente construir unalinea de Bgjo,
con lo que sabemos hasta ahora |0 suyo seriarecurrir alos modos. Asi, empezariamos
metiendo notas del modo Dorio durante un compas, € siguiente lo llenariamos con
notas del modo Mixolidioy los 2 siguientes con notas del Jonico o Mayor. Pero gjito:
recuerda gque eres €l bagjista, asi que de momento acostumbrate a meter la ténica del
acorde en el primer tiempo de cada compas para darles la " sensacion” de tonalidad alos
oyentesy al resto de comparieros de grupo. Un gjemplo:

L7 o7 Crmay? J = 95
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Lasiguiente es la progresion tipica de rock'n'roll. Aunque antes que esto, fue latipica
progresion que seguian las canciones de blues. Asi pues, sirve para ambas cosas
(también para boogie-woogie, shuffle, etc). Incluso temas de otros estilos (ska, por
gjemplo) siguen esta progresion, los tan cacareados " 12 compases' del blues. Aqui los
tienes:
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Esta progresion es muy buena, y su persistencia a pesar de los afos lo demuestra de
sobra. Pero Ilega un momento en que se hace monotona, sobre todo en el caso de
venerables caballeros del bluesy del rythm & blues que construyeron su voluminosa
discografia a base casi exclusivamente de dicha progresion.

Para darle un poco de vidilla, algunos jazzmen empezaron a hacer pequefias
modificaciones. Como la que sigue, que, por ser mas rica armonicamente, nos permite
mMas juego a la hora de escoger notas. Véase:
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Si, yaselo que vas adecirme. En el cuarto compas, en el primer tiempo no hemos
marcado la ténica, porque estamos en C7 y sin embargo empezamos por lanotaBb. Y
no solo eso, diras, sino que dos compases después, concretamente el que hace seis, vasy
metes un Eb cuando el acorde es F7. {Me quieres explicar, entonces, por qué esa
recomendacion de meter latonicaen el primer tiempo?
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Pues, sobre todo, porque ese papel te corresponde ati como bajista. No quiere decir que
no puedas saltértelo nunca, pero no puedes descuidarlo. Especial mente cuando
cambiamos de un acorde a otro distinto. Fijate cdmo en el gjemplo los compases en los
gue no empezamos con laténica del acorde son compases en |os gue este no ha
cambiado. Asi pues, la"idea de tono" en el que escucha se mantiene y tu puedes hacer
unafrase con notas de la escala, dado que ya afirmaste el tono un compas antes.
También puedes observar que, en ambos casos (compases 4 y 6), la nota por la que
empezamos es la séptima del acorde, lo cual significa, como vimos en |11, que estamos
practicando unainversién, concretamente unatercerainversion.

Una cosate digo alahora de construir tus propias progresiones: desde luego que puedes
encadenar |os acordes como te de la gana, pero no te sorprendas si la sucesion Cmgj7 -
F+7b9 - E13#11 te suenaarayosy truenos. Mi consg o es gue empieces componiendo
con lalogicade laescala. Por ggemplo: C- Am - F - G. Muy tépica, yalo se. Pero
prueba a alterar poco a poco los acordes, por ggemplo: Cmg7 - Am7 - Fm7 - G7. Esta
yatiene otro color. Ves poco a poco aterando las terceras (jugando con mayor y
menor), las quintas (aumentada y disminuida), las séptimas, etc. Y afadiendo los
intervalos que veremos en VI, intervalos como 9, 11y 13 que también puedes aterar a
tu antojo.

Notas de Paso

De paso te diré que estas notas no estan completamente delimitadas. Virtuamente,
cualquier nota que metas'y que no forme parte del acorde sobre el que estés tocando
sirve de nota de paso. Y precisamente por no estar en €l acorde crean tension armonica,
tension que seresuelve al acanzar una nota del acorde. Suelen estar a distanciade
semitono de una de estas notas, 0, como méximo, a distancia de tono y guardan cierta
|6gica, anticipan esa resolucion de la que hemos hablado.

2 J =122 L
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En el cuarto compas del gemplo anterior, ni e D ni el D# estédn en el acorde, pero
anticipan claramente la caida sobre €l E y, posteriormente, sobre e cambio aF, todas a
distancia de semitono en una tension muy propia del blues, incluso del jazz.

Compases de 2/4, 3/4, 6/8, 9/8 y 12/8

Bueno, ya debes de estar mas que aburrido del compas de 4/4. ¢A que si? Lo sabia.
Aqui tienes compases nuevos. El de 2/4 es muy simple: dos tiempos por compas, €l
primero fuerte y el segundo débil. La sensacion que da es la de un 4/4 mas acentuado; €l
de 3/4, que ya mencionamos de pasada en |1 a propdsito de los tresillos, pues tres
tiempos, fuerte - débil - débil:
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L os que vienen a continuacion no es gue sean mas complicados, pero conviene tener
claro el concepto de 3/4. Son como primos de |os compases que ya hemos visto, el de
6/8 del de 2/4; el de 9/8 del de 3/4; y el de 12/8 del de 4/4. Con la particularidad de que
en cada tiempo entran tres parte que se acenttan fuerte-débil-débil. La unidad de tiempo
es lanegra con puntillo (tres corcheas) y la unidad de parte la corchea:
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Signos de repeticion

Son unos signos gréaficos que habras visto montones de veces en partituras, cuya
funcion es ahorrarnos un montén de trabajo ala hora de escribir una partitura. Presta
atencion porgue es casi como €l juego de la Oca:
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El (1) significa que hay que repetir el compas anterior exactamente igual que esta. O
sea, tocariamos 2 veces el primer compas; sin embargo, cuando encontramos este
simbolo dentro de un compas a continuacion de otras notas, significa que hay que
repetir lo que hay antes en ese mismo compas. De estaforma, en € segundo pentagrama
del ejemplo, ambos compases son idénticos. El (2), con los 2 puntos a laizquierda,
significa volver atrés hasta encontrar otro simbolo igual pero con los dos puntos ala
derecha, y repetir todo exactamente igual hasta llegar donde estdbamosy continuar. En
caso de no encontrar €l simbolo con los dos puntos ala derecha nos iremos al principio
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de lapiezay repetiremos desde ali (como en el primer compas del segundo
pentagrama). El (3) se suele poner como una separacion entre dos partes distintas de la
cancién, sin que tenga valor repetitivo alguno ni afecte a tiempo paranada. El (4) esla
doble barrade final de lapieza. El (5) no significa nadala primeravez que lo vemos en
una pieza, pero méas adelante en ese pieza vendra una explicacion que diga algo asi
como "volver al signo”, con lo cual iremos al que vimos la primeravez y repetiremos
desde alli. El (6) esigua que € (5), aunque normalmente se pone 'y después se afiade la
palabra CODA. CODA, ademas de un LP de Led Zeppelin, es una palabra italiana que
significa"cola’. Cuando veamos esto, repetiremos desde el signo (6) y a llegar al final
de la cancién pasaremos ainterpretar €l trozo escrito como CODA.
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Tonalidades con mas de 3 alteraciones

Aqui tienes las tonalidades que faltaban y que no pusimos antes para que no te
mareases con tanto sostenido y tanto bemol. Ahora que ya conoces todas | as tonalidades
es bueno que las explores, en lugar de quedarte siempre en C, A 6 G que son las mas
socorridas. Y esinteresante, porgue, aungue no |o parezca, cada tonalidad tiene un color
propio, lo que se traduce en un sonido propio.

ALTERACIONES| TONALIDAD

44 E mayor, C# menor
4b Ab mayor, F menor
S5# B mayor, G# menor
5b Db mayor, Bb menor
6# F# mayor, D# menor
6b Gb mayor, Eb menor
TH# C# mayor, A# menor
7b Cb mayor, Ab menor

Tanto en estaleccidon como en las siguientes vamos a ver las escalas mas utilizadas. Un
peguerio consegjo relativo alas escalas. apréndetel as de una en una. Hasta que no
domines una perfectamente, no pases alasiguiente. Lo dificil delas escalas no es
aprenderlas, sino asimilarlas, y esto lleva su tiempo. Asi que no tengas prisa.

Escala pentatonica

¢Tesuena? No me extrafia. De entre todas las escalas es la que més famayy difusion ha
tenido en los dltimos cincuenta afios, gracias, sobretodo, a blues. Y sin embargo la
escala de blues tradicional difiere un poco de la pentaténica de toda la vida, como
veremos mas adel ante. Consta, como indica su nombre, de cinco tonos o notasy omite
los semitonos de las escalas mayores y menores.

L a escala pentatonica tradicional, también Ilamada pentatonica menor, por ejemplo en
tono de C, seria

Pentatonica Menor (C)
| S

P e
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Tiene cierto aire bluesy rock'n'roll, pero también puede sonar a musica china. De hecho
los chinos la usaron durante montones de afios. A continuacion tienes la escala
pentaténica mayor:

Pentatéonica Mayor (C)
_ -

\"Iu
Ml
™
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Apréndete bien el esquema que siguen las notas de las escalas en el mastil. Estos
diagramas son importantes, ya que solo con desplazarte unos trastes y tocar € mismo
esguema estas tocando |a escala en otro tono sin necesidad de pensar |as notas que has
de meter. Y aqui viene un pequefio truco: si € esquema que siguen las notas de la escala
pentatonica menor, por gjemplo en C, lo desplazas 4 trastes haciala pala (o sea, hacia
més grave), no solo te encuentras con €l relativo menor, sino que estas tocando la
pentaténica mayor del tono inicial. De lo que se deduce que si estamos en un tono
mayor (por gemplo G) y tenemos la urgente necesidad de meter una pentatonica, una de
dos: o tocamos la pentaténica mayor de G 6 tocamos la pentaténica menor de su relativo
menor, es decir, Em. ¢Estas esperando a que te diga " compruébal 0" ?

Escala de Blues

Esta escala deriva directamente de |la pentatonica menor, de hecho hay mucha gente
gue las confunde. En realidad es idéntica pero con una salvedad: la escala de blues
anade una nota, denominada "blue note" (literalmente, "notatriste"), que eslaguele da
ese aroma tan caracteristico. Esta nota es la cuarta de la escala, aunque lo que realmente
da ese sonido de blues es €l paso de laterceraalacuartay vueltaalatercera

Escala de Blues (C)

La escala de blues suele ser la segunda que se aprende (inmediatamente después de la
escala mayor). Hay que llevar mucho cuidado con esta escala. Puedes comprobar que
cuando latocas, en seguida obtienes una buena respuesta por parte de quien escucha, es
una escala muy agradecida. Pero como te quedes "pegado” aella, tu lenguaje musical se
vaaver muuuuuy limitado.

Para utilizarla ten en cuenta que funciona como una pentatonica menor, 0 sea, que Si

estés en un tono mayor (por ejemplo B), tendras que meter escala de blues de su relativo
menor, es decir, G#m.
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Mas sobre digitacidon

Probablemente no habra dos bagjistas en e mundo gue interpreten la misma partitura de
lamismaforma. Merefiero ala manera de poner los dedos, o lo que eslo mismo, ala
digitacion. En principio, s se interpreta la partitura correctamente cualquier digitacion
es buena. Son preferibles las méas comodas y |as mas seguras. Las mas comodas porque,
ademés de evitarnos innecesarios dolores de mufieca o dedos, se prestan menos a
cometer errores; las mas seguras porgue siempre garantizan un mejor sonido que las
arriesgadas, aungue estas se pueden utilizar en caso de emergencia.

Por gjemplo: agui tienes una muy sencillita frase. Tocala como tu o harias sin que nadie
te dijese nada. Los nimeros en € interior del circulo corresponden alostrastes, y las
lineas, de abajo hacia arriba se corresponden con las cuerdas del Bajo de grave a agudo:

! ""I'r
24
Il 2 "]

-

e i
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& 5 S
D I I u I I u
T Era Erar

Vale, ahoraimaginate que te da por utilizar 1a siguiente digitacion. Los nimeros en la
lineainferior del grafico se corresponden con los dedos de la mano derecha (1=indice;
2=medio; 3=anular; 4=mefiique). Lalinea horizontal significa desplazar €l dedo en
cuestion alo largo del méstil hasta la posicién siguiente:

| ""|1
L S
s 3
_—
T P
T =R
A, S o
[} P
- K=EaT e
1 5 1 13 1

Cuando tires arepetir la frase puedes tener un pequefio problema, ya que terminas con
el dedo 1 en la primera cuerda, traste #3 y tienes que empezar con el dedo 1 en lacuarta
cuerdatraste #5. Si, es un salto un poco incémodo.
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Por ultimo, pruebala siguiente digitacion y comprueba que es mas comoda que la
anterior:

— b

£
=

7
\'Iui

I ['}

P
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£
=

s

P P
= =o

- @
- @

1 1 3 1

Lo dicho solamente pretende hacerte ver una cosa: tu tendrés que decidir qué digitacion
utilizar en cada caso. Uno tienen las manos més grandes; otro, los dedos mas largos, etc,
asi que laque sirve para uno no tiene por qué funcionarle a de a lado. Mi consgjo es
que, unavez des con la digitacion més adecuada paralalinea de unacancién, lafijesy
latoques siempre de la misma manera.

Modos de la escala menor

Como yadijimosen |V, en laarmonia utilizada por la escuela de jazz |a escala menor
melodica alteralos grados 6 y 7 tanto en sentido ascendente como en sentido
descendente. Esto nos permite establecer modos, a igual que hicimos con la escala
mayor, cosa que la escala menor mel édica de la armonia clasica no nos permite (al
llegar al grado VI, ¢como lo tomariamos, alterado o sin alterar?). Asi pues, aqui tienes
los modos tomando como base |a escala menor mel 6dica escuela jazz. Los modos de
cualquier escala menor natural son 1os mismos (aunque cambiando la numeracion) que
los de la escala de su relativo mayor (por gjemplo: en A menor serian los modos de C).
Pero antes que nada veamos |os grados con sus acordes cuatriadas correspondientes:

Tono de A menor

R Bw? 7 o7 E7 & Flmfits) Tk
T " 44 ey "
F i b1l 1] hi o 1 ilf
- 1L ']
s e
| I1 111 IV V W1 W11

Sobre el grado | de laescala se formael acorde Am7 y le corresponde la escala menor
mel 6dica.

Escala menor melodica

l 1L

Sobre el grado |1 de laescala se forma el acorde Bm7 y le corresponde el modo Frigio
#6.
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Frigio #6

| 1L

IF | T I I
[

Sobre el grado 111 de la escala se forma el acorde C+7 y le corresponde el modo Lidio
Aumentado.

. Lidio Aumentado

o T I
[

Sobre €l grado 1V de laescala se formael acorde D7 y le corresponde el modo Lidio
Dominante.

5 Lidio Dominante

1l

Sobre el grado V de laescala se formael acorde E7 y le corresponde el Quinto Modo.

Quinto Modo
E7

A

1L

g

Sobre el grado VI de laescala se formael acorde F#m7b5 y le corresponde € modo
Locrio #2.

— Locrio #2

Sobre €l grado V11 de laescalase formael acorde G#m7b5 y |le corresponde la escala
aterada.
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Circulo De Quintas

No es mas que un gréfico en el que aparecen todas las tonalidades a distancia de un

intervalo de quintajusta. Véase:

Bb/A#

Eb/D#

Ab/G#

Gb/F#

Alguno puede pensar que esta
herramienta llega un poco tarde, pero
en mi opinién, en lamayoriade los
manuales |lega demasiado pronto.
Ahora que yatienes solturaen €l
manejo de tonalidades es cuando le
puedes sacar partido. Por gjemplo para
saber cuéntas ateraciones tiene una
tonalidad determinada, B sinir méas
lgjos. Partiendo de C (que, como sabes,
no tiene alteracion algunaen la
armadura), y en el sentido de las agujas
del reloj ves contando sostenidos a
razon de uno por tonalidad que te
encuentres. O sea: 5 sostenidos. En
sentido contrario alas agujas del reloj

tenemos las tonalidades con bemoles. Asi, por ejemplo, puedes comprobar que Ab tiene

4 bemoles en laarmadura.

También puedes utilizar el circulo de quintas para definir escalas. Cualquier agrupacion
de 7 notas consecutivas pueden ordenarse paraformar una escala mayor. Y cualquier

grupo de 5, una escala pentatonica.

Por ultimo, si tomas |as notas que aparecen en e circulo como acordes (p.e.: G = acorde
de G mayor), y te mueves en el sentido contrario alas agujas del reloj, obtendras una de
las formas mas efectivas de encadenar acordes, es decir, por cuartas. Si tefijas, en la
tipicaprogresionii - V - 1, por ggemplo en tono de G, los acordes son: Am7 - D7 -

Gmaj 7. Puedes comprobar, mirando el circulo, que van seguidas.

Y por si fuera poco, también nos permita encontrar rapidamente la nota que se
encuentra a distancia exacta de tritono de la que estamos, que es la nota que esta
diametralmente opuesta en el circulo. Por g emplo, si estamos en A, lanota que esta a
distancia de 3 tonos es Eb. Esto nos sera muy Util cuando veamos la sustitucién de
tritono en un capitulo avanzado de rearmonizacion.
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Acordes barrados

Vaya denominacion de origen rara, ¢eh? No se me ocurria otra traduccion de "dash
chords’, asi que esta servira. Los habréas visto en partituras alguna vez, son esos acordes
molestos con una barra en medio que nunca sabes si son carne o pescado. Cosas como
Am7/D 6 Cmagj7/E. Pero tranquilo, en unos instantes vas a ver disipadas tus dudas.

El acorde eslo que vaantes de labarra. Y lo que va después es lanota del bajo. En
ocasiones, y por diversos motivos, el compositor quiere una nota distintaen el bajo ala
ténicadel acorde, y laformade indicarlo es esta. Asi que, cuando veas un acorde con
barra, o que vadespués de labarraes parati. A continuacion tienes ejemplificados los
acordes anteriores, primero con un acorde barrado y después como |o interpretariamos
si no nos dijeran nada (es decir, tocando laténica del acorde).

Cmaj7/E Cmaj7 ; Am7 /D Am7
I\E? E: -+ S \j
i "]
i} : Ly g ;!' P —

Dobles alteraciones

Su notacion es: x para el doble sostenido y bb para el doble bemol. Si un sostenido
aumenta la entonacion de la nota a la que antecede medio tono, un doble sostenido la
aumenta un tono entero; por lamismaregladetres, s un bemol disminuye medio tono
la entonacion de la nota a la que antecede, un doble bemol la disminuye un tono entero.
Y esto estodo con respecto alas dobles alteraciones. Eso si, te ensefio lafoto para que
las vayas conociendo:

4

T

F1
d
TTH

—

Wil
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Mas acordes (aumentados y disminuidos)

Con lo dicho hasta ahora no deberias tener ningun problema para construir un arpegio
de C7b5b9. Pero por si acaso |o hubiera, agui tienes mas acordes, algunos bastante
inusuales como No sea en un contexto puramente jazz, jazz-fussion o rock sinfénico. De
momento, agui tienes |os acordes disminuidos, mucho ojito que suelen dar lugar a
confusion:

Acordes Disminuidos (C)
C'ddimn C'dlira? Lcm?tm 1 RS

Y aqui, los acordes aumentados:

Acordes Aumentados (C)
C+ CHT

%L"

1l

4 ]
F a0
el

=
ees

Acordes de 9,de 11y de 13

Un acorde de novena es € que se obtiene afiadiéndol e una tercera mayor a un acorde
de séptima. Si a este le afiadimos otra tercera encima obtendremos un acorde de 11y si
a este le afadimos otra tercera més, obtendremos uno de 13. Y yano le pongas méas
terceras, porque la siguiente ya te devuelve directamente alaténica.

co Ci11 Ci13

F

ks Lf 3

=
Xl
T

Dicho lo cual, en el momento te encuentres con el mencionado acorde C7b5b9, puesio
diseccionas. Para empezar sabes que latonicaes Cy que laterceraes mayor (E), puesto
que no aparece nada como "m" 6 "-" que nos diga que es menor. Después te dice que
[leva una séptima, es decir, Bb. Continuamos y vemos que la quinta es disminuida (Gb).
Y por ultimo, que lleva una novenay también disminuida (Db). Asi de fécil. De todas
formas no te desanimes si no comprendes todos |os acordes complicados, més adelante
haremos unatabla con TODOS ellos para que las dudas desaparezcan cual pastel ala
puerta de un colegio.



Mas escalas

Ah, ¢yate has cansado de las pentaténicas y de |os modos menores? Pues nada, méas
escalas. Primero veremos la escala cromatica, aungue a mi no me gusta llamarle escala,
simplemente porgue consta de todas | as notas. Como |o oyes, la escala cromética por
gjemplo de C se compone de todas | as notas que encuentres desde un C a de la octava
superior:

Escala Cromatica

Esta escalala puedes utilizar sobre €l acorde que quieras, siempre entrabien... o mal.

A continuacion, dos tipos de escalas distintas pero con una misma particularidad: son
simétricas. Decimos que una escala es simétrica cuando un modo de esa escala produce
el mismo tipo de escalaque €l original. La escala cromatica, sin ir més lejos. Puedes ver
que, la cojas por la nota que lacojas si laamplias una octava sigues teniendo €l mismo
tipo de escala, porque larelacion que guardan todas las notas es de un semitono. Algo
parecido le ocurre a la escala de tonos enteros, més conocida como hexatona. La
relacion que guardan aqui las notas es de un tono. Si la construimos sobre C tendriamos:

Escala Hexatona (C)

M Tl 1
[

Esta escal a funciona sobre todo sobre acordes aumentados, es decir, C+, C7+ 6 C7#5.
El otro tipo de escala hexatona es el que se formacon Db, Eb, F, G, A, B. Como puedes
ver, con estas dos escalas y sus modos correspondientes tienes todas | as notas posibles.

El otro tipo de escalas simétricas que veremos es €l de |as escalas disminuidas. Hay dos
tipos de escalas disminuidas: la escala Tono-Semitono (TS) y la escala Semitono-Tono
(ST).

Escala Disminuida Tono-Semitono (C)

| 1L

Funciona sobre acordes disminuidos, por ggemplo Cdim 6 Cdim?7.

45



Escala Disminuida Semitono-Tono (C)

' T 1 1 ] 1
[

Funciona sobre acordes del tipo b5b9 (como € visto mas arriba).
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Compases De 5/4Y De 7/8

El solfeo tradicional los denomina " compases de amalgama’ y los explicade la
siguiente forma: €l de 5/4 se puede comprender como un compés de 2/4 seguido de uno
de 3/4. O a revés. Y el de 7/8, como uno de 4/4 seguido de uno de 3/4. O alainversa
Y o prefiero tomarlos como una unidad propia, |0 que supone acentuar € primer tiempo
de compaés cada 5 golpes en el primer caso y cada 7 en el segundo. Y no tiene mayor
problema tedrico. En la practicalleva un poquito mas de tiempo acostumbrarse a esa
sensacion de que te falta un tiempo, pero vamos, nada que no se pueda solucionar
metiéndole horas.

Escalas be-bop; escala hispano-arabe; escala in sen

Pocas, realmente quedan pocas escalas ya que no conozcamos. Aqui vamos a empezar
por unas utilizadas en un periodo muy concreto de la historia del jazz (esa palabra otra
vez!l), concretamente la era Be-bop: afios cuarenta, Dizzy Gillespie, Charlie Parker, etc.
Aqui tienes las escalas Bebop mas utilizadas:

Escala BeBop Mavor

ATl i = F:#F—'_F—
; a—p—F 1 —

Naturalmente, la forma mas clara de sacarle a esta escala su sabor particular es
tocandola en una pogresion tipo ii-V-1 aritmo de swing, pero puedes experimentar con
ellade laforma que mejor veas. Recuerda que también puedes usarla en su relativo
menor (en €l caso del gemplo seria Am).

Escala BeBop Dominante

4 T 1
[

Esta es muy (til sobre acordes de séptima de dominante, por ggemplo G7 si
estuvieramos en C. Y por ultimo tenemos la menor:

a7



Escala BeBop Menor

[ L] 1 1 1
0

Funciona sobre acordes menores de séptima. También se usa en progresiones de blues
de tonos menores para darle alos acordes un sentido mas acentuado de séptima de
dominante.

L a escala que viene a continuacién te ira de perlas cuando quieras darle cierto toque
&rabe atu lineade Bgjo.

Escala hispano - arabe

|

Funciona sobre €l acorde frigio (ver Acordes "sus' mas abaj0).
Tal vez te apetezca en algin momento darle cierto toque oriental atu lineade Bajo. Y

para ello nada mejor que, o bien la pentatonicatradicional (cuidando que no suene a
blues!) que se utiliza en musica china, o bien la siguiente escala japonesa:

Escala japonesa in sen (E)

--;F"‘
PSS —=

La puedes utilizar tranquilamente en sustitucion de un E frigio. El segundo modo (la
misma escala pero empezando por F), o puedes utilizar sobre un acorde Fmaj 7#11; €l
cuarto modo (la misma escala, empezando por B), sobre un Bm7b5; y el quinto modo
(empezando por D), sobre un Dm6.
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Progresiones, acordes y escalas

Normalmente las progresiones de acordes siguen una | 6gica armonica, de ahi que haya
por lo menos un par de escalas que podamos utilizar alo largo de todala progresion.
Sin embargo, y dada nuestra voracidad sin l[imites como musicos, es muy probable que
bien pronto se nos queden pequefias y queramos darle un poco de variedad al asunto.
Solucion: en vez de funcionar por progresiones completas, podemos funcionar por
acordes concretos. Es decir, dada una progresion, por ejemplo, formada por Bm7 - E7 -
Amg7, estaclaro que laescalade A nos arregla latarde. También, naturalmente los
modos de laescalade A (en este caso, B dorio - E mixolidio, A jonico); y también la
pentaténica mayor de A y por tanto la pentatdnica menor de F# menor. Todo esto yalo
sabiamos, pero el siguiente diagrama es € que ya nos permitira una vision total de cémo
utilizar todas las escalas que conocemos.

ACORDES ESCALAS
C,C6,Cmg7, |C,Clidio, C Bebop mayor, C pentatonica mayor, G pentatonica
Cma9 mayor

Cmag7#11 Clidio,Binsen

Cm, Cm7,Cm9, |C dorio, C Bebop menor, C pentatdnica menor, F pentatonica
Cmll mayor, Bb pentatonica mayor, Eb Bebop mayor, C blues, C menor

C dorian, C menor melddica, C pentatonica menor, F pentatonica
Cm, Cm6 mayor, Bb pentatonica mayor, C Bebop menor, Eb Bebop mayor,

Dinsen
Cm-magj 7 C menor melddica, C menor armonica, Eb Bebop mayor
Cm7b6 C menor, Ab pentatonica mayor
Cm7b9 C frigio, C frigio #6

C mixolidio, C lidio dominante, C Bebop dominante, C blues, C

C, C7,C9, C13 -
pentaténica mayor

Csus, C7sus, C11, C mixolidio, C pentatdnica suspendida, F pentaténica mayor

Bb/C, Gm7/C
C7,C7#11 C lidio dominante
C7alt, C7#9, L. -
CTHOHS C dlterada, F menor armoénica, F menor mel édica

C7hb9, C7b9b5 |C disminuida ST, F menor armonica, F menor melddica
C+, C7+,C7#5 |C hexdtona

Cm7b5 Clocrio#2, Clocrio
Cdim7 CdisminuidaTS
Cfrigio (ver

Acordes "sus") Cfrigio, C frigio #6, C hispano-arabe, Cin sen

Cmaj 7#5 C lidio aumentado, C Bebop mayor
C7sush9 Cfrigio#6, Cfrigio
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Ante todo, no te dejes marear por latabla anterior. Después, comprueba poco a poco
gue las escal as propuestas funcionan sobre progresiones que llevan los acordes sobre los
que deben funcionar. Y no pierdas de vista nunca que, aunque la musica se compone de
escalas, lamusica NO son escalas. Cuando tengas bien asimiladas todas las escalas que
puedes meter sobre un mismo acorde, busca tu idea de |o que quieres hacer valiéndote
deellasy no a revés. Me daigual que tu vecino el jazzmen lo haga, pensar "agui meto
D Bebop menor, luego paso alaescala de blues en G y termino nada menos que con la
pentaténica mayor de G, algo que ni los de la Ultima fila se esperan”, es una manera
MUY pobre de entender lamusica. Y o peor: es totalmente cerebral, cuando la musica
es ritmo y sentimientos. Para construir frases con sabor necesitas un buen sentido del
ritmo, la armonia solamente te dice adonde puedesir.

Notacidon de acordes

A continuacién una guia para que no se te resista ninguin acorde que veas escrito.
Nuevamente, es posible que pienses que podia habértelo dicho antes y haberte ahorrado
algunos quebraderos de cabeza, pero he preferido que te estrujaras un poco el seso en
lugar de dértelo todo masticadito.

Vamos aver como interpretar un acorde cifrado. Recuerda que los acordes se
construyen normal mente amontonando interval os de tercera. Asi, lo primero que nos
diran es s latercera(y por tanto € acorde) es mayor o menor. Si no pone nada, es
mayor; si pone Cm 6 C -, es menor. Después encontraremos una referenciaala quinta,
gue de no decirnos nada sera justa. Luego la séptima, que de no decirnos nada sera
normal y a partir de aqui ya todos los demas interval os que pueda tener el acorde (como
9, 11, 13, etc. El prefijo "ma" serefiere a una séptima mayor, y los simbolos de "#" y
"b" delante de un nimero (que corresponde a un interval o) significan que ese intervalo
va aumentado un semitono (con # delante) o disminuido un semitono (con b delante).
De estaforma, un A7b5#9 esun A mayor porque no llevani "m" ni "-", con séptima,
con laquintadisminuiday la9 aumentada. Y yaestd. A continuacion tienes otros
simbolos y nomenclaturas que te puedes encontrar.

C“= C disminuido = Cdim
C?= C semi-disminuido = C7h5

C#= C aumentado = C+ = Caug
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Acordes con el sufijo "sus"

Una ultima cosa con respecto alos acordes, € sufijo "sus'. Cuando vemos un acorde
tipo Csus4, esto significa nada menos que omitimos latercera del acorde para poner la
cuartadel mismo. Asi el acorde mencionado constariade C, F, G, enlugar de C, E, G.
Estos acordes, muy utilizados en la era Bebop de jazz (¢te suena?), tienen un color muy
caracteristico, como puedes comprobar a continuacion:

Csusd CT7susd4 CHsus4 (Cl3susd
2 b 18 bep

[ T}
F i
yrad

o

iy ¥

Y ahora que conocemos estos acordes, podemos mencionar una escala pentatonica que
se nos habia quedado fuera. Se trata precisamente de |la escal a pentatonica suspendida,
gue puedes ver en latabla de acordes/escalas y no sabias |o que queria decir. Aqui est&:

Escala pentatonica suspendida (C)

FL."_

|
SE=

L
T

Funciona sobre acordes tipo C7sus y los otros de la tabla anterior.

Por ultimo nos referiremos a un acorde que algunos tedricos de jazz denominan "acorde
frigio”, que viene a ser un acorde de novena disminuida con la cuarta suspendida.

Acorde frigio (C)
b

[ "I
F ST =
il 154 =

Sobre este acorde podemos utilizar las escalas tipo frigio, hispano-&rabe e In Sen.
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Todavia Mas Escalas

Si, por extrafio que parezca alin no conoces todas las escalas, aunque si |as principales.
Aqui afiadimos unas cuantas para gque vayas sobrado y aportes sabores distintos a tus
lineas de Bajo, asi como variedad. Las dos primeras son escalas hingaras, lamayor y la
menor, que podemos utilizar, respectivamente sobre un acorde mayor séptimay uno
menor. También alo largo de una pieza en tono mayor 0 menor respectivamente:

Escala Mayor Hungara (C)

Escala Menor Hangara (C-)

]
4 T I I DF
[
I

Y ahoraregresamos a Oriente, como los Magos (¢recuerdas laescalaIn Sen?). Primero
nos detendremos en la Antigua Persia para rescatar una escala de inconfundible sabor
hindd. Degustala sobre un acorde mayor:

Escala Persa (C)

Y ahora, ya en extremo oriente, encontramos dos escal as que puedes utilizar, sobre
acordes menores, pero con cuidado. Y digo esto porque €l D natural (nota#5) contra un
C- esdisonante total. Pero como nota de paso puede funcionar. Ah, estan escritas una
octava més grave:

Escala Kumoi (C-)
= »
i

e

] I
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I
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———

L

|
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52



Matizando

Seguro, lapalabra"matiz" define un concepto muy amplio del que nos podriamos
pasar hablando toda latarde (y parte de lanoche). Aqui, sin embargo, nos vamos a
referir Gnicamente aintensidad del sonido. Habras visto partituras que lleven signos
como los siguientes:

&
%
'H“;g

Desde luego, son mas comunes en partituras de musica clasica o sinfénica. En las otras,
aungue no venga no quiere decir que no los haya, sino que se dejan un poco al gusto del
interprete (siempre gue este lo tenga, claro). Los triangul os alargados que ves entre "pp"
y "ff* son reguladores de intensidad, de menos amasy viceversa. En el vértice del
triangulo laintensidad de sonido debe ser minimay en la abertura maxima. Esto nos
indica un crecimiento en intensidad del sonido alo largo del regulador, pero ojo:
progresivo y constante, es decir, sin saltosy 1o méas uniforme posible. Para conseguir
esto entrénate primero con el metrénomo a pocavelocidad (p.e.: negra= 60) y ves
subiendo y bajando poco a poco laintensidad de pulsacion de tu mano derecha sobre las
cuerdas.

Las |etras son abreviaturas de términos italianos que significan: p = piano (despacio,
poco sonido); f = forte (fuerte, mucho sonido). Cuando veamos "pp" o incluso "ppp",
esto significa todavia menos sonido. Y lo mismo con "fff".

En cuanto alos signos que ves en el Ultimo compas sobre las notas (también pueden ir
debajo) serefieren yano alafrase, sino a notas concretas. El primero, "-" significaque
la nota debe "pesar”, agotar sin prisa su duracién; por e contrario, €l "." significaque la
nota ha de ser "picada", muy breve, como si hubiera un silencio justo después, asi que
pararemos las cuerdas con el dedo de la mano derecha que no hayamos percutido la
cuerda. Por ultimo, el pequefio angulo gue ves sobre la Ultima corchea es un acento. Esa
nota hay que destacarla (acentuarla) del resto. Se utiliza mucho en funky, donde sueleir
acompariado de un acento en el bombo de la bateria, para crear ese ritmo tan

caracteristico.
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Tension y como resolverla:

Este apartado es super-importante, al igual que el anterior, porque en realidad son los
maticesy el concepto tension - distensién lo que define al masico, al compositor y, si
me apuras, a estilo de musica. Si tocas todo siempre con lamismaintensidad, € mismo
volumen y das la misma duracién a todas las notas realmente podrias programarlo y tu
parte no sufririademasiado. Asi que |os matices nos hacen no s6lo mas musicos, Sino
también méas humanos. Ademas es |o que més reflgja nuestra personalidad, o que vaa
sacar nuestra voz particular através del Bajo.

El concepto de tension - distension existe en todas las disciplinas artisticas, pero e
principio es el mismo. Latensién se puede definir como algo que al oido le resulta
dificil de escuchar, aungque sin llegar amolestarle. Le cuesta un pequefio esfuerzo
tolerar ese sonido, por |o tanto esta pidiendo que esa tension desaparezca para volver al
estado de distension o de sonido "agradable”... para querer volver luego a experimentar
un poco de tension. Ten en cuenta que excesiva tension crispay excesiva distension
aburre por completo. Latension es necesaria porque creainterés en el que escucha, que
aungue no o sepatiene a su oido pendiente de una resolucion. Es una cuestion de
equilibrio. Si g ecutamos una pieza de 15 minutos a ritmo frenético, disonante e
histérico estamos abusando de latension, y desde luego conseguiremos nuestro
proposito... al menos durante los primeros minutos. Después |a gente comprobara que
esatension es gratuita, que no lleva anaday empezardn a perder interés. Igual que
cuando una persona dice que va a hacer una cosay nuncala hace, llega un momento en
gue no le prestas atencion. Asi gque no estan fécil. Si quieres interesar tienes que
aprender el dificil arte de HACER musica en lugar de emplear TRUCOS.

Laclave estd en saber crear tensién y después en resolverla adecuadamente. Ahi
estamos creando una dindmica. Y dindmicasignifica eso, aternar conceptos como
musica - silencio, lento - rdpido, etc. Y no, el concepto no es nuevo. Esclchate algo de
J.S. Bach (jesetipo otravez!), Beethoven, Miles Davis, Rolling Stones o Red Hot Chili
Peppers. Esos conceptos ya estan ahi. Nosotros, de todas formas, y dado que € temaen
si excede los limites de este modesto método, trataremos de centrarnos en lo que a Bajo
serefiere.

Tensiones Melddicas: Lo que mas tension crea son las disonancias y |as notas de paso
cromaticas (a distancia de semitono). Si metemos muchas notas que, aunque
pertenezcan ala escalano estén en €l acorde, estaremos creando tension. El siguiente
ejemplo muestra una misma melodia (que no viene escrita), alo largo de 8 compases. El
Bajo eslo Unico que cambia, ni siquieralaarmonia, que se mantieneen C7 - G7. Las
disonanciasy el movimiento del Bajo crean tension a partir del compas 3 y acaban por
resolver en el tercer tiempo del compas 8:
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Tensiones Armonicas: Por muy sencillay agradable que sea una melodia,

armonizandola de forma conveniente podemos convertirlaen la mar de tensa. El
gjemplo que viene muestra la misma melodia que antes, pero estavez el Bgjo va

cambiando los acordes.
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Desde luego, suenadiferente. El siguiente diagrama muestra todos los grados de la
escala mayor y la funcion que desempefian. Estén agrupados en tres categorias segiin su
funcién tonal: tonica (T), dominante (D) y subdominante (S).
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L os de tipo ténica son como centros de gravedad, puntos de partida o de conclusién de
frases; los de tipo dominante tienen una fuerte tendencia a concluir en acordes de tipo
tonica (recuerda el centro de gravedad); finalmente, los de tipo subdominante tienen una
marcada tendencia a resolver latensién que crean sobre acordes de tipo dominante.

Ahoravuelve, anda, vuelve a mirarte todo |o que hemos dicho sobre progresiones en
lecciones anteriores y fijate en e movimiento armonico, las tensiones que se forman y
como estas acaban resolviendo (descansando) sobre acordes que "o piden”.

Tensiones De Intensidad: "iBajaesamusical", te gritaba tu padre no més lgjos de
anteayer. EI mio también lo hacia. Lo cierto es que, a mayor volumen més tension, de
ahi por gjemplo, que sea muy dificil cuando no imposible dormir en un estadio en el que
esta teniendo lugar un concierto de trash-metal. Y a sabes, pulsa con cuidado en los
trozos més pausados. Y en finales de frase o en una crecida de intensidad acompafiado o
no por un redoble del bateria puedes hacer un "crescendo” (ir de pocaintensidad a
mucha en un corto periodo de tiempo)
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Tensiones Ritmicas: Piensa en un bgjista que no para de tocar semicorcheas aunque
salga humo del mastil: esté creando tension. Y sin embargo hay métodos todavia mas
demoledores: si el compas es binario, ponte a hacer tresillos; si esternario, ponte a
hacer dosillos (dos notas en un tiempo de 6/8, por gjempo). Y alo creo, muuuucha mas
tensién. Vuelve a g emplo que hemos puesto més arriba hablando de tensiones
melodicasy fijate en los compases 5y 6. La nota no es otra que latonica del acorde,
pero ese ritmo da sensacion de "tropezar" y creatension.

Tensiones Timbricas: El timbre es, por definicion, 1o que nos hace distinguir un
instrumento de otro, su "color" caracteristico. Sin embargo también tenemos la
posibilidad de alterar ligeramente el timbre de nuestro instrumento sin que este pierda
su esencia. ¢COmo? Pues con distintas ecualizaciones, efectos, etc. Ladistorsion, por
gjemplo, creamuchatension. Y no me refiero sélo ala que utilizan sobre todo los
guitarristas (el feedback), ya que es de agudos 'y ahi no podemos competir con ellos (ni
ganas). Existe distorsion también en el extremo opuesto del espectro sonoro, es decir en
los graves, nuestro terreno. Prueba a hacer una escala cromatica en la parte mas grave
del mastil, pongamos desde un A en la cuarta cuerda, traste #5, hacia el F del traste #1
en lamismacuerda. Si puedes, de paso, observa las caras de tus comparieros de grupo
(je je, je). En otro orden de cosas, €l chasquido del slap crea unatensién muy
interesante.

Tensiones Visuales: jExisten! Puede ser € color de tu Bajo (jamarillo limén!) o la
camiseta que llevas, con un orgullos dibujo digno de Miré. Estas no te las recomiendo
porgue son tensiones que no se resuelven. Pero vamos con otras més interesantes:. |os
movimientos corporales. ¢Tienes en mente a ese bajista panzudo que se mueve despacio
como un dinosaurio recién levantado? Vale, ahora piensa en ese otro mas bien delgado
Y nervioso que no para de moverse de un lado a otro del escenario agitando la cabeza.
Son los dos extremos. En general, si te agitas cuando lamusicalo hacey terelgjas
cuando €lla, estéds acompafiando con gestos (que no tienen por qué ser forzados) 1o que
tocas. Le estés dando naturalidad. Se te nota que disfrutas. De eso se trata.

I mpresionante.
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Walking-Bass

Sellaman asi las lineas de Bajo del jazz clasico. Puedes estar preguntandote en este
momento para qué demonios quieres aprender esto si no te interesa el jazz en absol uto.
Larespuesta es que, aunque no te interese el jazz, este ha demostrado ser una gran
escuela de musicos. Asi que, a menos que tampoco te sientas mUsico, puedes aprender
el concepto, es una herramienta muy Gtil que luego te servira para el tipo de musica que
quieras hacer. El término (literamente, "Bajo que anda") es muy grafico, ya que €l
sonido de estas lineas recuerda el movimiento de una persona caminando por lacalle.
En esencia es muy fécil. Consiste, dada una progresion, en:

1.- Meter una nota por tiempo en un compés de 4/4 (0 sea, negras).

2.- Tocar latonica de cada nuevo acorde en e primer tiempo del compas.

3.- Anticipar latonicadel acorde siguiente preferiblemente con un intervalo de tono o
semitono.

Lo demas es libre, pero no pierdas nunca de vista que tiene que ser un Bgjo que
"camine" y que nos lleve a acorde siguiente de una manera suave. El que "camine" o no
es una habilidad que hay que desarrollar. Lo contrario es una Bagjo apelmazado que va
restando velocidad y "gancho" alacancion. Lo deir a acorde siguiente con suavidad
significa no hacer interval os bruscos, p.e.: cuartasy quintas atroche y moche. Puedes
hacer cualquier intervalo si te parece justificado melddicamente, pero luego vuelve a
avanzar por grados |o mas conjuntos posibles. Los semitonos para aproximarnos ala
ténica del acorde siguiente dan un resultado excelente en jazz, bluesy casi todos los
estilos de musicanegra. Si tefijas en las lineas de contrabgjistas como Paul Chambers o
Ray Brown, te darés cuenta de que no solo afianzan perfectamente el ritmo y laarmonia
del tema que estan tocando como una estructura de hormigén armado, sino que ademas
lalinea es unamelodiaen si misma. Y ese es € arte del walking-bass. Como gjemplo
sirve latercera progresion que vimos en V. En e midi la puedes escuchar aritmo de
swing (aunque no entera), lo mas parecido alarealidad. Aqui latenemos:

J =122

i & [ 5

M
T
T ™
Tm
L EF
—.{

T

T

)
2
g
g,

F ey
ai-@ - T' rbt@r I I Iﬁ i f EI I
EESESEss s E S eSS S s=
Dim? a7 z 7
i i i i
e e
i I - : L f ] ] I ! f ! L i

Lalineadel Bajo es un walking-bass que cumple las tres condiciones que hemos dicho
mas arriba. En los compases 4 y 6 no empezamos con la tonica porque estano ha
cambiado, asi que nos permitimos hacer una frase més larga.
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Incorporar la préctica del walking-bass atu rutina diaria es un gjercicio sanisimo que
dara sus frutos antes de o que te esperas. ¢Para qué sirve? Pues para desarrollar tu
capacidad de improvisacion, tu sentido del ritmo y tu agilidad mental en general, al
mismo tiempo que te obliga atener muy claras todas | as escal as, acordes y modos.

Contrapunto

No vamos a explicar agui afondo todo |o que encierra el término contrapunto, que
segun laescuela clasicaes € arte de dar a cada una de las voces de la orquesta
movilidad y melodia propias sin que € conjunto pierda cohesion ni armonia. En
realidad, una buena linea de Bajo puede cumplir este cometido sin saber que es
contrapuntistica, pero agui nos vamos a referir a contrapunto ritmico, més que armonico
o melédico. Nuevamente, el ritmo es la clave (jqué casualidad!).Fijate en € gemplo
siguiente y luego hablamos:
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Verés que, cuando la melodia descansa, €l Bajo toma €l relevo, cosa que podemos hacer
de tres formas: ritmicamente (compéas numero 2), melédicay ritmicamente (compas
nimero 4) o solo mel ddicamente (compas nimero 6). En € primer caso (ritmicamente)
es una respuesta que da la sensacion de que mantenemos €l ritmo de nuestro interlocutor
pero respondemos otra cosa. El ritmo nos recuerda alafrase del solista; en € segundo
caso (melodicay ritmicamente) hacemos eco, ya que respondemos exactamente 1o
mismo. No es que larespuesta recuerde la frase, sino que es lafrase; por dltimo cuando
respondemos solo mel 6dicamente damos esa sensacion de respuesta, pero no estan
efectiva como las anteriores ya que apenas nos recuerda alafrase. Mi consegjo aqui, ya
gue no contamos con lamemoria del oyente, es hacer una frase totalmente diferente en
cuestion de ritmo y melodia, 1o mésinsdlita posible si el temay el momento son
oportunos. Ahi si que podemos sorprender. Por supuesto, no tienes que estar
contestando alos solistas todo el rato. Se consciente del juego que se puede establecer y
utilizalo cuando creas conveniente sin abusar de é. Es muy Util, por giemplo, en finales
de frase, acompafiados 0 no del bateria. No tienes por qué rellenar siempre al final de
frase, sobre todo si tocas en una banda donde el guitarra solista tiene esa tendencia.
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Notas pedal

A veces, el compositor quiere gue el Bajo contintie marcando la tonica de un acorde
aungue €l resto de instrumentos cambie de acorde. Es |o que se conoce como Bajo
pedal. El efecto que produce el Bajo cuando por fin cambia de acorde es mucho mas
marcado que si se cambia a mismo tiempo que los demas instrumentos, ya que hemos
creado tension.
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Patrones

Hay estilos de misica con ritmos caracteristicos no sélo de percusion, sino también de
Bajo. Un patrén es un esquema ritmico de un compés o dos que se repite durante toda o
gran parte de la cancién, lo Unico que varia son las notas. Aqui es muy importante
mantener ese esquema, dado que si no 1o hacemos corremos €l riesgo de desvirtuar €l
estilo de lacancién. Ah, entonces ¢no nos podemos salir del esquema? Si, podemos,
pero con cuidado. El grado de cuidado que hemos de llevar debe ser inversamente
proporciona anuestro conocimiento del estilo que estamos tocando. Es decir: poco
conocimiento = mucho cuidado.
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Aqui tienes | os patrones de Bajo mas utilizados:

RITMO

mambo

rumba
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En algunos libros vienen mas patrones, de estilos como reggae, hip-hop, etc. Yo no es

gue tenga mania precisamente a esos estilos, pero no los incluyo aqui porque no los

considero patrones propiamente dichos, sino lineas, ya que no obedecen a un esqguema
ritmico. En otras secciones de esta pagina se hace andlisis pormenorizado de diferentes

estilos donde se trata de explicar como entrarles, cdmo hacer lineas 0 como las han

hecho otros.

60



Simbolos raros

Interesante, a medida que aprendemos a hacer ruidos nuevos con el Bajo los
transcriptores tienen que devanarse |0s sesos para inventar simbolos con que reflgjarlos
en el papel. Y, alavez, nosotros tenemos que hacer |0 posible por entenderlos... o creer
gue lo hacemos. He aqui un pequefio g emplo. Se trata de una transcripcién de "Around
The World", del "Californication” de los Red Hot Chili Peppers:
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Tanto el efecto (vamos allamarlo asi) del gemplo nimero 1 como el del gjemplo
nimero 2 parecen o mismo, solo que, € primero es, digamos "de vuelta’, y el segundo
"deiday vuelta'. El primero se efectliatras percutir la nota, concretamente un G del
traste #3 cuarta cuerda; € segundo, sin embargo, se efectlia antes y después de la nota, y
conste que no he dicho "percutir lanota’. ¢Por qué? Pues porgue viene entre paréntesis,
lo que significa que es una nota que esté aproximadamente alaaturadel F del traste #3
tercera cuerda... pero no tiene por qué ser exactamente esa. Y ahora vamos con €l
efecto.

Es cierto que lalinea ondulada nos hace pensar en un trémolo o vibrato tradicional, pero
eso seriasi apareci era dibujada horizontalmente y hacia adelante en la partitura, para
expresar que es la misma nota pero gue se mantiene en €l tiempo simplemente vibrando
hasta que aparece otra nota escrita. A veces se escribe también "tr", abreviatura de
trémolo, como en el gemplo:
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Por otra parte, cuando escribimos una linea descendente a partir de una nota escrita,
queremos expresar que hay que arrastrarlaalo largo del mastil hacia unatesitura més
grave (0 sea, hacia el clavijero). Al juntarse ambas cosas (una linea descendentey ala
vez ondulada) esta claro que hay que hacer ambas cosas ala vez: desplazar € dedo a
mismo tiempo que hacemos temblar la mano (asi, como si nos hubiera dado un telele).
Hasta aqui lateoria.
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Ahorabien, conociendo a Flea (musicalmente) la pirueta anteriormente descrita se
resume en uno de esos espasmos gue parecen darle de vez en cuando (como en
"Aeroplane" o €l principio de"Give It Away"). Aungue més que aimitar a Fleayo,
personalmente os invito desde aqui a experimentar por vuestra cuenta. Por gjemplo:
empieza ainventarte maneras de pasar desde un D traste #5 cuerdatercera hastaun D
traste #17 cuerda tercera (exacto, la octava). Nota cdmo lavelocidad el arrastre incide
en la cantidad de sonido con que alcanzas la nota. Después prueba desde el D traste #5
cuerdatercerahastael A traste #12 cuerda tercera (exacto, laquinta). Luego prueba el
mismo efecto pero sin pasar por todos los trastes, por ggemplo tocar €l D y aterrizar
cuatro trastes antes del A, pero de forma que este caiga en tiempo. En fin, dale rienda
sueltaatu imaginacion y descubriras todo un mundo acustico dentro de tu Bgjo.
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Consejos
Calentamiento

Coger el Bgjo en frio y ponerse atocar a cien por hora es una animalada de mucho
cuidado que alos musculos del brazo les sienta como si les dieras una patada. Tocar €
Bajo es un gjercicio fisico en el que seimplican una serie de muscul os de las manos, los
brazosy la espalda, asi que hay que ir poco a poco. Lo mejor es coger uno o varios
gjercicios muy sencillosy tocarlos despacio, midiéndol os bien, durante al menos 15
minutos. ES un tiempo muerto de cada sesion que alalarga nos librara de nuestro peor
enemigo, ese pedazo de inflamacion del tendon del musculo que hemos forzado. O sea:
latendinitis. No es ninguna broma, puedes tirarte 6 meses sin poder tocar
(¢sobrevivirias?). Y si no lo curas bien, a igual que ocurre con los esguinces, cada dos
por tres estara dandote problemas. Més vale no llegar a eso, la verdad. Aqui tienes un
gjercicio muy simple para calentar. Los nimeros corresponden ala digitaciéon de la
mano izquierda. Una vez termines, desplaza la mano izquierda un traste en direccion a
lapalay vuelve a empezar con el mismo esquema. Asi hasta que Ilegues al primer
traste. Larazon de comenzar por € traste #12 e ir desplazandonos hacia el #1 es porque
ladistancia entre trastes ala altura del #12 es mucho menor que en €l #1, de forma que
tendréas que abrir menos la mano izquierda, y como lo que gqueremos es calentar, a
medida que avances hacia el #1 lairés abriendo de forma progresiva. Técalo ala
velocidad indicaday ves aumentando poco a poco.
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Agarrotamientos, pinchazos y calambres

Si mantienes la mano (tanto izquierda como derecha) en una misma posicién durante
mucho tiempo puede |legar a agarrotarse. Para que esto no ocurra es conveniente mover
ligeramente de vez en cuando |os codos en un movimiento muy suave aproximandolo al
cuerpo y luego algjandolo de é. Si en algiin momento sientes un dolor, un pinchazo o
un calambre, deja de tocar y relaja completamente € brazo en cuestion. Después
contindatocando pero sin forzarlo.

Higiene mental

¢Has tenido alguna vez la sensacion de que tocas peor que cuando empezaste? A
medida que tu cabeza se fatiga, las ideas fluyen més despacio y te expones mas a error
indeseado. Si quieres rendir a 100%, lo meor es mantener la cabeza lo mas despejada
posible en el momento de tocar. Esto incluye haber dormido suficiente, no tener
ninguna preocupacion grave rondando por la cabeza, y estar |o més relgjado posible.
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Poco a poco

Para el que quieracorrer y no pueda esperar, |o mejor es hacerse piloto de competicion.
En caso contrario, un poco de paciencia. Si estas tocando unalinea que tiene algun
pasaje mas complicado en el cual tropiezasy fallas cada vez que llegas a é, céntrate en
ese trozo. Cogetelo aparte y técalo a una velocidad muy lentaen laque no fallesy
repitelo hasta dominarlo. Después aumenta progresivamente la velocidad hasta llegarlo
adominar avelocidad real. No tengas prisa. Tocarlo deprisay mal, fallando aqui y all&4
es lamejor forma de demostrar que no sabes trabajar.

Avidez

Tirarse toda latarde tocando sin parar y después no coger €l Bajo en toda la semana no
aprovecha. Vale mas una seguida, unaregularidad, eso es|o que nos hara progresar.
Merece la pena una hora cada dia pero todos los dias. Al finy al cabo esun
entrenamiento mental, muscular y auditivo, asi que un poquito de disciplina, paciencia,
constancia, motivacion y (muy importante) ganas de disfrutar tocando son las claves
para ser un buen bgjista. No es tanto cuestion de talento como de trabajo a conciencia.
Genios nacen muy poquitos cada siglo. Si eres uno de ellos, enhorabuena (¢te importa
firmarme un autografo?); si, como la mayoria de nosotros, no lo eres, puedes convertirte
en un artesano de primera categoria s retienes bien o que vas aprendiendo.



Analisis
Rasta-man vibration

Para empezar, un poco de reggae. Y a sabes: Jamaica, ron, Bob Marley y marihuana.
Topicos aparte, € reggae es uno de los estilos mas ricos en cuanto a ritmo, con la
ventgja de que paralos bgjistas es un auténtico regalo. Aqui € ritmo lo marcala guitarra
ritmica con sincopas. El bateria puede entrar y salir de los tiempos a voluntad (como |o
haria en jazz, por gemplo) y e bajista, tres cuartos de lo mismo. En losinicios, el
reggae mas purista practicaba un estilo denominado "one-drop" que literalmente
significa"el primero, fuera”. Esto, musicalmente, se traduce en que el primer tiempo de
cada compas no se toca, y esto rige tanto para el bajista como para €l bateria. A
continuacion tienes un ejempl o de frase de reggae que nos sirve parailustrar lo dicho.

Lo que sigue son tres lineas de reggae cortesia de Thomas Risell. En las dos primeras
puedes ver como marca el primer tiempo del 1er y 3er compas con latonicadel acorde
(Ey A, respectivamente), y deja el "one-drop” paralos restantes, construyendo unas
lineas la mar de frescas.
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En la que viene a continuacion todos primeros tiempos de compas se omiten, de forma
gue lafrase tiene mas "caida’, efecto muy agradecido ala hora de bailar o ssmplemente
vacilar a ritmo de lamusica.
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También podemos ver otras cosas. Fijate como cada linea, ademéas de marcar la armonia
(los acordes), y dellevar un ritmo, constituye una frase musical en si misma. El Bajo no
esta tan limitado como algunos, incluidos muchos bajistas, creen. Est4, eso si, acotado.
Pero dentro de estas acotaciones, que siempre son de formay referentes a mantener la
estructura de un estilo concreto para que este no pierda su esencia, dentro de estas
acotaciones, decia, uno puede dar rienda suelta a su imaginacién y construir frases
geniales.

Otra cosa: ritmo. En & gemplo 1, se mantienen las mismas figuras (aunque
naturalmente con distintas notas) en los compases 1y 3,y enloscompases 2 y 4. Esto
€s muy importante, porque el repetir un esquema ritmico ayuda al oido amemorizar la
linea, me refiero a oido del publico. Enlos gemplos 2 y 3 se mantiene laigualdad en
los compases 1y 3, y se varia minimamente el esquema (una corchea de diferencia) en
los compases 2 y 4. Esto tan efectivo es bastante fécil de conseguir. Con un poco de
précticallegards a conseguir que tus lineas resulten simétricas, si asi lo quieres, y que
constituyan una frase concreta. Es muy importante también, aunque estés improvisando,
que unavez te decidas por un lineala mantengas, repitiéndola durante al menos un buen
rato para que los demés la acaben "entendiendo”. Empezar a cambiar de esquema
ritmico y de notas constantemente es la mejor manera de marear a resto de musicosy al
publico. Recuerda que o que se espera de ti es que transmitas seguridad. Asi que
relgate, no te compliques lavida (lo més simple es SIEMPRE |o més efectivo) y déjate
mecer por €l ritmo y por ese sonido grave que sale de tu amplificador.
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Boom-boom: construyendo lineas de bajo efectivas

Después de ver como o hacen otros es e momento de tirarnos de unavez alapiscinay
arriesgarnos con nuestras propias lineas de Bagjo. Normalmente |o que se espera de un
bajista es precisamente esto. Unas veces te daran la estructura de la cancién con €l
cifrado de los acordes; otras te la explicaran sobre la marcha. En cualquier caso tienes
gue sacar un acompariamiento que suelde la percusion con el resto de melodias agudas
delabanda. Asi que tu misién como bagjista es siempre doble. Estas entre la bateriay/o
percusiony € resto del grupo. Y eres el que hace que la cosatome cuerpo y tenga
sentido arménicamente hablando. jRayos! jY cémo leches |o hago!

Para empezar, tranquilizate. Eres bueno. Si no, no querrias entrar en ese grupo, ¢verdad?
Bueno, pues pon un oreja en los acordes y la otra en la bateria. Pero primero que nada,
lapercusion. Si es preciso diles que paren de tocar un momento y se quede solamente la
bateria. Escichabien e ritmo y los acentos del bombo. Ahi iran normalmente las notas
mas rotundas, mayormente tocadas sobre las cuerdas mas graves, y €l resto ajuego. ¢Y
los acordes? Vale, unavez tengas € ritmo completamente atrapado ves, de momento,
siguiendo los acordes. Para empezar latonica del acorde en el primer tiempo, que eslo
gue todos esperan. Esta norma, como todas, te |a puedes saltar depende donde y como,
pero saltatela poco o lalinea de bajo perderd alos musicos en lugar de ayudarles a
encontrar el camino. Si metes laténica del acorde en el primer tiempo'y vas con €
ritmo, ya cumples. Ahorasi quieres ya puedes empezar a hilar fino y aretocar 1o que
has hecho hasta dar con una buena linea de bajo que sea, alavez, unamelodiaen si
misma. Pero no te obsesiones: lafuncién del Bajo es antes armonica que mel édica, asi
que s sacrificas la primera en favor de la segunda vas camino de convertirte en un
perfecto anti-bgjista. Y o incluso diria que te has equivocado de instrumento.

En otra parte de esta pagina se dicen cosas como "escuchalacajade la bateria’ y
"olvidate del bombo", frases que tienen su explicacion, y eslasiguiente: lo de escuchar
la caja es porgue se supone gue ya vas engarzado con €l bombo. Luego lo que més
escuchas, sobre todo en las pequefias pausas, es la cgja. Pero ojo: fundirse o mezclarse
con el bombo no significa encadenarse a él, aunque algun integristadel ritmo tedigalo
contrario. Ante todo tu tienes libertad para definir tu estilo, si gustabieny si no, puesa
otro grupo donde lo aprecien. En algin momento de la cancion es posible que desde €l
punto de vista de los arreglos se exijaque €l Bgjo y el bombo vayan paregjos. Ahi
respétalo. Pero como norma es absurdo. Precisamente |0 interesante es combinar las dos
cosas. ahora con e bombo, ahora desmarcandote un poco para luego volver, unas notas
acontratiempo... Recuerda: rutina = monotonia = aburrimiento.

Aqui de momento no voy aescribir g emplos porque no le veo la utlilidad si no se
escuchan en el contexto de la cancién y se nota el efecto que produce al mezclarse con
la percusion por un lado y € resto de instrumentos por otro. Eso si, cualquierade las
que hay en 30 L ineas de Bajo totales seria, por uno u otro motivo, un buen gemplo de
lo dicho aqui. Echales un vistazo, seguro que conoces alguna.
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Lineas de bajo (esta vez desde cero)

Y a hemos dicho cosas sobre como construir lineas de Bajo propias, pero tal vez haya
sido todo muy tedrico y soy consciente de haber dado por supuestas muchas cosas que
no tienen porque estarlo. Asi que vamos a empezar por €l principio y confio en que
poco a poco o dicho vaya tomando forma (seguro!).

Empezaremos con un ritmo de bateria en 4/4 muy sencillo. Si dispones de una bateria
programable o cgja de ritmos prueba a programar el ritmo que veras a continuacion.
Sino, puedes decirle a algun bateria que lo togue durante un rato para practicar ta
encima. O grabar € ritmo y practicar encimade él unavez en casa. He omitido la parte
del charles porque, de momento, no nos hace falta. Asi que cualquiera serviria.
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Se trata de que seas capaz de identificar un patron ritmico. Esto, que es muy Util para un
bajista, no es ninguna habilidad natural ni es de nacimiento, sino que se aprende poco a
poco y después duratodalavida, algo asi como nadar o ir en bicicleta. Primero que
nada fijate en el bombo hasta que consigas identificar el patron ritmico que sigue (se
supone que esta sonando siempre o mismo). Aqui no tiene gracia, porque €l patron de
bombo es o que va escrito en la parte inferior del gréfico, pero se trata de que lo
identifiques de oido.

El esqguema ritmico que sigue el bombo en el ritmo anterior es el siguiente:

S

Vae. Ahora se trata de meter notas del Bajo en ese esquema. Pero no cualquier nota. El
bombo es el instrumento mas grave de cuantos componen la orquesta de la bateria. Asi
pues, notas graves. Algo asi asi como |o que viene a continuacion, que eslamar de
simple pero efectivo.
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Bien, ahora vamos a afiadirle un poquito de gracia. Lo que viene a continuacion sigue
siendo muy simple, pero al meter una nota grave en tiempo débil (el segundo del
compas), lafrase yacambia. Y es mas efectivo incluso si dejamos el primer compés
como estaba y hacemos la variacion en el segundo.
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Asi, con el primer compas "acostumbramos” €l oido del oyente a un esquemay con €l
segundo hacemos una variacion sobre dicho esquema. Si empezaramos con la variacion,
al no haber nada previamente no se notaria el contraste. Si, ya se que es |6gico, pero yo
tenia que decirlo.

¢ ¢
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I'm a soul man!

Es curioso, todo el mundo sabe lo que es & soul y sin embargo nadie puede definirlo (ni
siquierayo). Se suele asociar con tonadillas que sirven de (excelente) soporte a anuncios
televisivos de todo tipo. Y en los recopilatorios de soul, de venta hasta en gasolineras,
siempre se repiten algunos nombres: Otis Redding, Wilson Pickett o Sam Cooke. Si,
pues eso, soul, ya sabes...

Bien, si fuéramos meldmanos solamente esto seria suficiente. Pero para un bajista esto
es MUY poco. Asi que vamos a desmenuzar esa palabreja, esas cuatro letras que
encierran todo un universo ritmico. Definirlo no esfacil. Asi como en reggae, salsao
shuffle encuentras siempre un mismo esguema ritmico, en el soul te topas con temas de
muy distinto pelgje y que sin embargo transmiten el mismo efecto y por eso decimos
gue es soul. Compara, por € emplo, las dos lineas de Bagjo que vienen a continuacion,
ambas con el mismo ritmo de bateri en 4/4.
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¢Algun parecido? Y a, seria pura coincidencia. Estan escogidas a propésito parailustrar
lo dicho, ya que son casi diametralmente opuestas en cuanto a concepto ritmicoy sin
embargo pertenecen a sendos temas emblematicos de soul. La primera corresponde a
"Can't Hurry Love", de las Supremesy la segunda a"Respect”, de Aretha Franklin. Me
voy aarriesgar con unadefinicion: en un contexto de ritmo bailable binario (4/4 6 2/4),
el soul se distingue por un marcado acento en la primera parte del segundo tiempo del
compas, acento que puede marcar bien la seccion de viento, bien un golpe seco de
guitarra. Y te remito alos discos para comprobar los dicho. Desde luego, como
definicion no es muy precisay habra muchas excepciones, pero nos puede ayudar en
caso de duda ante un tema funky, disco o similar. Otra clave: |as corcheas tienen un
gran protagonismo, sobre todo a contratiempo, ya sea ligadas o con un silencio delante.

Volvamos alalineade "Can't Hurry Love" (nUmero 1). Estalinea es super-efectiva por
varios motivos. En primer lugar, la decision de no tocar otra nota que la ténica del
acorde da sensacion de estabilidad, asicomo tocar otras notas del acorde (latercera, la
quinta, la séptima o la octava) o de la escala da sensacio,n de movimiento. Otra cosa
gue apoya la sensacion de estatismo es el hecho de marcar 10s tres primeros tiempos del
compés. Y justo entonces, cuanto nuestro oido esta "acostumbrado” a esta monotonia
viene el desmarque en forma de contratiempos para acabar con una negra atiempo que
daunidad alafrase. Y sin cambiar para hada de nota. Genial.
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Lade "Respect” (grabada por Tomy Cogbill) tiene otro formato, ya que aqui cada
compas varegido por un acorde distinto (C y F respectivamente). S te fijas, cada
compas podria congtituir unalinea en si misma, basta con repetirla, pero la segunda (la
de F) crearia demasiado movimiento (aungue puede quedar bien en un pasaje de puente,
por ejemplo, paravolver acaer en un ritmo mas estético). Pero a ir seguidasy en el
orden que van, hacen una buena combinacion: € primer compas afirmando €l ritmo
sobre el C paradesmarcarsey "caminar" a base de contratiempos en el Fy luego
regresar a ritmo mas asentado del C.

La que viene a continuacion corresponde a " Tainted Love", un clasico de soul de no-
recuerdo-qui én que posteriormente versionaron Soft Cell en 1981. Constituye una
excepcion aladefinicion dada més arriba, ya que aqui los acentos irian en €l primer y
segundo tiempo. La clave de efectividad de estalineareside en el anticipo del golpe de
percusion al final del segundo compas, paralo que se recurre a un inteligente uso de los
tresillos:
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Bajo flotante

Descubierto y datado por primera vez por Antonio Pérez Segura, eminente bajista de
Madrid, €l Bajo flotante es algo cuya paternidad podria atribuirse con toda tranquilidad
a Jaco Pastorius, aunque no del todo. Me explico: Jaco ya hacia eso de empezar con un
silencio € compas y metia un monton de notas fantasma (muted notes) cuando se ponia
aimprovisar en plan cafre, pero el hecho de concretar una frase que sirve como linea de
Bajo paralacancidn, eso |o encontramos ya en discos de Acid-Jazz, como el "Tribes,
Vibes And Scribes' de Incognito. El mejor ggemplo es el tema " Colibri", donde
encontramos la siguiente frase a cargo de Randy Hope-Taylor:
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En el compas 3, tercer tiempo, hay una cosarara, algo que parece una nota pero es una
"X". Esto no es una errata, se trata de una nota mutada, cosa que se explicaen la seccion
de"Técnica', apartado "Notas Mutadas'. Y ya que estamos con €l Bgjo flotante, aqui
tienes otro ejemplo. Este es de mi invencion y se parece bastante a anterior. Pertenece a
un tema que he titulado "Agitate Antes De Usarme". Echale un vistazo:
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Y hace poco, mirando unas partituras de J.S.Bach, concretamente una partituraen A
menor paraclavicordio, cai en la cuenta: ante mi tenia nada menos que frases en el Bgjo
del estilo de las recién analizadas. Miratu por donde va aresultar que Bach es el
antecedente remoto del Acid-Jazz. Y si no, fijate en el ggemplo, extraido de dicha
partituraen A menor:
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