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Introduccion:

El arte se puede definir como la “Facultad mediante la cual el hombre expresa, crea o
imita lo material o lo inmaterial, copiando o fantaseando” (McGraw-Hill, 2001, p.176). Es
dentro de esta facultad, que nos encontramos con la musica, una herramienta con la cual el
ser humano busca expresarse. A esta herramienta se la ha sometido a procesos de
racionalizacion durante el tiempo que ayudasen a comprender y a enriquecer su concepcion.
Un ejemplo de esta racionalizacion en la musica, es la notacion musical la cual se ha visto
complejizada con el fin de plasmar de mejor manera, los diversos recursos que fueron

adquiriendo los masicos en su busqueda por la expresion y una interpretacién mas exacta.

Dentro de las herramientas de expresion utilizadas en la musica nos encontramos con el
microtonalismo, el cual se comenzé a emplear en la musica occidental, durante el S.XX. No
obstante los compositores que optaron por hacer uso de este recurso, tenian un enfoque

musical, que nada tenia que ver con la musica popular.

Es por ello que el propdsito de esta investigacion, es demostrar la utilizacién de los
intervalos microtonales como una herramienta al servicio de la expresividad del musico
dentro de un plano armoénico, ya que su uso dentro de lo melédico es mas comun pero pasa
mayormente desapercibido para el oyente sin conocimientos sobre musica, esto ocurre mas
que nada por lo poco conocido, lo poco utilizado y la forma en que se aplica dentro de la

cultura occidental, mas concretamente en la madsica popular.

Esta investigacion se propone ampliar el conocimiento que se tiene acerca de las
divisiones microtonales, aportando asi a su difusion, y esperando que este trabajo ayude a
construir un nuevo enfoque sobre el microtonalismo dentro de la masica popular, y toda la

gama de posibilidades que podria traer dentro de su perspectiva tedrica.

Para ello se va a utilizar una metodologia experimental, por lo que se dejara registro de la
experimentacion realizada. Ademéas también se aplicara una metodologia autoetnografica,
de esta manera al realizar las diversas experimentaciones, se podra también integrar la

experiencia al realizar esta investigacion.



De esta forma la investigacion tendrd una mayor especificacién dentro del proceso de
experimentacion, asi tanto los elementos tedricos como los elementos practicos, tendrén
importancia. Mostrando asi no solo la experimentacion misma, sino todo el proceso que se
realiz6 dentro de esta como por ejemplo, el registro de la composicién, la elaboracién de la
iconografia, etc.

Por otro lado en el marco tedrico se presentara el area tedrica de diversos sistemas
musicales, en los que se puede observar la presencia de microtonalismo, tales como el sistema
griego el sistema tonal, el sistema utilizado dentro de la mdsica hindd. De esta forma tener
una perspectiva mas completa del uso que se le ha dado a las divisiones microtonales, dentro

de distintas cosmovisiones culturales.

También se presentaran dentro del marco teorico algunos sistemas de afinacion y
temperamento, como la afinacion pitagorica, la justa entonacion, y el temperamento igual.
Esto con para lograr comprender la perspectiva teorica existente acerca de la entonacion, y

observar como se presentan las divisiones microtonales en esta area.

Por Gltimo se indicara los diversos recursos arménicos que seran implementados dentro de
la experimentacion, como los intercambios modales, dominantes secundarias, modulaciones,
etc. De esta manera se podra comprender sin entrar en confusiones con algunos términos

empleados en esta investigacion.

Para finalizar esta seccion introductoria se debe mencionar también, que dentro de esta
investigacion también se presentara el proceso de modificacion, empleado sobre la guitarra
clasica Yamaha C-40, cuyo fin es facilitar el desarrollo de la experimentacion necesaria para
lograr contestar la pregunta que se presenta en esta investigacion. Para lograr un desarrollo
completo del proceso que significa esta investigacion, se entrara a explicar todo los

procedimientos llevados a cabo en la realizacién de la modificacion.



| Contexto introductorio

1.1 Probleméatica:

La innovacion de esta investigacion es justamente el empleo de los intervalos
microtonales en un contexto armonico, cuyo fin es la ampliacién de recursos dentro de la
musica popular, ya que si bien su uso melddico si ha sido empleado en varias ocasiones como
por ejemplo en la cancién Within You Without You de The Beatles, en donde se puede
apreciar la presencia del microtonalismo dentro de una linea melddica.

Por otro lado han habido compositores, de distintas escuelas de mdsica, de un caracter
mas docto que han visto en el microtonalismo una herramienta expresiva, y lo han empleado
en sus composiciones. Alguno de estos compositores son: Charles Ives, Gérard Grisey, Alois
Haba, y Julian Carrillo. Por mencionar algunos.

Ha habido también investigadores musicales que han estudiado el microtonalismo,
creando instrumentos, y/o propuestas teoricas en base a este, sin embargo dichas propuestas
no han logrado consolidarse como nuevos sistemas o expansiones del sistema tonal, de
manera formal.

El investigador Julian Carrillo, profundizo en el conocimiento de las divisiones
microtonales, y a través de los estudios realizados en dicha investigacion, genero su teoria
denominada Sonido 13 (1895), la cual consiste en una relacion matematica, que permite
obtener la divisién microtonal deseada (Martinez y Palomares, 1996), y que segun el mismo
Carrillo busca “enriquecer, purificar, y simplificar la musica” (Citado por Conti, 2000). Sin
embargo esto no significo una diferencia para el sistema tonal.

Dentro de la musica popular no es muy habitual encontrar el uso de microtonalismo. Lo
que no significa que no se utilice, un ejemplo de esto se puede encontrar en la cancién Within
You Without You de The Beatles, en la que segun un analisis auditivo echo para esta
investigacion, se nota la presencia de un sitar, que es un instrumento tradicional de la india,
el cual tiene la particularidad de utilizar los microtonos, sin embargo la presencia del
microtonalismo en la masica popular esta siempre en forma de linea melddica, como era el
caso del sitar en Withing you without you, el cual utiliza los microtonos como adornos, de

forma similar en que lo usan ciertos sistemas microtonales como el arabo-persa (Ball, 2011).



Es interesante notar que no se ha logrado hallar ningun tema popular que busque integrar
el microtonalismo dentro de la armonia.

Esto puede deberse a ciertos factores, los cuales impiden la utilizacion del microtonalismo
dentro de dicha musica. Uno podria ser la falta de instrumentos que permitan el uso del
microtonalismo de manera precisa, y otro factor podria referirse, a las dificultades técnicas
que adquiere dicho instrumento, al estar subdividido, y contar con una mayor cantidad de
notas por octavas. Si bien es cierto que instrumentos sin trastes como el violin, el chelo, y el
contrabajo, tienen la capacidad de ejecutar microtonos, la precision de estos estara
completamente regida por el oido, y la ejecucion del intérprete, al no tener ninguna guia
visual.

Por otro lado la integracién de los intervalos microtonales dentro de la notacién musical
significaria una aumentacion de la simbologia a emplear dentro de esta, ya que al poseer
mayor cantidad de notas por octava que la actual notacion, seria necesario la identificacion
precisa para cada una de estas sonoridades, lo que conllevaria a un nuevo grado de
complejidad en la notacion musical. Si bien la utilizacion del cuarto de tono ya esta presente
dentro de la notacién musical, como lo sefiala Ana Maria Locatelli (1973). Se debe considerar
la necesidad de incorporar iconografia para divisiones menores a esas, ya que seria
conveniente para lograr una diferenciacion adecuada entre estos sonidos.

Otro factor que influye en la no utilizacion de los microtonos dentro de la musica popular,
es quizas su sonoridad, la que para un oyente no acostumbrado, da la sensacion de
desafinacion, esto puede deberse a la costumbre de escuchar mdsica con el sistema de
afinacion actual, y la poca exposicion del oyente ante la musica que contenga la presencia de
los microtonos de manera evidente, ya que estos pueden pasar desapercibidos al oido
humano, si su frecuencia es minimamente distinta. Un ejemplo de ello, se conseguiria al
afinar una guitarra en base a la nota La 440Hz, y otra con La 439Hz, y tocar alguna nota al
azar, para comprobar su diferencia.

La idea de complejizar la teoria musical que utilizamos hoy en dia, integrando el
microtonalismo podria generar discusion, por el hecho de que la teoria musical es
completamente funcional, ademas de que se sigue componiendo nueva masica, lo que da a
entender que no se han acabado sus recursos expresivos. Sin embargo con el hecho de

complejizarla obtendriamos una herramienta nueva de expresidén, como también la evolucion



de la teoria en pos de adquirir una mejor documentacion, ya que ampliaria los recursos de los
musicos, obligandolos asi a incluirlos en la notacién musical, igualmente se obtendria una
mayor riqueza armdnica, en cuanto a acordes y escalas se refiere, dado a que aumentan los
sonidos dentro de la octava, dando asi mayor nimero de combinaciones posibles. Esto
invitaria a los musicos a adquirir, e inventar nuevos instrumentos, con los que poder
reproducir estos intervalos microtonales.

Por lo tanto, esta investigacion pretende contribuir a la expresion musical a través de una
sistematizacion de los intervalos microtonales, llevandola a cabo sobre una guitarra fretless
para asi generar un recurso, no desarrollado en la mdsica popular.

Considerando todo lo planteado anteriormente el propésito de esta investigacion es
responder la pregunta ;Como sistematizar las divisiones microtonales dentro del sistema
armoénico a traves de una guitarra fretless adaptada a cuartos y octavos de tono? para asi
contribuir con la integracion de herramientas dentro de la teoria musical. Cabe aclarar que el
concepto de sistematizacion utilizado en esta investigacion, se centra en la aplicacion de

ciertos parametros dentro de un contexto armonico.

1.2 Pregunta y Objetivos de Investigacion:

1.2.1 Pregunta:
¢Como sistematizar las divisiones microtonales dentro del sistema arménico popular a

través de una guitarra fretless adaptada a cuartos y octavos de tono?

1.2.2 Objetivo general:
e Sistematizar las divisiones microtonales dentro del sistema armoénico popular a través

de una guitarra fretless adaptada a cuartos y octavos de tono.

1.2.3 Objetivos especificos:
e Demostrar a través de la adaptacion de una guitarra aclstica Yamaha C-40, la
posibilidad de ejecutar las divisiones microtonales.

e ldentificar iconografia a utilizar para cada divisién microtonal.
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e Describir experimentaciones de modulacion a través del uso de acordes microtonales
en una guitarra fretless adaptada.

e ldentificar lo desapercibido de la microtonalidad dentro del contexto arménico.

Il Marco teorico:
Dentro del marco tedrico elaborado para esta investigacion se pretendera fundamentar
todos los aspectos que se necesitan conocer y manejar para un completo entendimiento del
area en la cual se centrard la pregunta investigativa. Para comenzar el desarrollo de este, se

explicaran los términos generales basados en los escritos de diversos investigadores del tema.

2.1 Sistemas de racionalizaciéon musical:

Dentro de este capitulo se mencionaran algunos sistemas musicales que muestran en su
estructura la utilizacion de microtonos, con el fin de contrastarlos con respecto al sistema

musical actual.

2.1.1 Sistema musical griego

Entre las diversas culturas existentes en nuestro planeta, la cultura occidental es la que
mas se ha expandido entre los diversos continentes, a través la colonizacion europea. Esto
se ve reflejado claramente en la msica, ya que es la misica occidental® la que es mayormente
difundida, y consumida en el planeta. Esta musica ha definido su estructuracion a través de
procesos de racionalizacion que han transcurrido durante los ultimos siglos. A esas
racionalizaciones sobre la masica se les conoce como teorias musicales, las cuales consisten
en diversos sistemas, con los que organizan los sonidos. Estas teorias musicales se han
enfocado en diversas areas, como la notacion musical, que se enfoca en plasmar la musica a
través de un sistema iconogréafico. La afinacion, que busca sistematizar las frecuencias a
través de mediciones con el fin de dejar un registro de esta, y la armonia que se podria definir

como el estudio de los acordes, y la relacion existente entre ellos.

1Es la musica derivada de la tradicion griega, basada en sus ideales estéticos (Grout &
Palisca, 2001).
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Uno de estos sistemas musicales es el de la musica griega, la cual influencio a la musica
de Europa occidental durante el medioevo a través de su teoria musical, ya que se posee
mayor informacién de sus investigaciones en esta area, que de su musica en si misma (Grout
& Palisca, 2001).

Este sistema consta de tres consonancias importantes: diapason (octava) que significa a
través de todas las notas, diapente (quinta) a través de cinco, y diatessaron (cuarta) a través
de cuatro. A esta ultima se le denomina tetracordio, y era considerada la consonancia mas
pequefia, por lo que cualquier intervalo? menor se clasificaba como disonancia. Dentro del
tetracordio la primera y la cuarta nota siempre se mantenian, mientras que las notas de en
medio podian variar segln los tres diferentes géneros: Diaténico 1 — 1 — %, Cromatico 1% -
Yo — Y5, Enarmonico 2 — ¥4 - ¥4 (el orden de los intervalos esta escrito de forma descendente).

Cabe destacar que la musica griega usaba intervalos microtonales (Goldaraz Gainza, 2004).

En la teoria musical griega se le denominaba sistema (systemata) a la combinacion de
consonancias, los que también se pueden construir a través de tetracordios por conjuncion
(synapé) o disyuncion (diazeuxis) de estos. El heptacordio estd compuesto de dos tetracordios
conjuntos, el octacordio se compone de dos tetracordios disjuntos, separados por un tono
(Goldaraz Gainza, 2004).

2.1.2 Sistema tonal:

El sistema tonal, o tonalidad se puede definir como la estructuracion de las frecuencias de
sonido derivando en su posterior jerarquizacion. Es en base a este sistema, donde se construye
la musica occidental. EI concepto basico con el que operan los sistemas tonales consiste en

moverse en torno a una nota fundamental, de la cual se aleja, y se regresa. (Latham, 2009).

El autor Walter Piston (1998) define la tonalidad de la siguiente manera:

2Los intervalos estan formados de semitonos (*2) y tonos (1) que es la suma de dos
semitonos, sus nombres son segunda menor Y2, segunda mayor 1, tercera menor 1 Y%, tercera
mayor 2, cuarta justa 2 %, tritono 3, quinta justa 3 Y2, sexta menor 4, sexta mayor 4 2,
séptima menor 5, séptima mayor 5 %2, octava 6.
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“La tonalidad es el conjunto organizado de notas alrededor de una tonica. Esto significa que
hay una nota central soportada, de una forma u otra, por todas las demas notas. [...] También
podemos hablar de tonalidad en un sentido mucho mas amplio, abarcando el conjunto
concreto de las escalas mayores y menores, los diversos tipos de armonia; asi, la mdsica en
la época de la practica comun es musica que manifiesta la tonalidad en general, y decimos

que representa el sistema tonal”. (Citado en Berron, 2016, p.74).

Este sistema utiliza la escala cromatica® (no confundir con el género griego), la cual se
ordena por medio de intervalos para generar escalas de siete sonidos, a estos sonidos, o notas
se les denomina grados, y se identifican con nimeros romanos. Cada grado posee su propia
escala, 0 modo. Los modos principales son el mayor y el menor (Herrera, 1990).

2.1.3 Sistema musical Hindu:

Por otro lado, existen otras variedades de musica aparte de la occidental, la cuales presentan
una vision mas compleja, al estar profundamente entrelazada con la religiosidad, y otros
elementos socioculturales. Un ejemplo de esto, es la musica perteneciente a la cultura hindd
que busca como proposito, junto a la filosofia, religion, y arte, alcanzar la verdad eterna, un
principio espiritual que es un pilar de su civilizacion. En esta musica se presenta el Raga, que
es su principio basico, el cual consiste, en términos generales en una nota fija, que se escuche
constantemente, la que funciona como tonica —haciendo un paralelo con el sistema tonal- he
intervalos precisos en funcion a esa nota. El autor Alain Danielou explica "El pedal (de
tonica) no se aplica solamente para mantener a los cantantes en afinacion, sino que es la clave
de toda expresion modal. Mientras el oyente no se identifique totalmente .con la tonica y siga
percibiendo el pedal y la melodia como entidades separadas, le sera imposible seguir o

comprender el significado y belleza de la musica modal”. (Citado por Gajardo, 1970, p.47)

El Raga al igual que la teoria occidental, divide la octava en doce tonos principales, en los
que siete se denominan Shuddha (notas puras) y cinco Vikrit (notas alteradas). También
utilizan los denominados Shrutis, que son divisiones del semitono, pero que no son

precisamente un cuarto de tono. Por lo que se le debe considerar un intervalo microtonal,

3 Do, Do# (Reb), Re, Re# (Mib), Mi, Fa, Fa# (Solb), Sol, Sol# (Lab), La, La# (Sib), Si.
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6sea menor que un semitono (Gajardo, 1970). Esto nos llevaria a observar, desde el punto de

vista occidental, que el Raga Hind( es una teoria musical microtonal.

2.1.4 Contraste:

Como se pudo notar en los anteriores sistemas musicales, el contraste existente entre el
sistema griego y el sistema tonal, es que simplemente el sistema griego utiliza microtonos.
Esto sucede porque el sistema tonal esta basado en los principios del sistema de afinacion
que empleaban y aunque en esta seccion no se explica en detalle el enfoque tedrico existente
en su aplicacién de microtonos, en la siguiente seccién de sistemas de afinacion y

temperamento se vera mas en detalle.

Con respecto al contraste que existe entre el sistema que utiliza la musica Hindu y el
sistema tonal, se puede decir, que en la mudsica Hindu esta completamente integrado el uso
de microtonalismo y al ser su masica una parte importante dentro de su cultura, la forma con
la que perciben su sonoridad es completamente natural. Sin embargo, dentro del sistema tonal
no existe el termino microtonalismo, ya que esta completamente enfocado en la utilizacion
de las consonancias y las disonancias que surgen de sus sistemas de afinacion, con el objetivo
de aplicarlas para conseguir una sensacion de reposo al llegar a la tonica. En definitiva, en la
musica tonal no existe el microtonalismo, o por lo menos eso se cree. Ya que en teoria si

existe, pero eso se vera en la seccion de sistemas de afinacion y temperamento igual.

2.2 Sistemas de afinacion y temperamento igual:

En este capitulo se procedera a explicar algunos sistemas de afinacion, con el fin de
identificar la presencia de microtonalismo dentro de estos. Cabe destacar que dentro de este
capitulo se utilizara solamente el texto Afinacion y Temperamentos Histéricos de J. Javier
Goldaraz Gainza, por lo que se comprendera que toda la informacién presentada aqui,
proviene de este. La razon por la que solo se utilizara este texto es porque explica
detalladamente los sistemas que se pretenden utilizar para trabajar este punto, por lo que el

utilizar otra referencia seria innecesario.
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2.2.1 Afinacion pitagorica:

Como se habia visto anteriormente la teoria musical griega consistia en tres consonancias,
las cuales eran la octava, la quinta, y la cuarta. El descubrimiento de estas se le atribuye al
matematico Pitagoras, el que segun cuenta la leyenda descrita por Boecio (siglos V-VI),
habria escuchado diferentes sonidos producidos por golpes de martillos, percatandose asi que
estos formaban una consonancia. Posterior a esto Pitdgoras habria realizado diversos
experimentos para determinar si esto se debia a la fuerza de los golpes, sin embargo descubri6
que se debia al peso y su proporcion entre ellos, mas que la fuerza empleada. Aunque esta

historia fue desacreditada a finales del siglo XV1I.

Los experimentos realizados por Pitdgoras se pueden ejemplificar sobre una cuerda, la
cual se debe mantener con una tension constante. Si se hace sonar esta cuerda, y luego su
mitad, el intervalo resultante es la octava (razon 2:1). Si ahora la cuerda es dividida en tres
partes, y se tocan dos tercios, el intervalo resultante con relacion a la cuerda completa es la
quinta (razén 3:2). Y si la cuerda se divide en cuatro partes, y se tocan tres cuartas partes de

esta, el intervalo resultante con relacion a la cuerda completa es la cuarta (razon 4:3).

Utilizando las razones se puede apreciar como es que la octava se conforma de una quinta
y una cuarta 3:2 X 4:3 = 2:1, o desde otro enfoque, la diferencia entre la octava, y la quinta
es la cuarta 2/1 : 3/2 = 4/3. La razdn que surge de la diferencia entre la quinta y la cuarta
corresponde al tono 3/2 : 4/3 = 9/8. Cabe mencionar que para sumar o restar intervalos se

deben multiplicar o dividir sus razones (Goldaraz Gainza, 2004).

En el parrafo anterior se determind que la suma del intervalo de quinta con el de cuarta
forma una octava. A esto se le denomina intervalos complementarios, y se define como dos
intervalos que al sumarse generan una octava. Esto se puede observar de forma clara en la
razon de cuarta Do-Fa que al sumérsele una quinta Fa-Do forma la octava. Otros ejemplos
de intervalos complementarios son la tercera mayor con la sexta menor (Do-Mi, Mi-Do), o
la tercera menor y la sexta menor (Do-Mib, Mib-Do).

En la siguiente Tabla se presentan las diversas razones empleadas dentro de los intervalos

utilizados en la afinacién pitagorica:

15



Tabla 1

Intervalos de la afinacién pitagorica

Intervalos Razon
Unisono 1:1
Octava 2:1
Quinta 3:2
Cuarta 4:3
Tono 9:8
Tercera mayor (Ditono) 81:64
Sexta menor 128:81
Tercera menor (Semiditono) 32:27
Sexta mayor 27:16
Semitono menor (Limma pitagorico) | 256:243
Semitono mayor (Apotomé)* 2.187:2.048

Esta tabla estd basada en los datos presentados en el texto Goldaraz Gainza (2004).

El principio basico de este sistema de afinacion se basa en la suma de intervalos de quinta
justa dentro de una octava, cuando se superar la octava, esta debe ser restada [(3:2)" :
(2:1)™]. De esta forma se pueden colocar todos los intervalos dentro de una octava.
Siguiendo este principio se pueden construir diversas escalas, como por ejemplo la escala
diatonica que en el caso de Do mayor se construiria Fa-Do-Sol-Re-La-Mi-Si (Do-Re-Mi-Fa-
Sol-La-Si). Otro caso es el de la escala cromatica, el cual se puede observar con mayor

claridad en el circulo de quintas presentado en la figura 1:

4 Este intervalo no aparece en la escala diatdnica.
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Figura 1

k]

N\ o

Do#
~—Fa$—"

(Goldaraz Gainza. 2004, p.51)

I.- Comma pitagérico:

El comma pitagérico® (razon (3/2)*? : (2/1)7 = 531.441:524.288) consiste en un
pequefio intervalo que se origina por la inconmensurabilidad entre los intervalos de quinta y
octava. Ya que, al ir sumando quintas y restando octavas no se llegara al intervalo de octava
correspondiente, sino que se pasara de esta. Es a este intervalo que queda entre la octava
correspondiente y la octava corrida, al que se le denomina comma pitagérico. Esto genera
ademas, que la tltima quinta al superar la octava no calce con las notas enarménicas. En otras
palabras las notas enarmonicas no corresponden al mismo sonido Do# # Reb, Mi# + Fa, La#

# Sib, etc.

5 Segun Merino de la fuente (2010) el comma es conciderado el limite del oido para
deiferenciar dos tonos como altura.
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I1.- Quinta del lobo:

La quinta del lobo es un fendmeno que se genera al querer cerrar el circulo de quintas, ya
que como se habia visto anteriormente al sumar quintas no se llega al intervalo de octava que
corresponde. Por ello, al cerrar el circulo de quintas, una de las quintas justas tendra que ser

mas corta que las demas, asumiendo asi la imperfeccion del comma pitagorico.

2.2.2 Justa entonacion:

A diferencia de la tercera mayor pitag6rica con razén 81:61, la tercera mayor justa
producto de la justa entonacion es mas corta teniendo una razén de 5:4. La diferencia entre
ambas de denomina comma sinténico o comma de Didimo® de razon 81:80
(81/164:5/4=81:80). El problema existente con esta incorporacion, es que a través de las
quintas justas no se consigue la 1M con razén de 5:4. Al integrar nuevas consonancias
dentro del sistema pitagorico, este se ve alterado al agregarle ademas de la incompatibilidad
existente entre quintas y octavas otras nuevas como la de quintas y terceras
inconmensurables. Este motivo, ademas de la imposibilidad existente para aplicar este
sistemaen la practica en los instrumentos habituales, generd un rechazo a la justa entonacion.
Fue recien en el Renacimiento cuando tedricos como Zarlino o Salinas consiguieron superar
las dificultades que traia la incorporacion de las nuevas consonancias: I11IM 5:4, VIM 5:3,
[1Im 6:5, y VIm 8:5.

Las terceras menores de razon 6:5 es un comma mas amplia que las terceras menores
pitagoricas (32:27). Cabe destacar que el intervalo de tercera menor puede considerarse de
menor importancia en comparacion a la tercera mayor en ciertos casos, debido a que si
rebajamos un comma a la tercera mayor sin modificar la quinta; la tercera menor aumenta la
cantidad rebajada a la tercera mayor.

Se utiliza intervalo complementario (sexta mayor) para evitar la quinta del lobo. El
intervalo de sexta mayor se compone de tres quintas justas en la afinacion pitagorica, y en la
justa entonacion se le resta un comma. La incompatibilidad entre las terceras se observa al
formar una tercera mayor y rebajar una de las quintas, genera la posibilidad de que la tercera

menor construida por tres quintas justas sea pitagorica. Otra situacion en la que se observa

¢ El comma sintdnico expresa la incompatibilidad entre quintas y terceras.
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esta incompatibilidad es en que se reduzca una quinta de cada tres, para asi conseguir generar
terceras menores justas, sin embargo esto producira que haya terceras mayores con dos
quintas reducidas un comma cada una, siendo asi menores que las terceras mayores justas
por un comma.

Las sextas son los intervalos complementarios a la octava, 2/1:6/5 = 5:3; 2/1:5/4 = 8:5.
Como hemos indicado, la sexta mayor es muy Gtil como equivalente a la tercera menor para
los calculos en el circulo de quintas.

Con respecto a los tonos y semitonos, la diferencia entre el tono mayor de razon 9:8 y el
tono menor de razén 10:9, es el comma sinténico, el cual se eliminara para producir asi tonos
iguales. Estos tonos salen de la division de la tercera mayor, respectivamente de la division
del tono menor salen los semitonos, mayor (16:15) y menor (25:24). Cabe hacer mencion de
que por lo general se dividia el intervalo mayor para generar los nuevos intervalos, lo que no
fue en este caso.

De la diferencia entre ambos tonos surge la diesis’ (128:125), cuya finalidad comparte
con el comma pitagorico, manifestando la incompatibilidad entre las tres terceras mayores
justas y la octava, ademas de la diferencia entre sostenidos y bemoles, apareciendo también
en la quinta del lobo.

En la justa entonacion se reduce 1 comma cada cuatro quintas, para obtener asi las terceras
mayores justas, por lo que ahora 12 quintas menos 3 commas no alcanzan las 7 octavas, a
diferencia de la afinacion pitagorica, la cual 12 quintas superaban a siete octavas, en el
conocido comma pitagorico. Esta diferencia entre las 12 quintas menos 3 commas en relacion
a las 7 octavas de la justa entonacion es la diesis. Hay tres puntos importantes que suceden
en la justa entonacion, primero esta la aparicion de la diesis, segundo que la quinta del lobo
es mas amplia que la quinta justa, esto ocurre porque se redujo 3 commas el circulo de
quintas. Y el tercero es que a diferencia de la afinacion pitagorica, el semitono diatonico es

mayor que el cromatico.

7 Diesis = 3 commas sintonicos — 1 comma pitagorico.
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2.2.3 Temperamento igual:

Un temperamento es un sistema que busca dividir equilibradamente las consonancias de

una escala.

Con respecto al temperamento igual, se puede explicar de manera general como la division
de la octava en doce semitonos iguales, este sistema tiene como caracteristica su regularidad
en cuanto a las distancias entre sus intervalos, ya que todas sus quintas son similares, no
posee quinta del lobo y las notas enarmonicas coinciden entre si (Ej. Do# = Reb). Lo que la
hace ventajosa es principalmente la posibilidad de modular a cualquiera de los doce sonidos
existentes. Sus desventajas por otro lado son; que no existen consonancias justas mas que la
octava, y que si las quintas son muy buenas, afecta a las terceras mayores haciéndolas mas
grandes. La aceptacion del temperamento igual, se debe a la necesidad de modulacion
existente dentro de la armonia funcional, ademas de ser imprescindible en el dodecafonismo.
Cabe destacar que nuestro oido esta sumamente acostumbrado a la sonoridad de las terceras
mayores de mayor tamafo, por lo que seguramente al escuchar una tercera mayor justa

podriamos percibirla de manera apagada.

El primer autor en desarrollar el temperamento igual de manera concisa fue Francisco
Salinas, el cual consiguid la division de la octava en doce partes iguales, a través del uso del

calculo para lograr desviar los intervalos en fracciones de diesis.

Salinas utiliza una escala de veinticuatro notas en la octava para determinar el
temperamento igual. Esta escala recurre a la duplicacion de notas para preservar asi la justa
entonacion, también hace uso de la expansion del circulo de quinta, para asi dividir los
semitonos con la existencia de diesis. Es necesario mencionar, que estos hallazgos fueron
hechos por Fogliano y Zarlino respectivamente, luego Salinas los tomo prestados

desarrollando a través de ellos su trabajo.

En la figura 2 se observa el principio que sigui6 Salinas.
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Figura 2
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(Extraido de Goldaraz Gainza, 2004, p.103)

En la imagen se observa la espiral de quintas, que inicia en Solb, y concluye en Si#. Cada

cuatro quintas aparecen notas dobles, cuyo propdsito es la mantencion de la justa entonacion.

De las veinticuatro notas que constituyen la escala, quince de ellas son cromaticas y nueve

son enarmonicas. La quinta del lobo no presenta problemas, ya que se prolonga la espiral de

quintas por sus extremos.

En la tabla 2 se presentan las distintas cadenas de cinco quintas, separadas por un comma

sintdnico. De esta manera se observan en vertical las terceras mayores justas, y en diagonal

(descendente, de izquierda a derecha) las terceras menores.
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Tabla 2

Cadenas de quintas
Comma  Cadenas de quintas

-2C La# Mi#  Si#
N~ O
-1c Fa#t Do# Sol# Re# La#
NN LN
0 Re La Mi Si Fa#
+1c Slb\ Fa Do ~ Sol N Re
+2¢ Solb Reb > Lab > Mib > Sib
N
+3C Solb

(Extraido de Goldaraz Gainza, 2004, p.103).

Para generar el temperamento igual a partir de esta escala, se debe repartir las 7 diesis
correspondientes a los enarménicos. El circulo de doce quintas (mesotdnicas®) se cierra
repartiendo la diesis sobrante entre las quintas, aumentado cada una de ellas 1/12 de diesis.
Las demas consonancias aumentan o disminuyen, cuarta: -1/12d, tercera menor: -3/12d,
semitono mayor®: -5/12d, tercera mayor: +4/12d, tono: +2/12d, semitono menor: +7/12d, etc.
Debe tenerse presente que la diesis cambia con respecto a la longitud de las quintas, por lo
que serd distinta para cada temperamento mesotonico.

El siguiente diagrama presentado por Salinas, muestra la reduccion de los diecinueve

sonidos*® mesotdnicos, a los doce sonidos temperados.

8 El temperamento mesotdnico se basa en utilizar terceras mayores justas, para ello es
necesario reducir el comma sintonico en las cuatro quintas que componen la tercera mayor,
por lo general esta reduccion es la misma para las cuatro quintas, de esta forma los tonos
resultantes tienen el mismo tamano, ya que las dos quintas que lo componen son iguales. Las
diversas maneras en las que se reduce el comma sinténico en las quintas, genera los distintos
temperamentos mesotonicos, utilizando la fraccion a reducir como denominacion (1/4 de
comma, 1/3 de comma y 2/7 de comma).

° Semitono mayor = séptima mayor

1o Estos 19 sonidos son producto de la diferencia entre un sostenido y un bemol, la cual es
representada por la diesis.
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Figura 3

C X D X E F X G X A X B c
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(Extraido de Goldaraz Gainza, 2004, p.126).

2.2.4 Presencia de intervalos microtonales dentro de los sistemas de afinacion:

Dentro de los sistemas de afinacion y temperamentos que han sido mencionados en esta
seccion, se puede dar a entender que poseen la presencia de intervalos microtonales
(comma pitagorico, comma sintonico, Diesis). No obstante se ha buscado minimizar la
sonoridad de estos, a traves de los distintos enfoques que se le ha dado a la entonacion. Sin

embargo estos intervalos microtonales contintan existiendo en la base de estos

2.3 Armonia:

En este capitulo se explicaran los conceptos armdnicos que se empleardn dentro de esta
investigacion. Cabe mencionar que hubo un concepto que fue omitido, ya que aumentaria
drasticamente las posibilidades, en cuanto a acordes microtonales se refiere, por ello no se
verd dentro de esta investigacion. Esa materia que se omitid, son las tenciones a utilizar en
cada acorde.

Las secciones: Intercambio modal, Dominantes secundarias, I1-7 relativa, Dominantes
sustitutas, Disminuidos de paso y Modulacion, fueron extraidas de los ramos Armonia | y
Armonia Il impartidas en los afios 2013 y 2014 respectivamente, por el profesor Fernando

Gonzalez, en la Universidad Academia de Humanismo Cristiano.

2.3.1 Cifrado:
El cifrado que se utiliza dentro de la armonia popular, tiene como objetivo principal

representar la construccién de un acorde. Para ello se ha optado por el uso de la clave
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americana®!, la cual consiste en clasificar cada una de las notas de la escala cromatica con
una letra (mayuscula), en el caso de las notas enarmonicas se le agrega el simbolo
correspondiente (# - b). Cuando la clave americana esta representando un acorde, la letra
corresponde a la fundamental de dicho acorde. Para cifrar un acorde menor triadico, se le
debe agregar un signo “-”, o, una “m”, por el contrario si se tratase de un acorde triadico
mayor no se le afiadira signo alguno. En el caso de cifrar acordes aumentados, se les afiadiran
un signo “+, 0, “#5”. Y para los acordes disminuidos'?, un “dis”, o, “dism” (Herrera, 1995).

En el caso de los acordes cuatriddicos se debe agregar la séptima, afiadiendo asi un “7” si
el acorde posee una séptima menor, o “Maj7” en el caso de poseer una séptima mayor. Para
el acorde semidisminuido, el cual deriva de un acorde menor con séptima menor, pero con la
quinta disminuida (b5), se mantiene el cifrado del acorde menor con séptima menor, sin
embargo se le agrega un “b5” entre paréntesis. Por otro lado al acorde disminuido se le afiade
igualmente un “7”, sin embargo en este tipo de acorde el siete representa una séptima

disminuida (Herrera, 1995).

Figura 4
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(Elaboracion propia)

1 Do=C, Re=D, Mi=E, Fa=F, La=A, Si=B.
12 También se puede utilizar el simbolo “°”, quedando por ejemplo C°.
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2.3.2 Escala mayor:
La escala mayor esta compuesta por dos tetracordios, separados por un tono de distancia,
a su vez estos tetracordios se componen de cuatro notas, cada una de ellas separadas por un

tono, con excepcidn de un semitono existente entre el 111 y IV grado (Herrera, 1990).

Figura 5
A | Tetrada Tetrada
7
F .4l > L8]
7~ = L8] ©
) = () ©
Tono Tono Semitono Tono Tono Tono Semitono
(Elaboracion propia)
I.- Armaduras:

Las armaduras son la agrupacion de alteraciones necesarias para la construccion de una
escala mayor o menor. El orden de colocacion de las alteraciones se rige por el ciclo de
quintas®® (Herrera, 1990).

El punto de partida para la colocacion de las alteraciones es la escala de Do mayor, ya que
esta no tiene ninguna alteracion. La siguiente nota en el ciclo de quintas corresponde a Sol,
cuya armadura posee la alteracion Fa#. La nota que sigue en el ciclo de quintas es Re y su
armadura posee Fa# y Do#. Cada armadura en la sucesion del ciclo de quintas necesitara
todas las alteraciones de la escala anterior a ella, ademas de una alteracion nueva (Herrera,
1990).

Figura 6
Do Zal Re La MG S5 Fas Dt
Fs - - - - -
2 e — e T S S
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o 1 i, fo, - o, T o P, I~ i - Fom, T i |
il bl O] —JE e —JEEST ol NPl —Jr EgTe | s =T S e EgE Il |
Fi . r.i .| rd i P i "y F'_ I rd iy F'_ rd iy F'_ ; I.I

(Elaboracion propia)

3 Circulo de quintas.
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Si comenzamos el ciclo de quintas de forma inversa, veremos una relacion de cuartas,

6sea un ciclo de cuartas. Las alteraciones al partir el ciclo de cuartas desde Do mayor se les

agregan bemoles; siendo Fa mayor el primero en la sucesion contiene un Sib. Cada armadura

dentro de la sucesion, necesitara la armadura anterior, ademas de una alteracion nueva

(Herrera, 1990).

Figura 7
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I1.- Acordes cuatriadas:

(Elaboracion propia)

Los acordes cuatriadas o de septima se construyen superponiendo una tercera a los siete

acordes triadicos generados a partir de los grados de una escala mayor. Estos acordes se

califican segun los intervalos surgidos de las notas que los conforman (Herrera, 1990).

Figura 8
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(Elaboracion propia)

El primer (1) grado de la escala mayor forma un acorde triadico mayor, al superponer una

tercera se forma un acorde cuatriada con un intervalo de séptima mayor entre la fundamental

y esta cuarta nota.
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El segundo (11) grado de la escala mayor forma un acorde triadico menor y al superponer
una tercera se forma un acorde cuatriadico con un intervalo de séptima menor entre la
fundamental y esta nueva tercera.

En el tercer (111) grado al igual que en el segundo, se forma un acorde cuatriadico menor,
con un intervalo de séptima menor entre su fundamental y la cuarta nota del acorde.

En el cuarto (IV) grado, se forma un acorde mayor, con una séptima mayor entre la
fundamental y la cuarta nota, al igual que pasa con el primer grado.

El quinto (V) grado forma un acorde triddico mayor y al superponer una tercera se forma
un acorde cuatriada con un intervalo de séptima menor entre la fundamental y la cuarta nota.

El sexto (V1) grado, al igual que el segundo y el tercer grado, forma un acorde menor con
un intervalo de séptima menor entre la fundamental, y la cuarta nota.

El séptimo (VII) grado forma un acorde triadico disminuido y al superponer una tercera
se forma un acorde cuatriddico con un intervalo de séptima menor entre la fundamental y la
cuarta nota (Herrera, 1990).

El siguiente cuadro muestra como estan conformados los grados en cuanto a intervalos,

ademas de mostrar su cifrado.

Tabla 3

Grados de la escala mayor

Grados Intervalos Cifrado
I 1-3-5-7 xMaj7
I 1-b3-5-b7 X-7

11 1-b3-5-b7 X-7

\v} 1-3-5-7 xMaj7
\Y 1-3-5-b7 X7

VI 1-b3-5-b7 X-7

VIl 1-b3-b5-b7 X-7(b5)

La x reemplaza la fundamental del acorde. (Elaboracién propia).

I11.- Funciones tonales:

Los grados de la escala mayor tienden a moverse hacia otro grado. Este movimiento se

conoce en musica como resolucion y todos los grados tienden a resolver de mayor o menor
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medida sobre otro grado. Con excepcion de la tonica de la escala, ya que es el acorde de
maxima estabilidad (Herrera, 1990).

Los grados IV y VII son los que tienen mayor tendencia a resolver, ya que se encuentran
a un semitono de distancia de su resolucion.

Dentro de los acordes del V' 'y VII grado el VII tiende a ir hacia el I, sin embargo cuando
el VII grado esta presente en otro acorde esto no ocurre.

Las funciones tonales de los siete acordes diatonicos de la escala mayor estan definidos
por la aparicion de los grados IV y VII dentro de los acordes. Los acordes en los que no esté
integrado el 1V grado son calificados como acordes de tonica. Dentro de estos acordes estan
el IMaj7, 111-7 y el VI-7.

Por otro lado los acordes que si contienen el IV grado, pero no asi el V11 son considerados
acordes subdominantes. Estos acordes son el I1-7, y el IVmaj7.

Por ultimo los acordes en los que se encuentren los grados IV y VII, se les denomina
acordes de dominante, en esta categoria se encuentran los acordes V7 y VII-7(b5) (Herrera,
1990).

2.3.3 Modo menor:

A diferencia de la escala mayor que posee una tercera mayor de distancia entre su tonica
y su Ill grado. EI modo menor posee una tercera menor de distancia entre su tonica y su Ill
grado (Herrera, 1990).

Figura 9
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(Elaboracion propia).

El modo menor tiene relacion con el mayor, ya que se forma a partir del sexto grado de la

escala mayor, a esto se le denomina relativa menor. La relativa posee las mismas notas, pero
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distinto centro tonal, por lo que ambas tonalidades (mayor y menor) comparten una misma

armadura (Herrera, 1990).

Figura 10
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(Elaboracion propia)

Los grados presentes en la escala menor difieren de los mayores enel 111, VI, y VII. Siendo
Ilamados en la escala menor blll, bV1, bVII. Esto debido a su distancia con respecto a la

tonica, tercera menor, sexta menor, y séptima menor respectivamente.

Figura 11
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(Elaboracion propia)

l.- Acordes cuatriadas:

Los acordes cuatriadicos o con séptima que se forman sobre los grados de la escala menor
natural, se califican segun los intervalos surgidos entre las notas que lo conforman.
Los grados I, IV, y V corresponden a los acordes menores con séptima menor, los grados

blll y bVI corresponden a acordes mayores con séptima mayor, el bVII corresponde a un
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acorde mayor con séptima menor, y por ultimo el Il grado corresponde a un acorde menor

con quinta disminuida y séptima menor.

Tabla 4
Grados escala menor
Grados Intervalos Acorde
I 1-b3-5-b7 X-7
[ 1-b3-b5-b7 x-7(b5)
blll 1-3-5-7 xMaj7
v 1-b3-5-b7 X-7
Vv 1-b3-5-b7 X-7
bVI 1-3-5-7 xMaj7
bVII 1-3-5-b7 X7

La X reemplaza la nota fundamental del acorde (Elaboracion propia)

I1.- Funciones tonales:

Los acordes que se califican como acordes de tonica menor son el I-7 y el bl11Maj7, como
acordes subdominantes 11-7(b5), V-7, bVImaj7 y el bVI17. Este ultimo acorde si bien tiene

estructura de dominante cumple con funcién de subdominante (Herrera, 1990).

I11.- Dominante:

El acorde de dominante en la escala menor natural, es de caracter menor con septima
menor (X-7), por lo que entre su tercera y su séptima no esta presente el intervalo de tritono,
que es el que le da un caracter resolutivo al acorde. Esta falta de tritono gener6 la creacion
de la escala menor armonica.

La sensacion de resolucidn que caracteriza este acorde se da, ya que la tercera del acorde
de dominante es la sensible del acorde (VII grado), por lo que esta tiende a resolver a la
tonica, por otro lado la séptima del acorde dominante es el cuarto grado de la escala mayor,

por lo que tiende a resolver en el tercer grado (Herrera. 1990).
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2.3.4 Escala menor arménica:

Esta escala se genera al subir un semitono el séptimo grado de la escala menor natural,

quedando asi con una séptima mayor.

Figura 12

La menor armonica
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(Elaboracion propia)

Los acordes que se generan a partir de los grados de esta escala son los siguientes:

Tabla 5

Grados escala menor arménica

Grados Intervalos Cifrado
I 1-b3-5-7 x-Maj7
[ 1-b3-b5-7 x-7(b5)
blll 1-3-#5-7 Xmaj7 #5
v 1-b3-5-b7 X-7

\/ 1-3-5-b7 X7
bVI 1-3-5-7 xMaj7
VIl 1-b3-b5-bb7  x°7

La x reemplaza la fundamental del acorde (Elaboracién propia)

Como se puede apreciar en la tabla, hubo grados que se vieron afectados por la
modificacion del séptimo grado, en comparacién con la escala menor natural. Como en el
caso del I grado que al aumentar la séptima quedo como un acorde menor con séptima mayor,
el bl quedo con su quinta aumentada, el V como un acorde mayor con séptima menor y el
VI1** que se volvid un acorde disminuido completo, con su quinta y séptima disminuida
(Herrera, 1990).

14 Notese que al ser aumentado el bV1I se anota VII.
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l.- Funciones tonales:

El Acorde 1-Maj7 al poseer una quinta aumentada entre su tercera y su séptima genera
que sea un acorde inestable, sin embargo continta teniendo funcion de ténica.

El acorde bll11Maj7 #5 al igual que el 1-Maj7 posee una quinta aumentada, aunque en este
caso se encuentra entre la fundamental del acorde y su quinta aumentada. Aun asi, se utiliza
con cierta funcion de ténica.

El acorde VI1°7 cumple funcién de dominante, ya que posee dos tritonos en su estructura,
entre su fundamental y su quinta disminuida y entre su tercera menor y su séptima
disminuida, esto hace que sea un acorde sumamente inestable, y que resuelva

concluyentemente en el primer grado (Herrera, 1990).

2.3.5 Escala menor melodica:

La escala menor melodica surge de un problema melodico existente en la escala menor
armonica, ya que la segunda aumentada que surge entre los grados bVI y VII generaba una
sensacion poco usual en la musica occidental, por lo que para evitar esa sonoridad decidieron

aumentar el sexto grado de la escala menor armonica surgiendo asi esta escala.

Figura 13

La menor melodica
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(Elaboracion propia)

Los acordes que se generan a partir de los grados de esta escala se presentaran en la

siguiente tabla:
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Tabla 6

Grados de la escala menor melddica

Grados Intervalos Acorde

| 1-b3-5-7 x-Maj7

I 1-b3-5-b7 X-7

blll 1-2-3-#5-7 XMaj7 #5
v 1-3-5-b7 X7

Vv 1-3-5-b7 X7

VI 1-b3-b5-b7 x-7(b5)
Vil 1-b3-b5-b7 X-7(b5)

La x reemplaza la fundamental del acorde (Elaboracion propia)

Como se puede apreciar en la tabla, hubo grados que se vieron afectados por la
modificacion del sexto grado, en comparacion con la escala menor armonica. En este caso

los acordes que presentan cambios son: el I11-7, el V7, VI-7 (b5), y VII-7 (b5).

l.- Funciones tonales:

El acorde 1-Maj7 mantiene su funcién de tonica.
El 11-7 cumple funcién de subdominante.
El IV7 tiende a moverse hacia el I, aun asi, cumple funcién de subdominante (Herrera,

1990).

2.3.6 Modos:
Los modos son escalas derivadas de la escala mayor que parten en otro grado de esta. Esto

conlleva a que tengan una estructura distinta a la escala mayor (Cheul Holas, 2010).

En la siguiente tabla se identificaran los modos procedentes de la escala mayor.
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Tabla 7

Modos escala mayor

Grados Modos Estructura

| Jonio 1-2-3-4-5-6-7

Il Dorio 1-2-b3-4-5-6-b7

Il Frigio 1-b2-b3-4-5-b6-b7
v Lidio 1-2-3-#4-5-6-7

\Y/ Mixolidio 1-2-3-4-5-6-b7

VI Eolio 1-2-b3-4-5-b6-h7
Vil Locrio 1-b2-b3-4-b5-b6-b7

(Elaboracién propia)

La escala menor también posee modos, sin embargo, estos son los mismos que en la escala
mayor, pero con la diferencia de que los grados cambian su denominacion al tener diferente

tonica. Lo mismo ocurre con las escalas menor armonica y menor melodica.

Tabla 8

Modos escala menor

Grados Modos Intervalos
I Eolio 1-2-b3-4-5-b6-b7
[ Locrio 1-b2-b3-4-b5-b6-b7
blll Jonio 1-2-3-4-5-6-7
v Dorio 1-2-b3-4-5-6-b7

\/ Frigio 1-b2-b3-4-5-b6-b7
bVI Lidio 1-2-3-#4-5-6-7
bVII Mixolidio 1-2-3-4-5-6-b7

(Elaboracién propia)

34



Tabla 9

Modos escala menor armonica

Grados Modos Intervalos

I Menor Arm. 1-2-b3-4-5-b6-7

I Locrio 6 1-b2-b3-4-b5-6-7

blll Jonio #5 1-2-3-4-#5-6-7

\V/ Dorio #4 1-2-b3-#4-5-6-b7

\ Frigio Mayor 1-b2-3-4-5-b6-b7
bVI Lidio #2 1-#2-3-#4-5-6-7

Vil VIl Menor Arm. 1-b2-b3-b4-b5-b6-bb7

(Elaboracién propia)

Tabla 10

Modos escala menor melddica

Grados Modos Intervalos

I Menor Mel. 1-2-b3-4-5-6-7

[ Dorio b2 1-b2-b3-4-5-6-b7
bl Lidio #5 1-2-3-#4-6-7

v Dominante Lidio 1-2-3-#4-5-6-b7

\/ Mixolidio b6 1-2-3-4-5-b6-b7

VI Locrio 2 1-2-b3-4-b5-b6-b7
Vi Alterado 1-b2-b3-b4-b5-b6-b7

(Elaboracién propia)

2.3.7 Intercambio modal:

El intercambio modal consiste en utilizar acordes provenientes de distintas tonalidades
paralelas, 6sea escalas que posean la misma ténica pero distinta armadura.

Los intercambios modales que mas se suelen utilizar son provenientes de la escala menor,
a la cual también se le puede denominar modo eolio.

Dentro de las multiples posibilidades que implican los intercambios modales. Los mas
comunes son tres:

1) Sdim: Intercambios modales subdominantes menores. Sacados del modo eolio

paralelo y corresponden a 5 acordes:
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Tabla 11

Sdim
I.M. Escala de procedencia
I1-7b5 Locrio
V-7 Dorio
bVIMaj7 Lidio
bVII7 Mixolidio
bV17 Dominante lidio*®

(Elaboracién propia)

2) Tdim: intercambio modal tonica dorio. Sacado del modo dorio paralelo y
corresponde a 3 acordes:

Tabla 12
Tdim
I.M. Escala de procedencia
I-7 Dorio
bllIMaj7 Lidio
bVIMaj7 Lidio

(Elaboracién propia)

3) Dim: intercambio modal dominante. Sacado del modo mixolidio paralelo y
corresponde a dos acordes:

Tabla 13
Dim

I.M. Escala de procedencia
V-7 Dorio

bVIIMaj7 Lidio

(Elaboracién propia)

1s Este es un intercambio modal procedente de la escala menor melddica, por lo que se
denomina SDIM Alterado.
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2.3.8 Dominantes secundarias Tonalidad Mayor y Menor:

I.-Dominantes secundarias en tonalidad mayor:
Son las dominantes de los grados I, 111, IV, V' y VI. Se les llama acorde con funcion

diatonica relativa, ya que minimo un sonido y maximo dos se encuentran fuera de la

tonalidad del momento.
Caracteristicas:

1) Se encuentran normalmente en tiempo débil dentro del ritmo armdnico.

2) Constituye generalmente (no siempre) acordes de corta duracion.

3) Tienen fundamental diatdnica.

4) Resuelven al acorde esperado a través de un intervalo de 5J descendente, para lo
cual el simbolo grafico que lo representa es la flecha continua. =~ &

5) Pueden resolver engafiosamente. El concepto de resolucion por engario se produce
cuando la dominante resuelve a otro acorde que no es el esperado y en ese caso el
simbolo que lo representa es: ( )

6) EIl I grado no tiene dominante secundaria, ya que esta es llamada dominante

principal.

7) EI VII grado no tiene dominante secundaria, ya que su fundamental seria un sonido

no diaténico, ademas ese acorde de resolucion no suena resolutivo por contener un

tritono.

Tabla 14

Dominantes secundarias en tonalidad mayor

Dominante secundaria  Escala correspondiente

V7/lI Mixolidio b6
V71 Frigio mayor
V7/IV Mixolidio
V7IvV Mixolidio
V7/VI Frigio mayor

(Elaboracion propia)
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I1.- Dominantes secundarias en tonalidad menor:
Caracteristicas:

1) Tienen fundamental diatonica.
2) Su segundo grado es siempre mayor, con excepcion del VIV y VIVI
3) El sexto grado debe ser ajustado con el objetivo de que coincida con la tercera del

acorde de resolucion.

Tabla 15

Dominantes secundarias en tonalidad menor

Dominante secundaria Escala de procedencia Escala correspondiente
V7/1-7 Menor melodica Mixolidio b6
V7/11-7b5 Menor armonica - Menor natural Mixolidio b6
V7/bll1Maj7 Menor natural Mixolidio
V7/bll11Maj7 #5 Menor armonica - Menor melodica Mixolidio
VTIV7 Menor melodica Mixolidio
V7/IV-7 Menor armonica - Menor natural Mixolidio b6
VTINT Menor armonica - Menor melodica Mixolidio b9
V7/IV-T7 Menor natural Frigio mayor
V7/bVIMaj7 Menor natural - Menor armonica Mixolidio b9
V7/\VI1-7b5 Menor melddica Frigio mayor
V7/bVIIT7 Menor natural - Menor armonica Mixolidio

(Elaboracion propia)

2.3.9 11-7 relativa:
Corresponde al 1l grado de una zona o area tonal clasificada a través de un acorde

dominante (V).
Caracteristicas:

1) Existen dos tipos: I1-7 y I1-7b5.
2) Dependiendo de su ubicacién pueden llegar a tener doble funcién (D.F), lo que

significa el uso de dos posibles escalas 0 mas.
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3) Su simbolo grafico de analisis corresponde a un corchete continuo ( L___I ), donde
el lado derecho del corchete identificard un acorde de V' y el izquierdo a su 1l relativa.

4) La escala correspondiente al 11-7b5 es el modo locrio.

5) La escala correspondiente al 11-7 es el modo dorio.

6) En todos los casos el 11 relativo antecede a su acorde dominante (V).

2.3.10 Dominantes sustitutos:

Consiste en un acorde dominante que remplaza o sustituye a otro acorde dominante, cuya
fundamental se encuentra a un tritono de distancia. Esta permutacion es posible debido a que
ambos acordes comparten sus notas guias (3% y 72). La escala para este acorde es el modo
dominante lidio, donde #11 corresponde a la fundamental del acorde que esta siendo
reemplazado. Este acorde resuelve al acorde esperado a través de un semitono descendente,

para lo cual utiliza la grafica de analisis, flecha segmentada.

Esta dominante resuelve al acorde esperado a través de un semitono descendente, para lo

cual utiliza la grafica de analisis flecha segmentada.

Figura 14
s T o S e Y B W -
V&7 SustVIIL-7  O-7 Sust VIIIL-7  IO-7 SustV7IVMa7  IVMBMa7  SustVI/VT VT SusutVIVI-T  VIS7 SustV7 IMMaj7
CMaj7 Eb7 D-7 F7 E-7 Gb7 FMaj7 Ab7 G7 Bb7 AT Db7 CMaj7

(Elaboracion propia)
2.3.11 Disminuidos de paso:

Son aquellos acordes cuyo proposito es el enlace de dos acordes diaténicos a la tonalidad

del momento. Existen tres tipos:

1) Ascendentes: Buscan enlazar de manera cromética ascendente dos acordes vecinos
en los que sus fundamentales estén a un intervalo de un tono (#1°7 - #11°7 - #IV°7 -
#V°T).

2) Descendentes: Buscan enlazar de manera cromatica descendente dos acordes vecinos

en los que sus fundamentales estén a un intervalo de un tono (bl11°7 — bV1°7).
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3) Auxiliares: Son los acordes que buscan resolver en un acorde que presente la misma
fundamental (1°7 — V°7).

2.3.12 Modulacién:

Es el movimiento de la armonia y/o melodia de una tonalidad a otra. Existe una gran
variedad de formas de modular, tales como: directa, real, transitoria, etc. Sin embargo, esta
investigacion se enfocara en cuatro: por menorizacion, a traves de dominante secundario, a

través de dominante sustituto y a través de acordes #1°7 y bll1°7.

I.- Por menorizacion:

Es posible modular tratando como acorde x-7 a cualquier acorde diaténico de la tonalidad
original, para luego ascender o descender cromatico a un nuevo Il perteneciente a la siguiente
tonalidad.

En la siguiente figura se muestra un ejemplo de esta modulacion, hacia una tonalidad

mayor.
Figura 15
V7 [Maj7 1.7 1.7 V7 [Maj7
C£7  F#7  BMafl
G7 CMaj7 c.7 ~
Maj -
\\ .
B-7 E7 AMaj7

(Elaboracion propia)

En esta figura se observa un ejemplo del mismo tipo de modulacidn, pero esta vez a tonalidad

menor.
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Figura 16

V7 Maj7 I-7 1-7(5) V7 I-7
C#-7(b5) F#7 B-7
.‘-""-f/

T

G7 CMaj7 C-7

B-7(b5) E7 A-T

(Elaboracion propia)
Es posible modular menorizando cualquier acorde diatdnico para luego tomarlo como VI
grado de una nueva tonalidad, seguido de una cadencia.

En la siguiente figura se puede observar un ejemplo del uso de esta modulacion.

Figura 17

V7 IDMai7 (V) II-7 V7 IMaj7
G7 CMa7 C-7 F-7 Bb7 EbMaj7

(Elaboracion propia)

I1.- Modulacién a través de acorde de dominante secundario:

Es posible modular utilizando un acorde de dominante secundaria tratando el acorde en el
que resuelve como | grado de la nueva tonalidad.
En la siguiente figura se puede ver un ejemplo de la utilizacién de un acorde de dominante

secundario, para realizar una modulacion a tonalidad menor.

Figura 18
b0
IMa7 II-7 W7 VIII-7 I-7  II-7TbS W7 17
b9
CMaj7 D-7 G7 AT D-7 E-Tb5 AT D-7

(Elaboracion propia)
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I11.- Modulacién a través de acorde de dominante sustituto:

Es posible modular utilizando un acorde de dominante sustituto, tratando el acorde en el
que resuelve como | grado de la nueva tonalidad.
En la siguiente figura se muestra un ejemplo en el que se utiliza un acorde de dominante

sustituto, para modular.

Figura 19
[
Maj7 17 VI VisstIl 7 II-7b5 V7 17
=15
CMaj7 D-7 G7 Eb7 D-7 E-7b5 AT D-7

(Elaboracion propia)

IV.- Modulacién a través de acorde #1°7 y bl11°7:

Se puede utilizar estos acordes para modular de forma cromatica descendente, llegando
asi a un Il grado de una nueva tonalidad. Esto se puede aplicar desde cualquier nota
perteneciente al acorde disminuido.

En la siguiente figura se muestran las diversas posibilidades en las que puede modular un
acorde #1°7.

Figura 20

VT IMaj? 257 117 V7 Tnaj7
G7 CMaj7 C#7 D-7 G7 CMaj7 (0o modula)
G7 CMaj7 *Db°7 C-7 F7 BbMaj7
G7 CMaj7  E°7 D#7 G#7  C#Maj7
G7 CMaj7 G°7 F-7 B7 EMaj7
G7 CMaj7 Bb°7 A7 D7 GMaj7

*Se enarmoniza para modular.

i Maj7 27 II-7Tb5 VT I-7

G7 CMaj7 *Db®7 C-Tbs F7 Bb-7
G7 CMaj7 E*7 D#-Tbs GET CET
G7 CMaj7 G°7 F-Tbs B7 E-7
G7 CMai7 Bb°7 A-TbS D7 G-7

(Elaboracién propia)
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En la siguiente figura se muestran las diversas posibilidades en las que puede modular

un acorde blll°7.

Figura 21

V7  IMaj7 bIlI°*7 1.7 V7  IMaj7
G7 CMaj7 Eb°7 D-7 G7 CMaj7 (no modula)
7 CMaj7 Gb°7 F-7 Bb7 EbMaj7
G7 CMaj7 A°7 G#-7 C#7 F#Maj7
G7 CMaj7 C°7 B-7 E7 AMaj7
7 IMaj7 bIlI*7  II-7b5 V7 1-7
G7 CMaj7 Eb°7 D-7b5 G7 C-7
7  CMaj7 Gb°7 F-7b5 Bb7 Eb-7
G7 CMaj7 A°7 G#-7b5 C#7 F#.7
G7 CMaj7 C°7 B-7b5 E7 A-7

(Elaboracion propia)

11 Metodologia de la investigacion:
Para llevar a cabo esta investigacion se decidié emplear dos métodos: experimental y
autoetnografico, esto con el fin de plasmar tanto el desarrollo practico, como la mirada del

investigador en relacion a la practica como herramienta de composicion.

IV Fundamentacion Teorica:

La metodologia a emplear en el desarrollo de la incognita que presenta la pregunta
investigativa sera la investigacion experimental. La cual “se refiere a un estudio en el que se
manipulan intencionalmente una o mas variables independientes (supuestas causas-
antecedentes), para analizar las consecuencias que la manipulacién tiene sobre una o mas
variables dependientes (supuestos efectos-consecuentes), dentro de una situacion de control
para el investigador” (Hernandez Sampieri, Baptista Lucio, & Fernandez Colla, 2006).
Aunque también podria explicarse en términos mas sencillos como simplemente “observar
el desarrollo de un fenéomeno inserto en un contexto controlado” (LOpez-Cano & San

Cristobal Opaso, 2014).
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Dentro de la investigacion artistica también se hace presente la utilizacion de la
metodologia experimental, uno de los motivos por los que en esta investigacion se va a
utilizar esta metodologia es por el hecho de que permite la utilizacion de registros
audiovisuales, informaticos, técnicas de medicion, y otros para el desarrollo de la
investigacion, los cuales el investigador interpretard y analizara posteriormente (Lépez-Cano
& San Cristobal Opaso, 2014), en el caso de esta investigacion se utilizara mas concretamente
un tipo de experimentacién denominado por el autor Donald Schén (1998) “Experimentos
de accion sobre la marcha”, que consiste en que los resultados de la accién experimental ya
han sido determinados con anterioridad y se puede concluir en su afirmacién o su negacion.
En este caso, el resultado determinado es la sistematizacion de los intervalos microtonales
dentro de la armonia popular. A través del desarrollo de esta investigacion se determinara si
su resultado es el esperado o por el contrario no lo es. Sin embargo, para llegar a desarrollar
la conclusion conforme al resultado determinado, también hara uso de la investigacion
autoetnografica, dentro de algunos puntos especificos de la estrategia metodologica (puntos
3-4).

La autoetnografia segin autores como Ellis y Holman Jones puede ser descrita como “Un
acercamiento a la investigacion y la escritura (grafia), que busca describir y analizar
sistematicamente la experiencia personal (auto) con el fin de comprender la experiencia
cultural (etno)”, (citado por Ellis, Adams, y Bochner, 2011, p.1). Podria también explicarse
como una préctica en la que el investigador ofrece su cuerpo personal y su experiencia como
medio generador de conocimientos, a traves de su propia interpretacion y reflexion ante lo
que desea estudiar (Montagud, 2015).

Uno de los motivos por los que en esta investigacion se utiliza esta metodologia es por el
hecho de que permite incluir dentro de la investigacion las experiencias del investigador, las
preferencias estéticas, ademas de su compleja cosmovision y también permite la utilizacion
de dispositivos como imagenes, grabaciones o videos, con los que el investigador intenta
manifestar los pensamientos y o sensaciones que le surgen a través de dichos dispositivos
(L6pez-Cano & San Cristébal Opaso, 2014), en el caso de esta investigacion se utilizara mas
concretamente la autoetnografia analitica, la cual consiste en la reflexion echa por el
investigador sobre las acciones que ha realizado, con el fin de obtener un conocimiento

completo de dichas acciones realizadas. En este caso, la accion que se va a analizar es la
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sistematizacion de las divisiones microtonales dentro de la armonia, a través de una guitarra
fretless, buscando dentro de la reflexion y la accion ideas con las cuales poder desarrollar
esta investigacion.

Por ultimo, esta investigacion también recurrira a la metodologia investigacion
documental en documentos multimedia, ya que segun lo planteado por Lopez-Cano & San
Cristébal Opaso, 2014 “Mientras que en la investigacion musical académica, los libros y
articulos en revistas arbitradas son considerados la base de autoridad para la difusion de
conocimientos y el fundamento para nuevas investigaciones, en la investigacion artistica el
uso de registros de audio y video es muy comin y posee el mismo rango de autoridad y
validez”. Es por ello, que se utilizard esta metodologia, para dejar registro de toda la
experimentacion sonora que se realice, como también para exponer el producto final que se

desarrolle en esta investigacion.

V Objeto y sujeto de estudio:

En esta investigacion la unidad de analisis sera la accion de incorporar sisteméaticamente
los intervalos microtonales dentro de la armonia popular. Esto se va a lograr a través de la
experimentacion sobre una guitarra modificada, para ejecutar divisiones microtonales
concretas, ademas de reflexionar sobre dichas experimentaciones y sacar ideas, las cuales

deberan ser registradas en multimedia.

VI Estrategias metodoldgicas:
Los pasos a seguir para desarrollar esta investigacion son:
1.- Modificacion de guitarra clasica Yamaha C-40.
a) Quitar trastes.
b) Agregar masilla a los espacios de los trastes.
c) Hacer marcas de divisiones microtonales (cuartos y octavos de tono).
d) Lijar mastil hasta que quede completamente liso.

e) Rebajar cejuela y puente.

2.- Buscar iconografia adecuada para divisiones microtonales de cuarto y octavo de

Tono. En caso de no encontrar desarrollar una.
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3.- Experimentar modulacién dentro de un contexto musical (composicion): Il —V - I,
acordes #1°7 - bll1°7, dominantes secundarios, dominantes sustitutos y por menorizacion a
través del movimiento paralelo de las voces (dentro de lo posible en relacién a la técnica del
instrumento). Se presenta también el objetivo - lo desapercibido de la microtonalidad en el
acorde. Se utiliza registro de audio.

VIl Metodologia para el analisis de datos:

Las estrategias que se emplean para llevar a cabo esta investigacion seran dos: descripcion
y analisis. De esta manera se describe cada uno de los procesos con los cuales se ha de
desarrollar esta investigacion, desde la modificacion de la guitarra Yamaha, hasta la
elaboracion de la composicion. Posteriormente, se hace un analisis de los puntos mas

relevantes de la experimentacion, dandose en esta seccion un analisis autoetnografico.

V11l Resultados:

8.1 Descripcion de los procesos:

El primer paso para llevar a cabo esta investigacion fue conseguir un instrumento que
fuese capaz de interpretar los intervalos microtonales, para ello se decidié emplear una
guitarra clasica, a la que se le someteria a una modificacion para que cumpliese con el
objetivo de interpretar intervalos microtonales. Para esto se siguieron los siguientes

procedimientos:

a) Extraer trastes: el fin de este paso es eliminar las divisiones conocidas como
trastes, las cuales facilitan el uso de la escala temperada dentro de la guitarra. De
esta forma al quitarlas permite la ejecucion de intervalos microtonales. Para llevar
a cabo este paso fue necesario utilizar un cautin eléctrico para calentar los trastes,
con esto se buscaba derretir el pegamento que poseia, para asi extraer los trastes
sin dafiar el mastil de la guitarra. En las siguientes imagenes se podra notar parte

del procedimiento.
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Figura 22

(Elaboracion propia)

Figura 23

(Elaboracion propia)
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Figura 24

(Elaboracion propia)

b) Agregar macilla a los espacios dejados por los trastes: Al rellenar los espacios con
masilla se consigue un mastil mas liso, el cual luego es lijado para eliminar
imperfecciones. En las siguientes imagenes se puede ver parte del procedimiento,
ademas del resultado final.
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Figura 25

(Elaboracion propia)

Figura 26

(Elaboracion propia)

c) Hacer marcas de divisiones microtonales (cuartos, y octavos de tono). Este fue el
punto mas importante de la modificacion de la guitarra, ya que con esto se cumple
el objetivo de que el instrumento sea capaz de ejecutar intervalos microtonales de
manera mas precisa, ya que esto es la base de la investigacion. El proceso con el

cual se llevo a cabo este punto es realmente muy intuitivo y no fue basado en
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Figura 27

d)

calculos complejos. Lo que se hizo fue medir el semitono, para posteriormente
dividirlo en cuatro partes iguales. Cabe destacar que los octavos de tono fueron
sefialados con una pequefia marca en la parte superior del mastil. En la siguiente
imagen se puede notar las divisiones microtonales, sin embargo, esta imagen fue

tomada al finalizar todo el proceso de modificacion.

(Elaboracion propia)

Lijar mastil hasta que quede completamente liso. Con esto se busca rebajar las
imperfecciones dejadas por la extraccion de los trates, ademas de emparejar el
mastil para que quede sin imperfecciones que alteren de cierta manera la
sonoridad y precision de cada nota. Este paso se realiz6 antes y después de
incorporar las marcas de las divisiones microtonales. En las siguientes imagenes
se puede ver la evolucion del proceso reflejado en el acabado de la madera,

ademas del resultado final.
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Figura 28

Figura 29

(Elaboracion propia)

(Elaboracién propia)
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Figura 30

(Elaboracion propia)

e) Rebajar cejuela y puente. Con esto, se deja las cuerdas a una altura comoda

buscando evitar el trasteo de ellas.

El segundo paso del proceso consistid en la aplicacion practica de las divisiones
microtonales, para ello se compuso una pequefia pieza en la cual se integraron los objetivos
relacionados a la experimentacién. Esta parte se compone de: la construccion de una
secuencia armonica, grabacion de la secuencia arménica y finalmente creacion y grabacion
de una melodia.

a) Construccion de la secuencia armonica: Esta parte consistio en elegir diversas
combinaciones de acordes, que fuesen estéticamente aceptables, para ello se utilizo
una guitarra clasica comun. Posteriormente a eso se aplico la secuencia armonica a la
guitarra adaptada, para asi intervenirla y conseguir aplicar las divisiones microtonales
dentro de la armonia.

b) Grabacion de la secuencia armonica: en esta parte se utilizo el programa Nuendo 4
para grabar. La diferencia técnica del instrumento sumada a una falta de practica con
este, generod una dificultad para grabar la secuencia de manera continua, por lo que se

decidio grabar cada acorde por separado.
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c) Creacidny grabacion de una melodia: esta parte sugiere la existencia de dos secciones
distintas, sin embargo se decidi6 mantenerla como una sola parte, ya que para su
desarrollo fue necesario la improvisacion, si bien se compuso la melodia de manera
tedrica, la falta de practica con el instrumento produjo una dificultad a la hora de leer
la partitura, por lo que fue necesario cambiarla mientras se grababa. Se debe
comprender, ademas, que esta melodia debe ser aceptada en cuanto a estética se
refiere, lo que resulté un problema al ser un ejercicio tedrico. Cabe mencionar que se

utiliz6 el mismo programa para grabar la melodia.

8.2 Autoetnografia:

El desarrollo de la autoetnografia se centra en las diversas maneras en las que fueron
empleados los microtonos dentro de la composicion, enfocandose especificamente en su
sonoridad y escritura musical. Para ello es necesario subdividir esta seccion en tres puntos.

El primer punto llamado iconografia microtonal, explica la l6gica que se siguié para
desarrollar una iconografia apta para cada division microtonal. A la vez que trata el como se
utiliza dicha iconografia en la escritura de la partitura, identificando diversas formas para
emplearla.

El segundo punto llamado proceso de composicion, se enfoca en explicar los sucesos que
fueron generando las ideas empleadas dentro de la composicion.

El tercer punto llamado problemas, identifica los diversos problemas que fueron
apareciendo mientras se desarrollaba la investigacion, esto con el fin de tenerlos presentes en
futuras investigaciones.

Cada uno de estos segmentos podra presentar subdivisiones, con las cuales se busca ir al

detalle sobre aspectos importantes dentro de los puntos anteriormente nombrados.

8.2.1 Iconografia microtonal:

En el momento en que comenzod la investigacion sobre como integrar los distintos
intervalos microtonales dentro de la armonia popular, ya era evidente que iba a necesitar una
manera de integrar estos sonidos dentro del sistema de notacion, para esto se crearon

distintos signos, especificamente para las divisiones de 1/8 y 3/8 de tono.
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4 1/8 de tono ascendente

% 3/8 de tono ascendente

q 1/8 de tono descendente

([I 3/8 de tono descendente

Estos signos fueron creados a partir de los mostrados en el texto de Locatelli (1973), mas
concretamente de los signos de ¥ de tono.

:|:1/4 de tono ascendente

CI 1/4 de tono descendente

Lo que se hizo fue agregar y quitar elementos de los signos que sirvieron de base, asi el
signo que representa el 1/8 de tono va a carecer de elementos del signo de ¥ de tono y para
el signo de 3/8 de tono se le agregan elementos al signo de %2 de tono. Si se toma la escala de

Do mayor y se le agregan los intervalos microtonales, quedaria escrita de la siguiente forma.
Figura 31
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(Elaboracién propia)

Esta forma de escribir nota por nota, es Gtil para definir la altura de una nota como
alteracion de la escala utilizada, sin embargo, dentro de la composicion se utiliza otra

perspectiva, ya que con esta forma la lectura se vuelve muy engorrosa. La forma
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implementada considera cada uno de estos signos como una escala distinta, sin tener la
necesidad de escribir una armadura, de tal forma, que si hay un segmento en el que se utiliza
un acorde ¥ de tono corrido, se emplea la escala 0 modo que corresponde al tipo de acorde.
Utilizando la guia visual no existe la necesidad de recurrir a alteraciones, sino mas bien se
mueve la escala temperada hasta llegar a la nueva escala microtonal, la cual respeta la
estructura de esta escala, pero la posiciona en una nota externa a la afinacion estandar. En
otras palabras, utiliza el molde de la escala temperada, pero lo posiciona en un sonido que no
existe en la escala tradicional, dsea hace uso de afinaciones que no existen en la escala
temperada afinada en La 440 hz. En la siguiente imagen se podra comprender mejor esta

idea.
Figura 32

1 a d

7 V7 IMaj?

D-7 G7 CMaj7

(Elaboracion propia)

El hecho de posicionar el signo en la parte superior del acorde indica el intervalo
microtonal hacia donde se mueve, ademas el grado de este nos indica la escala que va a
utilizar. Aplicando esto con el ejemplo, podemos decir que en esta progresion 11 V | de Do
mayor se estan utilizando tres escalas, que cuyo origen proviene de tres afinaciones distintas.
En el caso de D-7 ¥ de tono aumentado utilizaria D dorio ¥ de tono aumentado, por otro
lado G7 1/8 de tono disminuido utiliza G Mixolidio 1/8 de tono disminuido y por Gltimo
CMaj7 3/8 de tono disminuido utiliza la escala C jonio 3/8 de tono disminuido. De esta forma

se hace mas simple leer la partitura.
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I.- Proceso de la iconografia:

Para llegar a los signos presentados anteriormente, fue necesario crear distintos bocetos,
ya que al principio se tuvo un enfoque erréneo acerca de cdmo debian ser dichos signos, este
enfoque erréneo podria explicarse como una busqueda un tanto estética de como debiese ser
el signo, sin embargo luego de probar algunos de los signos, se considerd que estos debian
poseer dos aspectos basicos: Uno de ellos era que los signos necesitaban tener una relacion
visual similar a los signos tradicionales (sostenido, bemol y becuadro), por lo que fue
necesario desarrollar otros signos que cumpliesen con este aspecto, sin embargo al ir
probando surgid otra idea, de que el signo que aumenta de menor manera la altura, en este
caso el 1/8 de tono no debia tener mas elementos visuales, que el que los superaba y este a
su vez no debia superar los elementos del que lo superaba. Esto gener6 un problema, ya que
los dos puntos de partida debian ser el signo de sostenido y el signo de bemol y cualquier
variacion gue le hiciera a estos signos, o ya habia sido empleada anteriormente 0 era muy
confusa para la lectura. Teniendo esto en cuenta se utiliza otro signo, para intervalos
microtonales, que debe cumplir con los dos aspectos y que su modificacién no fuese confusa
para leer. Aun asi, existe una ultima dificultad, que yacia en el signo de 3/8 de tono. Este
signo posee tres lineas horizontales, el problema esta en que al escribir el signo para una nota
que esté sobre una de las lineas del pentagrama, la linea horizontal del medio puede pasar
inadvertida confundiéndose con la linea del pentagrama. Para solucionar esto se cambian las
lineas horizontales por lineas diagonales. Esto podria llegar a considerarse un tanto excesivo,
sin embargo, es de considerar que el fin de la escritura musical es que se pueda leer de la
manera mas sencilla posible y al visualizar la tarea de integrar el elemento microtonal dentro
de la armonia popular, es que se observa lo necesario que es buscar esta sencillez en lo que

ha escritura musical se refiere.

8.2.2 Proceso de composicion:
Para lograr una descripcion a mayor detalle del proceso de composicion que se llevo a
cabo como método para experimentar diversas sonoridades microtonales, desde un enfoque

tedrico-practico de la armonia popular, es que se emplean dos subdivisiones, las cuales
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tendrén el objetivo de presentar el proceso tedrico previo a la grabacion de la composicion y
el proceso de improvisacion, el cual surge de diversas probleméticas observadas en la

interpretacion mientras se graba la composicion.

I.- Proceso tedrico:
Por lo general, la composicion personal se basa en inventar una melodia, a la cual

posteriormente se le agrega la armonia. Esta armonia con la cual se acompafa la melodia, se
podria decir que surge también de una forma experimental, ya que se probaron diversas
opciones hasta llegar a la que parecia mas agradable. Esta forma de componer es
completamente distinta a la que se utiliza para la composicion experimental de esta
investigacion. Ya que, a diferencia de la forma que se centra en la melodia, en esta
investigacion lo mas importante es justamente la armonia empleada, dejando a la melodia
como un elemento secundario.

Cuando se comienza a armar la armonia que posteriormente seria modificada, se prueba
cada uno de los acordes empleados, para asi basar la composicion bajo la percepcion de la
estética. Sin embargo, cuando se modifica dicha armonia, se considera que no se debe
modificar los acordes para que parecieran estéticamente correctos. Ya que, probablemente se
iba a repetir algun patrén armonico, por lo que todas las modificaciones empleadas fueron
desarrolladas de manera tedrica.

Una de las ideas implementadas en este proceso teodrico, es la utilizacion del
encadenamiento de dominantes extendidas, de forma tal de que la quinta justa descendente
con la que se va encadenando se ampliase a través de 1/8 de tono por cada acorde al que
resuelve. Esto con la idea de que, al escuchar esa seccidn, no se sintiera un cambio abrupto
de sonoridad. Esta suposicién acerca de que el 1/8 de tono fuese imperceptible dentro de un
contexto armonico surge de la busqueda por conseguir una modulacion que fuese tan pequefia
que engafiara completamente al oido. Esta idea se puede asociar al planteamiento visto en el
sistema temperado. Ya que, al reducir o ampliar el tamafio de un intervalo, afecta también al
intervalo complementario. Sin embargo, en esta propuesta se permite tanto el intervalo

reducido, como el normal.
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La idea presentada anteriormente es de suma importancia dentro de esta investigacion, ya
que através de ella se busca analizar uno de los objetivos especificos. En la siguiente imagen

se muestra una seccion en la que se puede observar esto.

Figura 33
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(Elaboracion propia)

Por otro lado, los demas compases muestran distintas combinaciones entre los acordes
modificados, esto para poder evidenciar las diferentes sonoridades. Hay algunas
combinaciones, que se pueden considerar mas importantes, en ellas se observa la diferencia
entre los acordes modificados y los acordes tradicionales, ademas de mostrar el uso de
distintos signos. Algunas de estas diferencias se pueden observar marcadas en las siguientes
imagenes.
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Figura 34
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(Elaboracion propia)

En estos compases se puede observar como un acorde de dominante modificado 1/8 de
tono ascendente, resuelve en el acorde de tdnica tradicional.

Figura 35

Db-7| Gb7 B7

% bbi{ﬁﬁi

(Elaboracién propia)

RAVY

En este compas se observa como un acorde de dominante alterada modificado ¥4 de tono

ascendente, desciende a través de una quinta ¥ disminuida a otra dominante extendida.
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Figura 36
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(Elaboracion propia)

Este otro caso es quizas el mas importante, ya que muestra la conclusion de la
composicion, la cual es producida a traves de la resolucion de una dominante modificada 3/8

de tono ascendente hacia el acorde de ténica menor tradicional.

Figura 37
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(Elaboracion propia)

Finalmente, en esta imagen se muestra el Unico compas en el que se utilizd signos
descendentes. Cabe explicar que esto se hizo asi para mostrar un ejemplo de su uso, ya que

todas las notas microtonales se pueden escribir de manera ascendente y descendente, sin

necesidad de volver mas compleja la lectura.
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I1.- Proceso de improvisacion:

Cuando habia que grabar la melodia de la composicion, suponia un proceso de corta
duracion, ya que iba a reproducir lo que la partitura tenia escrito. Sin embargo, esto no duro
mas de cuatro compases, los que no poseen ningun acorde modificado. Cuando se llega al
quinto compas, en el cual comienzan los acordes modificados, fue més complejo seguir una
lectura constante, esto repercutié en dos aspectos muy importantes: el primero fue el hecho
de que se fue grabando compas por compas y el segundo que la melodia escrita llevaba mucho
tiempo para poder repasarla, y reproducirla de una manera adecuada. Esto llevé a pensar que
lo més Util quizas era improvisar una melodia y asi poder acelerar el proceso de grabacion.
No obstante, hubo una limitante para improvisar, esta era que la melodia resultante debia
poseer solo notas del acorde, para que las notas de la melodia no cambiasen el caracter de los
acordes, lo que llevaria a la necesidad de haber tenido que cambiar el analisis arménico, por
lo que podria haber cambiado ciertos elementos importantes dentro de los objetivos de la
investigacion.

Es de comprender, que al aplicar nuevos sonidos, estos formen nuevas escalas y nuevos
acordes, ya que las posibles combinaciones existentes entre ellos son demasiadas. Por
ejemplo, si tomamos Do mayor y cambiamos el Re por Rel/8, ReY. 0 Re3/8, nos da cuatro
permutaciones posibles. Ahora la totalidad de notas permutables para Do mayor, son
veinticuatro, por lo que se entiende que las combinaciones entre los cuarenta y ocho sonidos
existentes en una octava, son realmente numerosas.

Esta cantidad de opciones, fue determinante para la decision de limitar la improvisacion
a los sonidos de cada acorde, por el hecho de que podria haber provocado cambios en la
percepcion armoénica que se le queria dar desde el enfoque tedrico, aunque quizas en la
practica no tuviese la sonoridad esperada. Por otra parte, haber aplicado estas permutaciones
también genera una complejidad extra a la notacién. Por lo que no se aplicaron, ya que el
verdadero enfoque de la investigacidn esta en el contexto arménico establecido.

Una caracteristica audible y a su vez observable dentro de la composicidn, es el cambio
dréstico que surge desde el punto en el que se improvisa, puesto que la melodia cambia
drasticamente su caracter, ademas de ser mas simple ritmicamente. Se debe admitir que esa

no era la intencion con la composicion, ya que la melodia escrita al principio buscaba de
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cierta manera mantener ese caracter (ver anexo 2), pero se hizo necesario para ahorrar tiempo,
ya que anteriormente se habia grabado también unos cuantos compases, pero justamente al
improvisar la melodia, esta hacia necesario cambiar el analisis (oir anexo 4).

Por ultimo se considera necesario decir que el uso de este enfoque utilizado dentro de la
armonia, podria ser desarrollado, mayormente dentro de la improvisacion, sin embargo esta
improvisacion debe ser completamente auditiva y para poder utilizar de manera 6ptima las
numerosas permutaciones de escalas, la persona interesada debiera acostumbrar su oido a la

sonoridad microtonal.

8.2.3 Problemas:

En este segmento se procede a mencionar y a explicar diversos problemas que aparecen a
medida que se avanzaba en esta investigacion.

Para poder explicar cada error, estos seran divididos en dos grupos: teoricos y practicos,

esto con el fin de definir un orden de clasificacion.

I.- Teoricos:
Este grupo presenta problemas surgidos en el area teorica, los cuales aparecieron mientras

se escribia la armonia y la linea melddica que se iban a emplear en la composicion.

A.- Cantidad de escalas posibles:
Uno de los problemas gque anteriormente se habia mencionado, fue la cantidad de escalas

posibles para un solo acorde. Este problema no solo abarca una dificultad para la escritura,
por el hecho de que habria que escribir cada nota por separada, lo que produce una
complejidad mayor a la hora de leer la partitura. También agrega una dificultad sonora, ya
que al utilizar alguna de las escalas modificadas, estas podrian tener choques muy disonantes
con la armonia, aunque esto realmente no es un problema genérico, ya que depende
estrictamente de la masica que quiera componer el compositor. Sin embargo, esto si es un
problema, ya que se sigue una idea mas popular, por lo que no se puede permitir emplear una

sonoridad que no parezca adecuada.
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La forma en que se soluciona esto, fue utilizando el sistema temperado como un molde
para los distintos sonidos microtonales, de esta forma la iconografia se podia observar de una
manera menos compleja y los sonidos que produjesen mucha disonancia o un sonido muy
extravagante, no seria problema, ya que el acorde podria estar basado en las escalas y/o

modos que se producen con el sistema temperado.

B.- Cantidad de acordes posibles:

Al igual que el problema anterior, este tiene que ver con la cantidad de posibilidades que
permite una escala de cuarenta y ocho notas, sin embargo, este problema esta mas relacionado
con el tema de esta investigacion que el anterior, ya que este se observa dentro de un plano
armonico.

Para explicar en qué consiste este problema, se toma como ejemplo el acorde CMaj7, el
cual posee las notas Do (ténica), Mi (tercera mayor), Sol (quinta justa), y Si (séptima mayor).
Este acorde puede ser utilizado con la tonica en el bajo (estado fundamental), con la tercera
en el bajo (primera inversion), con la quinta en el bajo (segunda inversion), o con la septima
en el bajo (tercera inversion).

Utilizando la escala de cuarenta y ocho notas el Mi tendria tres posibilidades mas, al igual
que el Sol y el Si. Ahora si se quisiera utilizar una inversion, aumenta la cantidad de
permutaciones posibles. Esto genera la necesidad de experimentar con la mayor cantidad de
acordes posibles, ya que cada uno produce una sensacion distinta. Si se utilizara en una
composicion que se base en el contexto arménico, se dificulta la escritura por un lado, y por
el otro las sonoridades se vuelven mas inestables.

Para solucionar esto se implementan solo acordes en estado fundamental y sin
combinaciones entre las posibles divisiones microtonales existentes para la tercera, quinta, y
séptima del acorde, de esta manera solo se implementarian notas existentes dentro del sistema

temperado, solo que este se mueve hacia las divisiones microtonales.

I1.- Practicos:
Los problemas que se mencionaran a continuacion surgieron mientras se grababa la

composicion, o fueron observados mientras se grababa.
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A.- Fallo en la guitarra freetless modificada:

Este problema es realmente un fallo en la modificacion de la guitarra fretless,
especificamente en las divisiones.

Cuando comienza la grabacion de la composicidn, era la primera instancia en la que se
iba a interpretar lo escrito en partitura con esta guitarra, fue en ese momento en el que se
observo de que buscar las notas dentro del mastil tenia una dificultad. Esta dificultad se
presenta por el color blanco, con los que se decidié marcar las divisiones microtonales, esto
generd un efecto en el que se observa mas claramente las divisiones microtonales que las
notas tradicionales, que poseen un color café que pasa completamente desapercibido en
contraste con el blanco. Esto sumado a que al tocar la guitarra se observa el mastil de manera

vertical, provoca la dificultad para hallar las notas de manera precisa.

B.- Problema de exactitud:

Este problema surge de la forma intrinseca de la guitarra fretless, la cual consiste en la
ausencia de trastes en el mastil de la guitarra. Esto provoca que, al querer reproducir una nota
exacta, esta pueda ser alterada por el movimiento de la mano.

Dentro de la grabacion esto fue realmente un problema, ya que al ser necesario la
reproduccion exacta de cada nota, fue necesario regrabar varias partes, ademas que esta fue
también una de las razones por lo que se prefirié grabar compas por compas.

Esto se presentd mayormente al grabar la melodia, sin embargo, también ocurrié mientras

se grababa la secuencia arménica.

C.- Problema de comodidad:

Este problema surge de la dificultad técnica existente en la guitarra fretless adaptada, para
poder reproducir acordes con cejilla.

Cuando se comienza a grabar la secuencia armonica fue dificil grabar ciertos acordes,
mayormente los que poseian la fundamental en la sexta cuerda. Esto produjo la necesidad de
grabar varias veces, ademas de provocar un dolor suave en la parte superior de la mano. La
solucion mas facil para esto, podria ser descender un tono la afinacién con el objetivo de

bajar la tension de las cuerdas, también se podrian utilizar cuerdas de baja tension.
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IX Conclusiones:

Para finalizar la Gltima etapa de esta investigacion, en la que se propuso una busqueda
experimental de una posible sistematizacion de los intervalos microtonales, dentro de un
sistema armonico, a través de una guitarra fretless modificada, se puede dar cuenta de que
realmente la utilizacion de intervalos microtonales esta realmente en toda la musica, desde la
musica griega, pasando por la hindd, incluso esta presente dentro de la musica occidental,
por lo que la sistematizacion que se busca realizar, es mas bien para incorporar un recurso
expresivo para quien desee probarlo y quizas mejorarlo.

Para poder lograr conclusiones claras y especificas de cada parte del trabajo investigativo
y poder aclarar cada uno de los objetivos especificos planteados, se reflexionara de manera
particular para llegar finalmente a una conclusion final.

Con respecto a la etapa de Adaptacion de Guitarra Acustica, se puede concluir que adaptar
una guitarra clésica a fretless para lograr la ejecucion de intervalos microtonales, es en cierta
medida una buena opcién. Para conseguirlo, sin embargo si lo que se desea es una
reproduccion sumamente precisa de alguna division microtonal, es necesario practicar
bastante con el instrumento. Por otro lado, la aplicacion de las diversas divisiones
microtonales en la practica, resulta eficiente, aunque un fallo en la modificacion de dicha
guitarra aumenta la dificultad, para reconocer las notas tradicionales, lo que conlleva a una
dificultad para la lectura.

La guitarra fretless adaptada, es en buena medida, una alternativa aceptable para aplicar
las divisiones microtonales, es importante seguir perfeccionando el instrumento, de tal forma
de que se pueda conseguir una lectura rapida.

Con respecto a la Iconografia presentada en esta investigacion, se comprendera que ésta
se puede aplicar dentro de la melodia como alteraciones de las notas tradicionales y dentro
de la armonia como el traslado del sistema temperado hacia las divisiones microtonales o
afinaciones extendidas. De esta manera se resuelve una parte importante de la investigacion,
ya que permite observar la composicidn escrita en la partitura.

Por lo que se puede decir que la iconografia empleada tiene el enfoque adecuado, para

respaldar el principio de esta investigacion.
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El desarrollo de una composicién para darle un enfoque practico a esta investigacion, es
el punto mas importante de este trabajo, con esto se puede afirmar o por el contrario se puede
negar la posible sistematizacién de los microtonos. Es por la importancia que tiene la
experimentacion dentro de esta investigacion, por lo que se decidié registrar utilizando un
archivo de audio, el cual fue grabado a través del programa Nuendo 4.

El haber utilizado este tipo de registro, contribuyo a la percepcion de algunos problemas,
que podrian haber pasado inadvertidos. Pero, sin embargo, al haberse identificado, se le
podrén dar solucion en futuras investigaciones.

En relacion a la Identificacion de lo Desapercibido de la Microtonalidad dentro del
Contexto Armonico, contribuye con la idea de utilizar las divisiones microtonales como
medio para establecer nuevas tonalidades y combinar distintos intervalos entre las notas
fundamentales del acorde, para lograr sonoridades que no se perciben dentro de la musica
popular. En otras palabras es, a través de esta idea en la que se presenta la sistematizacion de
las divisiones microtonales dentro de un sistema armonico.

Finalmente, la Sistematizacion de las Divisiones Microtonales dentro del Sistema
Armanico, a través de una guitarra fretless adaptada, se hace presente empleando el principio
del sistema temperado, en la escala utilizada de cuarenta y ocho sonidos, por consiguiente se
forman como minimo cuarenta y ocho escalas, de las cuales se pueden emplear todos sus
grados armonicos, sin embargo la idea de aplicarlo sobre la musica popular sirve como medio
para comprender la sonoridad de la mdsica microtonal, por lo que se debe hacer uso de su
caracteristica principal, que es: Entre mas pequefio el intervalo, mas desapercibido pasa para
el oido humano, ademas siguiendo este principio el uso de microtonalismo podria seguir
evolucionando.

Por otra parte, la iconografia se vuelve importante dentro de la sistematizacion, ya que
hace posible comprender el principio basico de la sistematizacion de manera visual.

Esta sistematizacion que fue desarrollada sobre una guitarra fretless, demuestra la validez
de este instrumento como herramienta para la interpretacion de masica microtonal y sirve
como muestra de que se puede utilizar el microtonalismo dentro de un contexto armonico,

como herramienta para la expresion dentro de la musica popular.
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11.1 Anexo 1 (Partitura composicion):
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11.2 Anexo 2 (Partitura composicion primera melodia):
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11.3 Anexo 3 (Audio composicion final)
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11.4 Anexo 4 (Audio composicion improvisada fallida)
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