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V7 – Im 

 

La improvisación sobre acordes dominantes que resuelven a menor presenta 

unas  peculiaridades  específicas  que  hacen  necesario  un  estudio  detallado  de  sus 

características.  Estos aparecen en el contexto de un IIø7 – V7 – Im7, generalmente con 

una  duración  de  un  compás  (Fig.  1)  o  de  dos  tiempos  (Fig.  2),  así  como dominantes 

secundarios1 (Fig. 3) que resuelven a menor (V/VI; V/II; V/III).  

Fig. 1 

 

Fig. 2 

 

Fig. 3 

 

 

                                                        

1 Cualquier grado de la escala puede ser precedido por su armonía dominante.  Este proceso por el cual un acorde diatónico que no es 

el  I  se convierte momentáneamente en  tónica  se conoce como  tonicalización, mientras que el acorde que  lo precede se denomina 

dominante secundario, considerándose como dominante primario al acorde V.  Ver Walter Piston – 1998 Armonía (Labor), página 249. 
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El análisis de las notas guía2 (Fig. 4) muestra el parecido con el IIm7 – V7 – I∆7 

que  se  produce  en  el  tono  mayor  (Fig.  5),  estando  ambos  formado  por  séptimas  y 

terceras. 

Fig. 4 

 

Fig. 5 

 

 

A diferencia de lo que sucede en el tono mayor, la armonía diatónica del tono 

menor no consta de un grupo de acordes perteneciente a una única escala.  El séptimo 

grado de  la escala menor natural, denominado subtónica, se encuentra a un tono de 

distancia de la tónica y no resuelve con la misma convicción que la sensible de la escala 

mayor (Fig. 6).  Es por ello que el séptimo grado de la escala menor se eleva para imitar 

así el comportamiento del  tono mayor, dando  lugar a  la escala menor armónica  (Fig. 

7).  Este hecho afecta también a la armonía dominante, que pasa del Vm7 de la escala 

                                                        
2 Las notas guía  son aquellas notas del acorde que definen su sonido básico o cualidad tonal.    Las notas guía más comunes son  las 

terceras,  séptimas y quintas alteradas.    Suelen  ser  las voces más  inestables del acorde, en el  sentido de que generan  sensación de 

movimiento y necesidad de resolución en el contexto de una secuencia de acordes.   Estas cumplen  la doble  función de ayudar a  la 

continuidad armónica y ser la base de conexiones melódicas en los solos.  Ver Hal Crook – 1990, How To Improvise. An Approach To 

Practicing  Improvisation  (Advance Music),  página  48,  Garrison  Fewell.  –  2005.    Jazz  Improvisation  For  Guitar.  A Melodic  Approach  

(Berklee  Press),  página  67,  Jerry  Coker  –  1991.    Elements  Of  The  Jazz  Language  For  The  Developing  Improvisor  (CCP/Belwin,  Inc.), 

capítulo 3 y Bert Ligon – 1996, Connecting Chords With Linear Harmony (Houston Publishing, Inc), capítulos 2 y 4. 
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menor natural  al V7 de  la escala menor armónica  (Fig. 8),  siendo este último mucho 

más apropiado para resolver a la tónica (Fig. 9). 

Fig. 6 

 

Fig. 7 

 

Fig. 8 

C menor natural – tétradas 

Im7  II∅7  ♭III∆7  IVm7  Vm7  ♭VI∆7  ♭VII7 

Cm7  D∅7  E♭∆7  Fm7  Gm7  A♭∆7  B♭7 

C menor armónico – tétradas 

Im(∆7)  II∅7  ♭III∆7(♯5)  IVm7  V7  ♭VI∆7  ♮VIIo7 

Cm(∆7)  D∅7  E♭∆7(♯5)  Fm7  G7  A♭∆7  B♮o7 
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Fig. 9 

 

 

El quinto modo de la escala menor armónica es el frígio dominante, el cual se 

emplea  sobre  el  armonía  dominante  (Fig.  10),  dando  lugar  a  un  acorde  dominante 

alterado3  (Fig.  11)  que  combina  dos  alteraciones  (♭9  y ♭13)  con  una  extensión  (11).  

Esta última resulta conflictiva al estar a un semitono de la tercera mayor, chocando así 

con la sonoridad base del acorde.  La experiencia demuestra que, por regla general, la 

onceava no estará presente en el voicing del acorde y sólo aparecerá en las melodías 

como nota de paso entre dos notas del acorde, frecuentemente en tiempos débiles o 

contratiempos.  

Fig. 10 

 

                                                        
3  Los  acordes  dominantes  alterados  son  aquellos  en  que  las  tensiones  pueden  ser ♭9, ♯9, ♯11  y ♭13.    Son  cinco  las  escalas  que 

proporcionan acordes dominantes alterados, todas ellas con usos específicos:  

1. Frigio dominante (♭9, 11 y ♭13) 

2. Escala alterada (♭9, ♯9, ♯11 y ♭13) 

3. Lidio ♭7 (9, ♯11 y 13) 

4. Diminuída dominante (♭9, ♯9, ♯11 y 13) 

5. Escala de tonos (9, ♯11 y ♯5) 
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Fig.11 

 

 

A menudo el acorde se utiliza como G7(♭9).  Si examinamos más de cerca las 

notas que lo forman, vemos que las últimas cuatro son las mismas que componen Bo7.  

Por  lo  tanto,  podemos  establecer  la  siguiente  equivalencia:  G7(♭9)  =  Bo74  (Fig.  12).  

Este  hecho  resulta  especialmente  relevante  ya  que,  a  partir  él,  podremos  generar 

acordes y vocabulario melódico basado en el sonido disminuído5.   

Fig. 12 

 

 

El uso de  la escala menor armónica y/o de su quinto modo frigio dominante 

plantea  un  problema  a  resolver.    Si  es  ejecutada  “incorrectamente”  tiene  una 

sonoridad demasiado “étnica”, que se escapa de la tradición del vocabulario jazzístico.  

La mejor manera para  resolver el  enigma es prestando atención a  como  los grandes 

interpretes  de  jazz  improvisan  sobre  el  acorde  V7(♭9),  pues  ahí  encontraremos  las 

claves de cómo hacer un uso adecuado de la escala.  No obstante, vale la pena hacer la 

acotación de que  la mejor manera de definir el  sonido de un acorde a partir de una 

escala o frase es asegurándonos que las notas del acorde están principalmente en los 

                                                        
4   Los acordes disminuídos son simétricos, ésto es, están formados por un mismo tipo de  intervalo, en este caso una tercera menor 

(♭3), por lo que las inversiones del mismo son nuevos acordes disminuídos.  Por lo tanto, Bo7 = Do7 = Fo7 = A♭o7, y todos ellos son, a 

su vez, equivalentes a G7(♭9). 

5 Ver apéndice. 
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tiempos  fuertes6  (Fig. 13), y no al  revés  (Fig. 14), porque, de  lo contrario,  la melodía 

reflejará pobremente la armonía.  Obviamente, hay numerosas excepciones, las cuales 

son  igualmente  importantes  para  la  estructura  lineal  de  la melodía,  pues  generan  la 

inestabilidad rítmica y armónica necesaria para que la frase tenga tensión y resolución. 

Fig. 13 

 

Fig. 14 

 

 

El análisis chord/scale7, aunque útil, ya que permite una desarrollo más lineal 

de  la  melodía  y  revela  información  sobre  el  acorde  que  podría  pasarse  por  alto 

fácilmente,  es  parcial,  y  no  refleja  adecuadamente  la  manera  como  los  grandes 

maestros del jazz enfocan la improvisación.  La teoría debe ir acompañada del estudio 

del  vocabulario,  pues  de  lo  contrario  se  puede  llegar  a  un  resultado no deseado.    A 

continuación  veremos  ejemplos  prácticos,  transcritos  de  improvisaciones,  que 

tomaremos  como  punto  de  partida  para  el  estudio  de  los  acordes  dominantes 

alterados.   

                                                        
6 Gary Campbell – 1989, Hank Mobley Transcribed Solos (Houston Publishing, Inc.), página 31. 

7 Acorde/escala.  Hal Crook ‐ 1990 How To Improvise. An Approach To Practicing Improvisation (Advance Music), página 53. 
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En la Fig. 15 aparece una frase del primer coro de  la  improvisación de Grant 

Green  sobre  Cool  Blues8,  que  es  uno  de  sus  motivos  favoritos  sobre  un  acorde 

dominante  cuando  resuelve  a  menor.    En  el  tercer  coro  del  mismo  solo  vuelve  a 

tocarlo, aunque llega a él de manera ligeramente diferente (Fig. 16). 

Fig. 15 

 

Fig. 16 

 

 

La  mejor  manera  de  aprender  inicialmente  una  idea  como  la  anterior,  es 

digitarla  de  cuantas  maneras  sea  posible,  con  el  fin  de  poder  tener  acceso  a  ella 

independientemente de la posición u octava en la que nos encontremos tocando (Fig. 

17). 

 

 

 

 

 

                                                        
8 Grant Green ‐ 1962, Born To Be Blue (Blue Note). 
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Fig. 17 

 

 

 

!!!

"

" ###
G7

$ $ $% $

C-7

$ $# $ $ $ $ & '
G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ & '

#
!

"

" ###
G7

$ $ $% $

C-7

$ $# $ $ $ $ & '
G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ & '

#
!

"

" ###
G7

$ $ $% $

C-7

$ $# $ $ $ $ & '
G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ & '

#
!

"

" ###
G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ & '

G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ & '

#
!

"

" ###
G7
$ $ $% $

C-7
$ $# $ $ $ $ &

$%
'

#



V7 – Im 
 
 

www.marioabbagliati.com 

 

9 

El  siguiente  paso  es  transportar  el  motivo  a  todos  los  tonos,  para  poder 

utilizarlo independientemente de la tonalidad en la que se esté tocando.  Modular una 

idea a través del ciclo de cuartas siempre resulta una buena manera de practicarla (Fig. 

18).    De  esta  manera  se  profundiza  en  las  características  de  la  frase,  su  duración, 

estructura interválica, contexto armónico, contorno, etc.9  

Fig. 18 

 

 

Un  recurso  muy  común  es  el  que  consiste  en  el  desarrollo  melódico  del 

motivo partiendo de  la tercera y  llegando a  la novena bemol del mismo acorde10.   El 

solista puede decidir moverse ascendente o descendentemente con  la  idea  (Fig. 19).  

Son numerosos los ejemplos de esta técnica en la tradición del jazz. 

                                                        
9 Paul Berliner – 1994, Thinking In Jazz (The University of Chicago Press), página 116. 

10 Jerry Coker – 1991 Elements Of The Jazz Language For The Developing Improvisor (CCP/Belwin, Inc.), capítulo 4. 
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Fig. 19 

 

 

En  ocasiones  el  improvisador  puede  decidir  saltar  de  la  tercera  a  la  novena 

bemol, pero en otras puede “rellenar” el espacio con notas del acorde, de la escala o 

notas  cromáticas  de  paso,  o  bien  una  combinación  de  estas  (Fig.  20).    En  este  caso 

vemos  como  la  combinación  de  notas  forman  el  acorde  de  Bo7.    Este  es  un 

componente11 común del vocabulario de acordes dominantes 7♭9. 

Fig. 20 

 

 

La idea puede no sólo aparecer en el primer tiempo del compás, si no también 

en los restantes, como demuestran los siguientes ejemplos (Fig. 21). 

 

 

 

 

                                                        

11 Paul Berliner – 1994, Thinking In Jazz (The University of Chicago Press), página 95. 
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Fig. 21 

 

 

Otro recurso común del vocabulario jazzístico es el de ornamentar la idea con 

el uso de notas cromáticas de paso12,  como se puede ver en  los  siguientes ejemplos 

(Fig. 22). 

Fig. 22 

 

 

Una variación típica de la idea consiste en utilizar tanto la novena bemol como 

sostenida13, como lo demuestra Grant Green en el primer coro de su solo en Green’s 

Greenery14 (Fig. 23).  En el tercer coro vuelve a repetir la idea (Fig. 24).  La explicación 

teórica es un poco más elaborada ya que, como vimos anteriormente,  la escala frigia 

dominante  sólo  nos  provee  de  novena  bemol.    La  novena  sostenida  (♯9)  es  una 

                                                        
12 Notas cromáticas de paso: son notas que no forman parte de un acorde o escala dada, que ascienden o descienden por semitono, 

“rellenando”  el  espacio  entre  dos  notas  del  acorde  o  escala.    Frecuentemente  aparecen  a  contratiempo  dentro  de  una  frase  de 

corcheas.  Carl Woideck – 1998 Charlie Parker.  His Music And Life (The University Of Michigan Press), página 97.  Ver también Peter 

Sprague – 1989 The Sprague Technique (Satyam Music), página 69 y Garrison Fewell – 2005 Jazz Improvisation For Guitar.  A Melodic 

Approach  (Berklee Press),  página 88. 

13 Garrison Fewell – 2005.  Jazz Improvisation For Guitar.  A Melodic Approach  (Berklee Press).  Página 126. 

14 Grant Green, Grandstand (Blue Note) 1962. 
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ornamentación  de  la  novena  bemol  (♭9).    En  este  caso  es  una  nota  de  escape  o 

echappeé, aunque también puede aparecer como apoyatura15 (Fig. 25). 

Fig. 23 

 

Fig. 24 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        

15  La apoyatura  y  las notas de escape  son clasificadas como notas extrañas a  la armonía.    La primera ocurre en un  tiempo  fuerte y 

resuelve al  factor del acorde en el  tiempo débil que viene a a  continuación, mientras que  la  segunda es una  interpolación entre  la 

apoyatura y el factor del acorde, moviéndose en dirección opuesta a la de la resolución. 

http://marioabbagliatijazzguitar.blogspot.com/2009/08/notas‐extranas‐la‐armonia.html  
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Fig. 25 
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APENDICE 

5 digitaciones de G frigio dominante 

A  continuación  aparecen  cinco  digitaciones  para  la  escala  de  G  frigio 

dominante, quinto modo de C menor armónico, basados en el sistema CAGED. 

G frigio dominante (E) 

 
 

G frigio dominante (D) 
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G frigio dominante (C) 

 

 

G frigio dominante (A) 
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G frigio dominante (G) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!

"

" ### $ $ $% $ $ $ $ $ $ $% $ $ $ $ $ $ $ $ $ $ $ $% $ $

#

!

"

" ### $ $ $ $ $% $ $ $ $

#
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G7(♭9) = Bo7 

Como  se  vio  al  principio  de  la  unidad,  las  cuatro  últimas  notas  que  forman 

G7(♭9) son  las mismas que componen Bo7  (Ver Fig. 12).   El acorde disminuído es un 

acorde  simétrico  debido  a  que  su  estructura  interválica  consta  únicamente  de 

intervalos de tercera menor  (♭3), al estar  formado de tónica  (1),  tercera menor  (♭3), 

quinta disminuída  (♭5)  y  séptima disminuída  (♭♭7)  como aparece en  la  Fig. 26.    Esto 

hace  que  sus  inversiones  puedan  ser  consideradas  a  su  vez  como  nuevos  acordes 

disminuídos  (Fig.  27).    Hay  que  tener  en  cuenta  al  establecer  las  equivalencias  la 

utilización de enarmónicos16,  para que  se  lleve a  cabo una  correcta  construcción del 

acorde desde el punto de vista teórico.   

Fig. 26 

1    ♭3    ♭5    ♭♭7     

└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘    

 

 

Fig. 27 

B    D    F    A♭  :  Bo7 

1    ♭3    ♭5    ♭♭7     

└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘    

                 

D    F    A♭    C♭  :  Do7 

1    ♭3    ♭5    ♭♭7     

└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘    

                 

F    A♭    C♭    E♭♭  :  Fo7 

1    ♭3    ♭5    ♭♭7     

└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘    

                 

A♭    C♭    E♭♭    G♭♭  :  A♭o7 

1    ♭3    ♭5    ♭♭7     

└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘└─ 3m  ─┘    

 
                                                        
16 Enarmónico: un mismo tono que tiene dos notaciones diferentes (ejemplo: C♯/D♭). 
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Una consecuencia lógica de lo anterior es que esos acordes disminuídos pasan 

a ser equivalentes a G7(♭9), y por lo tanto cada uno de ellos puede sustituir al acorde 

dominante.  Esto es de gran utilidad armónicamente, porque los voicings disminuídos 

pueden ser utilizados en lugar del acorde dominante, generando nuevas posibilidades 

de conducción melódica de las notas de los acordes.   

En un contexto de IIø7 – V7 – Im7 el acorde dominante puede ser substituído 

por uno disminuído.    Si  se utilizan  además  inversiones para  los  restantes  acordes  se 

puede  ver  como  las  transiciones  son  particularmente  suaves  (Fig.  28).  Así  mismo, 

desde el punto de vista melódico el arpegio disminuído se puede utilizar para definir el 

sonido dominante 7(♭9). 

Fig. 28 
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Vocabulario G7(♭9)  

1. 

 

2. 

 

3. 

 

4. 

 

 

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ $ $ $ $ &

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ & $ &

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $ $

C-7
$ $ $% $ $ $ $$$ $% $ $ &

3
3

#

!!!

"

" ###
G7$ $ $ $

C-7
$ $ $% $ $ $ $ & $' $

#
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5. 

 

6. 

 

7. 

 

8. 

 

 

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ $ $% &

#

!!!

"

" ###
G7$ $ $ $ $

C-7
$ $ $% $ $ $ $ $% $ $ &

3

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ $ &

#

!!!

"

" ###
G7$ $ $ $

C-7
$ $ $% $ $ $% $ $ $ $ $

&
3

#
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9. 

 

10. 

 

11. 

 

12. 

 

 

!!!

"

" ###
G7

$% $ $% $
C-7

$ $ $ $ $ $ $ $% $ $ $ $ $

3

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ $ $ $ $ &

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $ $ $ $% $ $ $ &
3

#

!!!

"

" ###
G7
$ $ $ $

C-7

$% $ $ $& $ $ $ $ '

#


