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UNIDAD 1 

Intervalos armónicos 

Es la distancia entre dos notas que suenan simultáneamente. Distinguimos entre intervalos consonantes cuya sonoridad es estable, 

con sensación de reposo e intervalos disonantes cuya sonoridad es inestable y tienden a resolver a un intervalo consonante. Así 

mismo los intervalos consonantes se subdividen en consonancias perfectas e imperfectas. 

• Consonancias perfectas: 8ªJ, 5ªJ, 4ªJ 

• Consonancias imperfectas: 6ªM, 6ªm, 3ª M y 3ªm 

• Disonancias: Intervalos aumentados, disminuidos, 2ªM, 2ªm, 7ªM y 7ªm 

El acorde 

Se define el acorde como el conjunto de tres o más notas diferentes que suenan simultáneamente. 

En la práctica tonal, los acordes básicos se forman por superposición de intervalos de terceras mayores y menores, p.e. Re-Fa-La, Fa-

La-Do o La-Do-Mi. 
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El tipo más básico son los acordes triada, que están constituidos por 3 notas a las que denominamos: fundamental, tercera y quinta 

del acorde. A los acordes con 4 notas se les denomina cuatriada. 

 

     7ª Fa 

5ª Sol La Si  5ª Re 

3ª Mi Fa Sol  3ª Si 

FUNDAMENTAL Do Re Mi  FUNDAMENTAL Sol 

 

Según la combinación de terceras mayores y menores que hagamos, se obtienen 4 tipos básicos de triada: Mayor, menor, aumentada 

y disminuida. 

 

Triada 

mayor 

3m 
 

Triada 

menor 

3M  Triada 

aumentada 

3M  Triada 

disminuida 

3m 

3M 3m  3M  3m 

 

El coro mixto SATB 

En la asignatura de Armonía se practica la escritura armónica a 4 voces mixtas que ordenadas de más aguda a más grave son: 

Soprano, Alto, Tenor y Bajo; cuyas tesituras o registros hemos de respetar como norma general en la realización de los ejercicios sin 

sobrepasar sus límites. 
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Tesituras de las distintas voces: 

 

 

 

 

En la realización a 4 voces debemos distribuir las notas componentes del acorde entre las distintas voces, de tal manera que en el 

caso de los acordes triada debemos duplicar una de sus componentes. 

Existen ejemplos de acordes triada incompletos, en los que por lo general se suprime la 5ª del acorde, duplicando tanto la 

fundamental como la 3ª, o incluso triplicando la fundamental. No se debe suprimir la tercera del acorde ya que se considera un 

intervalo de quinta vacía. 

Disposicion de los acordes 

Se dice que un acorde está en posición cerrada cuando las voces superiores (soprano, alto y tenor) quedan encerradas en los límites 

de una octava. Cuando entre soprano y tenor hay una distancia igual o superior a una octava hablamos de posición abierta. 
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La distancia máxima que se permite entre las voces soprano-alto y alto-tenor es de una 8ª.  Entre las voces tenor-bajo se permite 

sobrepasar ese límite. 

 

A continuación, se muestran posibles distribuciones del acorde de Do M, respetando tesitura y distancia entre voces. 

Los ejercicios de escritura a 4 voces se realizan habitualmente a dos claves, situando las voces 

soprano y alto en la clave de sol y tenor y bajo en la clave de fa, con las plicas opuestas para 

facilitar su lectura. 

 

Tonalidad 

La tonalidad es el sistema de 7 notas que se organizan alrededor de un eje llamado tónica. Esta organización se puede presentar en 

dos modos: mayor y menor, que difieren en la organización de tonos y semitonos. 

El sistema tonal es el sistema utilizado en la composición en los siglos XVII, XVIII y XIX. Se basa en la tonalidad y en los acordes por 

terceras. Desde principios del siglo XX fue perdiendo su hegemonía. 

Tónica (I), Dominante (V) y Subdominante (IV), son los grados tonales y son los pilares de la tonalidad. Estos tres grados son invariables 

tanto si el modo es mayor como menor, es decir los grados tonales de Do M (Do, Fa y Sol) son los mismos que en Do m. Al resto de 

grados se les conoce como grados modales ya que varían según el modo mayor o menor (el II, aunque no varía se considera un 

grado modal). 
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La siguiente imagen se conoce como círculo de quintas. En ella se representan todas las tonalidades mayores y menores en orden 

creciente de sostenidos siguiendo el sentido horario y en orden creciente de bemoles siguiendo el sentido antihorario. 
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UNIDAD 2 

El modo Mayor 

Se dice que una obra está en modo o tonalidad mayor cuando su melodía está basada en la escala mayor y su armonía en los acordes 

que se forman sobre los grados de dicha escala. 

La escala Mayor está configurada interválicamente por tonos y semitonos ordenados de la siguiente manera: T-T-S-T-T-T-S, de tal 

manera que se corresponde con la escala que se forma sobre notas naturales desde el Do. 

Empleamos números romanos para indicar los grados. 

• I o tónica 

• II o supertónica 

• III o mediante 

• IV o subdominante 

• V o dominante 

• VI, superdominante o submediante 

• VII subtónica (y/o sensible cuando está a distancia de semitono de la tónica) 
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Sobre cada uno de los grados de la escala Mayor se pueden formar distintos acordes triada. 
 
 
Escala Mayor 

 
 
 
Acordes de los distintos grados de la escala Mayor 

 
 
 

Sobre los grados I, IV y V se forman triadas mayores 

Sobre los grados II, III y VI se forman triadas menores 

Sobre el VII grado se forma una triada disminuida 

Función Tonal 

Los distintos acordes se pueden clasificar en tres funciones tonales: Tónica (T), Dominante (D) y Subdominante (S). El término función 

tonal hace referencia al grado mayor o menor de tensión armónica que produce un acorde. 

• La función T representa un estado de reposo 

• La función D representa un estado de tensión  

• La función S representa un estado de tensión intermedia 

Este grado de tensión varía según el contexto tonal en el que se encuentre el acorde, así pues la triada de Do mayor, puede tener 

función T en la tonalidad de Do M, función de S en la tonalidad de Sol M y función de D en Fa M. 
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La catalogación de los acordes diatónicos dentro de una categoría de función tonal viene determinada por el numero de sonidos 

que comparte dicho acorde con los acordes que dan nombre a las funciones tonales (I-T, IV-S y V-D). Así pues: 

• El II adquiere función S, ya que comparte dos sonidos con el IV.  

• El III tiene dos sonidos en común tanto con el I como con el V, asique dependiendo del contexto puede tener función T o D.  

• El VI tiene dos sonidos en común tanto con el I como con el IV, asique dependiendo del contexto puede tener función T o S. 

• El VII adquiere función D, ya que comparte dos sonidos con el V. 

Entender los niveles de tensión de los acordes es fundamental para elaborar procesos de tensión y distensión en las progresiones 

armónicas.  

Función de dominante 

Los acordes con función de dominante van a jugar un papel muy importante para todos los procesos de modulación como veremos 

más adelante por lo que es importante recordar cuales son los principales acordes con función de dominante: 

    (solo en el modo M)  

V V!" V!" VII VII#" VII"  
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UNIDAD 3 

Tipos de movimiento 

Cuando se superponen dos líneas melódicas se pueden producir tres tipos de movimiento entre ellas: 

• Movimiento directo: Cuando las dos voces se mueven en la misma dirección ya sea ascendente o descendente. 

o Cuando ambas voces se mueven en la misma dirección y realizan el mismo salto interválico se dice que es un 

movimiento paralelo.  

• Movimiento contrario: Cuando las dos voces se mueven en direcciones opuestas. 

• Movimiento oblicuo: Cuando una voz se mantiene inmóvil mientras que la otra asciende o desciende. 

De este modo cuando enlazamos dos acordes se producen tantos movimientos como combinaciones de voces. 

 

En el ejemplo observamos movimiento directo entre las voces tenor-alto, movimiento contrario entre 

las voces bajo-tenor y bajo-alto, y movimiento oblicuo entre las voces bajo-soprano, tenor-soprano y 

alto-soprano. 

 

Además de respetar las distancias entre las voces y el correcto tratamiento de la sensible que hemos estudiado en las anteriores 

unidades, existe una serie de restricciones en los movimientos que podemos realizar en el enlace de acordes que se verán a 

continuación. 
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Reglas de enlace 

8as paralelas 

Cuando dos voces forman un intervalo de octava y al enlazar el acorde saltan en la misma dirección con el mismo intervalo, de modo 

que en el siguiente acorde vuelven a formar un intervalo de octava, se producen octavas paralelas, estas deben evitarse.  

Como se estudiará a lo largo de la materia, hay notas de resolución obligada como es el caso de la sensible, que no deben duplicarse, 

precisamente para evitar la formación de octavas paralelas.  

Puede darse el caso de que las voces realicen movimiento contrario pero sigan formando sendos intervalos de octava, estas se 

conocen como octavas contrarias y también deben evitarse. 

 

 

 

                                                                 Octavas paralelas                                                      Octavas contrarias 

5as paralelas 

Al igual que con las octavas, las quintas paralelas y contrarias deben evitarse. 

Se permite una excepción en las quintas paralelas, y esta es cuando la segunda de las dos quintas es disminuida, siempre y cuando 

no se encuentren en las voces extremas (soprano-bajo). 
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5as y 8as directas 

Se producen cuando se llega a un intervalo de quinta u octava entre dos voces por movimiento directo. 

Se permiten siempre que una de las dos voces se mueva por grados conjuntos (consecutivos), aunque deben evitarse si se producen 

en las voces extremas, especialmente si la soprano se mueve por salto. 

 

En el ejemplo 1 alto y soprano llegan a una quinta por movimiento directo y por salto, debe evitarse. 

En el ejemplo 2 bajo y tenor llegan a una quinta por movimiento directo, pero en este caso el bajo se 

mueve por grado conjunto, lo cual se permite. En el ejemplo 3 bajo y soprano llegan a una quinta por 

movimiento directo, y aunque el bajo va por grado conjunto, debe evitarse al tratarse de las voces 

extremas. 

 

Una excepción permitida cuando se produce por grados disjuntos es que una de las dos notas que forman la 5ª se encuentre en el 

acorde anterior. 

Cruce de voces 

Por regla general no se permiten los cruzamientos de voces, es decir que una voz aguda no puede situarse por debajo de una voz 

más grave y viceversa.  

El unísono entre dos voces sí está permitido, aunque no conviene abusar de su uso ya que reduce la textura a 3 voces. Está prohibido 

enlazar dos unísonos consecutivos y llegar o salir del unísono por movimiento directo. 
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Superposición o invasión de ámbito 

Una voz no debe sobrepasar el ámbito o límite que establecen las voces que lo rodean.  

En el ejemplo observamos que la voz de Alto (sol), está limitada por las voces adyacentes de Soprano (mi) en el agudo, y Tenor 

(do) en el grave, de tal manera que la voz de alto solo podrá moverse en ese ámbito al enlazar al siguiente acorde. Del mismo 

modo la Soprano está limitada en el grave por la voz de Alto, la voz de Tenor está limitada en el agudo por la de Alto y en el grave 

por el Bajo, y el Bajo está limitado en el agudo por el Tenor. 

 

Un caso particular considerado especialmente defectuoso es el producido al alcanzar o abandonar un unísono por movimiento 

directo. 

Restricciones melódicas 

• No están permitidos los saltos de intervalos de 7ª, 9ª y superiores, ni tampoco los de intervalos aumentados (incluyendo la 2ª 

aumentada). 

• Se debe evitar la realización de dos saltos seguidos en la misma dirección si la suma de ambos saltos forma una 7ª o 9ª. 
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UNIDAD 4 

El estado fundamental 

Un acorde está en estado fundamental cuando la fundamental del acorde se encuentra en la voz del bajo.  

En la escritura a 4 voces se duplica preferente la fundamental, aunque puede duplicarse la tercera o la quinta si las circunstancias lo 

requieren. 

Al enlazar acordes en estado fundamental, conviene seguir una serie de pautas para evitar errores.  

• Si entre los acordes existen notas comunes, estas se mantienen en la misma voz. (Ej. b y c) 

• Si entre los acordes no hay notas comunes (esto sucede cuando las fundamentales de los acordes están a distancia de 2ª), se 

deben mover las voces superiores en movimiento contrario al bajo. (Ej. a) 

o Existe una excepción a esta regla que es el enlace V-VI, ya que, al ascender el bajo, el resto de voces deberían descender, 

pero al contener el V la sensible, esta debe resolver ascendentemente de modo que en este enlace lo más conveniente es 

duplicar la tercera en lugar de la fundamental del VI. (Ej. d) 
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El VII grado 

La triada que se forma sobre el VII es disminuida, y no es habitual encontrar este acorde en estado fundamental dado su carácter 

disonante.  

Este acorde tiene dos notas de resolución obligada, por un lado, la fundamental, que es la sensible deberá conducirse hacia la tónica, 

y por otro la 5ª deberá resolverse descendentemente. Puesto que ambas notas tienen resolución obligada no deben duplicarse para 

evitar la formación de octavas paralelas por lo que se ha de duplicar la 3ª. 
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UNIDAD 5 

Cifrado de acordes 

El cifrado es un medio utilizado para definir los acordes sin necesidad de escribir las notas. Existen varios tipos: cifrado americano, 

cifrado por intervalos y cifrado por grados. Nosotros emplearemos fundamentalmente una combinación de los dos últimos. 

Cifrado americano 

Se trata de un cifrado simplificado que no hace alusión ni a la tonalidad ni al grado de tensión. Se indica la fundamental del acorde 

mediante una letra (a-la, b-si, c-do, d-re, e-mi, f-fa, g-sol) y el tipo de acorde (mayor, menor, aumentado o disminuido) que se forma 

sobre dicha nota. Las inversiones se indican mediante una raya diagonal y a continuación la nota que se situará en el bajo, C/E = Do 

mayor en primera inversión.  

Acordes mayores: Se indican con la letra mayúscula correspondiente a su fundamental, así pues, D = Re mayor 

Acordes menores: Se indican con la letra minúscula correspondiente a su fundamental o añadiendo al lado de la letra las abreviaturas 

“m”, “min” o el signo “-“ así pues, d/Dm/Dmin/D- = Re menor 

Acordes aumentados: Se indican añadiendo a la letra correspondiente a su fundamental la abreviatura “aum” o el signo “+”, así 

pues, Caum/C+ = Do aumentado 

Acordes disminuidos: Se indican añadiendo a la letra correspondiente a su fundamental la abreviatura “dim” o el signo “º”, así pues, 

Cdim/Cº = Do disminuido 



Armonía                                                                                                              J. Rubén Cid 
 

 25 

Cifrado por grados 

Se indica mediante números romanos el grado de la fundamental del acorde respecto de una tonalidad. 

Cifrado interválico 

Este cifrado tiene su origen en el periodo Barroco y consiste en una abreviatura numérica que añadimos junto al grado para indicar 

el estado o inversión del acorde. Este se basa en las distancias interválicas de las notas del acorde con respecto al bajo.  

La sensible se cifra con un + previo al numero que indica el intervalo que produce ésta desde el bajo, por lo que aquellos acordes 

que contienen a la sensible llevan habitualmente un + en el cifrado. Si la sensible está sobre la tercera se pone solamente el +. 

Si hubiese alguna alteración accidental en alguna de las notas del acorde esta se indica con el sostenido, bemol o becuadro 

correspondiente a la izquierda del número. Cuando una alteración se encuentra sobre la tercera del acorde no es necesario colocar 

cifra alguna y se pone únicamente la alteración. 

Por lo general se procura economizar la escritura de tal modo que se reduzca la expresión de los cifrados, por ejemplo, en el caso 

de las triadas en estado fundamental, por ser este el estado más básico de los acordes lo habitual es no cifrarlo, no obstante, se 

puede indicar con un 5 o #$, o un 5 en el caso del VII grado ya que se trata de una triada disminuida. 

La primera inversión de una triada se cifra con un 6 o %$, o un !%			$ en el caso del VII grado ya que contiene la sensible. Es habitual en el 

cifrado barroco encontrar este último como 6. 

La segunda inversión de una triada se cifra con un %', o un 				%	!' en el caso del VII grado ya que contiene la sensible. 

Los acordes cuatriada poseen una inversión más al contener una nota más que los acordes triada. En la siguiente tabla se especifica 

el cifrado de los principales acordes de triada y cuatriada. 
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Tabla de cifrados 

 

 Triadas Cuatriadas 

 I, II, III, IV, V, VI VII 

Séptimas 

diatónicas 

I, II, III, IV, VI 

Séptima de 

dominante 

Séptima de sensible 

Séptima 

semidisminuida 

Séptima 

disminuida 

Estado 

fundamental 
I VII5 I7 V!"  VII#"  VII"  

Primera 

inversión  
I6	

VII			$!%  

	

I#%  

 
V#%  VII!%			#  VII			#!%  

Segunda 

inversión  

I'%  

	

VII!'			%  

	

I$'  

 
V!% VII!'			$ VII			$!' 

Tercera 

inversión  
	 I2	 V!' 	 VII!(			' 	 VII!( 	
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UNIDAD 6 

El modo menor 

Se dice que una obra está en modo o tonalidad menor cuando su melodía está basada en una escala menor y su armonía en los 

acordes que se forman sobre los grados de dicha escala. A diferencia del modo mayor, en la música tonal aparecen diferentes tipos 

de escala menor usadas con frecuencia: natural, armónica y diatónica. Cada una de estas escalas tiene una configuración interválica 

propia. 

o Natural: T-S-T-T-S-T-T, se corresponde con la escala que se forma sobre notas naturales desde el La. 

o Armónica: T-S-T-T-S-TS-S, idéntica a la natural salvo el séptimo grado que se encuentra alterado ascendentemente. 

o Melódica: T-S-T-T-T-T-S, idéntica a la natural salvo el sexto y séptimo grados que se alteran ascendentemente. Esta escala 

se usa principalmente de manera ascendente por lo que es habitual encontrar la escala melódica escrita de forma 

ascendente con los grados VI y VII alterados, seguida de la escala descendente con ambos grados naturales. 
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La escala armónica es la que más frecuentemente se usa en la práctica común y es la que usaremos como base en la práctica armónica 

del primer curso de armonía, así pues, deberemos prestar especial atención al uso del séptimo grado alterándolo ascendentemente 

cuando corresponda. 

Uso de los grados VI y VII 

El uso de estas diferentes escalas hace que el modo menor sea más rico armónicamente debido a las combinaciones armónicas que 

ofrece. 

 

 

 

La triada de tónica es invariablemente menor ya que no contiene los grados VI o VII, pero el resto de triadas ofrecen esta variabilidad 

según si se alteran o no los grados VI y VII. 

El VII grado se alterará de forma habitual en los acordes con función de dominante (V y VII) ya que de forma general empleamos la 

escala armónica. 

El VI grado alterado, proviene de la escala melódica y se usará cuando en la melodía se encuentra la progresión ascendente VI-VII-I 

(Ej. 1b) para evitar giros melódicos prohibidos (Ej. 1a y 2a). Por la misma razón, emplearemos ambos grados sin alterar en giros 

melódicos descendentes I-VII-VI-V (Ej. 2b).  
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UNIDAD 7 

La sensible 

Los acordes con función de D (V y VII), se caracterizan y diferencian de los demás por contener la sensible. La sensible se encuentra 

a distancia de semitono de la tónica. En el modo mayor la sensible es el VII grado natural, pero en el modo menor el VII grado natural 

de la escala se encuentra a distancia de un tono, por lo que se debe alterar ascendentemente, de tal manera que la subtónica (VII 

grado natural) difiere de la sensible. 

La sensible conlleva una tensión melódica que tiende a resolverse ascendentemente hacia la tónica, tensión que trasciende al plano 

armónico haciendo que los acordes con función D tiendan a resolver en acordes con función T. 

De este modo en la escritura a 4 voces, la sensible debe ser conducida hacia la tónica en la misma voz. 

 

Hay unas normas básicas para el tratamiento de la sensible en la escritura a 4 voces: 

 

• La sensible NUNCA se duplica  

• Debe ser resuelta a la Tónica 

• En el modo menor hemos de alterar el VII grado para que sea la sensible 
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Estos dos ejemplos en Do M, muestran un enlace V-I en el que la sensible es llevada a la 

tónica en la misma voz. 

 
 

 
Existen una serie de excepciones en la resolución de la sensible: 

• En el enlace V-I se permite lo que se conoce como resolución indirecta de la sensible: cuando ésta se encuentra en una voz 

intermedia, se permite la no resolución a la tónica si una voz superior lo hace en su lugar, disimulando así este defecto. 

 

 

 

• En el enlace V-VI se permite la no resolución de la sensible, cuando esta realiza un movimiento descendente de segundas 

desde la tónica hasta el sexto grado melódico. 

 

 

 

• Resoluciones excepcionales en el uso de cromatismos. 
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UNIDAD 8 

La primera inversión 

Un acorde está en primera inversión cuando la tercera del acorde se encuentra en la voz del bajo. Los intervalos que se forman desde 

el bajo son una sexta y una tercera, y habitualmente se conoce a estos acordes como acordes de sexta. Se cifran de forma general 

con un 6. 

En la escritura a 4 voces se evita la duplicación del bajo duplicando cualquiera de las otras dos notas indistintamente (salvo si se trata 

de la sensible), aunque puede duplicarse el bajo si las circunstancias lo requieren, esto último funciona especialmente bien cuando 

se trata de grados tonales (I, IV o V). 

Al enlazar los acordes en primera inversión, se siguen las mismas reglas de enlace evitando quintas y octavas paralelas, directas, 

manteniendo notas comunes etc. 

Series de sextas o sextas paralelas 

Se denomina así a la sucesión de varios acordes de sexta por grados conjuntos. Se puede enlazar sin problema siempre que se 

respeten las reglas habituales de enlace, pero existe una forma sencilla de realizarlo: colocar la 6ª en el soprano y la 3ª en una voz 

interior de tal modo que la otra voz restante duplique alternativamente el bajo y la 6ª evitando así la formación de octavas o quintas 

paralelas. 
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UNIDAD 9 

La segunda inversión 

Un acorde está en segunda inversión cuando la quinta del acorde se encuentra en la voz del bajo. Los intervalos que se forman desde 

el bajo son una sexta y una cuarta por lo que habitualmente se conoce a estos acordes como acordes de sexta-cuarta.  

Se cifra habitualmente con %'. 

En la escritura a 4 voces la duplicación más frecuente es la del bajo, pudiéndose duplicar indistintamente la 4ª o la 6ª (esto sucede 

habitualmente cuando vienen mantenidas del acorde anterior).  

Al enlazar los acordes en segunda inversión, se siguen las mismas reglas de enlace evitando quintas y octavas paralelas, directas, 

manteniendo notas comunes etc. 

Los acordes triada en segunda inversión tienen un carácter más inestable que el estado fundamental o la primera inversión y se 

emplean habitualmente de las siguientes formas: 
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Sexta-cuarta cadencial 

Es el más común de los acordes de sexta-cuarta, llamamos sexta-cuarta cadencial al acorde de tónica en segunda inversión que 

precede a la dominante en una cadencia:  𝐈𝟒𝟔 – V. En ocasiones pueden aparecer acordes intercalados entre el I'% y el V. 

Este acorde funciona como una amplificación del acorde de dominante por lo adquiere esta función, interpretándose la sexta y la 

cuarta como apoyaturas que resuelven sobre el acorde de dominante. Se duplica el bajo 

 

 

 

 

Sexta-cuarta de paso 

También denominado sexta-cuarta de unión. Se produce cuando el bajo se mueve (ascendente o descendentemente) por grados 

conjuntos y la nota central armonizada como un %'  queda como una nota de paso que se sitúa entre dos notas distantes entre sí una 

tercera (habitualmente de la misma armonía). 
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Sexta-cuarta de bordadura 

También conocido como sexta-cuarta de amplificación, auxiliar o floreo. El bajo se mantiene inmóvil mientras que las voces 

superiores realizan sendas bordaduras que dan como resultado el acorde de sexta-cuarta. Los más frecuentes son los que se forman 

sobre I - (IV'%) - I y sobre V - (I'%) - V  

 

 

 

 

Sexta-cuarta arpegiado 

Se produce cuando cambiamos de disposición un acorde: I – I6 – I'% 

No conlleva un movimiento armónico al no haber un cambio de armonía 

 

 

 

 

 

Existen otros tipos de acordes de sexta-cuarta de origen contrapuntístico que habitualmente no se interpretan como acordes sino 

como la combinación de factores melódicos. 
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UNIDAD 10 

La cadencia 

De igual manera que en el discurso literario existen signos de puntuación que permiten distinguir unas frases de otras, en el discurso 

musical empleamos las cadencias, progresiones arquetipo de acordes que sirven para establecer reposos provisionales o definitivos. 

Existen varios tipos que estudiaremos a continuación: 

Cadencia auténtica 

Es la que tiene carácter más conclusivo y consiste en la progresión V-I 

Algunos autores distinguen entre autentica perfecta y auténtica imperfecta. Entenderemos como cadencia perfecta cuando ambos 

acordes están en estado fundamental, el acorde de tónica se encuentra en parte rítmicamente fuerte y la tónica se encuentra en la 

soprano. Si no cumple alguna de estas tres condiciones se considera cadencia auténtica imperfecta. 

Es habitual sobretodo en la época barroca encontrar obras en modo menor que finalizan con una cadencia auténtica perfecta en la 

que se altera la tercera del acorde de tónica, de tal modo que se genera un acorde mayor. A esto se le conoce como tercera de 

picardía o cadencia picarda. 

Cadencia plagal 

Consiste en la progresión IV-I y tiene carácter menos conclusivo que la cadencia auténtica. A veces podemos encontrar el IV sustituido 

por el II6 o incluso el VII%'   
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Cadencia rota 

Es un proceso de cadencia auténtica en el que la tónica de llegada se ve sustituida por otro acorde inesperado que trunca el sentido 

conclusivo de la misma, la más habitual es la progresión V-VI  

Semicadencia 

Se trata de un reposo momentáneo sobre un acorde que no es la tónica, habitualmente es sobre el V. Tiene un carácter suspensivo 

e inconcluso por lo que es habitual encontrarla en medio del discurso musical. 

 

Cuadro resumen de las cadencias más habituales 

 

CADENCIA GRADOS  

Auténtica V-I Perfecta: Estado fundamental, acorde de tónica en parte fuerte y tónica en 

el soprano 

Imperfecta: No cumple alguna de las condiciones de la cadencia perfecta 

Plagal IV-I  

Rota V-VI  

Semicadencia -V  
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UNIDAD 11 

La séptima de dominante 

El acorde de séptima de dominante consiste en añadir a la triada del V una tercera adicional, que genera un intervalo de séptima 

con la fundamental del acorde. Al contener cuatro notas presenta una inversión adicional con respecto a los acordes triada. 

El cifrado de los acordes de séptima de dominante y sus diferentes inversiones es el siguiente: 

 

Estado fundamental 1ª Inversión 2ª Inversión 3ª Inversión 

V!" 			V#% 			V!% 			V!' 

 

El acorde de séptima de dominante tiene una sonoridad peculiar que viene dada por su configuración interválica, distinta del resto 

de acordes de séptima. De forma ascendente los intervalos son 3M-3m-3m 
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Se deben seguir las mismas reglas de tratamiento de la sensible (alteración, resolución y no duplicación)  

La séptima genera una disonancia con la fundamental del acorde y esta debe ser resuelta, aplicándose de forma general la siguiente 

regla: 

La séptima de un acorde deberá resolver descendentemente por grados conjuntos 

 

Resolución regular. En la práctica común todos los acordes disonantes tienen una resolución regular. La resolución regular del V!" 

sobre el I es quizás la resolución armónica más importante y común de la música. Si respetamos las reglas de resolución de la séptima 

y de la sensible y enlazamos ambos acordes en estado fundamental saldrían quintas paralelas por lo que hay varias soluciones 

posibles a este problema: 

• Triplicar la fundamental en el acorde de tónica. Esta es la resolución más estable y común, especialmente en cadencias finales. 

• Duplicar tanto la 3ª como la fundamental en el acorde de tónica suprimiendo la 5ª. 

• Duplicar la fundamental del acorde del V suprimiendo la 5ª, de tal manera que el acorde de tónica pueda estar completo. 

Resolución excepcional. Cuando la nota en la que resuelve la séptima está ya en otra voz, se puede resolver la séptima 

ascendentemente de modo que se evita la duplicación de la tercera en el acorde de tónica.  
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UNIDAD 12 

La modulación  

Llamamos modulación al proceso que implica un cambio de centro tonal dentro de una obra. La finalidad de este proceso es 

conseguir contraste, dinamismo, cambio de color o variedad. 

Existen 3 tipos de modulación según el procedimiento que se utilice para cambiar de un centro tonal a otro: 

• Modulación diatónica 

• Modulación cromática 

• Modulación enarmónica 

En este primer curso de armonía estudiaremos la modulación diatónica 

Modulación diatónica 

La modulación diatónica o por cambio de función tonal, se produce cuando pasamos de una tonalidad a otra sin necesidad de 

cromatismo. En este procedimiento existe un acorde común (también llamado pivote o puente) a ambas tonalidades (de partida y 

de llegada) cuya función original se transforma en la correspondiente del nuevo tono. Si no existe un acorde pivote entre ambas 

tonalidades hablamos de modulación directa. 
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La modulación diatónica sirve habitualmente para transitar a tonos relativos o vecinos ya que tienen más acordes en común. Los 

tonos vecinos son el relativo (mayor o menor según corresponda), la dominante y la subdominante y sus respectivos relativos.  

 

 

 

 

 

                        I             II6            V        I6=IV6      V!"                 I            I             V#%      I=VI    II#6          I'%     V!"         I 
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UNIDAD 13 

La progresión 

Cuando un diseño melódico se repite sucesivamente, cada vez a distinta altura, se forma una progresión o secuencia melódica. 

Llamamos antecedente o modelo al diseño inicial y consecuente a las sucesivas repeticiones.  

 

 

Si la progresión se da en todas las voces del conjunto, se forma una progresión armónica. Estas pueden ser de dos tipos: unitonales 

o modulantes. Las progresiones unitónicas o unitonales no salen de la tonalidad mientras que las modulantes van recorriendo varias 

tonalidades. 

Progresión unitonal 

La progresión unitonal se repite sobre los distintos grados de la escala. Melódicamente los saltos interválicos son idénticos en número 

(2ª, 3ª, 4ª…) pero no necesariamente en especie (mayor, menor, justo, aumentado o disminuido) al responder a la constitución de la 

tonalidad. 
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El modelo se puede repetir a la distancia que se desee, pudiendo no ser el mismo en todas ellas. 

 

 

 

Para realizar una progresión de manera simétrica, se ha de disponer el primer acorde de la repetición exactamente igual que el 

modelo, es decir, la misma nota del acorde en cada voz. De esta misma forma se procede con el resto de acordes. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se debe cuidar también el enlace del último acorde del modelo al primero de la repetición.  

En el trascurso de la progresión los acordes pierden su carácter funcional por lo que se aceptan los encadenamientos de acordes 

inusuales, duplicaciones prohibidas y movimientos melódicos prohibidos que puedan surgir de la realización. 
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Progresión por quintas 

Una de las progresiones más sencillas y eficaces consiste en hacer suceder grados cuyas fundamentales están a distancia de 5ª J 

descendente (o 4ª J ascendente), creándose entre cada par de acordes una sensación de dominante-tónica. 

 
 
 
 
 
 
 
 
Este tipo de progresión también se emplea para modulaciones sencillas entre tonalidades relativas. 
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UNIDAD 14 

La séptima de sensible 

El acorde de séptima de sensible es aquel que se forma sobre la sensible por lo que adquieren función de dominante. Cuando se 

añada una tercera adicional (la séptima) sobre el acorde del VII sensible se forman dos tipos de acordes dependiendo de si estamos 

en modo mayor o menor. Estos acordes son habitualmente entendidos como acordes de 9ª de dominante sin fundamental. 

Séptima semidisminuida 

En el modo Mayor se forma un acorde de séptima semidisminuida: 3m-3m-3M 

La configuración interválica del acorde de séptima semidisminuida (3m-3m-3M) también es propia del II con séptima del modo 

menor, pero distinguimos ambos acordes por su función dentro del contexto tonal. 

 

 

 

El cifrado de este acorde es el siguiente: 

 Estado fundamental 1ª Inversión 2ª Inversión 3ª Inversión  

7ª semidisminuida VII#" VII!%			# VII!$			' VII!(			' 
Propio del modo mayor, solo se usa 

en este modo 
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Séptima disminuida 

En el modo menor se forma un acorde de séptima disminuida: 3m-3m-3m 

De esta forma el cifrado de ambos acordes difiere según el modo: 

 

 Estado fundamental 1ª Inversión 2ª Inversión 3ª Inversión  

7ª disminuida VII"  VII			#!% VII			$!' VII!( 
Propio del modo menor, aunque se 

usa también en el modo mayor 

 

La configuración interválica del acorde de séptima disminuida (3m-3m-3m) es única, dotando al acorde de una gran tensión armónica 

al contener los intervalos de 5ª y 7ª disminuida. 

El más usado es el acorde de séptima disminuida debido a su potente sonoridad y a la versatilidad enarmónica que ofrece. Es posible 

también usarlo en el modo mayor a modo de préstamo alterando descendentemente la 7ª, a diferencia del acorde de séptima 

semidisminuida que solo se utiliza en el modo mayor. 

Resolución de los acordes de séptima de sensible 

Estos acordes tienen 3 notas de resolución obligada: 

• La fundamental (la sensible) se resuelve ascendentemente a la tónica 

• La 5ª al ser disminuida deberá resolver descendentemente por grados conjuntos 

• La 7ª se resuelve descendentemente por grados conjuntos  
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UNIDAD 15 

Las dominantes secundarias 

Llamamos dominante secundaria a los acordes con función de dominante (V y VII) de cualquier grado distinto de la tónica.  

Cualquier grado de la escala puede estar precedido por su dominante. Estos grados reciben el nombre de tónicas secundarias. A 

este proceso se le llama tonicalización. Para que un grado tenga dominante secundaria tiene que formarse un acorde mayor o menor 

sobre el, los grados disminuidos (VII en ambos modos o II del modo menor) no tienen dominante secundaria. 

Estos acordes nos trasladan de forma momentánea o prolongada a la tonalidad del grado al que corresponden sin que se considere 

propiamente una modulación a dicha tonalidad. 

Indicaremos estas dominantes secundarias mediante corchetes cifrándolos de la misma manera que los acordes de dominante 

primarios. Se tratan igual a efectos de resoluciones. 

 [V] – II  (dominante secundaria del II) 

La resolución de estos acordes se realiza igual que en los acordes de dominante primarios, es decir la sensible (en este caso la 

sensible secundaria) se resuelve ascendentemente a la tónica secundaria y la séptima se resuelve descendentemente. 
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Encadenamiento de dominantes 

La resolución de una dominante secundaria en su tónica secundaria puede realizarse también transformando esa tónica secundaria 

en una nueva dominante y así de forma sucesiva, de tal manera que podemos encadenar tantas dominantes como queramos creando 

una progresión. 

Las fundamentales de las dominantes secundarias encadenadas están a distancia de 5ª J. 

 

 

  

             [V!"] - [V!"] -    [V!"] - V!"       I 

Cuando se realiza este tipo de encadenamiento con los acordes en estado fundamental debemos eliminar la 5ª del acorde 

alternativamente un acorde sí y otro no, para evitar la formación de quintas paralelas. Esto no será necesario si se emplean 

inversiones. 

Así mismo en estos encadenamientos la sensible secundaria se resuelve de forma excepcional de forma descendente por cromatismo 

para evitar la falsa relación cromática. 
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UNIDAD 16 

Notas extrañas 

La música contiene notas melódicas que no son parte de los acordes, a estas les denominamos notas extrañas y las dividimos en 

varias categorías según su procedencia o función: 

• Notas de paso 

• Floreo o bordadura 

• Escapada 

• Anticipación 

• Apoyatura 

• Retardo 

• Nota pedal 

Notas de paso 

Son aquellas que rellenan un salto melódico entre dos notas reales por grados conjuntos (diatónica o cromáticamente). Puede haber 

una o varias consecutivas y siempre se encuentran entre dos notas reales que pueden pertenecer al mismo acorde o a acordes 

distintos. Suele ocupar un valor rítmicamente débil. 
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Floreo o bordadura 

Es una nota de valor rítmicamente débil que sirve para adornar una nota inmóvil. Se produce movimiento ascendente o descendente 

de segunda mayor o menor. 

 

 

 

Escapada 

También rítmicamente débil, consiste en una bordadura sin resolución. Esencialmente consta de una segunda seguida de un salto y 

viceversa (a veces a la forma salto-segunda se le suele llamar cercana). 

 

 

Anticipación 

Es una nota extraña en el acorde sobre el que se produce, pero real en el que sigue. Suele ser una nota de valor corto y rítmicamente 

débil. 
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Apoyatura 

A diferencia de las anteriores, la apoyatura es una nota rítmicamente fuerte. Aparece en un acorde del cual no forma parte y resuelve 

por movimiento conjunto ascendente o descendente a una nota real.  

 

 

 

 

 

Retardo 

Se produce por la prolongación de una nota del acorde anterior hasta el acorde siguiente en el cual resuelve a la nota real por 

movimiento conjunto descendente. Al igual que la apoyatura, es rítmicamente fuerte, pero a diferencia de esta, no se ataca a la vez 

que la armonía con la que es disonante. 
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Nota pedal 

La nota pedal es una nota que se prolonga durante varios acordes resultando real en unos y extraña en otros. 

El término deriva de la práctica de mantener bajada una nota en el pedalero del órgano mientras se improvisaba en los manuales. 

Los pedales más frecuentes son sobre la tónica y la dominante. Uno de los usos más comunes del pedal de dominante es la 

preparación de la sección de reexposición de la forma sonata, o del pedal de tónica en la sección final para reforzar el carácter 

definitivo de la tonalidad. Puede suceder un pedal en varias voces o notas del acorde pudiendo formarse también un acorde-pedal. 

Podemos encontrar varios tipos de notas pedal: 

• Pedal inferior: se encuentra en la parte armónica más grave. Es el más empleado por su carácter más sólido y de gran fuerza 

tonal. 

 

 

 

• Pedal interior: se encuentra en una de las voces intermedias. 

• Pedal superior: se encuentra en la voz superior. 

La nota pedal no tiene por qué permanecer necesariamente inmóvil pudiendo repetirse, articularse o adornarse. 
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UNIDAD 17 

Acordes de séptima sin función de dominante 

Como ya hemos visto en el acorde de séptima de dominante, los acordes de séptima o cuatriadas se forman añadiendo una tercera 

superior a un acorde de triada. Así pues, son acordes formados por cuatro sonidos superpuestos por terceras mayores y menores 

resultando entre la fundamental y la nota superior un intervalo de séptima, de ahí su nombre. 

La séptima apareció en origen como una nota melódica extraña a la armonía. 

Los acordes de séptima sin función de dominante, también llamados séptimas diatónicas, hacen referencia a todos los acordes 

formados sobre grados distintos del V y VII. 

El cifrado de estos acordes es el siguiente: 

Estado fundamental 1ª Inversión 2ª Inversión 3ª Inversión 

"  			#% 			$' 			(  

 

El acorde de séptima de dominante pasó a formar parte del vocabulario armónico de tal modo que 

la séptima no requiere preparación. Por el contrario, en estos acordes requieren la preparación de 

la séptima. Preparar una nota quiere decir que esa nota forme parte del acorde anterior. 

La resolución de la séptima es invariablemente descendente. 
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Series de séptimas 

Ya estudiamos en el curso anterior la progresión por quintas, con acordes triada. Esta también se puede realizar del mismo modo 

con acordes cuatriada. Se conocen también como progresiones unitónicas de acordes de séptima. Consisten en el enlace de acordes 

de 7ª cuyas fundamentales están a distancia de 5ª descendente (o 4ª ascendente) pero dentro de una misma tonalidad, sin que exista 

modulación. Si todos los acordes se hallan en estado fundamental se eliminará alternativamente la 5ªen un acorde sí y en el siguiente 

no para evitar la formación de quintas paralelas. 
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UNIDAD 18 

Novena de dominante 

Este acorde se forma por la superposición de una tercera al acorde de séptima de dominante. Del mismo modo que pasaba con los 

acordes de 7ª sobre el VII, según si el modo es mayor o menor la novena que se forma es también mayor o menor. 

 

 

La reducción de un acorde de cinco notas a cuatro voces requiere la omisión de un factor que suele ser la 5ª. La resolución habitual 

de la novena es el descenso por grados conjuntos. 

Habitualmente la novena se encuentra situada por encima tanto de la sensible como de la fundamental. 

Novena, undécima y decimotercera 

Se forman de igual forma que el resto de acordes por adición de terceras. La omisión de factores en la armonía a 4 voces debilita el 

sentido de estructura en terceras. Derivan por lo general de notas melódicas como apoyaturas, retardos o pedales.  

Un ejemplo común de undécima es el acorde de séptima de dominante sobre tónica.  

Este acorde se forma cuando la tónica se encuentra en el bajo y sobre las voces superiores se forma un acorde de la familia de la 

dominante que habitualmente funciona como una apoyatura o retardo que resuelve 

después sobre la tónica. Por lo que no lo trataremos específicamente como una 

undécima o decimotercera. Lo cifraremos como VII#"/I o V!"/I 
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UNIDAD 19 

Dominantes secundarias II 

Llamamos dominante secundaria a los acordes con función de dominante (V y VII) de cualquier grado distinto de la tónica.  

Cualquier grado de la escala puede estar precedido por su dominante. Estos grados reciben el nombre de tónicas secundarias. A 

este proceso se le llama tonicalización. Para que un grado tenga dominante secundaria tiene que formarse un acorde mayor o menor 

sobre el, los grados disminuidos (VII en ambos modos o II del modo menor) no tienen dominante secundaria. Estos acordes nos 

trasladan de forma momentánea o prolongada a la tonalidad del grado al que corresponden sin que se considere propiamente una 

modulación a dicha tonalidad.  

La idea de una dominante secundaria aplicada a una tónica secundaria, puede extenderse también al uso de otros grados de esta 

tonalidad secundaria, de tal manera que se crea una situación de modulación a pequeña escala. Esto permite por ejemplo resolver 

una dominante secundaria en otros grados distintos de la tónica secundaria como el VI de la tonalidad secundaria. 

Podemos usar como dominante secundaria de un acorde cualquier acorde de la familia de la dominante: V, VII y todas sus variantes 

con séptima, novena, alteraciones, etc. 

Indicaremos estas dominantes secundarias mediante corchetes cifrándolos de la misma manera que los acordes de dominante 

primarios. Se tratan igual a efectos de resoluciones. 

 [V] – II  (dominante secundaria del II) 
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Encadenamiento de dominantes 

A veces en la armonización de tiples encontramos un fragmento que contiene una línea cromática descendente que es habitual 

armonizar como una secuencia de dominantes encadenadas. 

 

 

Armonizar un cromatismo como una secuencia de acordes de séptima de dominante: 

Cuando se produce un cromatismo en un encadenamiento de séptimas de dominante, este se produce entre la sensible de un 

acorde y la séptima del siguiente de forma alterna. Por lo que el primer paso será averiguar cuales son las fundamentales de estos 

acordes de dominante. Puesto que las notas del cromatismo son la sensible y séptima, buscaremos el bajo a distancia de 3ªM y 7ªm 

respectivamente. Probaremos ambas posibilidades comenzando por 3M y por 7m respectivamente, y nos quedaremos con aquella 

que dé como resultado una serie de 5ªJ-4ªJ en el bajo. 

a)                                                                                               b) 

 
 
En el ejemplo observamos como el ejemplo a), da como resultado un bajo melódico con saltos disminuidos mientras que el ejemplo 

b) da como resultado un bajo con intervalos alternos de 4ª y 5ª justa, y será con el que nos quedemos. 

A partir de ese bajo obtenido crearemos los sucesivos acordes de séptima de 

dominante y a continuación distribuiremos los sonidos hallados entre las diferentes 

voces guardando la progresión.  
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UNIDAD 20 

Ya hemos visto en el primer curso de armonía la modulación diatónica por lo que en este capítulo se estudiará la modulación 

cromática y enarmónica. 

Modulación cromática 

Consiste en modular por la acción de un cromatismo. Se puede lograr de dos formas: 

a) Se modifican cromáticamente alguna de las notas constitutivas de un acorde, de tal modo que adquiere una nueva función. 

b) Aparece un acorde diferente al anterior con una de las notas formando un cromatismo. 

 

 

 

 

 

Las notas que evolucionan cromáticamente han de hacerlo en la misma voz para evitar la falsa relación cromática. En general se evita 

la duplicación tanto de la nota que va a efectuar el cambio cromático como la nota cromatizada. En caso de que se dupliquen debe 

producirse por movimiento contrario 

 



Armonía                                                                                                              J. Rubén Cid 
 

 58 

Modulación enarmónica 

Se puede realizar por dos procedimientos: enarmonía total o parcial. 

Enarmonía total: Se enarmonizan todos los sonidos del acorde. Puede usarse para facilitar la lectura de pasajes (Do#M – RebM) 

 

 

 

 

Enarmonía parcial: Se enarmonizan uno o varios sonidos del acorde. (Acorde de séptima disminuida) 

 

 

 

El acorde de VII7, por su configuración interválica ofrece la posibilidad de interpretarlo en varias tonalidades por medio de la 
enarmonía. 
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UNIDAD 21 

Progresión modulante 

Como ya vimos en el primer curso, cuando un diseño melódico se repite sucesivamente cada vez a distinta altura, se forma una 

progresión melódica. El diseño inicial constituye el modelo y las repeticiones se llaman consecuente o simplemente repeticiones. 

En las progresiones unitónicas el modelo se repetía sobre los distintos grados de la tonalidad, en cambio, en las progresiones 

modulantes el modelo se repite en las sucesivas tonalidades conservando los mismos grados funcionales. 

Se debe cuidar no tener faltas en el modelo, así como el encadenamiento entre el último acorde del modelo y el primero de la 

repetición. 
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UNIDAD 22 

Armonización de tiples 

Al armonizar un bajo cifrado se nos indica el tipo de acorde que debemos construir, sin embargo, cuando tenemos una melodía 

(también llamada tiple o canto dado) la tarea es más compleja al haber varias posibilidades de armonización. Cada nota de la melodía 

puede ser interpretada como un factor diferente de un acorde (fundamental, 3ª, 5ª…). 

A la hora de armonizar una melodía hay que establecer la tonalidad, eligiendo acordes pilares (I y V) tanto al inicio como al final. En 

el trascurso de la armonización deben emplearse las sucesiones lógicas de acordes subdominante-dominante-tónica y se velará por 

la construcción de un bajo estable con predominancia de grados conjuntos y alternancia con saltos que le den variedad. 

El primer paso por tanto será establecer los acordes inicial y de la cadencia final. 

 

 
 
 
 
 
A continuación, escribir los grados posibles para cada nota de la melodía restante y elegir entre ellos una progresión tonal lógica de 

acordes. Después escribiremos la línea del bajo.  

Por último, se rellenarán las voces interiores.  
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UNIDAD 23 

La sexta napolitana 

Llamamos sexta napolitana a la primera inversión del acorde mayor que se forma sobre el segundo grado rebajado. En el s. XVIII se 

usaba principalmente en primera inversión, de ahí el nombre de sexta. Durante el s. XIX en adelante el uso se extendió también a 

usarlo en estado fundamental o con séptima, en estos casos hablaremos de grado napolitano. Lo cifraremos como 6N o IINap. 

Cuando lo usamos de la forma habitual, en primera inversión, la mejor nota para duplicar es el bajo ya que se trata de un grado tonal. 

La alteración cromática del II, le confiere una tendencia resolutiva descendente que habitualmente va a la sensible creándose un 

intervalo melódico de 3ª disminuida. Así mismo al realizar esta resolución, se produce una falsa relación cromática que se permitirá. 
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UNIDAD 24 

Mixtura modal 

Llamamos mixtura o intercambio (a veces también préstamo) modal al intercambio de acordes de un modo a su homónimo.  

I - Tónica 

No es habitual el uso de la tónica menor en el modo mayor. 

Es habitual encontrar el acorde de tónica mayor en el modo menor tal y como aparece en la cadencia picarda.  

II – Supertónica 

Es habitual encontrar el II con la 5ª rebajada en el modo mayor como sustituto del II.  

Es habitual el uso del II con la 5ª alterada ascendentemente en giros que implican el uso de la escala melódica en el modo menor ya 

que dicha 5ª es el VI grado alterado. 

III – Mediante 

Es habitual en ambos modos y ambos ofrecen un gran cambio de color armónico muy usado por ejemplo en la composición de 

bandas sonoras. 
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IV – Subdominante 

Es habitual encontrar el IV menor en el modo mayor como sustituto del IV. 

Es habitual el uso del IV con la 3ª alterada ascendentemente en giros que implican el uso de la escala melódica en el modo menor 

ya que dicha 3ª es el VI grado alterado. 

V – Dominante 

La dominante del modo mayor es la usada por defecto en ambos modos, por lo que no se explica como un intercambio modal. El 

uso del V menor es muy poco habitual. 

VI – Submediante 

Es habitual en ambos modos y ambos ofrecen un gran cambio de color armónico muy usado por ejemplo en la composición de 

bandas sonoras. 

VII – Subtónica/sensible 

El acorde de sensible del modo mayor es usado por defecto en ambos modos, por lo que no se explica como un intercambio modal. 

El uso del VII subtónica del modo menor se usa también en el modo mayor otorgando un carácter modal a la música. 
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UNIDAD 25 

Las sextas aumentadas 

Son acordes de dominante de la dominante, con la 5ª del [V]-V (5ª que a su vez se corresponde con el VI grado de la tonalidad) 

alterada descendentemente. La manera habitual de encontrar estos acordes es en inversión con dicha quinta en el bajo, de manera 

que se forma un intervalo de 6ª aumentada, de ahí su nombre de sextas. 

Dependiendo del acorde con función de dominante del que se deriva se forman distintos acordes que tienen distintos nombres: 

Italiana, Francesa, Alemana. En algunos tratados también se incluyen la sexta Suiza y la Wagneriana.  

A pesar de derivar de acordes de dominante, se les sitúa habitualmente en la función de subdominante ya que amplían la zona previa 

a la dominante en la que resuelven posteriormente. 

Construcción 

La manera más sencilla para construir estos acordes consiste en buscar las dos segundas menores adyacentes al V, estas forman una 

3ª disminuida que al invertirla dará como resultado una 6ª aumentada, base de los acordes de sexta aumentada: 

 

 

 

Estas dos notas que forman la sexta aumentada tienen resolución obligada al V de tal modo que no se duplicarán. 

El siguiente paso es completar esta sexta aumentada para formar los distintos acordes. 
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6ª Italiana 

Es el más simple de los acordes de sexta aumentada ya que está formado por los 2 sonidos que conforman la 6ª Aum a los que se le 

añade una 3ª M desde el bajo (esa nota es la tónica de la tonalidad). Este es el único acorde de sexta aumentada formado por tres 

sonidos por lo que se duplicará la nota que no forma parte del intervalo de 6ª aumentada ya que es el único que no tiene resolución 

obligada. A este acorde se le conoce como sexta italiana y procede del [VII]-V. 

Formación:                                                                                         Procedencia: 

 

 

 

6ª Francesa 

Es el más disonante de los 3 principales acordes de sexta aumentada y está formado por los 2 sonidos que conforman la 6ª Aum a 

los que se le añade una 3ª M (que se corresponde con la tónica de la tonalidad) y una 4ª Aum desde el bajo. A este acorde se le 

conoce como sexta francesa y procede del [V!"] -V 

Formación:                                                                                         Procedencia: 
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6ª Alemana 

Está formado por los 2 sonidos que conforman la 6ª Aum a los que se le añade una 3ª M (que se corresponde con la tónica de la 

tonalidad) y una 5ª J desde el bajo. A este acorde se le conoce como sexta alemana y procede del [VII" ] -V 

Formación:                                                                                         Procedencia: 

 

 

 

 

En la resolución de este acorde se producen 5ªs paralelas que se permiten siempre que no sean entre voces extremas. Se pueden 

evitar mediante una resolución alternativa como el uso de la sexta-cuarta cadencial. 

Una importante característica de este acorde radica en que es enarmónicamente idéntico al acorde de séptima de dominante, 

variando en su resolución. 
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Otros acordes de sexta aumentada 

Los tres acordes estudiados anteriormente son los que aparecen principalmente en los tratados y en la literatura musical. No 

obstante, algunos tratados de teoría y de armonía hacen referencia a otros acordes de sexta aumentada como el acorde de sexta 

suiza (procedente del II>
7) o el de sexta wagneriana (procedente del VII#"). 

 

 

 

  



Armonía                                                                                                              J. Rubén Cid 
 

 68 

UNIDAD 26 

Acordes alterados 

Un acorde alterado es cualquier acorde afectado por una alteración, es decir que una de sus notas no corresponde a su forma original 

establecida por la armadura.  

Al alterar un grado puede resultar el equivalente enarmónico de otro grado de la escala por lo que se percibe con más fuerza la 

función del grado enarmónico que la del grado alterado. Ej. Do m: II> (Re#) = III (Mi b). 

Supertónica y Submediante elevadas 

Son característicos del modo Mayor (aunque también podemos encontrar ejemplos en modo menor), se construyen al alterar 

ascendentemente el II o VII y sobre este construir una estructura de 3as menores, formándose un acorde de séptima disminuida, 

pero con una función distinta a la habitual y una resolución distinta. Aparecen frecuentemente en primera inversión resolviendo sobre 

los acordes de tónica y dominante respectivamente en segunda inversión.  

Así pues, la progresión habitual de estos acordes es: II>
#"
			$  - I 

"
%  y VI>

#"
			$  - V "%   

 

 

 

 

En el uso de estos acordes es frecuente la aparición de falsas relaciones que se permitirán de manera excepcional. 
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Quinta aumentada 

Los acordes con la quinta elevada, que forman un intervalo de quinta aumentada desde la fundamental se encuentran sobre los 

grados I, IV y V. Esta quinta elevada tiende a resolver de forma ascendente. 

Quinta disminuida 

En la armonía de dominante podemos encontrar el rebajamiento cromático de la quinta. La segunda inversión de la séptima de 

dominante, se configura como una enarmonía del acorde de sexta francesa, variando en su resolución. Así mismo la primera inversión 

del acorde de séptima disminuida de sensible forma un acorde enarmónico de la sexta alemana también con distinta resolución. 

Otros acordes alterados 

Existen muchas otras combinaciones cromáticas que pueden surgir por la superposición contrapuntística de las voces. Un ejemplo 

característico en el estudio de los acordes alterados es el acorde de Tristán, llamado así por ser el primer acorde que se produce al 

comienzo de la ópera Tristán e Isolda de R. Wagner. 

Se ha generado controversia acerca de este acorde y su procedencia, entendiéndolo 

algunos autores como una 6Fr con apoyatura, otros como un VII7 con la 5ª alterada 

ascendentemente o directamente como un acorde con entidad propia. La 

importancia de este acorde radica en su ambigüedad tonal llevando la tonalidad a 

sus limites, lo que provocó que la estructura de un acorde fuese más importante que su función, hecho que fue más tarde explorado 

por Debussy entre otros.  
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UNIDAD 27 

Textura musical 

La textura musical resulta de la síntesis de las partes individuales de una composición y es la forma en la que los elementos rítmicos 

melódicos y armónicos se combinan. 

Existen varios tipos principales de textura:  

Monofonía o monodia 

Está formada por una línea melódica sin acompañamiento alguno. Un ejemplo característico es el canto gregoriano. 

Homofonía 

Las voces se mueven simultáneamente con los mismos valores rítmicos, pero con distintas notas. 

Los ejercicios habituales de armonía a 4 voces, presentan una textura homofónica, es decir sin diferenciación rítmica en la que el oído 

se concentra en la parte superior, mientras que el bajo se percibe como una función de soporte y las voces intermedias de relleno. 

Este tipo de textura aparece en solo una pequeña parte de la literatura musical. Encontramos ejemplos de textura homofónica en 

los primeros himnos protestantes. La culminación de este repertorio tiene lugar con los corales de J. S. Bach que presentan un 

equilibrio de homofonía y polifonía en los que las notas extrañas se emplean con imaginación y las líneas melódicas de cada parte 

están construidas de forma elegante. 
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Polifonía 

La textura polifónica o textura contrapuntística se forma cuando varias voces suenan simultáneamente, pero son rítmicamente 

independientes. Si las voces se imitan entre sí como en el caso de las fugas o cánones se habla de polifonía imitativa. Fue una textura 

característica del periodo renacentista y barroco. 

Melodía acompañada 

Está formada por una línea melódica principal y unas melodías o acordes secundarios que forman el acompañamiento. Fue una 

textura característica del periodo clásico y romántico y es la más común en la música occidental y en la música popular. 

Heterofonía 

Consiste en la variación simultanea de una línea melódica. Es característica de músicas tradicionales no occidentales tales como el 

gamelán de indonesia. 

Otros tipos 

Existen otros tipos de textura como la textura polirrítmica (Ej. La consagración de la primavera – I. Stravinsky), textura no melódica 

(Ej. Ionisation – E. Varese), micropolifonía (Ej. Requiem – G. Ligeti) o texturas mixtas.  
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UNIDAD 28 

Forma musical 

La forma hace referencia a un tipo determinado de obra musical. Habitualmente entendemos por forma musical la estructura interna 

de una obra, aunque la forma hace referencia al vehículo que escoge el compositor para expresar sus ideas, teniendo así un sentido 

más amplio que la estructura musical. 

Podemos hablar de diferentes formas que se pueden agrupar en: 

• Formas Simples: Son breves y constan de un solo movimiento (nocturno, rondó). 

• Formas complejas: Son extensas y constan de varios movimientos (sinfonía, sonatas, concierto, suite, oratorio, ópera, etc.). 

• Formas instrumentales: Solo intervienen instrumentos. 

• Formas vocales: Solo interviene la voz humana. 

• Formas mixtas: Intervienen voz e instrumentos. 

• Formas libres: Si no tienen una estructura definida 

Una misma obra puede pertenecer a varias de estas categorías, por ejemplo, una aria es al mismo tiempo una forma simple y vocal. 

No debemos confundir este término tampoco con el género musical, que es un concepto que abarca tanto estilos como formas (por 

ejemplo, música religiosa, profana, culta, popular, programática, pura…) 

A continuación veremos  
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Forma binaria 

Consta de dos partes A y B. Es la forma usada por la mayor parte de las danzas barrocas como la allemande, courante, zarabanda, 

minueto, bourrée o giga que a menudo forman parte de la suite barroca. 

El plan tonal básico de esta forma musical suele ser: 

• Parte A: Tonalidad principal – Tonalidad del V (o del relativo mayor en el caso de obras en modo menor) 

• Parte B: Tonalidad establecida al final de la sección A – Vuelta a la tonalidad principal 

Forma ternaria 

Consta de tres partes A B A, en las que la primera y tercera constituyen una repetición idéntica o casi idéntica. Esta forma aparece 

con frecuencia en las arias de ópera barroca (llamadas arias da capo) y en muchas formas de danza como el minueto y scherzo del 

periodo clásico que encontramos habitualmente en el tercer movimiento de sinfonías, cuartetos de cuerda, sonatas y obras similares. 

Cuando una o más de las partes que componen la forma ternaria se pueden subdividir en dos o más secciones hablamos de forma 

ternaria compuesta.  
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UNIDAD 29 

Otras escalas y armonías 

Modos eclesiásticos y neomodalidad 

La neomodalidad nace a partir de la segunda mitad del s. XIX y se basa en el uso de las escalas modales como medio para el 

enriquecimiento del sistema tonal bimodal. Surge a partir del interés de los compositores nacionalistas por introducir en la música 

culta elementos del folklore. Aunque estas escalas (jónica, dórica, frigia, lidia, mixolidia, eólica y locria) tienen su origen en los antiguos 

modos eclesiásticos, se trataron de forma diferente, sin un ámbito melódico concreto y ampliando el efecto modal al plano armónico. 

Escala pentatónica 

El modelo interválico de esta escala se corresponde con las teclas negras del piano. T-T-TS-T-TS 

Habitualmente se relaciona esta escala con la música oriental, aunque también encontramos ejemplos de esta escala en música 

popular europea. Un ejemplo de composición pentatónica casi pura lo encontramos en Pagodes de Debussy. 

Escala hexátona o escala de tonos 

Esta formada por seis sonidos a distancia de un tono. Encontramos ejemplos del uso de esta escala en la música de Debussy, Bartok, 

Schoenberg, Stravinsky, entre otros. 

Escalas artificiales 

Son escalas construidas de manera artificial que no se corresponden con las anteriores.  
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Armonía paralela y no paralela 

Hablamos de armonía paralela cuando se producen bloques de acordes que se desplazan de forma paralela pero que no 

necesariamente encajan dentro de las posibilidades del sistema tonal. 

El castillo de Barbazul, B. Bartok                                                          Petrushka, I. Stravinsky 

 

 

 

 

Algunas sucesiones presentan movimientos de intervalos justos paralelos entre voces a la vez que entre otras no, hablamos de 

armonía no paralela. 

Cuarteto de cuerda, C. Debussy 
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Armonía por segundas, terceras, cuartas y quintas 

Se trata de armonía cuyos acordes están basados en la superposición de los intervalos concretos. La armonía por segundas forma 

agregados que llamamos clusters. En la práctica común podemos hablar de una armonía por terceras, aunque en el s. XX 

encontramos ejemplos de armonía por terceras que van más allá como en Debussy o Ravel donde la funcionalidad de los acordes o 

la conducción de las voces queda totalmente disuelta. 

Pandiatonalismo 

También llamado armonía de notas blancas. Se usa este término para definir todo el espectro armónico diatónico que no se limita a 

los acordes de triada y cuatriada habituales. 

Poliacordes y politonalidad 

Un poliacorde es el resultado de la combinación de dos o más triadas o de oros acordes simples. Es difícil a veces distinguir cuando 

se trata de poliacordes o acordes de terceras relativamente lejanas. 

La politonalidad va más allá del uso de poliacordes, superponiendo varias tonalidades de forma simultanea. 

Atonalidad 

Supone una oposición al uso de la tonalidad suprimiendo todos los lazos armónicos y funcionales. Algunos autores desde Liszt, 

Scriabin o Ives experimentaron con la atonalidad, pero el inicio más conocido y definitivo es el de A. Schönberg cuyas primeras obras 

no tonales se adscriben en el llamado “atonalismo libre”. Más tarde jerarquiza el uso de la atonalidad en lo que se llamó serialismo 

dodecafónico o dodecafonismo, que consiste en crear una serie con los 12 sonidos de la escala cromática que sirve de base para la 
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melodía y armonía de la obra. Este estilo fue usado inicialmente por Schönberg y sus discípulos Berg y Webern, conocidos como la 

“segunda escuela vienesa”.  El serialismo dodecafónico posteriormente derivaría en el serialismo integral. 
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Anexo I: INTERVALOS 

Intervalo Especie 
Nº de 

Tonos 
Ejemplo 

 

  

Unísono J 0 Do - Do  

 

A 0,5 Do - Do# 

  

d 0 Do# - Reb  

2ª 
m 0’5 Do - Reb 

M 1 Do - Re 

 

A 1,5 Do - Re# 

  

d 1 Do# - Mib  

3ª 
m 1,5 Do - Mib 

M 2 Do - Mi 

 

A 2,5 Do - Mi# 

  

d 2 Do - Fab  

4ª J 2,5 Do - Fa 

 
A 3 Do - Fa# 

Todas las 4as formadas entre notas 

naturales son Justas salvo la que se forma 

entre Fa y Si que es Aumentada 

    

 
 

 
 

 

d 3 Do - Solb 
Todas las 5as formadas entre notas 

naturales son Justas salvo la que se forma 

entre Si y Fa que es disminuida 

5ª J 3,5 Do - Sol  

 

A 4 Do - Sol# 

  

d 3,5 Do# - Lab  

6ª 
m 4 Do - Lab 

M 4,5 Do - La 

 

A 5 Do - La# 

  

d 4,5 Do# - Sib  

7ª 
m 5 Do - Sib 

M 5,5 Do - Si 

 

A 6 Do - Si# 

  

d 5,5 Do - Dob  

8ª J 6 Do - Do 

 A 6,5 Do - Do# 
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Anexo II: REGLAS DE CONDUCCIÓN DE VOCES 

Podemos clasificar las diferentes reglas en 4 categorías: 

Reglas de disposición de las voces 

1. Se debe respetar la tesitura de las voces. 

2. La distancia máxima que se permite entre las voces soprano-alto y alto-tenor es de una 8ª.  Entre las voces tenor-bajo se 

permite sobrepasar ese límite. 

3. No se permiten los cruzamientos de voces, es decir que una voz aguda no puede situarse por debajo de una voz más grave y 

viceversa.  

Reglas de movimiento melódico 

1. No están permitidos los saltos de intervalos de 7ª, 9ª y superiores. 

2. Se debe evitar la realización de dos saltos seguidos en la misma dirección si la suma de ambos saltos forma una 7ª o 9ª. 

3. Se prohíben por regla general los saltos aumentados y se permiten los saltos disminuidos existentes en la propia tonalidad 

siempre que a este le siga la resolución correspondiente a distancia de semitono en dirección contraria al salto disminuido 
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Reglas de movimiento armónico 

1. Se prohíben las quintas y octavas paralelas y contrarias 

2. Tratar correctamente las quintas y octavas directas 

3. Se debe evitar la superposición o invasión de ámbito. Tener especial precaución con la salida de unísonos. 

Reglas de resolución obligada 

1. La sensible debe ser resuelta en la tónica. 

• Se permite la resolución indirecta. 

• Se permite la no resolución de la sensible, cuando esta realiza un movimiento de segundas desde la tónica hasta el sexto 

grado melódico. 

• Se permiten resoluciones excepcionales como en el uso de cromatismos. 


