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  Un Arborétum Musical – Cuadernillo Armónico de Campo 

Prolegómenos prescindibles 

¿Por qué nace este cuadernillo, para qué? El corpus de la teoría armónica, como nos reseña el New Grove Dictionary, es muy extensa y aún más si cabe, 

la destinada explícita y expresamente a la “Armonía tonal”, ¿acaso esta obra va a añadir algunos hallazgos revolucionarios, va a sentar un nuevo 

concepto o interpretación de la Armonía tonal que pasó desapercibido para un Rameau o un Schoenberg? Bien, la respuesta es sencilla: No, esta obra no 

representa ningún avance en la investigación de la armonía tonal, tal vez un minúsculo ápice en la interpretación de la teoría armónica, pero si es que 

alcanza ese ápice, desde luego no es su razón de ser. ¿Cuál es la razón de ser de este trabajo entonces? 

La Armonía es una materia complicada para muchos estudiantes de las escuelas de música y conservatorios, requiere un nivel de abstracción y un 

desarrollo del pensamiento que no siempre poseen todos los alumnos, entre otras razones, por la, con frecuencia, temprana edad en la que alcanzan estos 

estudios. La comprensión de factores teóricos y de normas alejadas de una realidad palpable musical, ha sido una ardua tarea para muchos jóvenes 

músicos que unirían la dificultad de la disciplina a su falta de conexión con una respuesta inmediata productiva, para arrinconarla y hacerla objeto de 

todas sus lamentaciones. Esta obra persigue, ante todo, tratar de facilitar, de acercar de algún modo, la Armonía tonal mediante los medios más 

didácticos que hemos podido idear, tratando de no perder ni un solo fragmento de la profundidad, complejidad y abstracción que el asunto requiere. 

Podríamos decir que, al igual que un instrumentista, cuando empieza a tocar su instrumento se sirve de la digitación en cada nota como una muletilla 

imprescindible y, poco a poco, va logrando alcanzar su independencia hasta convertirla en una simple colaboradora de la lectura y la memoria 

musicales y ya no en su intermediaria, nosotros ofreceremos una digitación inicial a nuestro estudiante novel, que podrá servirle para aplicar 

correctamente algunos de los componentes del alud de nuevos conceptos armónicos que lo abrumarán, en su comienzo.   

En cualquier caso, los elementos didácticos que apenas quedan enunciados entre las explicaciones de este tomo, continuando con la analogía de la 

digitación anotada en la partitura de un músico, no perderán su vigencia con el avance del alumno en conocimientos, sino que evolucionarán con él y 

sabrán ayudarlo con nuevos aportes a cada una de sus encrucijadas. De hecho, esta obra brotó inicialmente para ayudar a entender a una alumna uno 

de los procesos más complejos de la armonía tonal: la modulación enarmónica. Así pues, mi promesa de su fértil rendimiento y fácil aplicación en esos 

niveles de armonía avanzada, apenas sospechados en este sencillo vocabulario elemental, merece en mi opinión, la generosa atención y tiempo que 

cualquier lector –improvisado o no–, pueda ofrecerles. Si continúa, no se arrepentirá.     
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  Nota del Autor a «Pequeño Saltamontes», un estudiante de Armonía desesperado:   

“No temas, a partir de ahora, cuando te halles perdido y desconcertado o, simplemente, quieras escoger bien tu camino, podrás siempre cobijarte a la sombra de los árboles que 

aquí te ofrezco, para observar con detenimiento qué es lo que te rodea. En nuestro próximo encuentro, además, aprenderás a manejar la brújula que aquí apenas te describo y que, 

si la sabes interpretar, siempre indica la dirección correcta. Y, finalmente, cuando te vea capaz, te enseñaré a trazar por ti mismo, el mapa armónico de cualquier parte de este 

mundo tonal o de cualquier otro. Entonces… créeme, echarás de menos no poder volver a perderte.” 
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  ¿Qué deberíamos saber antes de empezar? 

- ¿Qué es la ‘Armonía’, por qué ‘tonal’? 

- ¿Con qué elementos vamos a trabajar? 

- ¿Dónde vamos a trabajar? 

- ¿Cómo puede ser el movimiento de las voces?
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  Un Arborétum Musical – Cuadernillo Armónico de Campo 

0. ¿Qué deberíamos saber antes de empezar? 

0.1    ¿Qué es la ‘Armonía’, por qué ‘tonal’? 

La ‘Armonía’ es el “arte de formar y enlazar los acordes” nos dice el D.R.A.E. y, evidentemente, ése es el meollo de la cuestión, hacer y unir conjuntos de 

sonidos; no está mal, pero como siempre se nos queda en poco a los que queremos saber algo más. Si utilizamos entonces un diccionario específico como 

el New Grove Dictionary of Music and Musicians y traducimos la voz ‘Harmony’, tendríamos que se trata de: 

  “La combinación de notas simultáneas para producir acordes y, sucesivamente, producir progresiones acórdicas. El término es usado

descriptivamente para denotar notas y acordes así combinados, y también, prescriptivamente, para denotar un sistema de principios

estructurales que gobiernan su combinación. En último término, la Armonía tiene su propio corpus de literatura teórica1.”

Esto ya está mejor porque da cuenta, no sólo de la realidad práctica consustancial al hecho sonoro polifónico, sino también de la proyección teórica que 

ésta posee. Pero me gustaría ampliar un poco más la idea de ‘Armonía’ y para ello haremos uso de lo que nos dice nuestra legislación educativa2 que 

aporta una definición aún más acorde con la visión que queremos transmitir. Así, la Armonía “se ocupa por un lado, y dentro de una consideración 

morfológica, de lo que se produce en un mismo instante temporal; por otro, dentro de lo sintáctico, de su relación con lo que antecede y con lo que le 

sigue: Su función en el contexto de que forma parte”; y algo más adelante dice: “la Armonía habrá de ir paso a paso descubriendo al alumno lo que ya 

sabe sin saber que lo sabe; actuará de forma similar al de la Gramática de la propia lengua: No enseñando a hablar sino a comprender cómo se habla”. 

Esta es exactamente la matización que necesitábamos para completar la panorámica que queríamos obtener. Así pues, Armonía, básicamente se 

refiere a la técnica organizativa de la combinación de sonidos, simultánea y sucesiva, sea como fuere; a su vez, por extensión, se 

refiere a la teoría que esta técnica suscita para desarrollarse en un contexto y, al mismo tiempo, a la explicación analítica que

ofrece para comprender mejor la realidad de esa técnica.

1 The combining of notes simultaneously, to produce chords, and successively, to produce chord progressions. The term is used descriptively to denote notes and 

chords so combined, and also prescriptively to denote a system of structural principles governing their combination. In the latter sense, harmony has its own body of 

theoretical literature.

2 BOE n. 206 de 27/8/1992.

K


___



  Armonía Tonal 

Tomo 1 

En cuanto al adjetivo ‘tonal’, que evidentemente deriva de ‘tonalidad’, y con él queremos decir que fundamentalmente estudiaremos los aspectos 

armónicos referidos a la realidad musical tonal o de la llamada “práctica común”, o sea, en definitiva, de la música occidental realizada 

aproximadamente entre 1600 y 1900. Esta elección estriba en que la tonalidad es un sistema musical de inmensa complejidad, profundidad y amplitud, 

que representa aún hoy a la mayoría de música que el hombre occidental puede conocer y tener acceso directo; a su vez, consideramos que su 

comprensión será de vital trascendencia para cualquier acercamiento a cualquier otro sistema musical, sobre todo a aquellos sistemas occidentales, 

anteriores y posteriores –que tendrán referencia también en nuestras páginas–, que no se ajustaron intencionada o no intencionadamente a éste. Por eso 

y sólo por eso lo de ‘tonal’. 

0.2    ¿Con qué elementos vamos a trabajar? 

Trabajaremos con las escalas, sus grados y sus acordes. Dentro de las escalas, empezaremos estudiando dos escalas básicas, que luego iremos 

ampliando, la escala Mayor (diatónica) y la escala menor armónica. Recordémoslas junto a los nombres de los grados3  y las distancias que los 

separan:

Escala Mayor (diatónica) 

Escala menor armónica 

3  En algunos manuales modernos podemos encontrar que al II se le llama también ‘submediante’. 
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Escogemos estas escalas a nivel inicial porque son las que se ajustan a la mayor parte del repertorio tonal, si bien, iremos incorporando otras escalas y 

notas en los tomos siguientes. En cualquier caso, en principio hablaremos del modo Mayor e iremos concretando las circunstancias del modo menor 

(originalmente pensando siempre en esta escala menor armónica), de forma que la complejidad llegue gradualmente. 

Por otra parte, un acorde4  recordamos que se trataba a nivel básico, de una nota fundamental a la que se superponían dos sonidos, uno a distancia de 

tercera y otro de quinta. Asimismo había cuatro acordes básicos que eran el Perfecto Mayor (3ª M y 5ª J), el Perfecto menor (3ª M y 5ªJ), el Disminuido 

(3ªm y 5ª d) y el Aumentado (3ª M y 5ª A). Es importante también conocer los estados en que puede presentarse un acorde así como si lo hace en posición 

abierta o cerrada. Los estados de un acorde dependen de la nota del acorde que se sitúe bajo las demás, como nota más grave; cuando ésta es la nota 

fundamental que da lugar al acorde se llama ‘estado fundamental’, cuando es la tercera añadida se llama ‘primera inversión’ y cuando en la parte más 

grave de la simultaneidad sonora está la 5ª hablaremos de 2ª inversión. En cuanto a la ‘posición abierta’ indicaría que entre las notas del acorde, tal y 

como están dispuestas (con algunas separadas entre sí más de una 4ª), podría introducirse algún sonido del acorde, mientras que en la ‘posición cerrada’ 

no se puede introducir ningún sonido del acorde entre las notas que aparecen porque su separación no lo permite. Veámoslo aquí:

4  Debemos atesorar un dominio notable de todos los intervalos para poder enfrentarnos a la materia que nos ocupa. Instamos al lector a repasarlos si no tuviera en 

este momento un recuerdo preciso, en cualquier manual de solfeo o lenguaje musical. 
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0.3    ¿Dónde vamos a trabajar? 

Para escribir nuestros acordes utilizaremos diferentes plantillas y recursos según avancemos en la materia, pero, ahora al empezar, en este tomo 1,    y 

por lo general escribiremos para cuatro voces, como si escribiésemos para un coro mixto. Así, recordemos que las voces principales y tesituras de un 

coro (cantantes no especializados, por lo tanto) eran las siguientes:   

Como bien debemos saber, estos serían los ámbitos extremos, si bien los recomendables para una escritura adecuada estarían en la 4ª ó 5ª central, entre 

esos límites (por ej. la soprano tendría un ámbito recomendable de fa3 a do4). En cuanto a las claves de escritura o el número de pentagramas, usaremos 

por lo general una escritura a cuatro pentagramas con las claves que hemos usado arriba (Sol en 2ª para Soprano y Contralto, Sol en 2ª octava bassa 

para Tenor y Fa en 4ª para Bajo); pero una vez ya el alumno cuente con cierta soltura, se practicará también la escritura a cuatro pentagramas y cuatro 

claves (Do en 1ª para Soprano, Do en 3ª para Contralto, Do en 4ª para Tenor y Fa en 4ª para Bajo) y la escritura reducida de las adaptaciones para 

teclado (en dos pentagramas con las claves Sol y Fa, distinguiendo las voces mediante la dirección de las plicas). 

0.4 

¿Cómo puede ser el movimiento de las voces? 

El movimiento de una voz con respecto a otra puede ser de tres tipos diferentes:   

 a) 

directo o paralelo, que es cuando las dos voces que observamos realizan un movimiento en la misma dirección, ascendente o descendente; 

éste es el menos aconsejable ya que produce sonoridades muy poco interesantes; 

 b) 

oblicuo, que se produce cuando una de las voces se mantiene en la misma nota mientras la otra voz cambia a otra, ya sea por movimiento

ascendente o por movimiento descendente; es un movimiento muy satisfactorio para el oído, que parece escuchar el cambio de color (la influencia de la 

Armonía) que sufre una nota según el acorde al que pertenece; 
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  Un Arborétum Musical – Cuadernillo Armónico de Campo 

 c) 

contrario, que sucede cuando cada una de las dos voces se mueve a otra nota, pero con direcciones opuestas entre sí, una asciende y la otra

desciende; éste es el movimiento más recomendable para los enlaces armónicos, especialmente entre el bajo y las otras tres voces.
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  Fundamentos de la armonía tonal 

- El eje de tensión: la Dominante. 

- El eje de no tensión: la Subdominante y la Tónica.   
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1. Fundamentos de la armonía tonal 

La armonía tonal es un sistema organizado que responde a tres categorías básicas: Tónica, Dominante y Subdominante. Estas tres categorías son sus 

grados tonales, el I, V y IV, respectivamente, y connotan, en función a las experiencias adquiridas por un oyente educado dentro del ámbito musical 

occidental, unos niveles diferentes de tensión o relajación.   








  Armonía Tonal 

Tomo 1 

El eje de tensión de Dominante será representado en estas páginas mediante el Árbol de Dominante, que veremos tras conocer una gama de los posibles 

acordes de Dominante. El Árbol de Dominante es un esquema, que iremos ampliando según avancemos en nuestros conocimientos, con todas las 

posibilidades de actualización que le veamos a esta categoría. Asimismo, en el esquema utilizamos una notación simbólica que sirve para distinguir las 

cualidades de las notas que participan en esa estructura de Dominante, por ejemplo, si tienen como la sensible una tendencia o atracción.

1.2    El eje de no tensión: la subdominante y la tónica. El otro polo de la armonía tonal, la relajación y la alerta o preparación para la 

tensión, está constituido en el otro eje por las dos categorías que quedan, la Subdominante y la Tónica. Tal vez nos preguntemos por qué colocamos en el 

mismo eje estas dos categorías y esto tiene una explicación sencilla. Si bien en la categoría Dominante también se suceden ciertas simultaneidades 

sonoras que condimentan la sonoridad con bastante carga de la Subdominante, la Dominante jamás perderá su esencia, seguirá siendo siempre 

Dominante, mientras cuente entre sus filas con la nota sensible. Esta elemental razón de identidad permite fácilmente distinguirla, sin atender a 

ninguna otra razón, en cualquier situación. Sin embargo, he aquí que no sucede así en la combinación Subdominante – Tónica, mixtura en la cual 

además hay muchos más sonidos compartidos. Sólo el acorde tríada de tónica sobre el I

gozará de una distinción total, será siempre tónica (“Tónica tónica –como madre madre– 

Dominante

no hay más que una”), el resto de sonoridades siempre requerirá, un análisis del contexto en que 

aparece para, determinando los componentes de tensión que lo rodean, calificarlo como una 

preparación hacia más tensión (categoría Subdominante) o un cierto reposo consecutivo a una 

tensión mayor anterior (categoría Tónica). 

Subdominante

La posible analogía sería una escalera de caracol hecha de almohadas; el primer piso, y por 

tanto el de mayor tensión, sería el de Dominante, el bajo, donde está el gran colchón y el 

máximo reposo, sería la Tónica. Los peldaños de en medio, que no son ni la Tónica tríada, ni un 

acorde que porte la sensible, todos ellos pertenecen al eje Subdominante – Tónica y según 

vengamos del bajo o del primero, de la Tónica o de una dominante, interpretaremos que se trata 

Tónica

de bajar, y por tanto liberar tensión o de subir y aumentarla. Además, podemos encontrar 

gradaciones, habrá subdominantes más próximas a la tensión de una dominante (ej. II) –que estarían en los peldaños superiores– y acordes más 

cercanos a la tranquilidad de la tónica (ej. VI). 
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El eje de no tensión, Subdominante – Tónica lo representaremos en este cuardernillo mediante el Arbol Subdominante – Tónica, que, como 

explicábamos del de Dominante, no es más que un esquema con las posibilidades de manifestación de este eje, utilizando una notación simbólica; 

conoceremos este esquema después de iniciar el contacto con un conjunto de sonoridades adscritas al citado eje. 

Por último, ofrecemos aquí una posible gradación, en cuanto a tensión, de los acordes tríada diatónicos formados a partir de cada una de las siete 

notas6, respecto a Do Mayor, que queda así (pensando en un todo continuo –como un círculo- en el que la tensión tiene su clímax en la sensible y su 

anticlímax en la tónica): 

6  La singularidad de las cabezas se entenderá con el trascurso de la obra, sólo adelantamos esta forma gráfica para ir familiarizando al lector con la simbología que 

vamos a utilizar. Hay una leyenda de esta notación simbólica al final, en la página 46. 
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2. La Armonía, una cuestión de enlaces 

La Armonía, tal y como la entendíamos desde su definición más básica, trata fundamentalmente de la unión de conjuntos de sonidos; pero claro, esta 

unión no se producirá de manera anárquica o arbitraria, sino que seguirá unos cánones y principios.   

2.1 

La sintaxis armónica elemental se establece en una construcción similar a la que impone una gramática sintáctica a una lengua, y como en 

ese caso, puede contar con numerosas excepciones. Si en la lengua castellana el orden sintáctico habitual de una frase sería Sujeto – Predicado, en la 

Armonía tonal, la secuencia estandarizada de categorías de una frase musical responde a: 

Tónica – Subdominante – Dominante – Tónica 

O lo que es lo mismo: relajación, preparación para tensión, tensión y relajación. Este orden, llamémosle lógico (aunque queremos decir, normalizado) 

como es previsible, encontrará multitud de rupturas imprevisibles dentro del ingente repertorio de la armonía tonal, pero de momento, nosotros nos 

atañeremos a este esquema fundamental, en estas páginas. Como veremos más adelante, específicamente, cada una de estas categorías se puede ver 

representada por un número elevado de acordes y, evidentemente, la elección de unos sobre otros implicará consecuencias que afectarán no sólo al 

desarrollo del discurso inmediato sino que también alcanzarán este plano general y genérico que aquí ofrecemos, pero, otra vez, por el momento, hemos 

de quedarnos aquí. 

2.2    La construcción de acordes. Los acordes, como ya decíamos se construyen sobre una nota fundamental que le da nombre al acorde; así, el 

acorde formado sobre la nota Superdominante (o VI) de Do Mayor, la nota la, añadiendo por encima un sonido a distancia de 3ª menor (do) y otro a 

distancia de 5ª J (mi), será el acorde de Superdominante. Pero claro, quizá la primera pregunta que podríamos hacernos es ¿cómo escribir tres notas a 

cuatro voces? Evidentemente habrá que duplicar una nota del acorde. ¿Cuál? La respuesta dependerá del acorde de que se trate, ya que algunos acordes 

–como el disminuido del VII del Mayor– tienen unas normas al respecto, así como de la inversión en que esté; en general, duplicaremos el bajo en los 

acordes en estado fundamental y en segunda inversión, y en los acordes en primera inversión se aconseja duplicar la fundamental del acorde (a 

distancia de 6ª de este bajo)o incluso la 5ª antes que el bajo, con la excepción admisible de que la nota del bajo sea un grado tonal (recordemos: I, IV o 

V). Además, en algunos momentos, se permitirá hacer una doble duplicación y prescindir de la nota menos importante de las tres, la 5ª. 

Volviendo al asunto de las inversiones, es conveniente subrayar que para la elaboración del bajo usaremos en muy escasas ocasiones un acorde 

en inversión, por lo general los acordes estarán en estado fundamental, que es la configuración más estable y clara. De hecho, la segunda inversión 

sólo se usará contadas veces con una dominante, y en tres casos tipificados –que vernos en el punto 5- para algunos del resto de acordes. 
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Por último, respecto a este apartado de construcción de acordes, será importante añadir que los acordes se formarán sobre los grados de las escalas que 

hemos prefijado (diatónica Mayor y armónica menor), pero que el modo Mayor podrá tomar ‘prestado’ del menor, cualquiera de sus sonoridades sin 

que se produzca ningún tipo de menoscabo o confusión. Ello lo indicaremos con una coma superíndice ( ‘ ) junto al grado romano y mediante las cabezas 

rellenas de negro, en la notación simbólica de nuestros Árboles. Ciertamente, la preferencia más corriente dentro del repertorio es por usar, con cierta 

frecuencia, los acordes que tienen el VI’, pero no tanto los que poseen el III’ y aquellos que porten el VII’, además de no ser interpretados como 

préstamos, tendrán unas connotaciones demasiado modales con lo que vendrán a ser extremadamente raros. 

2.3 El 

enlace 

melódico de nuestras voces habrá de ser cuidado, especialmente en las voces de tiple (es sinónimo de ‘soprano’) y bajo, ya que son las 

más fácilmente perceptibles. Para la creación de melodías trataremos siempre de enlazar diferentes acordes por grados conjuntos en las voces y, en 

caso de saltar, una tercera o una cuarta y raramente un intervalo más grande y teniendo como límite la octava. Además, si saltásemos más de 

una cuarta deberíamos continuar la melodía realizando un movimiento contrario (conjunto preferiblemente), o sea, opuesto a la dirección 

del salto. Los intervalos aumentados, disminuidos y de séptima –incluso resultantes de dos saltos permitidos– habrán de ser evitados 

siempre.

2.4 El enlace armónico, por otra parte, y he aquí lo más restrictivo, deberá de someterse a un examen exhaustivo; lo primero que habremos de 

observar es que la distancia entre cada voz y la contigua no supere la 8ª (pudiendo únicamente entre el bajo y el tenor, llegar a una 10ª), porque esta 

posición exageradamente abierta, impedirá el equilibrio de la sonoridad y probablemente, sobre todo en un coro, mayores dificultades de afinación. 

Pero, en cualquier caso, lo más importante que habremos de vigilar es que las voces no realicen intervalos armónicos de consonancia perfecta con 

movimiento paralelo. Debido a su sonoridad pobre y arcaizante, estos movimientos de las voces fueron censurados desde los orígenes de la tonalidad. 

Dentro de este tipo se incluye el unísono, la 4ª J (con el bajo o el soprano, en voces intermedias su tratamiento es más libre), la 5ª J y la 8ª J. Cuando 

uno de estos intervalos se da entre dos voces, se deberá evitar dos cosas: 

1) llegar a él en las dos voces por movimiento directo, y se suma, en el caso del unísono –que por lo demás debe evitarse siempre–, llegar por 

movimiento oblicuo desde cualquier nota; esto produce los llamados intervalos resultantes o indirectos.

2) y repetir este mismo intervalo entre dos voces, tras moverse ambas, ya sea por movimiento directo o incluso, por movimiento 

contrario. Así se originan los intervalos directos o paralelos.
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No obstante, algunos tratadistas son más generosos que otros en la consideración de los intervalos indirectos; así, unos permitirán este tipo de intervalo 

cuando no se da entre voces extremas (bajo y soprano) y alguna voz, preferiblemente la inferior, procede por grados conjuntos; nosotros trataremos de 

evitarlas incluso en esta circunstancia. 

Asimismo, los intervalos armónicos menos conflictivos, como la 3ª y la 6ª, requerirán el cuidado también de no ser repetidos más de tres veces entre dos 

voces, ya que esta recurrencia producirá tedio y en la práctica estará anulando una de ellas.   

Teniendo en cuenta las consideraciones de los puntos 2.3 y 2. 4, y ejemplificando la sintaxis básica de 2.1, veamos un ejemplo de cómo realizar una 

melodía para tiple sobre un bajo dado, sencillo, sobre los grados tonales. Procedemos así porque la manera más recomendable en que debemos realizar 

una voz, especialmente el soprano, para lograr una melodía aceptable, es escribiendo voz a voz (‘punctum contra punctum’) y no verticalmente, acorde a 

acorde.

1º Trazaremos las posibilidades que, dentro del registro, el acorde nos ofrece. 

2º Después, observando la situación del acorde en el contexto y sobre todo, sus posibles movimientos futuros, descartaremos algunas posibilidades. En 

este caso, tratándose del comienzo de la pieza, no deberíamos empezar en la soprano -una voz destacada por ser exterior-, por la 5ª del acorde, ya que 
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como cualquier 5ª, es una nota poco definitoria y comprometida con el acorde en que aparece. Igualmente, no deberíamos empezar en un registro 

extremo ni por el grave ni por el agudo, sobre todo si no nos fuerza a ello las condiciones aportadas por el material dado, como sucede aquí. De esta 

forma, observando este material también deberíamos tener en cuenta, en este caso, que el bajo está en un registro medio que va a ascender, con lo que 

empezar en un registro grave nos podría causar problemas al llevarnos a posiciones cerradas obligadas que siempre son más difíciles de resolver. Por lo 

tanto, las notas en que podríamos escoger serían sólo: mi3 y do4. Escogemos Do4 que será una posición más abierta y permitirá más opciones, que la que 

opte por el registro medio grave de la soprano Una vez con nuestra primera nota, teniendo en cuenta las consideraciones melódicas y armónicas citadas, 

observaríamos que estamos haciendo una 8ª con el bajo y debemos evitar ese intervalo armónico(notas marcadas con señal de prohibido) en el siguiente 

acorde para que no se produzca una 8ª directa; así como realizar intervalos pequeños y cómodos (por eso marcamos los saltos grandes con un círculo de 

precaución). De esta forma, las posibilidades de la segunda nota de esta melodía serían: 

Así pues, las posibilidades se reducirían a dos: la3, en movimiento contrario y saltando una tercera, y do4, en movimiento oblicuo manteniendo la nota. 

Con cualquier otra voz sería recomendable escoger el movimiento oblicuo, pero tratándose de la soprano, cuya melodía será la que suscitará mayor 

atención, escogeremos para su mayor brillantez el la3 y veamos qué posibilidades nos ofrece el próximo acorde, descartando los grandes saltos o los que 

representarían una disonancia; al ser la 3ª del acorde, no tenemos problema de movimiento paralelo, aunque si ascendemos no podremos ir a la 5ª ni a la 

8ª, pues saldrían intervalos incorrectos resultantes de ese movimiento directo. 
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El resultado es que podemos movernos con tranquilidad hacia el sol3 o hacia el si3. El sol sería dar una octava y eso restringiría nuestras posibilidades 

posteriores, además de que empobrece la sonoridad. El si, aunque haciendo movimiento paralelo es por terceras y parece la mejor opción, no en vano, 

servirá para tener la sensible y la posición de la sensible en el soprano es una estructura muy sólida y cadencial, para la tonalidad. Además, aunque la 

sensible tiene movimiento obligado, ha de ascender a tónica en el siguiente acorde, vemos que aquí podrá hacerlo sin problemas.  De  esta  forma 

terminamos el ejercicio. 

Para escribir las otras voces de Tenor y Contralto trataríamos de hacer lo mismo, ahora fijándonos no sólo en los intervalos con el bajo, sino también 

en los intervalos con la soprano y, por último, al añadir la Contralto, también comprobaríamos la concordancia con el Tenor. 

Finalmente, podría quedarnos así: 
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Como podemos ver, además de forma premeditada, el ejercicio realizado presenta algunas cuestiones discutibles: no estar completo el segundo acorde de 

subdominante (no aparece la 5ª), ni la tónica final (que triplica la fundamental), la extraña nota fa que aparece en el acorde penúltimo de dominante, 

las octavas resultantes del primer al segundo acorde, aunque con una voz intermedia (entre Bajo y Contralto)… Esto es para ir previniendo al alumno: 

es imposible que un ejercicio de Armonía no tenga puntos discutibles, pequeños errores; podríamos resumir que en realidad no hemos de perseguir no 

tener ningún error, sino escoger de los inevitables, de forma sopesada, los que consideremos menos malos. Aquí, especialmente por la melodía de la 

soprano, se han sacrificado algunas otras cuestiones que tendrían mejor realización.   

Pasemos ya pues a conocer los principales acordes tríada de la tonalidad Mayor diatónica y de la menor armónica; empezaremos por los propios del eje 

de tensión o Árbol de Dominante.   
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3. La Dominante. El punto neurálgico de la tonalidad. 

Como decíamos antes, consideramos la Dominante el punto fundamental de la tonalidad, porque es esta categoría la que crea el punto de referencia con 

que interpretar, aún en un mínimo fragmento, los caracteres que poseen sus circundantes. Al mismo tiempo, hemos 

comentado también, que lo imprescindible para construir un acorde de Dominante es la sensible, la nota 

atractiva hacia la tónica que caracterizará una tonalidad. Así, en virtud a lo que la sensible posee como 

movimiento obligado atribuido: el ascenso por segunda menor a la titular de la tonalidad, aquí la representaremos 

con una cabeza especial que la distinguirá de cualquier otra nota de la tonalidad y que facilitará y acelerará la 

comprensión de su condición, una cabeza triangular blanca (leyenda notación simbólica en la pág. 48). 

El símbolo de sensible   

Pasamos ahora a reseñar los acordes tríadas posibles de la categoría de Dominante. Los dividiremos en dos 

especies según cuál sea su sonido fundamental: la nota dominante (V) o la sensible (VII). Las diferencias principales entre estas dos especies son a nivel 

cadencial, los acordes con la nota dominante resultan, por lo general, más conclusivos. Por último, sin considerarlos componentes del Árbol, veremos el 

caso particular de los acordes formados desde el III y el III’. 

En este apartado estudiaremos únicamente los acordes de dominante tríadas; estos acordes son los más básicos y son los primeros que aparecen en la 

historia de la música tonal occidental. Además, son casi en su totalidad comunes a ambos modos, es decir, pueden aparecer tanto en el modo Mayor, 

como en el menor, y se presentan exactamente con los mismos sonidos y posibilidades7.

 

3.1   

El acorde de dominante se construye sobre el V grado de la tonalidad Mayor (o se eleva su 

3ª en el menor, tal como aparece siendo la menor armónica) y es un acorde perfecto Mayor. Para la nota 

dominante estableceremos una cabeza con doble barra a cada lado, que indica su condición de grado tonal y su 

importancia. Al mismo tiempo el segundo grado tendrá una cabeza romboidal por tratarse de la nota dominante 

de la dominante (V del V), y queremos marcar su cierto carácter extrínseco –que veremos en tomos sucesivos- al 

tono principal. Este acorde puede aparecer con una o dos apoyaturas8, el tercer grado que buscará caer sobre el 

El acorde de dominante   

segundo y/o el primero sobre el séptimo. 

7  Todos los ejemplos se han realizado sobre la escala de Do Mayor diatónica para que sea más fácil su asimilación por parte del alumnado. 

8 La apoyatura es una nota que no perteneciendo al acorde (‘nota extraña’), apoya o subraya una nota que sí pertenece al mismo (‘nota real’), retrasando su 

entrada a una parte débil, al sonar en su lugar con el acorde en la parte fuerte y resolver más tarde sobre la nota real por movimiento conjunto. 

EI


___









  Armonía Tonal 

Tomo 1 

  

3.2    El acorde disminuido se forma sobre el séptimo grado de la escala mayor –o el séptimo de 

la menor armónica– y presenta la peculiaridad de ser el único acorde tríada que tiene dos notas tendenciales, ya 

que al tratarse de un acorde disminuido presenta un intervalo de 5ª disminuida y obliga a la disonancia superior a 

resolver descendiendo por segundas. Por ello, para indicarlo, tal y como hacíamos con la sensible –tendencial 

ascendente– utilizaremos para todo este tipo de disonancias con direccionalidad descendente una cabeza especial.   

Además, este acorde por sus características especialmente disonantes requiere en la mayoría de contextos 

El acorde disminuido   

históricos y estilísticos que no se lo disponga en estado fundamental –ni en segunda inversión–, sino en primera, 

por ello en el esquema la fundamental aparece entre paréntesis.   

3.3    El Árbol de Dominante básico, por ahora común a ambos modos, Mayor y menor, resulta (aquí en su versión más básica) de una síntesis de 

todas las posibilidades que esta variedad sonora tenga en una tonalidad. Para hacerlo nos disponemos a yuxtaponer las notas que hemos usado hasta 

ahora, contemplando cada uno de los, por ahora, dos acordes por separado, en un solo gran acorde. Según ampliemos nuestro vocabulario acórdico, irá 

creciendo este tronco de partida. 

3.4 Pasos para deducir el cifrado interválico en una dominante. Antes que 

nada sería conveniente aclarar qué queremos decir con cifrado: llamamos 

cifrado armónico interválico a la indicación numérica que se coloca sobre o 

por debajo de la parte de bajo, para indicar los intervalos del resto de notas 

que componen el acorde. Para ello se indicará con números arábigos si se trata 

El Árbol de Dominante básico (común a los modos Mayor y menor) 

de un invervalo menor o mayor y tachando el número si es disminuido (así, el 

VII en E.F. sería 5). En particular, el cifrado de los acordes de dominante posee unos elementos particulares que lo distinguen, como ya veremos, cuando 

lo comparemos con el del otro árbol. Su configuración sigue un patrón que podríamos estipular en los siguientes pasos9:

9 No obstante, el cifrado de las dominantes se acoge a fórmulas estandarizadas que prescindirán de algunas cifras, por sobreentendidas y asimiladas en el 

contexto, esto obligará al alumno a familiarizarse con estos cifrados y no poder deducir todos ellos, de forma unívoca. 
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1) Indicar siempre el intervalo respecto al bajo a que está la sensible, añadiendo una cruz delante –solamente no se 

indica si la sensible está en el bajo–; 

2) Indicar la distancia con la fundamental del acorde de dominante –se anula cuando coincide con el bajo o con la 

sensible–;

          +6

3) Indicar las disonancias –considerando también las cuartas como tal– que aparecen en el acorde con respecto al bajo y/o la nota de la última tercera 

añadida sobre la fundamental, si el intervalo es mayor que una tercera. 

Si no está en ninguna inversión, es decir, el acorde es tríada (perfecto, sin disonancias como el disminuido) y está en estado fundamental, no sería 

necesario cifrarlo con nada; a veces se utiliza el 5, el 3 o el 8, esto, en otro tiempo sirvió como indicación de qué nota debía sonar en la melodía, sobre 

todo en cadencias finales y puntos de especial importancia, pero hoy día y para nuestros ejercicios, consideraremos que son todos equivalentes, aunque si 

aparece un 3 o un 8, trataremos –sin obligación– de que suene la 3ª o la 8ª en la melodía. 

Ej.: si tenemos por ejemplo el acorde disminuido en primera inversión –que es su posición normal-, indicaríamos 1) 

posición de la sensible : +6, 2) no es necesario porque coincide con la sensible y no hay ninguna disonancia con el 

bajo que remarcar en el apartado 3; de forma que el cifrado sería +6. ¿Y cuál sería el de 2ª inversión de Dominante 

(recuerda: 1) sensible 2) fundamental y 3) disonancias /extremos)? + 64

El acorde de mediante   

3.5    Los acordes sobre el III (sólo modo Mayor) y el III’ (sólo modo menor) no tienen 

una función clara, se hayan entre la Tónica y la Dominante, compartiendo notas con ambas, si bien, la categoría 

que les es más próxima es la de Dominante, ya que cuentan con la presencia de la sensible, el elemento 

característico de esta especie. No obstante, será poco habitual encontrar un tercer grado aislado, salvo en casos de 

buscada confusión tonal; su localización habitual es en primera inversión, sirviendo su fundamental como 

El acorde de mediante prestado 

apoyatura de la 5ª de la dominante. Por ello, algunos teóricos lo cifran como una ‘dominante con apoyatura’. 

Indicamos, como veníamos haciendo, su preferencia por la primera inversión al colocar entre paréntesis su fundamental, y colocamos en negro la nota 

propia del modo menor. 

EK


___









  La Tónica y la Subdominante. El reposo y la alerta.

- La Tónica 

- Algunos acordes desde un VI 

- Algunos acordes desde un IV 

- Algunos acordes desde un II   

- El Árbol Subdominante – Tónica básico 

- El cifrado interválico sin sensible 

- Cadencias: perfecta, imperfecta, plagal y rota 


___









  Un Arborétum Musical – Cuadernillo Armónico de Campo 

4. La Tónica y la Subdominante. El reposo y la alerta. 

4.1   La Tónica es, desde nuestro prisma, la categoría más sencilla de todas, es la sonoridad que 

representa la máxima relajación y tiene sólo un único y verdadero representante: el acorde tríada que tiene por 

fundamental el primer grado (“tónica no hay más que una”). Para significarlo y que sea visualmente distinto, tal y 

como venimos haciendo, vamos a utilizar una cabeza diferente para la tónica, la más grande y sólida de todas.   

Sin embargo, sucede que en algunos momentos encontraremos otros acordes –VI y IV principalmente–, que lo 

suplantarán; estas sonoridades serán siempre lejanos sucedáneos que el oyente valorará siempre como fraude. Por 

Acorde de tónica

este motivo y porque estos acordes compartirán esta función de tónica junto con el desempeño, más habitual, de 

labores de Subdominante, es por lo que los trataremos después. 

En cualquier caso, la tónica, en nuestra concepción de la tonalidad es una meta, para nuestra perspectiva no es un punto fijo de llegada, sino más bien un 

punto utópico hacia el que todo el tiempo queremos llegar. Esta visión se extiende para organizar las composiciones, de forma que podemos hablar de 

piezas que pueden parecer aburridas porque no crean interés hacia el “punto de fuga” de nuestro camino o porque no nos sugieren con claridad la 

dirección en que hemos de caminar; es decir, en el primer caso la tónica podría ser tan presente que no habría ninguna expectación por su reincidencia, y 

en el segundo, no quedaba clara la tonalidad, probablemente por demasiada complejidad armónica o un plan tonal modulante demasiado elaborado. 

Por otra parte, hemos de avisar ya que la tónica puede aparecer en segunda inversión pero no se interpretaría como una tónica, ya que probablemente 

fuera o un acorde sexta y cuarta cadencial, en el que el I es un acorde apoyatura de una dominante, o un sexta y cuarta de amplificación, resultado de 

floreos y/o notas de paso en un acorde de dominante que estaba antes y vuelve a estarlo tras éste –o se transforma en otra dominante– (véase punto 5). 

Comenzamos ahora revisando los posibles acordes de la Subdominante, presentaremos los acordes tríadas yendo desde los que están más cercanos a la 

Tónica a los que están más cercanos a la Dominante; para ello los agruparemos en estos tres apartados:   

1) algunos acordes que tienen por fundamental un VI; 

2) algunos acordes que tienen por fundamental un IV; 

3) algunos acordes que tienen por fundamental un II. 

Entendamos que por ejemplo, al utilizar acordes de otros tonos o modos, no hay un solo VI o IV, ni todos están en la misma relación con la tónica o la 

Dominante, pero aquí presentaremos las diferentes posibilidades siempre en este orden, en gran parte para su mejor comprensión.
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  4.2.1   El acorde de superdominante (sólo modo Mayor) no presenta ninguna característica 

en especial y su uso será de subdominante precediendo a una dominante, o de Tónica cuando la suceda, 

siendo esto último lo más frecuente y que dará lugar a la llamada cadencia rota (véase punto 4.7). La 

representación con la cabeza rectangular trata de connotar su conexión con la tónica. 

Acorde de superdominante 

  4.2.2   El acorde de superdominante prestado del menor presenta la fundamental    en 

negro porque, como veremos a partir de aquí, así indicamos las notas que no están dentro del modo 

propiamente. Tiene un uso casi idéntico al anterior, salvo que el hecho de tener el III y la fundamental, el VI, 

descendidos un semitono tendrá como consecuencia un movimiento que habrá cuidadosamente no 

contradiga las normas generales de los enlaces –melódicos (cuidado con hacer 2ª A) y armónicos–, 

normalmente manteniendo, descendiendo o cromatizando.

Acorde de   

superdominante prestado 

  4.2.3  El acorde de superdominante aumentado (sólo modo Mayor). La condición de 

acorde aumentado limita sus posibilidades de aparición tanto por su sonoridad más bien dura, como por 

sus características de movimiento que exigirán que la 5ª (III) resuelva por grados conjuntos de forma 
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será de subdominante. Dada su especial configuración de ‘pasajera’ no requiere estar en primera inversión 

aunque es aconsejable. 

  4.3.1    El acorde de subdominante es un acorde perfecto mayor que casi siempre servirá a la 

categoría que da nombre, pero que, en ocasiones tras una dominante notable, podría adquirir el sentido de 

reposo propio de la categoría de Tónica. En el modo menor se podría construir haciendo uso de la escala 

Acorde de subdominante 

melódica y la 3ª (VI ) tendría tendencia ascendente. 

  4.3.2   El acorde de subdominante prestado del menor difiere del anterior en que su 3ª (el 

VI’) está rebajado y por tanto tendrá que cromatizar, mantenerse o descender por grados conjuntos en su 

resolución.

  4.4.1   El acorde de supertónica es el acorde del II del modo mayor natural, que suele 

direccionar hacia una Dominante, se trata por lo tanto de una de las subdominantes más vinculadas con 

la categoría; muy escasamente puede utilizarse como reposo – tónica–. Al igual que sucedía con el acorde 

Acorde de subdominante prestado 

de subdominante del modo mayor, el menor puede presentarlo también, pero ese VI> se interpretaría como 

de la escala melódica y habría de resolver ascendiendo. 

 

4.4.2  El acorde de supertónica prestado –disminuido– es el que se forma desde el II del 

menor y como sucedía con el disminuido que se formaba sobre el VII, tiene algunas restricciones en cuanto 

a disposición y colocación. Su disposición preferida es la de primera inversión y su 5ª debe resolver 

Acorde de supertónica 

descendiendo, manteniéndose o cromatizando. Su función es de subdominante.   

Acorde de supertónica prestado
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4.5    El árbol Subdominante – Tónica básico se establece partiendo de las notas que los acordes vistos en este apartado poseen, y así, se obtiene 

este esquema síntesis de las posibilidades que tienen en el conjunto sonoro de una tonalidad cualquiera, las categorías de Tónica y Subdominante; 

dependientes (como ya decíamos al principio) del contexto para determinar su categoría –excepto en la tónica tríada–. Así quedaría por el momento, 

configurado nuestro árbol Subdominante – Tónica, según su expresión en la tonalidad mayor y en la tonalidad menor (leyenda de notación, pg. 49): 

Árbol Subdominante – Tónica básico   

Árbol subdominante – tónica básico   

del modo Mayor 

del modo menor armónico 

4.6    El cifrado interválico sin sensible es justamente el que atañe a este Árbol de Subdominante – Tónica, que con el tiempo, como veremos, 

llegará a tener entre sus ramas cualquiera de los otros 11 sonidos, excepto la sensible. El proceso es muy similar al que seguíamos en las dominantes 

(punto 3.4, pág. 27), únicamente que aquí, efectivamente, prescindimos del paso 1 de búsqueda de la sensible. Quedaría pues de la siguiente manera: 

1) Buscamos la fundamental del acorde y expresamos su intervalo en relación al bajo (salvo que esté en el bajo); 

2) Indicamos las posibles disonancias con el bajo y/o situamos el sonido perteneciente a la última tercera añadida (no en la 1ª inversión).   

Así, por ejemplo, un acorde de Subdominante en 2ª inversión se indicaría: 4 –porque la fundamental está a esa distancia del bajo- y el 6, que haría 

referencia a que la última tercera añadida está en el bajo. Igualmente a como sucedía con la Dominante, en los casos en que se utiliza un acorde tríada 

perfecto sobre un grado diatónico, en estado fundamental, no será necesario escribir cifra alguna, siendo 5, 3 y 8, en las mismas circunstancias que lo 

comentamos para la dominante, valores que consideraremos análogos y representantes de este estado. 

4.7    Cadencias: perfecta, imperfecta, plagal y rota. Serían los cuatro tipos diferentes y principales de puntuar que tendría el discurso 

armónico; en la cadencia perfecta sentimos el plácido reposo tan ansiado en su magnitud casi utópica; en la imperfecta se puede percibir la leve 

parada expresiva antes de una gran enunciación; la plagal podría servir como final comedido, sin excesos; mientras la cadencia rota s sería la 
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sorpresa, lo inesperado y en parte, lo decepcionante. Así, las cadencias imperfecta o rota sirven para una pausa dentro de la frase, sólo las cadencias 

perfecta y plagal podrían servir como final de frase, siendo la cadencia perfecta la más conclusiva.   

Las maneras de realizarse que tienen estas cadencias responderían respectivamente a los enlaces: a) V – I, donde ambos acordes están en estado 

fundamental (C. P.); b) V*- I*, donde uno o ambos acordes están invertidos (C. I.), IV – I, donde ambos acordes están en estado fundamental (C. Pl.) y V 

– VI, donde ambos acordes están en estado fundamental (C. R.).   

Antes de seguir hemos de anotar que en un proceso tan frecuente y tan específicamente distintivo de la sintaxis tonal como es la Cadencia Perfecta, las 

normas de la Armonía se ven avocadas a una leve concesión, ya que no es posible, colocando los dos acordes completos, que no salgan faltas. Ante este 

hecho, la tradición escolástica ofrece tres posibilidades esenciales: la concesión de las octavas resultantes que se pueden producir entre el bajo 

ascendiendo a tónica y la sensible ascendiendo a tónica (como sucede aquí), bien la resolución indirecta de la sensible (la sensible resuelve en otra voz, 

aunque, normalmente a la misma altura que le correspondería) o bien, prescindir de la 5ª en alguno de los dos acordes. De la misma forma, estaría 

completamente permitida la duplicación de la tónica en el primer grado de la cadencia rota, ya que, aunque es la 3ª del acorde, es un grado tonal y su 

presencia duplicada favorece sobremanera la actualización de la tónica y la sensación cadencial.   

FG


___









  Ampliación de acordes y mecanismos.

- Los tres tipos de cuarta y sexta 

- El acorde de dominante con 7ª 

- El Árbol Total 

- El cifrado funcional 

- La Brújula Tonal 


___









  Un Arborétum Musical – Cuadernillo Armónico de Campo 

5. Ampliación de acordes y mecanismos 

En esta sección culminaremos este primer tomo introductorio a la Armonía Tonal con la ampliación del conjunto de acordes conocido y con la 

aportación de un cifrado paralelo al interválico, algo más analítico e interpretativo, así como de dos herramientas armónicas nuevas que simplificarán 

mucho las labores mediante procesos sencillos. 

5.1 
Los tres tipos de cuarta y sexta11 son los tres momentos que, a nivel escolástico, está permitido que puedan aparecer acordes en segunda 

inversión; ninguno de ellos estará construido realmente como el acorde fundamental que su inversión ha transformado, sino como producto accesorio de 

contextos muy determinados; Los acordes de sexta y cuarta son –recogidos aquí en orden decreciente en importancia o presencia en el repertorio- :   

 

 

a) el sexta y cuarta cadencial, que es el que aparentemente es un I en segunda inversión, pero que realmente actúa como una doble

apoyatura12  de la dominante, de hecho nunca se le concebirá como una tónica, incluso aunque no aparezca la dominante después. 

 

 

b) el sexta y cuarta de paso, se forma como producto de una nota de paso13del bajo que cambia de estado, pero permanece en el mismo 

acorde, al tiempo que las otras voces realizan también otras notas que forman este acorde, que en realidad, no tendrá ninguna repercusión más 

que el ornamento; su forma más usual es sobre el II, mientras el bajo va del I al III o viceversa, y aparentemente es un V. Es bastante frecuente 

como comienzo clásico de obra. 

 

 

c) el sexta y cuarta de amplificación o 

floreo 14  quizá tenga su más conocida 

representación en los acordes finales del 

órgano de algunas de nuestras piezas sacras 

más populares y tradicionales; consiste en que 

un  bajo  inmóvil,  florea  (adorna)  su  armonía 

11  Es indiferente llamarlos ‘acordes de cuarta y sexta’ que ‘acordes de sexta y cuarta’, ambos referentes tienen el mismo contenido y se usan indistintamente.   

12  Recordemos, la apoyatura es una nota que no perteneciendo al acorde (‘nota extraña’), apoya o subraya una nota que sí pertenece (‘nota real’), retrasando su 

entrada a una parte débil, al sonar en su lugar con el acorde en la parte fuerte y resolver más tarde en la nota real por movimiento conjunto. Ej. c.1 de arriba: do-si. 

13  Recordemos, es una nota que se encuentra entre dos notas de la armonía que sí están justificadas dentro de la sonoridad acórdica de ese momento, mientras la 

nota de paso sólo se justifica como intermediaria entre ambas, siempre en tiempo débil. Ej. compás 3 de arriba, Bajo: do-re-mi, así como Soprano: mi-re-do. 

14  Un floreo o bordadura es el adorno en tiempo débil de una nota real, al trocarse brevemente para regresar a la misma, por una conjunta nota inferior o superior. 

Ej. c.3 de arriba, Soprano: do-si-do. 
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mediante un doble floreo de aus notas. Es el menos usual y menos enriquecedor de los tres.       

 

5.2    El acorde de dominante con 7ª es el acorde más representativo de la tonalidad porque es el 

primero que cuenta, al mismo tiempo, con la sonoridad de la 5ª disminuida que tiene tan fuerte atracción a 

tónica, como con la nota fundamental, la dominante. Será el acorde de dominante más frecuente durante toda la 

historia armónica tonal, de hecho, tradicionalmente se considera que la tonalidad nace cuando aparece el primer 

acorde cuatríada (acorde de cuatro sonidos) de dominante, allá por el 1600. Como cualquiera de los acordes 

cuatríada deberá resolver la séptima, como disonancia que es, descendiendo por segunda o manteniendo la nota, 

El séptima de dominante 

en el siguiente acorde; así queda indicado en los esquemas con la cabeza que lo simboliza. Además, tratándose de 

una disonancia no se podrá llegar a la fundamental y a la séptima por movimiento directo. 

5. 3 

El Árbol Total sería el último escalón de la síntesis sonora que empezamos con el Árbol de Dominante y al que hace sólo un momento 

incorporamos como nuevo elemento el acorde de dominante con 7ª. Éste árbol nos permitirá conocer de forma sistemática y completa todas las 

posibilidades armónicas de cualquier tonalidad (al menos, conocidas hasta el momento de estudio), teniendo como facilidad el hecho de que basta con 

transportarlo al tono deseado para poder operar en él. Si se ha de hacer un ejercicio en si menor, no será necesario hacer repetidas veces, en cada ocasión, 

las cuentas acerca de qué alteraciones hemos de colocar, una vez hecho el esquema podremos, simplemente, dejarnos llevar por él. El Árbol Total es por 

tanto la suma de los dos Árboles, el de Dominante (que recordemos que por ahora es común) y el de Subdominante – Tónica. Podríamos colocarlo en un 

solo pentagrama pero, para mayor comodidad y facilitar la comprensión, mantendremos la estructura en dos pentagramas (Árbol de Dominante abajo, 

Árbol de Subdominante – Tónica arriba); veamos entonces, por ejemplo, el Árbol Total de si menor (armónico): 
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Así podemos, simplemente observando el Árbol deducir la mayoría de características de las sonoridades con las que contamos y cómo manejarlas 

dentro del discurso tonal. En cualquier caso, se puede intuir ya que quizá, las mayores virtudes de un Árbol no están en el simple retrato de cualidades 

armónicas de un tono, sino que más bien, su mayor potencial existe a la hora de querer comparar, vincular o relacionar tonos, ya que así, una vez 

tomada la instantánea será muy fácil poder obtener respuesta a cualquier tipo de conexión que quiera hacerse. Esto, nuevamente, lo veremos en las 

próximos encuentros. 

5.4    El cifrado funcional viene a registrar, podríamos decir, la subjetividad que el objetivo cifrado interválico no alcanza; es decir, un cifrado 

interválico nos dice a qué distancia está una fundamental de su bajo y si lleva o no sensible, pero no nos dice nada sobre su carga tensional, no se 

compromete con una causa analítica interpretativa, sólo describe unos intervalos. Así, el cifrado funcional (existente en numerosas variantes) rellena 

este hueco y pretende expresar una apreciación más allá de la pura y simple interválica. De momento, nosotros utilizaremos simplemente las categorías 

básicas: Tónica, Dominante y Subdominante, para adscribir a ellas los acordes en cada momento; así, por ejemplo escribiremos: Sii6

Y con esos tres símbolos estaremos diciendo que se trata de un segundo (acorde menor, porque las II son minúsculas), en primera inversión (porque 

indica a qué distancia está su fundamental) y que tiene función de Subdominante. De esta forma tenemos tres secciones en cada símbolo:

 

 

1) La letra inicial de una de las tres categorías, según a cuál queramos adscribir el acorde. 

 

 

2) La indicación en números romanos del acorde en caso de que no se trate del grado que da nombre a la función; es decir, si se trata de 

una Dominante realizada sobre el acorde de Dominante, sólo pondríamos una D. Al mismo tiempo, se indicará el modo de la tonalidad en que se está 

mediante el uso de minúsculas para las letras “s” o “t”, si es menor, o mayúsculas si es Mayor –la Dominante apenas variará y será siempre D 

mayúscula, una d minúscula significaría una anulación de la sensible y por tanto un cambio de tono, casi irrevocablemente–. Además, el que los grados 

estén en mayúsculas o minúsculas va a tener una carga de contenido también: minúsculas será un acorde menor, mayúsculas mayor,   ‘>’ indicará 

disminuido y ‘<’ indicará aumentado. 

 

 

3) Como tercera parte del cifrado añadiremos el cifrado funcional para no dejar de practicarlo y para que sea aún más clara la

identificación del estado del acorde. Recordemos que para el estado fundamental de acordes tríadas perfectos no es necesaria ninguna indicación, se 

sobreentiende.
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5. 5 La Brújula Tonal es una aplicación de los árboles a una estructura móvil, basada en el círculo de quintas, que permite la interacción y ofrece un 

resultado rápido y simple. Recordemos qué era el círculo de quintas, se trata de un orden circular de los sonidos, imaginario que describe las relaciones 

entre las doce alturas sonoras del sistema cromático temperado. De seguro tienen que haber oído hablar de él aunque no 

DO

lo recuerden, piensen por ejemplo en el orden de los sostenidos o de los bemoles y verán como sigue exactamente el patrón 

FA

SOL

descrito por este círculo, cuya existencia se conoce probadamente desde el s. XVIII. 

SIb

RE

Bien, lo que nosotros hemos hecho con el círculo de quintas si que no es algo que hayamos podido escuchar antes. Se trata 

MIb

LA

de relacionarlo con los acordes, de dibujar los acordes según los sonidos que tienen, uniendo mediante líneas los vértices 

LAb

MI

del dodecágono inscrito en el círculo, que participan de esa sonoridad. Es decir, transformar cada tipo de acorde en una 

forma geométrica precisa que además se repite en tanto en cuanto se construya ese acorde, sea con las notas que sea. Se 

REb

SI

FA#

habrán dado cuenta de que junto a cada uno de los acordes que íbamos viendo aparecía una figura geométrica como 

éstas:  

    Círculo de quintas

                                  1) 

 2) 

 3) 

 4) 

 5) 

Pues bien, no son casuales, cada una de ellas simbolizaba la forma del acorde en el círculo de quintas; el primero es el acorde Perfecto Mayor, el segundo 

–simétrico horizontalmente y tiene sentido pues se trata de los mismos intervalos pero en orden inverso- es el Perfecto menor; el tercero, un triángulo 

isósceles –acordes con dos intervalos iguales sólo puede ser uno– es el Disminuido; el cuarto, un triángulo equilátero –tres intervalos iguales– es 

evidentemente el Aumentado y el que tiene cuatro vértices no puede ser sino el que tiene cuatro sonidos, el último acorde que vimos, la dominante con 

séptima (que si lo miramos bien no es más que un acorde disminuido unido a un acorde Perfecto Mayor).   

Bien, de esta forma, trazando circunferencias concéntricas a una rueda base con los sonidos, que permitan descubrir u ocultar notas –según 

practiquemos los orificios necesarios en la rueda funcional que superponemos, según lo que queremos observar–, podemos hacer trazados de cualquier 

acorde o de cualquier Árbol, de forma que podemos investigar con mucha mayor comodidad las características de una escala cualquiera15  o de un 

15  Evidentemente este sistema combinado de acercamiento a grupos o complejos musicales aquí está siendo utilizado únicamente dentro de algunos parámetros 

de la tonalidad Mayor y menor, pero es indiscutible que puede, y sería igualmente fructífero, aplicarse al sistema global o incluso a otros sistemas.   
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acorde o de un sonido o de un conjunto de estos. Las posibilidades son infinitas y basta que las definamos para poder aprovechar sus ventajas sobre el 

cálculo manual y asistemático que, por lo general, llevamos al enfrentarnos a un análisis o a un ejercicio.   

Incluimos aquí como ejemplo una rueda base (pg. 42) y una rueda funcional (pg. 43) que contendría las notas de una escala Mayor diatónica 

cualesquiera y los acordes Perfectos Mayores posibles en esa tonalidad (sus grados tonales); para utilizarlas, basta con practicar unas aberturas en las 

cabezas de las figuras de la rueda funcional, insertar por el centro la rueda base en algún objeto, después insertar la rueda función encima de la rueda 

base y girarla hasta colocar la figura tónica sobre la nota tónica deseada16. De ahí su nombre de Brújula Tonal –aunque podría ser Brújula de cualquier 

sistema, una vez conocidas sus coordenadas–, porque nos ofrece la situación exacta de cada elemento de un tono de forma instantánea e inequívoca y 

permite situar a su manipulador a los mandos de cualquier navegación musical que quiera realizar. 

En el segundo volumen de este cuadernillo se tratará en profundidad las numerosas aplicaciones que se le puede dar a los Árboles Tonales, sobre todo, en 

conjunción con la Brújula Tonal, especialmente en el entorno de la comparación de escalas y sistemas musicales (para lo cual habría, simplemente, que 

superponer dos configuraciones de dos ruedas funcionales sobre la rueda base y anotar los resultados) y en el estudio de la modulación, en cualquiera de 

sus modalidades conocidas. 

16  Pedimos disculpas si no logramos realizar con los medios técnicos de diseño e impresión de que disponíamos, unas ruedas suficientemente exactas como para 

que funcionaran tal y como describimos, y como era nuestra sincera intención. En cualquier caso, esperamos que el ejemplo servirá para que el lector capte la idea 

y pueda elaborar su propia Brújula Tonal, con todas las ruedas funcionales que crea conveniente. 
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  Rueda base
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  Rueda función: 

Escala Mayor diatónica 

y sus 3 acordes Perfectos Mayores 

( I , IV y V)
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  Un cuento epílogo: "La república de la tonalidad"

Aquí tenemos esta gran república de la Tonalidad Mayor. En ella hay un Gran Presidente: la Tónica, la cabeza visible y máximo representante de esta República. 

Pero, como decía, en realidad la Tónica es sólo la cabeza visible, quien manda en realidad es la Primera Dama: la Dominante; ninguna reunión determinante puede 

hacerse sin su presencia y desde luego, su intervención, expresando la voluntad del Presidente -que evidentemente, éste es rápido en confirmar-, es la que mayor 

tensión provoca siempre en la sala. Ante ella, la Tonica se limita a decir: "Sí, cariño", y ahí acabó todo. 

La Subdominante, hermano menor de la Dominante, es el Jefe del Estado Mayor de la República y posee el segundo papel en el gobierno. Es un viejo amigo de la 

Tónica y suele ser el portavoz real -pero desconocido- del Gran Presidente, aunque sin mucha repercusión puesto que suele acabar dándole la razón a la Primera 

Dama ya que también él teme su cólera y acata sus órdenes. 

La Sensible y no otra, la ministra de la Presidencia, sería la siguiente en esta escala de poder, aunque esto es sólo debido a su humildad pues su potencial hace de ella 

una verdadera líder. No en vano, ella es precisamente la máxima consejera de la Primera Dama, su mejor amiga y a la única a la que la Dominante haría caso; se 

trata de la más noble, inteligente y justa de los presentes; la más respetada y querida. Además, es probablemente el servidor más fiel de la Tónica (se rumorea que 

está locamente enamorada del Gran Presidente) y su poder se ha demostrado cuando, en numerosas ocasiones, se alzaron voces en contra del Presidente y supo, con 

sólo una frase suya hacer que todo volviese a su lugar. La Subdominante, por otra parte, ya que hablamos de cotilleos, se cuenta que ama en secreto a la Sensible, de 

hecho, todo el mundo se ha dado cuenta de que en presencia de la Sensible no se comporta ni parecido, pierde su aire marcial y se pone sensiblero y llorica. 

Claro, entonces es cuando termina consolándose en los brazos de la Mediante: una buena chica, ahijada de la Dominante y de la Tónica, que siempre bebió los 

vientos por él. Es la secretaria personal del Presidente y éste la estima bastante, pero es más la Dominante, en cualquier caso, la que confía más en ella, hasta el 

punto de mandarla a veces, en su lugar, para representarla cuando ella no puede ir. 

La Mediante, a su vez, también tiene un hermano menor: la Submediante, Ministro de Interior y ahijado de la Subdominante. Llama mucho la atención a todos su 

buena relación con la Dominante, por la que siente especial y notoria admiración -no creemos que sea amor-, con la que  tiene contacto, sorprendentmente, fluido y 

cordial. Por otra parte, es frecuente que colabore con su padrino, la Subdominante, que lo aprecia mucho y lo ve como su futuro sucesor; hoy por hoy, de hecho, ya lo 

sustituye a menudo, desempeñando las funciones de Jefe del Estado Mayor, en muchos actos importantes. Hay quienes ven en él ciertas similitudes con el hermano 

difunto del Presidente -y sobre todo, con la hermanastra, la Subtónica-, de ahí que en su honor, también se le conozca como Supertónica.

Y bueno, nos queda la Superdominante, el hermano mayor de la Dominante. En fin, el enchufe se hace aquí excesivamente patente, porque con la Subdominante, de 

acuerdo, pero con éste si no es por eso, ya me explicarán cómo es posible que haya llegado a Vicepresidente, siendo como es tan cortito y a menudo, tan prepotente. 

Su hermana, la Primera Dama, a veces le dice cosas, para que él simplemente repita o afirme y luzca su cargo, estrategias políticas como las que expresa hablando 

por su marido, pero siempre tiene un resultado nefasto ya que la Superdominante se cree capaz de mejorar lo propuesto por la Dominante y siempre la desdice 

parcialmente en aspectos fundamentales, de forma que su autoridad está, si no completamente anulada, cuando menos, en entredicho. En cualquier caso, desarrolla 

una labor más decente cuando ayuda en su tar