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Teoría 3 es el tercero de tres libros desarrollados como una guía educativa para el Programa de 
Música Moderna y Jazz de ESMUVA. Este programa de estudios se divide en tres niveles, y cada 
uno de estos niveles consta de tres asignaturas: Teoría, Instrumento y Combo. Este documento se 
centra básicamente en la parte de Armonía de la asignatura Teoría 3, así que para sacar el máximo 
partido de esta información deberemos complementarla con otras disciplinas que forman parte de 
las clases: Lenguaje Musical, Educación Auditiva, Historia de la Música, Arreglos, Composición, etc.   

Si quieres consultar o descargar todos los contenidos del Programa de Música Moderna y Jazz  
puedes hacerlo en www.esmuva.com. 

Este libro así como el Programa están orientados tanto a alumnos que quieren prepararse para 
acceder a estudios oficiales, como a estudiantes de música en general. Esperamos que estos cono-
cimientos te sean útiles y sobre todo que disfrutes llevándolos a la práctica.
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1. DOMINANTES POR EXTENSIÓN

Los dominantes por extensión son acordes dominantes que aparecen en parte fuerte del 
ritmo armónico, es decir, al principio de una frase o al comienzo de la segunda parte de una frase. 
Esta característica los diferencia de los dominantes secundarios, que siempre aparecen en la parte 
débil del ritmo armónico.

Estos acordes suelen resolver en un acorde dominante que está a una distancia de una cuarta 
justa ascendente (patrón que se conoce como “cadena de dominantes”) o sobre cualquier 
acorde diatónico de la tonalidad en la que nos encontramos.

Una vez comienza dicho patrón es de esperar que continúe hasta que resuelve en un acorde de 
la tonalidad.

D7 G‹7 C7 FŒ„Š7 A‹7 D7 G‹7 C7 FŒ„Š7
44&b

F    D    

II-7 V7

f    

Imaj7

d    

III-7

F    D    

II-7 V7

f    

Imaj7

d    

w ˙ ˙ w w w ˙ ˙ w w

D7 G7 C7 F7
44&bb ˙ ˙ ˙ ˙

D7 G7 C7 F7 B¨Œ„Š7
44&bb

Imaj7

˙ ˙ ˙ ˙ w w
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Según lo visto hasta el momento, los dominantes por extensión tienen al menos una de las dos 
características que los diferencian de los dominantes secundarios:

1. Aparecen en parte fuerte del ritmo armónico, o bien...
2. Forman parte de un patrón de acordes dominantes que comenzó en un dominante por 

extensión.

En una cadena de dominantes por extensión se puede interpretar que cada acorde que forma 
dicha cadena está momentáneamente en otra tonalidad.

D7 G7 C7 F7 B¨Œ„Š7
44&bb

(III) V7 Imaj7

˙ ˙ ˙ ˙ w w

44&bb
(III)

D7 G7 C7
V7

F7
Imaj7

B¨Œ„Š7

&bb
D7

V7/V en C mayor

&bb
D7 G7

V7/V en F mayor

&bb
D7 G7 C7

b
V7/V en B  mayor

&bb
D7 G7 C7 F7

b
Se oye como V7 en B  mayor 

˙ ˙ ˙ ˙ w w

˙

˙ ˙

˙ ˙ ˙

˙ ˙ ˙ ˙

Para el correcto análisis de dichos acordes utilizaremos las flechas que indican la resolución de un 
acorde dominante por cuarta justa ascendente. También indicaremos con números romanos y entre 
paréntesis el grado de la tonalidad que ocupa la tónica del acorde en el que comienza la cadena.
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Es decir, interpretaremos cada uno de ellos como el V7/V en la tonalidad momentánea excepto 
el último de la cadena, que se encontrará en parte débil del ritmo armónico y sonará como el 
dominante principal de la tonalidad. En el caso del penúltimo acorde de la cadena encontraremos 
un posible doble análisis: puede ser interpretado como un dominante por extensión más dentro del 
patrón o como el V7/V de la tonalidad en la que resolvemos. Ambos análisis son correctos.

Todos los dominantes por extensión hacen la función de V7/V en la tonalidad momentánea y por 
tanto utilizaremos las escalas que corresponden a ese tipo de acorde:

a) Mixolidia 9 13 como primera opción.
b) Mixolidia b9 #9 13 como segunda opción.

Ejercicio 1: 
Dominantes por extensión.

Analiza los compases 17 a 24 de Anthropology y otros temas de características 
similares que te proponga tu profesor/a. 

D7 A7

C7 F7

44&bb

&bb
3

œ œ œ# œ œ# œn œ œ# œ Œ Œ ‰ œnJ
œ œn œ œ# œ œ œn œ Œ ‰

œJ ‰
œJ ‰

œJ

œ œ œn œ œ ™ œj œœœœ œ œ Œ ‰ œbJ œ œ œ œn œ œ œ œ œb œ Œ ‰ œj
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2. TONALIDAD MENOR

La tonalidad menor es un complejo formado por tres escalas: la menor natural, la menor 
armónica y la menor melódica. A continuación, analizaremos cada una de ellas en detalle.

               5

2.1. LA ESCALA MENOR NATURAL
La escala menor natural tiene la siguiente estructura interválica:

Cuando armonizamos la escala menor natural obtenemos los siguientes acordes:

Como podemos observar, esta escala contiene los mismos acordes que su tonalidad mayor relativa. 
La forma y el contexto en el que aparecen dichos acordes nos ayudarán a determinar si estamos en 
la tonalidad menor o en su mayor relativa.

Hay dos detalles en los que deberíamos fijarnos al armonizar esta escala:

a) El quinto grado no es un acorde dominante, es un acorde m7.
b) El único acorde dominante que aparece lo hace en el séptimo grado de la tonalidad (bVII7). Este 

acorde dominante no hace función de dominante ya que su tendencia natural de resolución no es 
una cuarta justa ascendente como veremos más adelante.

44&
T 2 b 3 4 5 b6 b 7 T

œ œ œb œ œ œb œb œ

C€7 DØ E¨Œ„Š7 F€7 G€7 A¨Œ„Š7 B¨7

44&
I-7 IIø b IIImaj7 IV-7 V-7 bVImaj7 b VII7

www
wbb www

wb www
wbb

wwww
bb wwwwb

wwwwbb
wwwwb

b
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En la escala menor natural encontramos las siguientes cadencias típicas:

G€7 C€7

&

V-7 I-7

wwwwb www
wbb

F€7 C€7

&

IV-7 I-7

wwww
bb www

wbb

B¨7 C€7

&

bVII I-7

www
wb

b www
wbb

DØ C€7

&

IIø I-7

www
wb www

wbb

A¨Œ„Š7 C€7

&

bVImaj7 I-7

wwwwbb www
wbb

7
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Analicemos cada uno de los modos de la escala menor natural:

44&
T

Modo 3: Jónico

2 3 4 5 6 7 T

œb œ œ œb œb œ œ œb

44&
T

Modo 4: Dórico

2 b 3 4 5 6 b 7 T

œ œ œb œb œ œ œb œ

44&
T

Modo 5: Frigio

b 2 b 3 4 5 b6 b 7 T

œ œb œb œ œ œb œ œ

44&
T

Modo 6: Lidio

2 3 #4 5 6 7 T

œb œb œ œ œb œ œ œb

44&
T

Modo 7: Mixolidio

2 3 4 5 6 b 7 T
œb œ œ œb œ œ œb œb

44&
T

Modo 1: Eólico

2 b 3 4 5 b6 b 7 T

œ œ œb œ œ œb œb œ

44&
T

Modo 2: Locrio

b 2 b 3 4 b 5 b6 b 7 T

œ œb œ œ œb œb œ œ
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En este gráfico podemos observar cómo al incluir la séptima mayor dentro de la escala conseguimos 
que el acorde que aparece en el quinto grado sea un acorde dominante. 

La inclusión de la séptima mayor provoca la aparición de tipos de acordes que no habíamos visto 
hasta ahora:

a) m maj7, que tiene la siguiente estructura interválica: T b3 5 7, en el grado I.
b) maj7#5, que tiene la siguiente estructura interválica: T 3 #5 7, en el grado bIII.
c) o7, que tiene la siguiente estructura interválica: T b3 b5 bb7, en el grado VII.

Cuando armonizamos la escala menor armónica obtenemos los siguientes acordes:

La escala menor armónica tiene la siguiente estructura interválica:

2.2. LA ESCALA MENOR ARMÓNICA

44&
T 2 b 3 4 5 b6 7 T

œ œ œb œ œ œb œ œ

C€(Œ„Š7) DØ E¨Œ„Š7(#5) F€7 G7 A¨Œ„Š7 Bº7

44&
I-maj7 IIø b IIImaj7#5 IV-7 V7 bVImaj7 VIIo7

www
wb www

wb www
w
b

wwww
bb wwww

wwwwbb
wwww
b
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En la tonalidad menor armónica encontraremos las siguientes cadencias típicas:

G7 C€(Œ„Š7)

&

V7 I-maj7
también puede ser triada (C-)

wwww www
wb

F€7 C€(Œ„Š7)

&

IV-7 I-maj7

wwww
bb www

wb

Bº7 C€(Œ„Š7)

&

VIIo7 I-maj7

www
wb www

wb

DØ G7 C€(Œ„Š7)

&

IIø V7 I-maj7

˙̇̇
˙b ˙̇̇

˙ www
wb

A¨Œ„Š7 C€(Œ„Š7)

&

bVImaj7 I-maj7

wwwwbb www
wb
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Analicemos cada uno de los modos de la escala menor armónica:

44&
T

Modo 1: Menor Armónico

2 b 3 4 5 b6 7 T

œ œ œb œ œ œb œ œ

44&
T

Modo 2: Locrio 6 Natural

b 2 b 3 4 b 5 6 b 7 T

œ œb œ œ œb œ œ œ

44&
T

Modo 3: Jónico aumentado

2 3 4 # 5 6 7 T

œb œ œ œb œ œ œ œb

44&
T

Modo 4: Dórico #4

2 b 3 # 4 5 6 b 7 T

œ œ œb œ œ œ œb œ

44&
Modo 5: Mixolidio  9   13 o Frigia Mayor

T b2

b b

3 4 5 b6 b7 T

œ œb œ œ œ œb œ œ

44&
T

Modo 6: Lidio #9

#2 3 #4 5 6 7 T

œb œ œ œ œb œ œ œb

44&
T

Modo 7: séptimo modo menor armónico

b 2 b 3 b4 b 5 b6 ∫ 7 T
œ œ œ œb œ œ œb œ
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2.3. LA ESCALA MENOR MELÓDICA
La escala menor melódica tiene la siguiente estructura interválica:

44&
T 2 b 3 4 5 6 7 T

œ œ œb œ œ œ œ œ

Cuando armonizamos la escala menor melódica obtenemos los siguientes acordes:

C€(Œ„Š7) D€7 E¨Œ„Š7(#5) F7 G7 AØ BØ

44&
I-maj7 II-7 b IIImaj7#5 IV7 V7 VIø VIIø

www
wb www

w www
w
b

wwww
b wwww

wwwwb
wwww

Como podemos observar esta escala contiene la sexta mayor como única diferencia con respecto 
a la menor armónica.  Con este cambio conseguimos evitar el salto melódico de segunda aumentada 
entre los grados bVI y VII de dicha escala.  Este salto genera un sonido inusual dentro de la Música 
Occidental y cercano a los sonidos de las músicas tradicionales de la cuenca del Mediterráneo. 

El acorde dominante que aparece en el cuarto grado de la tonalidad (IV7) no hace función de 
dominante ya que su tendencia natural de resolución no es una cuarta justa ascendente como 
veremos más adelante.
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En la escala menor melódica encontraremos las siguientes cadencias típicas:

G7 C€(Œ„Š7)

&

V7 I-maj7
también puede ser triada (C-)

wwww www
wb

F7 C€(Œ„Š7)

&

IV7 I-maj7

wwww
b

www
wb

BØ C€(Œ„Š7)

&

VIIø I-maj7

www
w www

wb

D€7 C€(Œ„Š7)

&

II-7 I-maj7

www
w

www
wb

D€7 G7 C€(Œ„Š7)

&

II-7 V7 I-maj7

˙̇̇
˙ ˙̇̇

˙ www
wb
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Analicemos cada uno de los modos de la escala menor melódica: 

44&
T

Modo 1: Menor Melódiico

2 b 3 4 5 6 7 T

œ œ œb œ œ œ œ œ

44&
T

Modo 2: Dórico  9 o Frigio 6 natural

b

b

2 b 3 4 5 6 b 7 T

œ œb œ œ œ œ œ œ

44&
T

Modo 3: Lidio aumentado

2 3 # 4 # 5 6 7 T

œb œ œ œ œ œ œ œb

44&
T

Modo 4: Lidio  7b

2 3 # 4 5 6 b7 T

œ œ œ œ œ œ œb œ

44&
Modo 5: Mixolidio 9   13

T 2

b

3 4 5 b6 b7 T

œ œ œ œ œ œb œ œ

44&
T

Modo 6: Locrio 9 natural

2 b 3 4 b5 b 6 b7 T

œ œ œ œ œb œ œ œ

44&
T

Modo 7: Escala Alterada

b 2 # 2 3 b 5 b6 b 7 T
œ œ œ œb œ œ œ œ

Ejercicio 2: 
Tonalidad menor.

Consulta con tu profesor/a de instrumento las diferentes formas de estudiar estas 
escalas y sus modos para que pasen a formar parte de tus recursos instrumentales. 
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3. DOMINANTES SUSTITUTOS
3.1. DEFINICIÓN Y CARACTERÍSTICAS

La característica fundamental de un acorde dominante es que su tercera y su séptima forman un 
intervalo de tritono. El tritono es un intervalo simétrico, lo que hace que al invertirlo no pierda su 
sonido característico.

44&
Tritono Tritono

ww
ww

Esto quiere decir que un tritono puede formar parte de dos acordes dominantes con distinta 
tónica.

44&

Tritono: b y F

(Recordemos que Si y Do bemol son enarmónicos)

G7
Tritono: C y F

D¨7

b

w
www

www
w
b
b
b

Estos dos acordes, por el hecho de compartir tritono, van a cumplir funciones similares que 
vendrán determinadas por el contexto armónico en el que se encuentren.

Un acorde dominante puede ser sustituido por otro acorde dominante a distancia de tritono ya 
que las tónicas de los acordes que comparten el mismo tritono se encuentran a esa distancia. Este 
tipo de acorde se conoce como sustituto de tritono.
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Los dominantes sustitutos tienen las siguientes características:

1. Todos los acordes sustitutos tienen una resolución esperada de segunda menor descendente.
2. Su tónica no es diatónica a la tonalidad en la que estamos. Esta característica tiene una 

excepción que es el IV7.
3. Aparecen en parte débil del ritmo armónico.
4. Sobre todos ellos se utiliza la escala lidia b7.

44&

Dominantes secundarias en la tonalidad de C mayor

v7
G7

v7/ii
A7

v7/iii
B7

v7/iv
C7

v7/v
D7

v7/vi
E7

&

subv7

Sustitutos de tritono en la tonalidad de C mayor

D¨7
subv7/ii

E¨7
iv7

F7
subv7/iv

G¨7
subv7/v

A¨7

bvii7
B¨7

w
www w

www# w
www##

www
w
b

www
w
# www

w
#

www
w
b
b
b www

w
b
b
b www

w
b

w
wwwb
b
bb w

wwwb
b
b w

wwwb
b

El acorde sustituto se analiza con la terminología subV7 y cuando resuelve por segunda menor 
descendente, que es su resolución esperada, se señala con una flecha discontinua.
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Como ya sabemos, cualquier acorde dominante puede venir precedido por su II-7 relacionado.
En el caso de los sustitutos de tritono, la tónica de estos II-7 relacionados nunca va a ser diatónica y 
por lo tanto no tendrán doble función. Su análisis siempre se realiza teniendo en cuenta su relación 
con el subV7. Dicha relación se indica con un corchete ya que la distancia que separa a ambos 
acordes es una cuarta justa.

3.2. II-V RELACIONADO DE LOS SUSTITUTOS DE 
TRITONO

A¨‹7 D¨7 CŒ„Š7
44&

subV7 Imaj7

V V V V V V V V

Si además del dominante propio de la tonalidad y de los dominantes secundarios de la misma 
incluimos sus respectivos II-7 relacionados, nos encontramos con 4 posibles combinaciones de 
los mismos con sus subV7:

D‹7 G7 CŒ„Š7 A¨‹7 D¨7 CŒ„Š7

D‹7 D¨7 CŒ„Š7 A¨‹7 G7 CŒ„Š75

44&

II-7 V7 Imaj7 subV7 Imaj7

&

II-7 subV7 Imaj7 V7 Imaj7

V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V

Esto hace que puedan darse situaciones en las que un II-7 resuelve por segunda menor descendente 
en un acorde dominante. Cuando esto sucede, se indica con un corchete discontinuo.



                                            www.esmuva.com                                                                    

Teoría 3 - Programa de Música Moderna y Jazz       

               17

Las tensiones disponibles para los sustitutos de tritono son la 9, #11 y 13. Todas ellas se 
encuentran a distancia de novena mayor de las notas del acorde. Esto implica que la escala a 
utilizar es la lidia b7 como ya hemos dicho antes.

3.3. TENSIONES DISPONIBLES DE LOS SUBV7

{
&

subv7
D¨7

#11
13

subv7/ii
E¨7

9
#11 13

subv7/iv

G¨7

9
#11 13

subv7/v

A¨7

9 #11 13

?
9wwwbb www

wwwbb wwwb

wwwwbb
b wwwwbb

b
www
wb

bbb
wwww
b
bb

La #11 siempre será la tónica del acorde al que estamos sustituyendo. Si ponemos la tónica del 
acorde sustituido como bajo del acorde aparecen nuevas posibilidades melódicas para elegir sobre 
esos acordes. Para ello, sólo utilizaremos los acordes que tienen una función de subV7 excluyendo 
el IV7 y el bVII7.

El V7 de la tonalidad tiene la 9 y la 13 como tensiones disponibles. Si aplicamos la idea señalada 
en el párrafo anterior nos aparecen la b9, #9, b5 y b13.

{
&

subv7
D¨7/G

b 13
# 9

? b 5
b 9

wwwbb
wwwwwb

bb

El V7/II tiene como tensiones disponibles la 9 y la b13, y como tensiones opcionales la b9 y la #9. 
Al aplicar la idea anterior tiene disponibles el resto de tensiones.

{
&

subv7/ii
E¨7/A

b 13
# 9

? b 5
b 9

www

wwwwwb
bb
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El V7/IV tiene como tensiones disponibles la 9 y la 13. Al aplicar la idea anterior tiene disponibles 
el resto de tensiones.

{
&

subv7/iv
G¨7/C

b 13
# 9

?
b 5

b 9

wwwbb

ww
wwwbbbb

El V7/V tiene como tensiones disponibles la 9 y la 13, y como tensiones opcionales la b9 y la #9. 
Al aplicar la idea anterior tiene disponibles el resto de tensiones.

{
&

subv7/v
A¨7/D

b 13
# 9

?
b 5

b 9

wwwb

ww
wwwbbb

Cuando un acorde contiene b9, #9, b5 y b13, se puede utilizar el cifrado ALT en el acorde. Sin 
embargo lo más deseable es indicar las tensiones concretas que contiene el acorde para facilitar las 
decisiones acerca de qué escalas utilizar sobre dicho acorde.

3.4. TENSIONES DISPONIBLES EN LOS II-7                               
RELACIONADOS EN LOS SUBV7

En el caso de los II-7 relacionados, estos siempre van a ser dóricos. Esto quiere decir que van a 
tener las tensiones disponibles que corresponden a ese modo: la 9 y la 11.

{
&

Como II-7 relacionado del subV7

A¨‹7

11
9

Como II-7 relacionado del subV7/II

B¨‹7

11
9

Como II-7 relacionado del subV7/IV

D¨‹7

11
9

Como II-7 relacionado del subV7/V

E¨‹7

11
9

?

wwbb wwb
wwbb

wwb

wwww
b
bbb

wwww
b
bb

wwwwbb
bb wwwwbb

bb

Aunque los dominantes a los que acompañan son sustituibles entre sí, estos II-7 relacionados no 
lo son.
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3.5. SUBV7 POR EXTENSIÓN
Como hemos dicho anteriormente, los dominantes por extensión son acordes dominantes que 

aparecen en parte fuerte del ritmo armónico, es decir, al principio de una frase o al comienzo de la 
segunda parte de una frase.

Los mismo ocurre cuando aparece un subV7 en la secuencia de dominantes. El movimiento 
de las tónicas de los acordes pasa de ser por cuartas justas ascendentes, a ser cromático descendente.

E7 A7 D7 G7 CŒ„Š7 CŒ„Š7

E7 E¨7 D7 D¨7 CŒ„Š7 CŒ„Š7

B¨7 A7 A¨7 G7 CŒ„Š7 CŒ„Š7

44

44

&

Ejemplo sin sustitutos de tritono

(III) V7 Imaj7

&

b

Ejemplo empezando con una dominante  secundaria

(III) subV7 Imaj7

&

(  VII)

Ejemplo empezando con un  sustituto de tritono

V7 Imaj7

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V
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La manera de saber si un acorde dominante es un dominante por extensión o un subV7 por 
extensión tiene que ver con la tónica de dicho acorde. Si la tónica pertenece a la tonalidad en la que 
estamos, es dominante por extensión. Si no pertenece a esa tonalidad, es un subV7 por extensión.

44&

Ejemplo con dominantes por extensión

Imaj7

CŒ„Š7
Vi-7

A‹7
ii-7

D‹7
(V7/iii)

B7
(iii)
empieza  la cadena

E7 A7 D7
V7

G7

&

Imaj7

Ejemplo con subv7 por extensión

CŒ„Š7
Vi-7

A‹7
ii-7

D‹7
(V7/iii)

B7

b(  VII)

empieza  la cadena

B¨7 A7 A¨7
V7

G7

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

Ejercicio 3: 
Dominantes sustitutos.

Analiza este fragmento de Darn that Dream y otros temas de características similares 
que te proponga tu profesor/a. 

G6 B¨‹7 E¨7 A‹7 B7 E‹7 D7 C‹6 BØ E7
Med. Ballad

A‹7 F9 B‹7 B¨‹7 A‹7 D7 B‹7 B¨7 A‹7 D75

44&
#

&
#

œ œ œb ™ œj œn œ œn ™ œ# j œ œ œ# œ œ œ œ œ ˙

œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ ˙ ˙ w
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4. INTERCAMBIO MODAL

Modos paralelos son todos aquellos modos que tienen la misma tónica que el modo en el que 
estamos. Cualquier acorde que provenga de un modo paralelo puede, potencialmente, ser utilizado 
como acorde de intercambio modal. 

El intercambio modal es un proceso que consiste en tomar acordes prestados de otros modos 
paralelos al que nos encontramos y usarlos para ampliar nuestra paleta de colores armónicos y 
melódicos. Cuando esto ocurre no se modula en ningún momento, es decir, permanecemos en el 
mismo centro tonal en el que nos encontramos.

Lo cierto es que algunos acordes aparecen de forma más frecuente que otros. A continuación, 
vamos a ver qué acordes son los que aparecen de manera más  habitual. Para ello, vamos a agruparlos 
por familias.

4.1. ACORDES MAJ7 HABITUALES COMO               
INTERCAMBIO MODAL

Comparten la característica de que todos son lidios. Los acordes que aparecen de manera más 
frecuente son:

    a) bIImaj7: Acorde que tomamos prestado del modo frigio.
    
    b) bIIImaj7: Acorde que tomamos prestado del modo dórico.
    
    c) bVImaj7: Acorde que tomamos prestado del modo eólico.
    
    d) bVIImaj7: Acorde que tomamos prestado del modo mixolidio.
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Estos son los acordes menores que pueden aparecer sobre el cuarto grado:

a) IVm7: Se interpreta como dórico.

b) IVm6: Casi siempre se interpreta como menor melódico, aunque también se usa como dórico.

c)IVm(maj7): Se interpreta como menor melódico.

En este apartado vamos a incluir los acordes menores que podemos utilizar como Intercambio 
Modal sobre el resto de grados:

a) Vm7: Es habitual encontrar este acorde como el IIm7 relacionado del V7/IV. Sin embargo, cuando 
resuelve sobre el Imaj, su uso como acorde de intercambio modal es muy efectivo. La escala que 
utilizaremos sobre este acorde será la escala dórica.

b) bVIIm7: Aunque no es muy habitual encontrar este acorde, cuando se usa es muy efectivo. La 
escala que utilizaremos sobre este acorde será la escala dórica.

c) VIIm7: Es un acorde con mucha fuerza cuando lo utilizamos para ir al Imaj7 de la tonalidad. La 
escala que utilizaremos sobre este acorde es la frigia.

En este apartado, vamos a agrupar distintos tipos de acordes menores según los grados en los que 
aparecen. Según el tipo de acorde que sea, utilizaremos un tipo de escala concreto.

Estos son los acordes menores que pueden aparecer sobre el grado uno:

a) Im7:  Generalmente se suele interpretar como eólico, aunque cada vez es más habitual encontrar 
músicos que lo interpretan como dórico.

b) Im6: Casi siempre se interpreta como menor melódico, aunque también se usa como dórico.

c)Im(maj7): Se puede interpretar como menor melódico o menor armónico. Lo más habitual es 
que sea menor melódico.

4.2. ACORDES MENORES HABITUALES COMO        
INTERCAMBIO MODAL
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4.3. ACORDES m7b5 (ø) HABITUALES COMO   
INTERCAMBIO MODAL

Los acordes que aparecen de manera más frecuente son:

a) IIø: Suele formar parte de un II-V que viene del menor armónico. Cuando el II-V resuelve a un 
acorde menor, utilizamos la escala locria. Cuando resuelve a un acorde maj7, utilizamos la escala 
locria 9 natural que es el 6º modo del menor melódico.

b) #IVø: Aunque no se suele interpretar como un acorde de intercambio modal, es un acorde que 
aparece de forma muy frecuente. La escala que utilizaremos será la locria.

C) VIø: Se suele interpretar como un acorde que proviene del menor melódico. La escala que 
utilizaremos será la locria 9 natural.

4.4. ACORDES 7 HABITUALES COMO INTERCAMBIO 
MODAL

Los acordes que aparecen de manera más frecuente son:

a) IV7: Es un acorde que tomamos prestado del menor melódico. Usaremos la escala lidia b7.

b) bVII7: Cuando aparece en tonalidad mayor usaremos la escala lidia b7, y cuando aparece en 
tonalidad menor usaremos la escala mixolidia.

Ejercicio 4: 
Intercambio modal.

Analiza el siguiente pasaje de Lady Bird y otros temas de características similares que 
te proponga tu profesor/a. 

CŒ„Š7 F‹7 B¨7

CŒ„Š7 E¨Œ„Š7 A¨Œ„Š7 D¨Œ„Š7

44&
# 3

&
#

‰ œ ™ œ œ œ ™ œj œ œ ˙b œb œ œb œ ™ œj ˙

w w

CŒ„Š7 F‹7 B¨7

CŒ„Š7 E¨Œ„Š7 A¨Œ„Š7 D¨Œ„Š7

44&
# 3

&
#

‰ œ ™ œ œ œ ™ œj œ œ ˙b œb œ œb œ ™ œj ˙

w w



                                         www.esmuva.com

 Teoría 3 - Programa de Música Moderna y Jazz       

               24

Los acordes disminuidos contienen dos intervalos de tritono, lo que los convierte en acordes 
muy inestables y con una necesidad muy fuerte de resolución. Esa resolución se dirige hacia un 
acorde de la tonalidad en la que estamos. Según esa resolución, encontramos dos tipos de acordes 
disminuidos: los acordes de paso y los acordes auxiliares. A continuación, examinaremos cada uno 
de los tipos.

5. ACORDES DISMINUIDOS

5.1. ACORDES DISMINUIDOS DE PASO
En la tonalidad mayor, los acordes disminuidos de paso aparecen enlazando dos grados de 

la tonalidad o como acordes de aproximación a un grado de la tonalidad. Según la dirección en la 
que se producen los enlaces o la aproximación, vamos a distinguir dos casos: los ascendentes y los 
descendentes.

A la hora de analizarlos, los disminuidos de paso ascendentes siempre se representan con 
un # al lado del grado que les antecede. Veamos los casos que podemos encontrar:

a) #Io7: Es un acorde que se aproxima al IIm7 de la tonalidad o que enlaza el Imaj7 con el IIm7.

{
&

Imaj7

CŒ„Š7
# Io7

C©º7
II-7

D‹7

?
www
w

www
wb

# www
w

w w# w

b) #IIo7: Es un acorde que se aproxima al IIIm7 de la tonalidad o que enlaza el IIm7 con el IIIm7.

{
&

II-7

D‹7
# IIo7

D©º7
III-7

E‹7

?

www
w

www
w## www

w

w w# w
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c)#IVo7: Es un acorde que se aproxima al V7 de la tonalidad o que enlaza el IVmaj7 con el V7.

d)#Vo7: Es un acorde que se aproxima al VIm7 de la tonalidad o que enlaza el V7 con el VIm7.

{
&

IVmaj7

FŒ„Š7
# IVo7

F©º7
V7

G7

?

wwww
wwww
b
#

wwww

w w# w

{
&

V7

G7
# Vo7

G©º7
VI-7

A‹7

?

wwww
wwww#

wwww

w w# w

Estos acordes disminuidos de paso ascendentes están relacionados con las dominantes secundarias 
de los acordes a los que se aproximan.

Conviene recordar que se suele interpretar que los disminuidos nacen de la tercera mayor de un 
acorde dominante, ya que esa relación entre ambos está presente en la armonización del menor 
armónico.

Por tanto, el #Io7 se puede considerar una inversión del V7(b9)/II.

{
&

Imaj7

CŒ„Š7

bv7  9/II

A7(b9)
II-7

D‹7

? #

www
w

www
wb

# www
w

w wœ w
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El #IIo7 se puede considerar una inversión del V7(b9)/III.

{
&

II-7

D‹7

bv7  9/III

B7(b9)
III-7

E‹7

? #

www
w

www
w## www

w

w wœ w

El #IVo7 se puede considerar una inversión del V7(b9)/V.

{
&

IVmaj7

FŒ„Š7

bV7  9/V

D7(b9)
V7

G7

? #

wwww
wwww
b
#

wwww

w wœ w

El #Vo7 se puede considerar una inversión del V7(b9)/VI.

{
&

V7

G7

b
V7  9/VI

E7(b9)
VI-7

A‹7

? #

wwww
wwww#

wwww

w wœ w

Sobre estos acordes podremos usar la escala mixolidia b9 #9 b13 desde el dominante secundario 
del que son inversión, o la escala simétrica disminuida desde la tónica (ver pag. 31).
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A la hora de analizarlos, los disminuidos de paso descendentes siempre se representan con 
un b al lado del grado que les antecede. Veamos los casos que podemos encontrar:

a) bIIIo7: Es un acorde que se aproxima al IIm7 de la tonalidad o que enlaza el IIIm7 con el IIm7.

{
&

III-7

E‹7

b IIIo7
E¨º7

II-7

D‹7

?

www
w

wwww∫bb www
w

w wb w

b) bVIo7: Es un acorde que se aproxima al V7 de la tonalidad o que enlaza el VIm7 con el V7.

{
&

VI-7

A‹7

bVIo7
A¨º7

V7

G7

?

wwww wwwwb wwww

w wb w

Estos acordes disminuidos no están relacionados con las dominantes secundarias de la tonalidad 
en la que nos encontramos. La justificación de su uso se encuentra en la conducción de las voces.

Tanto el bIIIo7 como el bVIo7 son enarmónicos con el #IIo7 y el #Vo7 respectivamente. El contexto 
será el que determine cuál es la mejor manera de analizarlos dentro de un tema. El hecho de ser 
enarmónicos entre sí hace que utilicen las mismas escalas.

{
&

III-7

E‹7

b IIIo7
E¨º7

bb

II-7

D‹7

?

wwœœ wwœœ wwœœ

œ œb œ

{
&

VI-7

A‹7

bVIo7
A¨º7

b

V7

G7

?

wwwœ wwwœ wwwœ

œ œb œ
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5.2. ACORDES DISMINUIDOS AUXILIARES
En la aproximación a los acordes Imaj7 y V7 de una tonalidad usaremos sus acordes disminuidos 

auxilares, el Io7 y el Vo7 respectivamente.

Al igual que los acordes disminuidos de paso descendentes, proceden de la conducción de las 
voces y no de una relación con las dominantes secundarias de la tonalidad.

Su finalidad fundamental es dar movimiento armónico a una situación muy estática o retrasar la 
resolución sobre uno de estos acordes Imaj7 o V7.

{
&

Imaj7

CŒ„Š7
 Io7

Cº7
Imaj7

CŒ„Š7

?
www
w

www
w∫bb www

wn

w w w
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{
&

V7

G7
 Vo7

Gº7
V7

G7

?

wwww
wwww
bbb wwww

w w w

El Io7 tiene las mismas notas que el bIIIo7, por tanto utiliza las mismas escalas. Lo mismo sucede 
con el Vo7 y el #Io7.
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5.3. RESOLUCIONES ALTERNATIVAS PARA LOS 
ACORDES DISMINUIDOS

Los acordes disminuidos de paso, tanto ascendentes como descendentes, tienen la posibilidad de 
resolver en otros acordes además de los que ya hemos visto. Cuando se producen esas resoluciones 
alternativas el movimiento cromático del bajo se mantiene.

Veamos las posibilidades existentes:

a) #Io7 a V7/5

{
&

# Io7

C©º7
V7/5

G7/D

?
www
wb

#
wwww

w# w

b) #IIo7 a I6/3

{
&

# IIo7

D©º7
I6/3

C6/E

?

www
w## wwww

w# w
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c) #IVo7 a I6/5

{
&

# IVo7

F©º7
I6/5

C6/G

?

wwww
b
# wwww

w# w
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d) #Vo7 a V7/II

e) bIIIo7 a V7/5

f) bVIo7 a I6/5

{
&

# Vo7

G©º7
V7/II

A7

?

wwww#
wwww#

w# w

{
&

b IIIo7
E¨º7

V7/5

G7/D

?

www
w∫

b∫b
wwwwnn

wb w

{
&

bVIo7
A¨º7

I6/5

C6/G

?

wwww
∫
b∫b wwwwnnn
wb w

Los disminuidos auxiliares no tienen resoluciones alternativas.
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5.4. INTRODUCCIÓN A LAS ESCALAS DISMINUIDAS
La escala disminuida es una escala que tiene dos variantes: una que alterna semitonos y tonos 

(1/2-1) y otra que alterna tonos y semitonos (1-1/2). Cada escala que empieza con 1/2 tono tendrá 
las mismas notas que otra que empieza con un tono y cuya tónica está un tono por debajo.

&
Escala G disminuida 1/2 tono-Tono Escala F disminuida tono- 1/2 Tono

œ œb œ# œ œ# œ œ œ œ
œ œ œb œ# œ œ# œ œ œ

Estas escalas tienen dos características esenciales:
    

1. Son escalas de 8 notas.
2. Son simétricas. Esta simetría implica que se repiten por terceras menores. Es decir, si empezamos 

desde cada una de las notas de la escala que se encuentran a esa distancia, obtendremos el mismo 
conjunto de intervalos a partir de esas notas. Esto hace que sólo existan tres escalas disminuidas: 
la que empieza desde C, Eb, F# y A; la que empieza desde C#, E, G y Bb; y la que empieza desde D, 
F, Ab y B.

44&
Escala c disminuida 1/2 tono-Tono Escala E  disminuida 1/2 tono-Tono

b

&
Escala F# disminuida 1/2 tono-Tono Escala F disminuida tono- 1/2 Tono

œ œb œ# œ œ# œ œ œb œb œn œ# œ œ œb œ œb

œ# œ œ œb œ œb œ# œn œ œb œ œb œ# œ œ# œ

44&
Escala c# disminuida 1/2 tono-Tono Escala E disminuida 1/2 tono-Tono

b

&
Escala G disminuida 1/2 tono-Tono Escala B  disminuida tono- 1/2 Tono

œ# œ œ œ œ œb œb œn œ œ œ œb œb œn œ# œ

œ œb œb œn œ# œ œ œ œb œn œ# œ œ œ œ œb

44&
6. A eólico

œ œ œ œ œ œ œ œ
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44&
Escala D disminuida 1/2 tono-Tono

b

Escala F  disminuida 1/2 tono-Tono

&
Escala A disminuida 1/2 tono-Tono Escala B disminuida tono- 1/2 Tono

œ œb œ œb œb œn œ œ œ œb œb œn œ œ œ œb

œb œn œ œ œ œb œ œb œ œ œ œb œ œb œb œn

En general, la que empieza con 1 tono se usará sobre acordes disminuidos, y la que empieza con 
½ tono sobre acordes 7b9.

Ejercicio 5: 
Acordes disminuidos.

Consulta con tu profesor/a de instrumento las diferentes técnicas de estudio de las 
escalas disminuidas para poder usarlas en algunos temas que te propondrán. Con la 
práctica descubrirás que los acordes y escalas disminuidas ofrecen un amplio abanico 
de posibilidades para ampliar tus recursos armónicos.

               32
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6. II-V CONTIGUOS

Los II-V contiguos son una progresión no funcional que aparece de forma habitual en el mundo 
de la armonía funcional. Es decir, suelen ser acordes que no podemos explicar y cifrar dentro del 
tema y tonalidad en la que estamos. Son acordes dominantes o II-V que aparecen al lado de otro 
dominante o II-V pero que no tienen ninguna relación funcional con ellos. La resolución esperada 
de estos II-V contiguos suele ser un acorde de función parecida, como sucede con el V7, el V7/III y 
el V7/VI (todos resuelven en un acorde del área de tónica). Como ejemplo, veamos un fragmento de 
Alone Together:

B‹7 E7 G‹7 C7 FŒ„Š7
44&b

(V7/III) II-7 V7 Imaj7

V V V V V V V V V V V V

También podemos encontrar dentro de este grupo acordes que comparten la resolución. Es 
decir, acordes cuya resolución esperada es la misma. Veamos un ejemplo con el V7 y el bVII7, cuya 
resolución esperada sería el Imaj7 de la tonalidad. Analicemos un fragmento de The Dolphin:

DŒ„Š7 E‹7 C©Ø F©7½

BØ E7(“4) D‹7 G7 B‹7 E7

C©7 F©7 B7 E7 AŒ„Š7

44&
b

&

V7sus4 VII7 V7

&

V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V V V

Los II-V contiguos provienen de la práctica común dentro de la armonía funcional pero su uso 
no es funcional. En algunas ocasiones es posible cifrarlos en nuestro análisis, pero ese cifrado no va 
a describir de forma precisa ni apropiada la sonoridad generada con el uso de ese recurso. Por lo 
tanto, no va a ayudarnos a saber qué escalas son las más apropiadas para esos acordes.

Hasta ahora, la resolución de un acorde dominante siempre ha sido descendente. Sin embargo, 
la resolución de los II-V contiguos es ascendente y describe un movimiento de tónicas por segunda 
menor, segunda mayor, tercera menor o tercera mayor. A continuación, analizaremos cada caso.

               33
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6.1. POR SEGUNDA MENOR ASCENDENTE

Es muy probable que el origen de este recurso proceda de un técnica de arreglos que nos permite 
extender la cadencia hacia la tónica al final de un tema. Veamos el siguiente ejemplo:

D‹7 G7 E¨‹7 A¨7 D‹7 G7 CŒ„Š7
44&

II-V contiguos
II-7 V7 Imaj7

V V V V V V V V V V V V V V V V

Es típico de los II-V contiguos el hecho de poder resolver en cualquier acorde. Si cogemos el 
subV7/V del ejemplo anterior, podemos ver cómo se convierte en el V7 de una nueva tonalidad, 
como en el tema Moment’s Notice:

D‹7 G7 E¨‹7 A¨7 D¨Œ„Š7
44&

II-V contiguos
Imaj7

V V V V V V V V V V V V

6.2. POR SEGUNDA MAYOR ASCENDENTE
El movimiento de la tónica por segundas mayores ascendentes es típico de la cadencia rota del 

V7 al IIIm7. Cuando ese proceso se repite varias ocasiones, los acordes que aparecen serán II-V 
contiguos hasta que alcancen un punto de resolución. Veamos como ejemplo un fragmento del 
tema I’m All Smiles:

D7(#9) G‹7 D¨7(#9) CŒ„Š7

A‹7 D7 B‹7 E7 C©‹7 F©7

BŒ„Š7

34&
##

&
##

(VI-7) II-V contiguos

&
##

Imaj7

V V V V V V V V V V V V

V V V V V V V V V V V V V V V V V V

V V V
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6.3. POR TERCERA MENOR ASCENDENTE

El movimiento de la tónica por terceras menores ascendentes es típico de la cadencia V7 a bVII7, 
como hemos visto en The Dolphin anteriormente. En ocasiones puede que sólo aparezca el II, y el V 
se da por supuesto. Encontramos un ejemplo en el tema The Shadow of your smile:

A‹7 C‹7 B‹7
44&
#

II-7

Contiguos

(D7 supuesto) (F7 supuesto)

III-7

V V V V V V V V V V V V

6.4. POR TERCERA MAYOR ASCENDENTE
El movimiento de la tónica por terceras mayores ascendentes es típico de la cadencia del V7 hacia 

el V7/III, como hemos visto en Alone together. También es típico este movimiento de tónicas cuando 
el V7 resuelve de forma retardada en el Imaj7. Esto ocurre cuando se produce una rearmonización 
del Imaj7 con el Io7 o el V7/III, ya que ambos están relacionados.

G7 B7 CŒ„Š7
44&

V7

Contiguos

(V7/III) Imaj7

V V V V V V V V

En general, las escalas a utilizar son la dórica para el II y la mixolidia para el V. Sin embargo, cuando 
el II no está presente, y teniendo en cuenta que estos V7 no resuelven por cuarta justa ascendente, 
es habitual que se use la escala lidia b7. Cuando una serie de V contiguos avanza en un patrón fijo, 
podemos utilizar para todos ellos el mismo tipo de escala. Una buena opción puede ser la escala 
simétrica disminuida 1/2 tono - tono.
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6.5. ESCALAS A UTILIZAR EN LOS II-V CONTIGUOS

Ejercicio 6: 
II-V contiguos.

Como ejercicio, te proponemos que analices los temas mencionados y otros temas de 
características similares con la ayuda de tu profesor/a.
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7. ESTRUCTURAS CONSTANTES
Se considera estructura constante a un grupo de acordes del mismo tipo cuyas tónicas se 

mueven según un patrón definido. Lo más habitual es que el movimiento de tónicas sea por terceras, 
tanto mayores como menores. Sin embargo también es posible encontrar otros intervalos en el 
patrón o incluso un conjunto de intervalos que se repiten de forma cíclica.

Los temas que contienen secciones creadas con estructuras constantes casi siempre tienen 
secciones de armonía funcional. Las estructuras constantes se utilizan como un recurso para ampliar 
la paleta de colores posibles de las composiciones. 

Las secciones con estructuras constantes suelen terminar con un movimiento de tónicas por grado 
conjunto o por quinta justa descendente. Cualquier tipo de acorde puede aparecer en una estructura 
constante, aunque el acorde ø es muy atípico. Veamos como ejemplo el tema Tell Me a Bedtime 
Story:

CŒ„Š7(#11) BŒ„Š7 GŒ„Š7 EŒ„Š7 CŒ„Š7 BŒ„Š7 GŒ„Š7 EŒ„Š7 CŒ„Š7
44&

##

Estructuras constantes Estructuras constantes

V V V V V ™ VJ V V V + ™ V ™ VJ V V V + ™
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En este tema podemos ver como las tónicas de los acordes maj7 se mueven por un patrón de 
terceras tanto mayores como menores. En este caso concreto las tónicas de los acordes que forman 
el patrón forman el acorde del compás anterior. 

El sonido de la progresión es claramente no funcional, pero podríamos analizar y justificar todos 
esos acordes de forma funcional dentro de la tonalidad de B mayor: el Imaj7, el bVImaj7, el IVmaj7 
y el bIImaj7. En general y al no haber una tonalidad claramente establecida, lo que vamos a percibir 
de forma auditiva es una progresión no funcional. Por tanto, aunque es posible jusitficarlo de forma 
funcional, en este caso no sería lo más acertado. En estos acordes maj7, la escala más adecuada para 
utilizar sería la escala lidia.
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E‹7 D¨‹7 B‹7 F©‹7 FŒ„Š7
44& œ ™ œJ

œ œ# œœœ œ# œb ™ œbJ œ œ œ œ# ™ œ# j ˙ œ# ™ œj œ œ œ w

Hay otras situaciones donde las estructuras constantes son claramente no funcionales ya que es 
realmente difícil o casi imposible justificar los acordes dentro de una tonalidad. En esos casos, el 
interés de la música se encuentra en el patrón de movimiento de las tónicas y en los motivos rítmicos 
y melódicos utilizados. Veamos un ejemplo:

Ejercicio 7: 
Estructuras constantes.

Como ejercicio, te proponemos que construyas una rearmonización utilizando 
estructuras constantes sobre un tema propuesto por tu profesor/a.
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8. ARMONÍA MODAL
La armonía modal es otra forma de entender la relación entre las notas y los acordes que 

encontramos dentro de cada modo.

Lo primero que tenemos que recordar es que todos los modos diatónicos a una tonalidad contienen 
las mismas notas pero ordenadas de manera distinta. Cada uno de estos modos va a contener una 
nota característica que va a definir el modo concreto en el que nos encontramos. Hagamos un 
repaso de los modos y de sus notas características:

En el modo jónico, la nota característica es la cuarta justa:

&

tritono

˙ ˙ ˙ œ ˙ ˙ ˙ ˙

En el modo dórico, la nota característica es la sexta mayor:

&

tritono

˙ ˙ ˙b ˙ ˙ œ ˙b ˙

En el modo frigio, la nota característica es la segunda menor:

&

tritono

˙ œb ˙b ˙ ˙ ˙b ˙b ˙
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En el modo lidio, la nota característica es la cuarta aumentada:

&

tritono

˙ ˙ ˙ œ# ˙ ˙ ˙ ˙
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En el modo mixolidio, la nota característica es la séptima menor:

&

tritono

˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œb ˙

En el modo eólico, la nota característica es la sexta menor:

&

tritono

˙ ˙ ˙b ˙ ˙ œb ˙b ˙

En el modo locrio, la nota característica es la quinta disminuida. La situación de su nota característica 
en una nota del propio acorde hace que sea muy inestable, motivo por el que este modo ha sido 
poco usado en el sistema modal.

& bbb

tritono

b˙̇
˙œ ˙ ˙b ˙ œ ˙b ˙b ˙
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Es importante darnos cuenta de que la nota característica de cada uno de los modos forma parte 
del tritono de la tonalidad en la que nos encontramos. Al definir el modo con esa nota, tenemos que 
ser cuidadosos con el tratamiento del tritono para mantener el carácter modal y no caer en el mundo 
tonal, ya que es la herramienta cadencial principal en una tonalidad mayor o menor.

En el sistema modal, clasificamos los acordes que se generan en cada modo de la siguiente 
manera:

a) El acorde tónica de cada modo ( T ).
b) Los acordes cadenciales, que contienen la nota característica en la triada o en la cuatriada ( C ).
c) Los acordes no cadenciales, que no contienen la nota característica en la triada o en la cuatriada.
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&
I-7

T

II-7

C

b IIImaj7 IV

C

V-7

Evitar

b VIImaj7

C

b
˙̇̇
˙bb ˙̇

˙œ ˙̇̇
˙bb ˙̇œ

˙̇̇
˙b œ ˙̇̇

œ ˙

En el modo frigio:

&
I-7

T

b IImaj7

C

bb

b III IV-7

Evitar

b VImaj7 b VII-7

C

bb
b

˙̇̇
˙bb ˙̇̇œ ˙̇̇bb

˙̇̇
˙
bb ˙

˙̇̇
˙bb ˙̇

˙œ ˙

En el modo lidio:

&
Imaj7

T

II

C

#
III-7

Evitar

Vmaj7

C

#
VI-7 VII-7

C

#
˙̇̇
˙ ˙̇œ ˙̇̇

˙ œ# ˙̇̇
œ ˙̇̇

˙ ˙̇
˙œ ˙
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En el modo mixolidio:

&
I

T

II-7

Evitar

IVmaj7 V-7

C

b
VI-7 b VIImaj7

C

b
˙̇̇ ˙̇̇

˙ ˙
˙̇̇
˙ ˙̇

˙œ ˙̇̇
˙ ˙̇̇œ ˙

En el modo eólico:

&
I-7

T Evitar

b IIImaj7 IV-7

C

bb
V-7 b VImaj7

C

bb
b VII

˙̇̇
˙bb ˙ ˙̇̇

˙bb ˙̇
˙œ ˙̇̇

˙b ˙̇̇œ ˙̇̇b ˙

A continuación, analizaremos los acordes de cada uno de los modos.

En el modo dórico:
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Para crear una buena progresión modal, tenemos que tener en cuenta lo siguiente:

1) El movimiento típico de las tónicas se produce por grado conjunto.
2) En el modo eólico no es posible hacer una cadencia por grado conjunto.
3) Dependiendo de en qué grado del acorde cadencial se encuentre la nota característica, la 
cadencia será más o menos contundente. Por orden decreciente de intensidad: tónica, quinta, 
tercera, séptima.
4) El acorde de tónica es el punto de resolución y reposo. 
5) Los acordes cadenciales se colocan en las partes débiles del ritmo armónico.
6) Es importante mantener una cierta simplicidad en las progresiones modales. Hace que sean 
más efectivas.

Veamos algunos ejemplos de progresiones modales en cada uno de los modos.

En el modo dórico:

C‹7 D‹7
44&

T

F D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V

En el modo frigio:

C‹7 D¨Œ„Š7
44&

T

F D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V
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En el modo lidio:

CŒ„Š7 B‹7
44&

T

F D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V

En el modo mixolidio:

C B¨Œ„Š7
44&

T

F D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V
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Si quisiéramos realizar progresiones más complejas o si la melodía necesita de más acordes, el 
proceso a seguir es preceder los acordes cadenciales de acordes no cadenciales, colocando los 
acordes cadenciales en partes débiles del ritmo armónico. También debemos recordar que el acorde  
que resuelve en el acorde de tónica debe ser cadencial. Veamos un ejemplo en el modo dórico:

C‹7 D‹7 E¨Œ„Š7 D‹7
44&

T

F

C

D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V

               42

Las tensiones disponibles para los acordes modales son las notas que se encuentran un tono 
por encima de las notas del acorde. Esto hace que en un contexto modal la sexta mayor sea un 
tensión disponible en el dórico, en contraste con el contexto tonal-funcional donde no lo era.

Además de los acordes por terceras que hemos analizado anteriormente, es muy habitual encontrar 
otro tipo de acordes con estructuras interválicas distintas. Para saber si un acorde de ese tipo es 
cadencial o no, sólo tendremos que fijarnos en si contiene la nota característica o no.

En el modo eólico:

C‹7 A¨Œ„Š7
44&

T

F D f

C

d

V V V V V V V V V V V V V V V V

Ejercicio 8: 
Armonía modal.

Como ejercicio, te proponemos que construyas con la ayuda de tu profesor/a  
progresiones modales con sus respectivas melodías en cada uno de los modos de la 
escala mayor.
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Teoría 3 es el tercero de tres libros desarrollados como una guía educativa para el Programa de 
Música Moderna y Jazz de ESMUVA. Este programa de estudios se divide en tres niveles, y cada 
uno de estos niveles consta de tres asignaturas: Teoría, Instrumento y Combo. Este documento se 
centra básicamente en la parte de Armonía de la asignatura Teoría 3, así que para sacar el máximo 
partido de esta información deberemos complementarla con otras disciplinas que forman parte de 
las clases: Lenguaje Musical, Educación Auditiva, Historia de la Música, Arreglos, Composición, etc.

Si quieres consultar o descargar todos los contenidos del Programa de Música Moderna y Jazz  
puedes hacerlo en www.esmuva.com. 

Este libro así como el Programa están orientados tanto a alumnos que quieren prepararse para 
acceder a estudios oficiales, como a estudiantes de música en general. Esperamos que estos cono-
cimientos te sean útiles y sobre todo que disfrutes llevándolos a la práctica.

ESMUVA S.L. - Escuela de Música de Vallecas
 Calle Seco 1C. Madrid 

Dirección postal: Av. Ciudad de Barcelona 220, 
posterior A. CP 28007.  

Tfno: 91 501 49 67 - 620 72 66 12
email: info@esmuva.com


